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Nous sommes un animal dont le souffle de vie kstdes

réves parlés, peints, sculptés et chantés. Il réy e saurait

y avoir de communauté sur terre, si rudimentaines goient
ses moyens matériels, sans musique, sans quelgque fo
d’art graphique, sans les récits de la remémoration
imaginaire que nous appelons mythe et poésie.

Georges Steiner (2001)

L’'ceuvre et la vie de Nicolas de Staél s’articulamte a
l'autre de l'intérieur de chacune. Toutes deux pattla
marque, au creux d’elles-mémes, de ce qui, suspesda
issue comme a I'impossible, a a devenir réel :ifence.
Exister c’est, au sens non trivial du mot, avoiteaue
hors...en avant de soi, en soi plus avant. Se temg the soi
et intérioriser ce hors, c’est le paradoxe congiitde
I'existant, qu’il peut non pas résoudre, mais souten

faisant ceuvre.
Henri Maldiney (2000)

Les arts favorisent I'épanouissement des qualiédves de
I'étre, quelles qu’elles soient et dans n'importestie
direction : ces qualités sont toujours au diapadersa

_ puissance d'étre.
Paul-Emile Borduas (1950)
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Avant-propos

« Dibutade, sicyonien, potier de terre, ayant vuportrait que sa fille,

amoureuse d'un jeune homme qui s'en allait, ak@getsur son ombre
contre une muraille, & la lumiére de la lampe [..(Plne, Histoire

naturelle. XXXV, p.151-152).

Il'y a, semble-t-il, quant a l'origine de la peirgyun mythe qui nous vient de
Pline I’Ancien au premier siécle de notre ére. Lhm raconte comment une jeune
corinthienne, la fille d’un potier de Sicyone nomDibutade, se met a tracer sur le
mur 'ombre de son amant afin d’en conserver lesenir. Triste de savoir son amant
partir a la guerre, d’ou vraisemblablement il néeedra pas, elle dessine le contour
de son ombre au moyen d’'un morceau de charborédemtle raconte que son pére,
eému par le dessin de sa fille, applique sur celt®sette une couche d'argile en
reproduisant ses contours et, apres l'avoir dégadoémur, la met au feu, de sorte
gu’a la fin il obtient un portrait fixe et durabl€.est donc a Dibutade que la tradition
corinthienne attribue l'invention de la plastiqne interprétation du mythe veut
que la phase de I'ombre représente I'amour derkaet cette volonté d’en retenir
'image. Dibutade, quant a lui, immortalise I'amode sa fille en réalisant son
portrait. Cette composition est un beau morceapodsie, la fille de Dibutade grave
son souvenir sur le mur, la flamme de la lanteraglle, fragile, elle va s’éteindre et
quand partira le jeune homme, le pére, touché, iralge la scéne. Car a la fin

I'ombre s’évanouis et s’efface, mais derriere Btieuvre du pere demeure, persiste.

La légende, célebre dans les milieux artistiquess@de une part de vérité. Le
dessin est bien né du contour dune forme, notarhnuens les grottes
préhistoriques, par exemple en France, a GargasldarHautes-Pyrénées, 'hnomme
avait détouré sa main sur le mur d’'une matiéreréelde rouge. Mais si a I'égard de

I'interprétation du mythe il y a une confusion, iceent de ce que, dans ces récits
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mythiques retracant I'origine des arts, le dessint@ujours implicitement considéré
comme le point départ de chacune des techniquesafiges. Ce double naturel
gu’'est I'ombre portée semble constituer le modedeessaire pour que I’'homme
puisse avoir I'idée de I'imiter et d’'inventer desubbles artificiels, et notamment la

peinture.

Mais, si nous déplacons un peu I'éclairage, noms glur I'imitation ou sur la
reproduction, mais sur la production. Supposonslgukessin de 'ombre de I'amant
n'est plus la prémisse d'un tableau a venir, mai$l gonstitue I'ceuvre en elle-
méme et a part entiére. Que dans le travail deala Bt de I'esprit de la jeune femme
tout l'artistique était déja la, présent dans sadpction. Elle qui, en dessinant, ne
cherchait pas tant a fixer la mémoire de son anmaais au contraire a introduire son
souvenir dans sa mémoire a elle, a l'intégrer eaditnension mouvante qu’est sa
propre mémoire. Avec Bergson (2009, 2010) nous@engue la mémoire n’est pas
seulement la faculté de se souvenir, mais ellglest que cela : « La mémoire est
une dimension de la conscience que tout individlieaister. » (cité dans Barnier,
2003, p.4). De la, nous pouvons imaginer qu’enidass la jeune fille s’était rendue
capable de conscience. Qu'en s'appuyant sur saieoos du passé elle avait mieux
compris le présent et s’était donné ainsi les meydianticiper I'avenir. Qu'en
dessinant, en prenant ainsi son empreinte, noerseunit elle avait gardeé la trace de

son amant, mais la jeune femme avait aussi envisagésparition.

Cette beauté mélancolique, qu’est le geste inaligeréa peinture deviendrait
alors celle d’'une conscience, la prise de conseiglucdéroulement temporel d’'une
existence. Par l'inscription de son expérience aeume dans ce temps qui lui est
propre, la fille de Ditutabe, dont on ignore encatgourd’hui le nom, acquiert une
identité, elle devient la premiere des artistes.isMaurtout, cette nouvelle
interprétation du mythe propose une autre connaissatlle met en valeur le

caractéere unique du temps formatif vécu a mémedtmue.
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L’ceuvre mise en pratique ou l'artistiqgee faisantest formatif parce qu'il est
conscience de soi, parce gu'’il permet une priseotiscience de l'existence éprouvée
dans le temps. L'ceuvre est dans la vie de I'artistame un pont jeté entre le passé
et 'avenir dira Bergson, « [...] un trait d'uni@mtre ce qui a été et ce qui sera » (cité
dans Barnier, 2003).
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Résumé gubstantiel)

Parler de la pratique artistique comme d’'une expér formatrice semble
devenu une évidence dans le monde de I'éducatiartidtique comme pratique de
soi porte de maniére intrinseque la « formationcétan », tel que le suggere le
terme allemandildung La formation humaine au sens fort, celle qui esnetout
I'étre dans sa formes’articule & méme la pratique artistique, ell@sssrivent toutes
deux dans un seul et méme processus qui condsitagtructure de notre existence
formative (Honoré, 1990). Dans I'enseignement des arts de engoe par la
médiation artistique, la pratique artistique p@pecde facon significative aux valeurs
formatives et éducatives de l'art, lorsque I'appisssage de celui-ci est conduit vers
le développement de la personne. En revanchembleeait que I'on s’interroge peu
sur le sens qu'accorde celui qui, en contexte, gorpart a son expérience de
formation. Selon une approche phénoménologiqueyjdatif premier de cette
recherche est de dégager le sens de I'expérientartistique comme pratique de
soi en formation, et ce, tel quelle est vécue gplieitée par six artistes

cochercheurs.

Actuellement, les études accessibles dans le mded&ducation afin de se
documenter a propos des valeurs formatrices distigue sont nombreuses. Issues
de différents domaines (philosophie, sociologiejdgie, sémiologie) elles donnent
lieu a des modifications de programmes scolairegamment elles proposent
périodiqguement de nouvelles des stratégies pédagesgien enseignement artistique.
Toutefois, la recension des écrits fait état de peu d’études qui s’appuient sur celui
qui vit pour lui-méme cette expérience de se formarc I'artistique. Or fonder la
compréhension d’'une expérience sur celle du sejalpnc ne pas séparer l'acte de
se former de la personne qui se forme, nous seutble apport considérable.
Notamment, comprendre I'expérience de I'artistdf@mation pourrait contribuer a

la définition des valeurs éducatives et formatidesl’activité artistique, de méme

12
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gu’'a l'orientation des stratégies pédagogiques eseignement des arts et des
pratigues d’accompagnement en médiation artistiQuebref constat met ainsi en
évidence l'importance de s’interroger sur la manidont I'artiste vit et comprend

pour lui-méme I'expérience de se former avec laigua artistique.

L’enjeu de notre recherche consiste a nous persthierme expérience vécue et
donc a rendre intelligible la maniere dont I'adisit, avec sa pratique artistique, sa
relation formatrice. Pour accéder a un niveau depcéhension du sens de cette
expérience humaine, nous nous sommes intéress@a&hrdes qui permettent son
examen, si bien gu’en définitive, les pratiquesigdistigation en premiére personne
nous apparaissent incontournables pour favoriserdgéwoilement. C’est donc avec
une approche phénoménologique que nous nous engagecheminer dans cette
recherche, tout en nous appuyant sur la postustéépblogique qui la fonde, ainsi
gu'en répondant au mode opératoire et a l'attiqelle commande amarcheur-
phénomeénologue en éducati@viorais, 2012). Les résultats de la recherchercend
intelligible I'expérience de se former avec l'atitisie comme pratique de soi, tel

gu’elle est vécue par six artistes cochercheursczants.

Les deux principaux objectifs qui orientent la rexine sont les suivants :

» Dégager le sens de I'expérience de l'artistique omTpratique de soi en
formation tel qu’elle est vécue et explicitée per $ix artistes cochercheurs.

* Rendre intelligibles les conditions d’émergenee la formativité humaine
depuis I'analyse existentiale de I'expérience @detistique comme pratique de
soi vécue par les artistes participants.

Pour atteindre ces objectifs, et ce, selon la §ip#éi de la pensée

phénoménologique, nous avons recours a une métteseiptive, qui, tout en

mettant en suspend les considérations théorigyasori, montre I'expérience telle

13
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gu’elle apparait. La collecte de données s’étatause période de trois années. Des
entretiens informels ont eu lieu, ainsi que desetiens d’explicitations a la fin de la
période pour chacun des artistes. Ills ont permigdiser une premiere description

thématique de I'expérience, qui fut validée pardesstes participants.

Le postulat de départ qui guide la recherche prssg® que nous sommes
noués au monde et que nous ne pouvons comprenpeesidnne humaine sans tenir
compte de ce lien indissociable et déterminantaesrrapport au monde. C’est-a-
dire que la personne humaine éprouve, signifieoetprend ce qui lui est donné de
vivre depuis sortchamp de présence a soi, aux autres et au mfviddeau-Ponty,
1945). Comme unmaniere d’exister commune a tous les individug,yilaurait de
monde que depuis cette conscience ontologique foediale et déterminante de
notre expérience et qui fait de nous ce que nousmms (Varela, 1989). Notre
champ de présencest composé d’existentiaux : la relationalité,ctaporéité, la
spatialité, la temporalité. Cette conscience emi&ike de notre étre au monde, depuis
les existentiaux qui la constituent, donnerait acéotreormativité humaine une
conception de la formation culminante dans I'ceudes Bernard Honoré. Ce
présupposé philosophique nous sert donc d’assisel@pgroduction de notre grille
d’analyse existential&ele méme que pour son opérationnalisation. Ainlsi,lamiére
de la formativité humaine (Honoré, 1990), I'analysestentiale de I'expérience
permet de rendre intelligibles les conditions d’'épmeeace de la formation de soi
depuis lechamp de présence a l'expérientééexpérience vécue de lartistique
dévoile les conditions de possibilité de sa formtdiet nous permet a terme de

réaliser ladescription formative de l'artistigue comme praggde soi en formation

Conformément a I'approche phénoménologique reteamsj qu’a ses regles
de procédure, les résultats ont donné acces aélexmge de se former avec
l'artistique. Bien que la démarche ne soit pas etenmte situations difficiles et
parfois méme déroutantes pour la chercheure, ilbkFait que lartiste selon

certaines conditions de possibilités accéde, deymrisexpérience de l'artistique, a la

14
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formativité humaine. Ces conditions de dévoilendatia formation constituent les
éléments clés qui influencent implicitement le ct&ee formatif de I'expérience.
L’étude est révélatrice du contexte de création rmenoccupant une place centrale
dans l'orientation formatrice de I'expérience. Ltaformation et I'intersubjectivité
apparaissent comme des exigences fondamentalesl’daogmplissement de la
formation de soi. Autrement dit, le contexte ditpiel I'expérience est vécue soit,
le caractere des relations humaines, de méme gquerbdégies peédagogiques et les
procédures d’accompagnement, joue un role primodias le dévoilement de la

formation de celui qui vit sa pratique de I'ariigte.

La contribution de notre thése dans le monde desnaes de I'éducation
comporte deux volets. D’'une part, elle suscite dexions quant aux stratégies
pédagogiques en enseignement des arts et en reelwéation, ainsi qu’a propos
des procédures d’accompagnement de changementsordexte de formation
psychosociologique. La recherche propose des epkitiquant aux stratégies
pédagogiques en enseignement des arts et en pstdiaccompagnement en
médiation artistique et culturelle. D’autre pas, fhit d’accéder a une expérience
humaine depuis la conception philosophique champ de présenceet plus
particulierement d’y avoir acces par le biais d'@malyse existentialanontre une
méthode de recherche rigoureuse et un modele nwtgigue intéressant qui
s'offrent au chercheur en éducation, qui veut paiure des recherches dans ce sens,

et qui en somme vise la compréhension d’une expggiaumaine.

15
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INTRODUCTION
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« Créer c’est méler production et produit dans ispdsitif
d’existence. » « Praxis égale poiesis. Creer, sestréer. »
Nicolas Bourriaud

La pratique artistique porte en elle-méme, et cemdmiére intrinseéque, les
exigences fondamentales de la « formation éducatienggérées par le terme
allemand deBildung La formation humaine au sens fort, celle qui ewne tout
I'étre dans sa forme et qui implique une transfdiromade la personne dans ce
gu’elle a de fondamentalement humain (Fabre, 19949), s’articule a méme la
pratique artistique. Elles s’inscrivent toutes delaxs un seul et méme mouvement
qui conduit verda structure de notre existence format{t#onore, 1990). Telle était
en résume, la conclusion de notre précédent traearecherche (Morais, 1999) qui
portait sur une phénoménologie du processus déamégalastique. Par contre, nous
n'en sommes pas venus la ou vient a la paroledigg de la formation, pour dire les
actes, les ressentis et les sentiments qui accamapagon dévoilement pour celui
qui vit cette expérience. Parler de l'artistiquencoe pratique de soi en formation,
avec notre expérience vécue de plasticienne eti aves I'expérience de six
cochercheurs participants, telle est I'exigenceépas la chercheure dans le cadre de
la recherche qui s’amorce ici, depuis sa doublatipasd’enseignante en pratique

artistique et d’artiste-plasticienne engagée edymction artistique.

Le projet de recherche qui s’amorce ici est dorsu ide deux pratiques
professionnelles, soit celles d’artiste-plasticerst d’enseignante en arts visuels.
C’est d’abord depuis notre recherche picturalel'smtobiographie que nous avons
engagé notre pratique artistigue dans une démateh&ravail formatif sur soi.
Pratique validée par la suite dans le cadre deehaies supérieures soit, par le biais

17
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d'une phénoménologie de notre processus de crédilais c’'est surtout notre
pratique professionnelle d’enseignement artistiquiefait de notre réflexion sur le
phénomene un sujet aussi décisif et prépondéraedt €n effet la difficulté et aussi
I'intérét d’accompagner des artistes dans des ddmaarsignifiantes de formation de
Soi, qui ont stimulé notre attention et notre csit®a écouter davantage celui qui vit
I'expérience de se former avec I'image. D'appauteg présence attentive a celui qui
se découvre en lui-méme tout en s’imaginant et gqée son monde comme
représentation en se laissant former par lui. Qe'snl donc de sa mise en forme?
Quel équilibre atteint-il? Pour quel achevement tril? D’ailleurs, si nous avons
pu rester auprées de ces apprenants-artistes dutantsi longues années
d’enseignement, nous avons vécu pour les uns ke mlafond désarroi, et pour
d’autres cette formation attendue, ce tournantajénii fait du phénomene a I'étude

un événement dans notre vie personnelle.

L’expérience de lartistigue comme pratique de sst bien connue des
artistes. Le caractére formatif de la démarche de créaiastique se caractérise
entre autres par le lien inséparable entre I'ceetrka vie de I'artiste (Bourriaud,
2009). Ainsi, selon le contexte au sein duqueltiste est appelé a réaliser son
ceuvre, a la partager et a la transmettre, sa peagiqurrait contribuer a la circulation
d’expériences vécues dans le flux temporel de socoprs de vie. Notamment, de ce
lien formatif entre l'art et le vécu, l'artiste ei@moigne : depuis ma pratique
artistique, je prends la mesure de moi-méme, de eneimonnement, de mon monde
(Desrosiers, 1995). Ou encore : je prends conseidaanes expériences de vie pour
les ouvrir sur de nouvelles possibilités d’agir fisis, 1999). Ces témoignages
mettent en évidence lI'ampleur des considérationgrendre pour en arriver a
comprendre en profondeur cette dynamique formapeetée par la pratique

artistique. Car si l'artiste est appelé a se congneslui-méme, voire a se dépasset, il

! Utilisé pour éviter d’'alourdir le texte, I' « aste » désigne toute personne prise au sens
générique, qui développe une pratique artistiguesda domaine des arts visuels. Il s'écarte des
notions de professionnel, de non-professionnel’amateur.
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est aussi amené a ouvrir les yeux plus profondésearautrui et sur le monde. Bien
gue ces brefs témoignages ne présentent qu’urie darte qui en est véritablement
de vivre I'expérience de l'artistiqgue comme praégie soi, ils suscitent néanmoins

I'intérét de s’interroger plus a fond sur ce phégom

Nous reconnaissons de maniere assez générale pagitpie artistiqgue est une
expérience formatrice pour la personne et qu'elldigipe au développement de
'individu. De méme, nos sociétés modernes coneitteta pratique artistique
comme une source de valeurs et de fonctions tantafisles que formatives.
D’ailleurs, les pratiques artistiques souleventoatg’hui un intérét de toute
importance tant dans les milieux scolaires que tEsmmilieux sociaux ou médicaux
et méme en médiation artistique dans les entreprigerevanche, il semble bien que
I'on s’interroge peu sur le sens que prend cetfgeence de se former pour celui
qui y prend part. Quelle signification Il'artistetrddue-t-il a son expérience de
peindre? Quels bienfaits dans sa vie personnelle®lsQapports dans son
cheminement individuel? Comment la pratique adisti contribue-t-elle a sa
construction comme individu? Quelles conditions d&alisation favorisent
I'’émergence de la formation de la personne? Qigris lavec son projet de vie? Car
on ne peut pas parler du lien indissociable enbmendtion de soi et pratique
artistique, sans souligner son interaction ave@t de la personne et les sentiments
et les perceptions qui 'accompagnent. Il faudrpesecher aussi sur ce sentiment de
vertige parfois ressenti chez l'artiste, celui devair projeté au bord de lui-méme, et
de son angoisse aussi d’avoir a se réveéler, maisi,agt souvent ce sentiment de
plénitude qui accompagne son expérience. C’est lédnst de comprendre mieux, et
de facon approfondie, comment est vécue, ressenttemprise I'expérience de la
formation humaine(Honoré, 1990) pour celui qui la vit avec sa pjadi artistique

gue nous entreprenons cette étude.

Qu’est-ce donc que se former avec la pratiquetigis?
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Notre intérét pour cette recherche sur la pratapistique nous a menés tout
naturellement a nous pencher sur I'expérience vébeece fait, nous en sommes
venus a nous intéresser aux meéthodes permettantesamen, si bien qu’en
définitive, les pratiques d’investigatioen premiere personn®epraz, Varela, &
Vermersch, 2000; Depraz, 2006; Vermersch, 2006) snoapparaissent
incontournables pour avoir accés au dévoilement'edg@érience humaine. C’est
donc avec une approche phénoménologique et less adigxplicitation et de
description en premiéere personne qui lui sont les gouvent associées que nous
entreprenons cette recherche sur I'expérienceatstigue comme pratique de soi
en formation. Ce qui veut dire d’'emblée que ceiide ne se présentera pas selon un
registre habituel. En effet, enracinée dans laexéh philosophique Husserlienne,
I'approche phénoménologique est inséparable dégistémologie et engage en cela
le chercheur dans une dynamique particuliére tankesplan opérationnel que sur le
plan comportemental. « Loin de la méthodologieméthode phénoménologique
s’apparente au sens étymologique contenu danstienetodosqui signifie chemin,
route. » (Meyor, 2007, p.112). L'approche phénonagique consiste en effet a
s’engager dans un cheminement, c’'est-a-dire a powesun chemin en tant que
chercheur « vivant » un phénomeéne. Un processusctierche qui ressemble moins
a l'application d’ «[...] un ensemble de procédurgentées vers des fins données
indépendamment du fait de prendre ce chemin. »MbDuticelli, 2000, p.50). C’est
ainsi gu’en nous appuyant sur cette idée du chemia phénoménologie, nous nous
engageons dans cette recherche, tout en nous appw&a la posture
épistémologique qui la fonde, ainsi que sur le mageratoire et Ilattitude
phénoménologique qu’elle commande au marcheur-phénologue en éducation.
(Morais, 2012).

Dans la recherche phénoménologique, le point deartlépst toujours
I'expérience d’'une vraie personne, qui, dans leteoda particulier de I'individuel,
du social ou du professionnel, ou depuis des catamtes de sa vie historique, veut
donner du sens a un certain aspect de la vie hen(&fan Manen, 1984, 1990,
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1997). Ainsi, I'étude qui s’amorce ici prend racidans le vécu personnel du
chercheur. Si bien que ce dernier s’engage dansam@réhension approfondie de
la nature d’'une expérience telle qu’'il I'a lui-méregpérimentée. C’est dailleurs
parce qu'il a vécu « subjectivement » I'expérienae I'étude, qu’il pourra
éventuellement tendre vers sa signification. Catdapréhension d’'un phénomene
se situe toujours a l'intersection des subjectiviiépuis les rapports intersubjectifs
que le chercheur saura établir entre son expéripacsonnelle et I'expérience de
chacun des cochercheurs participants a sa recheZéds pourquoi il est essentiel
pour le chercheur, tel que nous I'avons annoncéitlaurs en introduction, que son
intention de recherche soit celle d’étudier uneéeigmce personnelle, une expérience
qui fait I'objet d’un vécu particulier pour lui. QFartistique comme pratique de soi
en formationfait état d’'une expérience issue du vécu persotéh chercheure, qui
ouvre donc ici sa recherche sur la question detapcéhension de cette expérience

vécue.

La thése comporte cing chapitres. Le premier reaibmue dans le cadre d’'une
recherche phénoménologique, le probleme de dépadue nous en savons trop a
propos du phénoméne a I'étude. Car tout ce que @ossvons, les conceptions, les
théories et les représentations entouagpitiori notre idée du phénomene et nuit a sa
juste compréhension. (Van Manen, 1984, 1990, 1999 )premier chapitre mettra
donc au jour, dans sa partie problématique,ajsoris conceptuels qui servent
d’'assises a la compréhension du phénomeéne qui intéresse. La recension des
ecrits exposera d’abord quelques fondements sigm#i concernant la pratique
artistigue dans la perspective de la formation wjetsCette mise a jour du corpus
théorique nous permettra de soulever apsoris afin de montrer en quoi il est
possible d’aborder le phénoméne autrement, sainm® une expérience humaine.
Ensuite, nous poursuivrons avec la présentatiomadee objet de recherche et la
question phénoménologique, qui viendront clore ecqitemiére partie sur la
pertinence de I'étude dans le cadre des sciencebédecation et le parcours
biographique de la chercheure.
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Le deuxiéme chapitre pose le postulat de départgagidera I'ensemble du
cheminement de la recherche phénoménologique.éBuppose d’abord que nous
sommes noués au monde, et que nous ne pouvonsarargia personne humaine
sans tenir compte de ce lien indissociable et atamnt de notre rapport au monde.
C’est-a-dire que la personne éprouve, signifieosbrend ce qui lui est donné de
vivre depuis sortchamp de présence a soi, aux autres et au mfviddeau-Ponty,
1945). Cette conscience déterminante de notrea@tnmonde se révele depuis des
existentiaux : la relationalité, la corporéité sjaatialité, la temporalité. Ensuite il est
présumé gque nous avons acces a formation ddas@yrmativité humainalepuis
notre lien existential (Honoré, 1990), et donc [mabiais des existentiaux. Ainsi,
tendre vers le dévoilement de la formativité hureaén travers les existentiaux,
conduira notre analyse existentiale et a terme rael@edescription formative de
I'expérience a I'étude : I'artistique comme pragqie soi en formation. Le deuxieme
chapitre expose donc les présupposés philosophidgiehamp de présencdes
existentiaux et l#formativité humaineselon qu’ils guideront 'ensemble du travail de
la chercheure. Suivra 'analyse conceptuelle péaneccette deuxiéme partie sur la

définition des termes les plus fréquemment utilde@ss la recherche.

Le troisieme chapitre constate que celui qui optarpune approche
phénomeénologique n’invente pas son objet de rebbenmmais il retourne au vécu
spontané d’'une expérience, tel qu'il se manifegntatout présupposé théorique.
L’explicitation du sens de I'expérience exige airnd¢ la part du chercheur, une
attitude d'ouverture a I'égard des difféerents aspetondant I'ensemble du
phénomene qu’il a lintention d'étudier. Puisqueest’ au terme de l'analyse
gu'émergera sa signification, il soutiendra I'expéce dans son ouverture, pour
remonter progressivement vers sa compréhensiost @alleurs ce qui distingue le
marcheur-phénoménologue d’'un autre chercheur] eara a cheminer aupres d’'un
phénomene tout en respectant la temporalité dehéaomenalité. Par ailleurs, la
qualité de son attention portée sur la globalité phénoméne, constitue non
seulement sa compétence en tant que chercheur,emeise la crédibilité de sa

22



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

démarche. Le troisieme chapitre expose donc ledefoents épistémologiques du
chemin de la phénoménologie selon une dynamique spirale » qui tend a

s’approfondir au fil de son développement, selonétapes opérationnelles et depuis
une « attitude phénoménologique. » Nous allonsartdire cette troisieme partie sur

notre devis de recherche.

Le quatrieme chapitre présente les descriptiomndtiques d’expériences, une
premiere synthése des résultats de recherchenalyise existentiale. Il se présente
en trois parties distinctes de fagcon a repérerndiogiquement les étapes du chemin
méthodologique parcouru depuis la cueillette de ndes, en passant par la
description thématique pour finir sur l'orientatiate l'analyse existentialeLa
premiere décrit brievement les éléments esserdels collecte de données auprés
des artistes participantes. Dans un deuxieme temops, faisons état des descriptions
thématiques d’expériences formatives selon qu'aléemanifestent dans la vie de six
artistes cochercheurs participants. Il s’agit dedéscription d’'un processus qui
survient au cours de la pratique artistique et gqurespond a la transformation
d’expériences en conscience, en somme a un act&tibrpour la personne qui y
prend part. La troisieme partie propose la grikelecture des données qualitatives
qui, tout en s’appuyant sur le champ de présengemesfondement ontologique de
I'étre au monde, donne acces aux conditions d’éemexes de lformativité humaine
pour celui qui vit cette expérience. Nous allonirealore ce chapitre sur I'analyse
existentiale de l'artistique comme pratique deesdiormation.

Enfin, le cinquieme chapitre se présente en dettiepalistinctes. La premiere
est consacrée a la description formative de ligtie comme pratique de soi. Les
dimensions existentiales de I'expérience sont eipés en mettant en évidence les
conditions de dévoilement de la formation de Ispene depuis son expérience de la
pratique artistique. La deuxieme partie présentegarse de discussion, une
illustration du principe de formativité artistiqul qu’il nous a été inspiré par la

description formative de I'expérience.
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Finalement, la these conclut sur les contributiehges recommandations de
notre étude et présente quelques pistes pertinadgeséflexion a I'égard de
I'enseignement artistique et de la formation psgdemlogique ainsi que quelques
recommandations pour développer des stratégiesgpgumes et des procédures
d’accompagnement de formation expérientielle etctilaés de médiations

artistiques et culturelles.
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CHAPITRE |

Problématique, probléme et objet de recherche
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« Bref I'art coincide alors avec une instance cgriast apte
non seulement a sauver le monde de ses divers
arraisonnements économiques et industriels,
mais aussi a I'’éducation et la formation du sujet.
Gilles Boudinet

Dans le but de bien cerner la problématique deeretie, ce premier chapitre
présente dans ses perspectives théoriques et gugsirie phénomene étudié. Il vise
d’abord a expliciter ses apports théoriques par wre sommaire des travaux qui
portent sur le caractere formateur de la pratiqtistiggue. Bien que la perspective
phénoménologique ne prenne pas pour point de dépdhéorie existante, il est
nécessaire de soulever l@srioris conceptuels a I'égard du phénomene, de facon a
apporter une vision éclairée sur le développemest abnnaissances sur le sujet.
Cette recension met au jour les études classiquesegvent souvent d’'assises a
d’autres plus récentes et permet de présentersiilplité de regarder le phénomene
autrement. La présentation du probleme et de Itobje recherche visant la
compréhension de l'artistique comme pratique deesdormation viendra clore cette
premiére partie sur la pertinence de I'étude daratre des sciences de I'éducation

et le parcours biographique de la chercheure.

1.1 Problématique

Au moment ou nous observons une montée en puissarieesubjectivité dans
notre culture moderne, il apparait une vision esgike de notre moi contemporain,

que Charles Taylor (1998) nomme notmedividuation expressive Celle-ci
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s’'accompagne d’une avancée tout aussi considédabies conceptions de I'art et de
I'expression artistique. L'art occupe désormais yotace essentielle dans notre
compréhension de la vie humaine. Nous y voyons-@atla une réponse a nos
besoins d’exprimer de l'intérieur notre vraie natusu encore le moyen de répondre
a une volonté de nous définir nous-mémes ou ergmte de nous « [...] arracher a
I'emprise mortifére de la raison désengagée. »I6Fa¥998, p.473). Nous pourrions
aussi penser que nous assistons a un renverseeemalkburs. Il semble bien en
effet, que ce tournant expressif du moi individafeappel a un ensemble d’attitudes
— la sensibilité, le vécu, I'imagination, le corpsglevenues aujourd’hui des valeurs
positives. Des valeurs auxquelles, nous le vermdas loin, la pratique artistique

participe largement.

En tout état de cause, nous sommes a méme de teortpi@ la place et la
demande d’art et d’activités artistiques dans ogses contemporaines prennent de
plus en plus d'importance. Selon Alain Kerlan (200dus assistons a des initiatives
et a des actions d’envergure qui affichent la vi@laiune promotion de I'art tant
comme « secours » éducatif, que comme modéle déidncou encore comme outil
d’intervention sociale. L'art deviendrait dans ears milieux une exigence sociale,
voire il jouerait un réle prépondérant comme actpalitique. De la, les rOles
éducatifs et formateurs de la pratique artistigpgeessent d’étre affirmés. Pourquoi?
Pour quoi? Qu’attend notre société, qu’attendonssne enseignants, formateurs,
parents, animateurs, citoyens, thérapeutes — dunmrgaux arts et a I'imaginaire? De

I'art oui, mais pourquoi faire? (Solves, 2000).

1.1.1 De l'art: quelques fondements philosophiquesa question
des valeurs formatives et éducatives de I'art etaderéation artistique n’est pas
nouvelle. En effet, son caractére formateur et &tfugour la personne fait I'objet de
réflexions, d’intuitions et de visions philosophégude tous les temps. Comme la
politique ou le savoir, I'art et I'’éducation preadnt des airs d’universalité, en ceci
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gu'ils seraient des propres de I'homme qui demanédegtre pensés. Si bien qu’en
définitive, un nombre considérable de documentsdisgtonible, comme autant de

pensées diversifiees se présentent a leurs sugetshilosophie de I'art sert le plus

souvent de fondements, explicitement ou non, auxlest et aux recherches plus
récentes en pratique artistique. Nous allons déatwodd nous familiariser avec cette

question des valeurs formatives de l'art et derdédigue artistique, en effectuant une
breve mise en perspective historique des fondenpdritssophiques a son propos, de
facon a ne retenir par la suite que quatre thersssnéels. Des thématiques qui par
ailleurs, occupent une place importante au seirgdestions contemporaines les plus
souvent débattues, car elles concernent les tlsémieontrées actuellement par les
artistes et les enseignants des arts a proposrdatéa formateur et éducatif de la
pratique artistique. Il nous a donc semblé inténeisde retourner d’abord aux textes
fondateurs, afin de développer par la suite ces thématiques, qui constitueront en
guelque sorte nos points de repére philosophiquestgau développement de la

connaissance sur l'artistique comme pratique de soi

Reprenons donc la question depuis I'« ambivalenggnelle » qui pese sur
I'art et I'éducation esthétique depuis Platon. Ker{2004) nous rappelle en effet que
dansLa République Platon en était venu a rendre l'artiste coupa@emenacer
'ordre de la cité. Et puisqu’il ne peut y avoir @déé juste sans une éducation
appropriée, il réservait la tache d’éduquer auxogbphes. Par ailleurs, ceux qui,
poétes et artistes, exercaient cette activité tiguiis considérée comme étant
mensongere et inférieure seraient chassés ded’étale la cité. Inversement, Kerlan
(2004) souligne que darie banquetPlaton avaitfait I'apologie de l'art et de la
beauté, pour leur attribuer des valeurs des pladtamtes, voire les élever jusqu'a
I'ordre du sacré. De la, 'amour du beau serajpriemier échelon, le plus puissant,
qui permet d’ouvrir le monde de l'intelligible. Ura@nbivalence en somme que nous
aurions héritée de Platon et qui évoquerait airfotre méfiance a I'égard de I'art
en éducation, et aussi sa plus haute valorisatios k& catégorie du beau. Par voie de
conséquence, toujours selon Kerlan (2004) depuasoRlune longue chaine de
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suspicion traverse l'histoire de I'éducation aitjge et de la culture en occident.
Jusqu’au tournant du i8iécle, I'art aurait conservé une place infériedaas I'école

et dans la société. En revanche, il naitra siméitent un assentiment incontestable
issu du romantisme (iSiécle). Cette adhésion pour lartistique, quidégage
notamment des theses de Schiller dansLkttres sur I'éducation esthétique de
I'hnomme(1794) annonce que seule I'éducation esthétiqueuétait pleinement, de
méme qu’elle seule permettrait a 'lhomme de s’aqaoret de se réaliser totalement
dans toute sa richesse, sa nature et son esseumog, R05; Kerlan, 2004; Taylor,
1998).

D'ailleurs, le romantisme avait annoncé cette «adigation » de l'art et de
I’éducation artistique telle que nous pouvons leommaitre aujourd’hui. D’abord
repéré comme un mouvement artistique au cours Usidde en Allemagne, et puis
au début du I%siécle en France, en ltalie et en Espagne, le mbsmae était a
I'origine une revendication des poetes a I'usage ¢ri» et du « moi ». Il est devenu
par la suite une réclamation des droits de l'irglividu sujet et de I'imagination. De
plus, apparaissant en réaction contre la régulal@ssique jugée trop rigide et le
rationalisme philosophique ayant cours aux siéatadrieurs, le romantisme est suivi
d'un «grand bouleversement de la pensée et desraitslité » (Taylor, 1998,
p. 461). Il apportait des valeurs esthétiques etiles nouvelles, des idées et des
thématiques originales qui ne tarderent pas aenfiar différents domaines. Pour
simplifier I'idée du romantisme, nous dirons qusié joue avec lui une sorte de
réconciliation entre raison et sensibilité, comniledsvait entrainer une plénitude de
bonheur entre désir sensuel et quéte de sens. [i&ttele romantique caractérisée
par son «tournant expressif » (Taylor, 1998) éfailc marquée par un nouveau
pouvoir d’expression de l'individu. Or I'art app@sait donc et de toute évidence
comme étant le lieu privilégié de cette express@est d’ailleurs avec la peinture
que le principe de subjectivité triomphe et querdmantisme atteint son apogée
(Cauquelin, 1998, p.25). Pour reprendre le chereipehsée de Taylor (1998), 'art
imaginatif du romantisme est au cceur de la modei le prolonge en quelque
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sorte. Car, ce que le romantisme apportait a dlartépoque et qui subsiste encore
aujourd’'hui, est une place digne d'une activitéésigpire, voire une voie d’'acces
privilégiée au sens, a la vérité et a 'harmonier{kn, 2004). De plus, ce qui était
nouveau pour les romantiques et qui demeure dans mprésentations
contemporaines est que le «[...] sujet possedeatitérécontrairement aux étres des
cultures antérieures, des profondeurs intériesré$aylor, 1998, p.269). Il ne tient
donc qu’a lui de se saisir dans son intériorité s@xprimer et s’extérioriser. C’est
ainsi que pour les romantiques contemporains qus sommes, si I'essentiel est
dans la totale et compléte définition de soi-méiexpression et la création
répondent a cet idéal. L'art et I'expression adist permettent de nous réaliser et de

nous parachever en tant qu’étre humain.

Il faut souligner aussi que l'idée d'un art romgog doit énormément a la
philosophie kantienne. En effet, Emmanuel Kant Q)78herchait a expliquer
pourquoi nous jugeons qu'une chose est belle, @&eéser en quoi consiste « un
jugement de golt ». Dans €aitique de la faculté de juggiPhilonenko, 1993), le
beau serait pour lui le produit d’'un sens purenesihétique. C’est-a-dire que ce
n'est pas l'objet qui est beau, mais la représemtajue I'on s’en fait. Kant situe
ainsi le beau comme un intermédiaire entre la béitéiet 'entendement, ayant une
fin interne : 'harmonie de nos facultés subjectivBepuis sa pensée, Kant éclaire
'idée du romantisme et Friedrich Schiller (1763§vedloppe quant a lui ses
considérations éducatives de I'art dans un textiddteur : led ettres sur I'éducation
artistique de 'hnomméRuby, 2005; Kerlan, 2004; Taylor, 1998). Selos aeateurs,
Schiller, qui avait lu Kant, y expose sa thesersédmuelle le jeu, par lequel nous
cherchons la beauté, est celui-la méme qui uridrlae et la vie en nous. La beauté
serait donc le reflet de la liberté de 'hnomme ennwnde sensible. Et parce que
I’humanité est divisée par nature entre raisomstirict et que ces deux dimensions
de 'nomme s'affrontent, la liberté ne peut s'épandJais avant tout, Schiller
croyait en [I'éducation artistique justement pours seertus unificatrices de

I'imagination et de la sensibilité, de méme querpmlles de la solidarité de I'ame et
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du corps. Or, si les théses de Schiller et cellesKdnt ont fortement influencé
I'époque romantique, elles sont aussi a la souecaa$ conceptions modernes qui,
au 20 siecle, font de l'art et de I'expression artisequn paradigme éducatif a
I'égard de la formation de la personne et de lasttantion de l'individu (Kerlan,
2004).

Comme nous venons de le constater, nos convicsiankes valeurs formatives
et éducatives de l'art et de la création artistiggposent sur des fondements
philosophiques auxquels la modernité n’échappe Psus avons pu ainsi
comprendre mieux comment nous en sommes venusribuatt a I'art ce role
d’éducateur si particulier et combien privilégiér ue d’organiser et de théoriser
cette question, I'histoire de l'art se structurgoam de trois grands paradigmes
esthétiques : classique (autour de Platon) romamt{grés de Schelling) et critique
(autour de Kant). En revanche, la quantité et lzsié des écrits ne nous permettent
pas de saisir I'ampleur du phénomeéne esthétiqudeefournir une description
détaillée des finalités éducatives de I'art di §écle. De méme, notre démarche ne
pourra guére avoir la prétention d’apporter unsisaéxhaustive des théories sous-
entendues aux différents courants de pensée. pliasjue nous en sommes a tenter
la synthese de cette premiere section problématiques allons donner la parole a
Boudinet (2006). Ce dernier a développé un parcownisé entre deux philosophes
ayant des postures complétement différentes. Taistedu-dela des divergences de
pensées qui opposent Martin Heidegger et TheodoAdtrno, Boudinet découvre
entre eux une « entente tacite » sur les valeursdfives qu’ils accordent a I'art.

Ainsi 'art aurait :

«[...] une valeur salvatrice qui garantit ou instale langage, la pensée
et le savoir au titre d’'une possibilité d’espriitique, d’émancipation et
de parole. Bref, I'art coincide alors avec uneanse qui serait apte non
seulement a sauver le monde de ses divers arraismmts economiques
et industriels, mais aussi I'’éducation et la foioratdu sujet. » (2006,

p.6).
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1.1.2 De l'art pour quoi : une affaire de formation Non seulement
nous pouvons considérer que l'art et la pratiquisteyue participent a la formation
de la personne et a la construction de l'indivichais le plus souvent des positions
philosophiques servent d’'assises pour des études mgcentes a leurs sujets.
Notamment, dans le domaine de la pratique artist&urecherche-création et celui
de l'enseignement des arts, bon nombre de rechersbat inspirées de la
philosophie de I'art. De plus, il arrive parfoiseqaesaprioris théoriques demeurent
implicites et construisent donc « antérieuremdatpensée du chercheur a propos du
phénomene qu’il a lintention d’étudier. Or, puidfuen est précisément des
principes mémes de la phénoménologie que de saulegeaprioris, nous les
mettons ainsi a jour avec l'explicitation qui swifin de reconnaitre par la suite le
phénomene tel qu’il apparaitra dans son essensigit donc de développer quatre
thématiques autour desquelles s’organise l'idé€adeet de I'éducation artistique
comme formation et construction de soi. Des théjnas qui ne se présentent pas
comme des théories de I'art au sens systématiquerche, mais qui jouent un réle
de «[...] vision d’ensemble comme des philosophi¢€auquelin, 1998, p.12). I
s’agit donc de décrire ces quatre courants de penqséattribuent a I'art des valeurs
formatives. Nous développerons ce qui en est deowpréhensions de 'atcbmme
création de soi, comme construction de l'individomme une éthique et comme une

expérience.

De l'art comme création de soHenri Bergson (2009) se verra définir
I'art comme un acte vital, celui d’'un créer et d’'sa créer. Sa conception de la
pratique artistique suppose que l'acte de créer pcenad implicitement et
simultanément la création de soi. Par contre, ceéation de soi de Bergson ne veut
pas dire se tourner vers l'intérieur, vers un s0il daut exprimer. Bien au contraire,
la création de soi signifie prendre le risque deater hors de soi, jusqu’a se laisser
pénétrer par ce que Proust nomme notéeoire involontair¢Kristeva, 1994). L'art

comme création de soi, concerne donc cette transtton de soi qu’instaure la
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pratique artistique, reconsidérée a la lumiéreedupts vécu, comme une facon de
s’inventer a nouveau, ou encore comme « [...] uneveltei maniere d’habiter le
temps. » (Taylor, 1998, p.577).

Bergson fut I'un des premiers a repenser le tendggsl.vSa thése s’appuie en
effet sur la perception du temps qu’il définit enterme delurée(2010). A I'écart
du temps chronologique, Bergson affirme que le ermpeel » n’est pas seulement
la succession de moments immobiles, il est aussition. Le temps vécu n’est pas
gue passage ou écoulement, il est aussi changetreamtformation, ouverture du
possible. Ce temps percu comme duréeiestire advenir Faire advenir désigne ce
temps sensible qu'on accorde a la création (plastigu littéraire) et dont parle
Proust : « Retrouver le temps serait le faire anlveextraire le senti de son
appartement obscur; I'arracher a l'indicible; donsigne, sens et objet a ce qui n’en
avait pas. » (Kristeva, 1994, p.418). Ce temps \dcufaire artistiqgue s’inscrit a
méme l'action de celui qui, tout en faisant, se faiFrméme. Il agit sur sa propre
transformation, celle de l'artiste en I'occurrenoegis aussi celle de 'lhomme en

général. Bergson I'expose ainsi longuement :

« De méme que le talent du peintre se forme oékerde, en tout cas se
modifie, sous l'influence méme des ceuvres qu'dipitpainsi chacun de
nos états, en méme temps qu'il sort de nous, reoddire personne,
étant la forme nouvelle que nous venons de nouseator©n a donc
raison de dire que ce que nous faisons dépend dee@ous sommes;
mais il faut ajouter que nous sommes, dans unaicertmesure, ce que
nous faisons, et que nous nous créons continuattemeus-mémes.
Cette creation de soi par soi est d'autant plusptetey d'ailleurs, qu'on
raisonne mieux sur ce qu'on fait. Car la raisopnmeeede pas ici comme
en géometrie, ou les prémisses sont données usepfmir toutes,
impersonnelles, et ou une conclusion impersonn&ilapose. Ici, au
contraire, les mémes raisons pourront dicter apdesonnes différentes,
ou a la méme personne a des moments différentscties profondément
différents, quoiqu’'également raisonnables. A vieg,cce ne sont pas tout
a fait les mémes raisons, puisque ce ne sont pis ae la méme
personne, ni du méme moment. C'est pourquoi I'quene pas opérer sur
elles in abstracto du dehors, comme en géométrie, ni résoudre pour
autrui les problémes que la vie Iui pose. A chadarles résoudre du
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dedans, pour son compte. Mais nous n'avons paprafapdir ce point.

Nous cherchons seulement quel sens précis notigcienice donne au

mot « exister », et nous trouvons que, pour un étmscient, exister

consiste a changer, changer a se marir, se m&er &@éer indéfiniment

soi-méme (2009, p.6 -7).

Nous comprendrons deés lors que pour Bergson (2009)est un révélateur.
C’est-a-dire que l'artistique fait advenir ces at®visibles de la perception qui ne
frappent pas notre conscience et nos sens de @tme. Car plus nous sommes
OCCUpEés a vivre, moins nous sommes aptes a corgervais I'artiste lui, grace a la
distraction qui lui procure son attitude contenitat se libére des nécessités de la
vie pratique et retrouve et crée tout a la foisté€nsité premiére de sa perception.
L’art aurait donc paradoxalement pour I'artistepouvoir de créer ce qui se révele
de son étre. Ce qui n’est pas, toutefois, de l®min « psychologisme ». L’artiste
n'est pas sur le divan du psychanalyste. Mais, @aterne le réel tel qu'’il s’empare
de l'artiste lorsque celui-ci est engagé dans émaiche de création artistique.

«[...] de loin en loin, par un accident heureux, desnmes surgissent
dont les sens ou la conscience sont moins adhé&sdatsie. La nature a
oublié d’attacher leur faculté de percevoir a liaaulté d’agir. Quand ils
regardent une chose, ils la voient pour elle, &t plos pour eux. Ils ne
percoivent plus simplement en vue d’agir; ils pereot pour percevoir —
pour rien, pour le plaisir. Par un certain cétéud*enémes, soit par leur
conscience soit par un de leurs sens, ils naisktathés; et, selon que ce
détachement est celui de tel ou tel sens, ou dmnacience, ils sont
peintres ou sculpteurs, musiciens ou poetes. d@&st bien une vision
plus directe de la réalité que nous trouvons dassdifférents arts; et
c’est parce que l'artiste songe moins a utilisepei@eption qu’il percoit
un plus grand nombre de choses. » (Bergson, 20083

Ainsi, a travers son faire-artistique, I'artistenome le philosophe, se détache
de la perception commune ou ordinaire, pour miaissér place en lui et s’ouvrir a
une perception plus attentive, plus attachée &loeses telles qu’elles apparaissent
véritablement en elles-mémes. Or cette monstratienl’attitude d’étonnement

philosophique est particulierement active chezlatpe :
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« Celui-la s'attachera aux couleurs et aux forrregsomme il aime la
couleur pour la couleur, la forme pour la formemeee il les percoit
pour elles, et non pour lui, c'est la vie intéreedgles choses qu'il verra
transparaitre a travers leurs formes et leurs oosildl la fera entrer peu
a peu dans notre perception d'abord déconcertae. IRFo moment au
moins, il nous détachera des préjugés de formeeetcalleur qui
s'interposaient entre notre ceil et la réalité. |IE€alisera ainsi la plus
haute ambition de Il'art, qui est ici de nous réavidenature. » (Bergson,
20093, p.265.)

En somme, l'idée d’'un art comme création de sdle @un créer et se créer
simultanément dans un temps vécu apparait chezstPemtour de la notion du
« temps retrouvé ». Notamment pour Proust la nat@définit dans le contexte de la
création littéraire : « Retrouver la mémoire ceagda créer, en créant des mots, des
pensées a neuf. » (Kristeva, 1994, p.458). Maimsatdr de Proust, nous pouvons
considérer cette notion a I'égard de la créaticastifjue : c’est en parcourant sa
propre durée dans la création de I'ceuvre quedtarfait advenir la création de soi.

De I'art comme construction de l'individuPenser la création artistique
au plus prés du travail des artistes contemporaindes principes qui structurent
leurs pensées, contient I'idée que l'art est géa@uis la relatiorsoi-monde Au
terme d’un travail croisé d’objectivation et de @aiivation d’une expérience vécue,
I'artiste propose une rencontre — une monstratioe, installation, une exposition —
autour d’'une ceuvre devenue pour la cause un «a@tiinunicable ». L'ceuvre d’art
aujourd’'hui, apparait donc comme étant ce que Bauar(1998) nomme ubiotexte
C'est-a-dire que l'artiste n’expose plus une ceawrsens littéral, mais propose une
rencontre & propos de son oeuvre. Sa présentatistiqgae est vécue comme un
véritable échange au sens d’'une « transmissiorenj@Bin, 2000). C’'est-a-dire que
I'art s’organise autour d’'une rencontre a propasnd’ expérience humaine vécue,
comprise et transmuée en l'autre. Par conséquentncontre en elle-méme devient
le lieu ou l'individu prend forme. Un espace d'irsigbjectivité ou le sujet se

construit avec l'autre. Par ailleurs, ces rencanamistiques « interformatives » que
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nous propose l'art d’aujourd’hui pourraient mématdbuer a I'émergence d'une

société relationnelle (Bourriaud, 1998, p.11).

Walter Benjamin (2000) identifie la tache de I'si® a une opération qui
consiste a se créer un passage entre la subjemtivdg I'expérience collective et
I'objectivation d’une expérience individuelle. Ceatg facon a ce que l'artiste réalise
un objet (tableau ou poéme) qui rendra compte gedaibilité de transformation du
monde, de méme que la possibilité de transformadiorsujet. L’'ceuvre est ainsi
pensée comme étant le résultat d’'une poétisationadie poétique rendu possible
parce que l'artiste a pris position face au monaeGedichtetede Benjamin serait
donc la structure depuis laquelle l'artiste réaBserelation soi-monde. C’est la ou
I'artiste laisse le monde agir en lui et en ménmepe ou il est sollicité par le monde.
En définitive, la démarche de l'artiste consisteégacomprendre comment le monde
agit en lui et comment il peut se saisir du mondasdla possibilité de leurs
transformations mutuelles. En ce sens, nous pougimasque l'attitude de l'artiste
est moins le reflet expressif d’un caractere irdlieil, mais celui d’'une relation :

celle de 'homme au monde et du monde en 'homme.

Cette analyse «relationnelle » de «l'artiste eonde » rencontrée chez
Benjamin (2000) nous amene a comprendre la pratidistique autrement. C’est-a-
dire qu'elle permet de nous affranchir des conoapttraditionnelles qui veulent que
la création artistique soit d’'une part, une simpdaction sans vécu, c'est-a-dire
coupée de toute expérience collective ou, d’auénd, ple la pure expression sans
création, c’est-a-dire le reflet d'une affectivig@ii peine a se transformer en une
forme exprimable. Ce que Benjamin (2000) peut aepar la compréhension de la
création artistique est précisément qu’il ne s’agis simplement d’une réaction a ce
qui existe sans fondement sur une subjectivatiomonde par le sujet. Et la création
plastique n'est pas non plus une pure catharsiedmotion qui ne parviendrait pas
a s'objectiver dans un langage artistigue. De fanalyse de Benjamin (2000)
permet de dépasser la seule subjectivation owla sbjectivation, pour faire entrer
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ces deux opérations dans le monde de la transfometistique. L'artiste
produirait au bout du compte une ceuvre de formatiom serait le résultat d’'une
expérience vécue, comprise et transformée en exmeri partageable et par

conséquent « transformative » du monde et deskarti

La notion de rencontre dans I'art contemporaineetviencore une fois chez
Benjamin (2000) lorsque ce dernier porte son atiensur l'effet que I'ceuvre
produit chez le spectateur. Au moment de la présentde I'ceuvre, artiste et
spectateur sont convoqués dans une relation commposmme étant celle d’'une
transformation mutuelle. lls sont tous les deuennellés par un vécu particulier et
surtout par l'apprentissage nouveau qu’ils peuvent les deux en tirer. Cette
attention suppose donc l'intégration des deux astelans le processus formateur
mis en ceuvre lors de la présentation. Elle est mégrgparticulierement par le
maintien de l'interprétation du spectateur. Caricel en effet, en toute liberté
interprétative se saisira de I'ceuvre pour la regire son propre compte, de facon a
ce que l'art demeure pour lui comme pour son autenrespace vivant ou il est
possible de se former mutuellement. La pensée aftigui s’exprime ainsi autour

d’'une transmission rend donc l'artiste et aussplkectateur, tributaires de I'ceuvre.

Ce que Bourriaud (2001) désigne ainsi comme étank«dart relationnel »
serait issu de ces pratiques artistiques qui prarcmnmme point de départ théorique
et pratique 'ensemble des relations humainesuwetdentexte social, plutbt que de
s’installer dans un espace solitaire et privé. Bief'agirait d’'une approche fondée
sur « [...] une conception intersubjective de l'ar{Bourriaud, 2009, p.163). Ce qui

veut dire que I'art serait désormais pensé dapardt relation humaine :

«[...] I nous apparait possible de rendre commdadspécificité de l'art
actuel a l'aide de la notion de production de retet externes au champ de
l'art . relations qui prennent pour horizon théaeqla sphere des
interactions humaines et son contexte social, gl I'affirmation d'un
espace symbolique autonome et privé. [...] L'ceuvrartdtonstitue un
interstice social. » (Bourriaud, 2001, p. 11).
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La construction de I'individu « artiste » se réalansi dans I'intersubjectivité.
Et c’est notamment dans la pratique artistique cptée intersubjectivité se réalise
concretement, et ce, dune facon complete. Parce dans lart «[...] la
communication intersubjective est directe, ellepagse pas par la médiation d’'un
concept ou d’'une loi comme dans la science ou @amorale. » (Philonenko, 1993,
p.12).

En somme, l'idée de l'art comme construction dedividu suppose qu’en
partageant son ceuvre lartiste prend forme. Il sestitue lui-méme en tant
gu’individu, en méme temps qu'il expérimente sa dams la transmission. Et c’est
aussi a travers ce méme partage qu’une sociéterelalle peut prendre forme dans

une transformation mutuelle.

De I'art comme une éthiqueEtre artiste nous dit Nietzche (1949) est un
mode de vie. Et la vie est ce en quoi se manifesteétre. C'est a la lumiére d’'une
Bildung — formation éducation — que I'art moderne est peleguis cette idée de la
philosophie de la vie et plus tard comme une celtde soi. En effet, Foucault
(1994b) inspiré par cette idée de l'art initiée pietzche, fera de I'art ungratique
de soiqui n’est autre qu'une connaissance de soi. D&d#, ne sera plus pensé
comme un modéle esthétique, mais comme le fonderdamte éthique de
I'existence. Car l'art moderne induit des attituddes comportements qui dans
I'esprit d’une invention de soi (Bourriaud, 2009pnctionnent comme «[...] un
puissant principe d’individuation, car il promeute |développement des
particularités. » (Taylor, 1998, p.596). Et c’eastement parce qu’il s'engage a
I'encontre de l'uniformisation des comportement djart aujourd’hui serait aussi

un mode de résistance.

D’abord pour Nietzsche (1949) l'art est un modetepgnsée. C’est-a-dire un
moyen de penser la vie et de parvenir a vivre &vedité. Vivre lucidement, pour
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Nietzsche c’est savoir affronter le tragigue. L'est le médium par lequel le tragique
de I'existence prend forme et s'exprime. Il estsales lieu ou la subjectivité est
confrontée a sa capacité a affronter la duretéadeel. Au bout du compte, cet art
comme moyen de pensée a toujours un intérét posmjét qui pense, car l'art est

Bildung :

« L’'nomme capable d’émotion artistique se compartégard de la réalité

du réve comme le philosophe a I'égard de la rédi&’existence. Il aime

I'observer, et de prés, car il tire de ces imageséde une interprétation de
la vie et il s’exerce sur ces phénomenes pour &paper a la vie. »

(Nietzsche, 1949, p.21).

Inspiré par Nietzsche, I'un des thémes récurrelnéz ¢-oucault (1994b) est la
prise de conscience d'idéaux éthiques. Nous cordppes des lors que
'accomplissement de soi dans son expression |& pure ne va pas sans
I'articulation d’'un souci de soi a celui d’'un soude l'autre. Ainsi l'art serait
compatible avec la morale, et ce depuis cette d#deloppée par Foucault, c’est-a-
dire qu’il désignerait I'édification d’'une esthéigl du moi comme ceuvre d’art
(Taylor, 1998). En revanche, il faut en comprerglsél ne s’agit pas de penser l'art
comme un modeéle esthétique extérieur, mais auaiomttomme étant le fondement
d’'une éthique. Autrement dit, il ne s’agit pas slpter sa statuavec talent et
conformément a une attitude artiste, mais il s'a@gits’'inventer soi-méme, ce qui
n'est pas exactement la méme chose. S’inventadastw sa liberté individuelle de sa
propre existence, selon son propre style et soremdedvie tout aussi personnels. Et
le faire avec un sens moral. Cette morale qui depoucault s’organise autour du
lien étroit qui s’établit entre le rapport a soiletrapport a I'autre (inédit, Jacques
Daignault). C’est donc parce qu'il est fondé surchoix personnel, celui d’'un mode
d’existence et non sur une «loi morale » que lfadderne induit une éthique
(Bourriaud, 2009, p.163).

Au plus prés des conceptions contemporaines deskates préoccupations des
artistes actuels, Bourriaud (2009) développe unmoae de l'art fondé sur une
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maniére personnelle d’exister. Elle s’articule autde I'idée que I'art moderne est
une «invention de soi ». « Créer c’est se crées. teuvres d'art [...] se révelent
ainsi inséparables du vécu de leur auteur. » (Baudr 2009, p.13). Ce dernier
confirme par ailleurs que le concept d'« inventitEnsoi » a été introduit d’abord par
Foucault. C’est effectivement depuis les thesesalgcault qu'il atteste I'idée que
I'art moderne « [...] induit une éthique sous-edtenpar la recherche de I'échange et
de la construction de situations partagées. » (Bud, 2009, p.163). Selon cet

auteur, l'art est donc aujourd’hui :

« Un modéle éthique au sens ou il produit des pibsés de vie, de la
subjectivité des relations a l'autre. || montre coemt les modes de
production impliqguent des modes d'existence, etitéenca une

individualisation des solutions éthiques. Il n'ydanc pas de morale
esthétique au sens propre : seuls existent dessraitigues informés
par la pratique artistigue donc l'unique impéraédrait : invente-toi,

produis-toi toi-méme. » (Bourriaud, 2009, p.164).

Ce qui signifie en résumé que I'expérience artisjgpeinture ou sculpture, est
formative, parce gu’elle est avant tout I'expériertun artiste qui organise son
ceuvre autour de comportements d’attitudes qui duit gpersonnelles et qui lui
apparaissent comme «[...] une réponse formelle apdelsiéemes posés par une
situation historique. » (Bourriaud, 2009, p.116).

« Ces expériences artistiques dans leur diversitedu comportement de
I'artiste une masse d’'informations et de formes ltprepourrait nommer
un biotexte une écriture en acte, un récit veécu. Ce textecekti de
I'existence telle gu’elle est plongée dans le sigAesi l'art est-il
I'exposition d’'une existence. » (Bourriaud, 2009.36).

De l'art en somme pour résister, une prise de iposgui est aussi un mode de

résistance au formatage social :

« Il s’agit de faire de son existence un texte’'smyvente un mode de vie,
un travail de production de soi a travers des Sigri@les objets : au-dela
de lart nous voila dans un programme de résistaeffcace a
I'uniformisation des comportements. » (BourriaudQ2, p.169).
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De I'art comme expérience.a philosophie pragmatique, notamment celle
de John Dewey (1968), fait la démonstration claireonvaincante que la personne
humaine serait le produit d’'une histoire d’expécies vécues en continu. Que le
principe d’individuation résulterait de « [...] iehainement des expériences en une
série ayant du sens pour la conduite de la persgmnen est le sujet ». (Zask, 2003,
p.72). C'est justement parce que l'art, notammanpratique artistique, s’élabore
dans la plus stricte expérimentation au sens «achede sa réalisation gu’elle
aboutirait sur un puissant pouvoir d’individuatioba pratique artistique, vécue
comme une participation a une expérience complégirait ainsi comme une
passerelle entre la sensibilité et lintelligenté&rt serait, selon les termes d’'une

expérimentation, d’'un apport considérable dansdssance du soi.

Pour Dewey, la « croissance du soi » est une sérignue d’expériences qui
constituent celle de la vie consciente (Zask, 2@083). C'est-a-dire qu’il ne saurait
concevoir une fabrication de soi au sens d'uneriori& qui accumule des
ingrédients sociaux. Pas plus qu’il ne concgoit aoeialisation de ce qui est en soi
depuis la naissance. Selon cet auteur en effeta@eenons dans la continuité de nos
expériences vécues, comprises et expéerimentéest |@'prise de conscience de nos

expériences qu'appelle I'expérimentation qui estatrice.

« Ce qui est propre a 'homme n’est pas la dotat@turelle qui serait la

conscience, mais le fait qu'’il puisse retenir patangage les aspects de

son expérience afin de les remettre en jeu dansliveetion qui n'est pas

nécessairement dictée par la nécessité de la dadnaduelle. » (Zask,

2003, p.74).

Ce qui veut dire aussi pour Dewey que le princijredt/iduation n’est pas le
produit de toutes les expériences, quelles qu’'atesnt. Mais il s’agit du résultat
d'une certaine qualité d’expérience, celle qui plsts précisément attachée a la
conscience de ses conséquences. Autrement dit,celleerne le produit une

expérience qui peut étre utilisée comme une platefqour projeter des fins. C’est
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donc I'expérience de qualité, parce qu'elle esaléoket aboutie, qui permet de se
projeter dans d’autres expériences possibles,iesjpar conséquent formative.

Toujours selon Dewey, la pratique artistique esxpérience formatrice par
excellence. Son mode d’expérimentation particidigpelle I'artiste a faire en méme
temps I'expérience de la cohérence de sa pratidistique et I'expérience de la

cohérence de sa personnalité (Zask, 2003).

« Afin de comprendre l'esthétique dans ses formesoraplies et
reconnues, on doit commencer par la chercher dansatiére brute de
I'expérience, dans les événements et les scénesagtent I'attention
auditive et visuelle de 'homme, suscitent sonrittét lui procurent du
plaisir lorsqu’il observe et écoute, tels les spelets qui fascinent les
foules : la voiture des pompiers passant a tout&ealles machines
creusant d’énormes trous dans la terre, la silb@wBtn homme, aussi
minuscule gu’'une mouche, escaladant la fleche dchek, les hommes
perchés dans les airs sur des poutrelles, lantaatte@apant des tiges de
métal incandescent. Les sources de l'art dans é®spce humaine
seront connues de celui qui percoit comment laegederte du joueur de
ballon gagne la foule des spectateurs, qui remdsyphisir que ressent
la ménagere en s’occupant de ses plantes, la doaiten dont fait
preuve son mari en entretenant le carré de gazeantida maison,
I'enthousiasme avec lequel 'homme assis auprefeduisonne le bois
qui brlle dans l'atre et regarde les flammes qu@dlasicent et les
morceaux de charbon qui se désagregent. » (DeWwé®, (1.23.)

Pour conclure cette deuxieme partie problématiquenous avons exposé fort
brievement quatre courants de pensée qui accoadéant des valeurs formatives et
éducatives, nous voudrions rebondir sur I'appropregmatique de John Dewey
(1968). Reconnu comme un modele de référence iooomble en éducation
artistigue, ceci nous permet de mettre a jour moprps conceptions sur la pratique
artistigue d’'une part et sur I'enseignement adisti d’autre part. Car il nous semble
bien gu’en amont, si nous avons personnellememn¢ ceinviction que la pratique
artistigue peut exercer un puissant pouvoir d’irdliation pour la personne qui y
prend part, il soit fort possible que celle-ci Sodpirée de la pensée de John Dewey.
De plus, sa thése sur I'expérience marque l|'ortemtasous-entendue a notre
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pratique personnelle en tant qu’artiste-plasticiende méme que notre pratique
professionnelle comme enseignante des arts. Metjiper nos propres conceptions,
dans le contexte d’'une recherche phénoménologiguigitime, voire semble-t-il,

est nécessaire. Car, compte tenu de l'orientatematre recherche, cette prise de
conscience des implicites a notre propre conceptimus permettra de nous en
extraire au moment venu. C’est-a-dire lorsque notéthodologie nous demandera
de suspendre nos préconceptions afin de décritestique comme une pratique de

soi en formation.

Le propos de cette recherche est I'exploration’ael@érience de la pratique
artistigue vécue dans une perspective de formatipaujet et de la construction de
I'individu. Celui de comprendre comment a traveaspsatique artistique le sujet
s’engage pour lui-méme et avec les autres dansacegsus formateur. Il s’agit donc
pour nous de poser un regard phénoménologiguecansiste a se retourner vers
I'expérience en elle-méme, tel qu’elle est vécue g artistes cochercheurs, afin
d’en expliciter le sens. A l'aulne de ce projetrdeherche, nous avons brievement
développé une mise en perspective historique queserévélatrice des fondements
philosophiques qui orientent nos conceptions ser flealités éducatives de la
pratique artistigue. Nous avons ensuite soulevé dess thématiques qui en
découlent. Bien qu’exposer ces fondements phildgoels et ces thématiques ne
permet pas de répondre a la question de celui gdosne a méme sa pratique
artistigue, cela nous aura néanmoins amenés aemagtiur nos précompréhensions a
ce sujet. Car non seulement nous avons pu élunmeipropres convictions sur les
valeurs formatives de la pratique artistique, naaissi nous avons mis en lumiére les
précompréhensions qui accompagnent le plus soungntonceptions modernes et
qui accordent a I'art aujourd’hui cette place fotiveaet éducative hors du commun.

Dans le contexte d’'une recherche phénoménologitest donc essentiel au
chercheur de faire cet exercice qui consiste a il#veesa prioris face au
phénomene qu’il a l'intention d’étudier. Il en va da capacité et aussi de son
habileté a soulever par la suite ces précompréhesisifin d'assister a la révélation
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du phénomene tel qu'il apparait. Ainsi que de gdlibilité en tant que chercheure-
phénoménologue qui se sait habitée plus ou moinpliditement par ces
préconceptions qui structurempriori son monde et le phénomeéne qu’il a l'intention
d’étudier. Mettre a jour ses précompréhensions, @ pouvoir les « suspendre » :
nous verrons plus a fond la teneur de cette injonaians la section méthodique.
Pour I'heure, nous pouvons déja l'affirmer, il stadjune condition méthodologique

essentielle a toute recherche qui se veut phéndogqoe.

Enfin, bien que nous puissions admettre que lagqu@tartistique participe a la
formation de la personne et a I'éducation de lWttli, nous n’avons pas examiné
cette problématique du co6té des sciences de I'éidaucd&t pourtant, c’est bien le
monde de I'éducation, qui nous aura fourni le plesréponses quant aux valeurs
formatives et éducatives de I'art et de la créatidistique. C’est peut-étre méme les
justifications qui définissent les orientations agdgiques de I'enseignement des arts
qui nous apprend le plus sur le pouvoir formatédecatif exceptionnel de l'art sur
la personne. Entre la philosophie de I'art et ldgslphie de I'éducation il n'y a donc
gu’'un pas, pour se rapprocher de la question swucest valable en éducation et
surtout pour penser ce qui vaut la peine d'étreeigng (Reboul, 1989). En vue de

quelles valeurs formatives et éducatives I'art s&gne-t-il?

1.1.3 De l'art pour qui : une question d’éducationDepuis environ
les années soixante, nous attribuons a la diseiplienseignement qu’on appelle les
arts plastiques, en Europe comme aux Etats-Unite ¢aculté de participer au
développement de la personnik faudra se tourner du cOté des programmes
d’enseignement des arts (1982, 1989, 2010) powcpulrir les arguments sur les
bienfaits du faire artistique. On y découvre ereteffue I'art est fondamentalement
formateur pour la personne. A lorigine, les ensais en art avions des
préoccupations pédagogiques surtout liées a l'iekexpressiorde I'individu. Par

la suite, nous nous sommes orientés sur des prgatons plus cognitives, soit, le
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développement de la créativité, de la pensée getef du bagage culturel. Lorsqu'il
est question de définir les bienfaits de I'art pdarpersonne les programmes
d’enseignement font référence a des recherchessisiudifférents domaines, dont la
biologie, la psychologie, la sociologie, I'éducatiet plus récemment s’ajoutent la
sémiologie et les sciences du langage. Notammarg agons rencontré des travaux
comme ceux de: Read (1958); Wojnar (1963); Huygli€€5); Luquet (1967);
Maslow (1972); Feldman (1972); Eisner (1972); Lato(1995); Fontanel Brassard
(1975), pour ne citer que ceux-ci. Par ailleursquastion de I'art pour favoriser le
développement de la personne était particuliereqmerstente dans les recherches sur
la pédagogie de l'art, notamment celles issuesad& psychologie humaniste »

americaine, dont Maslow (1972) et Rogers (196&uemt les pionniers.

Par exemple I'analyse de Rogers (1968) sur le dgpeiment de la personne,
s’appuyait sur le processus de création. L'hypahtsce dernier était que l'individu
qui accéde a sa creéativité, dans le contexte dimeale liberté d’expression
artistique, perd de sa rigidité et s’actualiserh@éime. Rogers avait développé sa
théorie de la créativité en s’appuyant sur ses rexpees en psychothérapie.
L'impact de sa théorie en éducation artistigue reteaseignement des arts tout
comme en psychothérapie par ailleurs est monumediedt €également a lumiére de
cette notion que se rattachent des éducateurstowomables du domaine des arts
tels que Freinet (1946) Paul Emile Borduas (19%7Areo Stern (1974). Et cette
pensée est encore bien vivante dans nos sociésnguoraines. En effet, libérer
I'expression créatrice est toujours considéré conume technique incontournable
pour favoriser le développement de la personnee &dit aussi a l'origine d’'une
multitude de pratiques et d’approches qui se réefdrdu développement personnel
et 'accés a des changements. Des approches deatmgdartistique qui souvent
proposent comme finalit¢ d'un mieux-vivre, la rexé®rte de soi ou
I'épanouissement personnel. Or, selon Kerlan (200&)développement de la
personne véhicule des valeurs qui créent aujourdihiengouement tel, gqu’elles ont

généré une confusion entre visées thérapeutiquesriettations formatives et
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éducatives. Des valeurs qui sont aussi a l'origifne ambiguité entre lidéal
humaniste de I8ildung et les techniques qui I'obscurcissent comme le luoag le
mentoring, l'art-thérapie, le management ou la pengositive. Avec le
développement de la personne, un grand malenteedt jusqu’a nous et risque de
nous faire oublier ces préoccupations éducativegures, qui font de l'art une
pratique de formation du sujet et de constructietiddividu. Le probléme est peut-
étre d’avoir cru « théoriquement » que libérer fession pouvait de toute évidence
favoriser le développement de la créativité. Déaifls, la question a le mérite d’étre
posée, suffit-il vraiment de libérer I'expressioaup que la personne développe sa
créativité et accede a des changements prévus?idtiatnous pas intérét a revoir la
formation a partir de celui qui vit pour lui-mémette expérience de formation?

Qu’en est-il donc de vivre une pratique artistigneformation?

Bien que la liberté d’expression comme méthode gégigue ne soit plus « a
la mode » des programmes d’enseignement des gdardiui, I'intérét pour le
développement de la créativité, ainsi que pouelaspe critique demeure des valeurs
essentielles associées aux finalités éducativeledseignement des arts. Mais le
probléeme reste entier. Bien que nous pouvons adiméiieoriquement que la
pratique artistique développe la créativité oudagee critique, ceci ne garantit pas
sa stricte « effectuation ». Aussi légitime que shquuissions vouloir viser le
développement personnel, suffit-il de vivre unetigtee artistique pour que la
formation s’en suive? Suffit-il de peindre pour feemer? Ne devrions-nous pas
examiner cette expérience depuis celui qui y gpeit De plus, compte tenu de la
conjoncture actuelle en éducation, ou lI'on se prépe de former un citoyen
productif et performant, il n’est pas étonnant tueratique des arts se définisse en
des termes de compétences a développer. Toute&ssntéréts prédominants font
oublier que pour bien comprendre les qualités ftkaa d’'une pratique il ne faut
pas séparer '« acte » de la personne. Les fisaditi®icatives de la pratique artistique
ne sont que trop rarement définies a partir deutesf ressenti et compris par celui

vit I'expérience.
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La recherche en pédagogie artistique (Gingras Au#t9; Gosselin, 1991,
1993; Cohen, 1997; Pélissier 1997; Diot, 1997; Boetl 2006; Kerlan, 2004 :
Gaillot 1997; Gerverau, 2000; Popelard, 2002; Lel§87; Lemerise et Richard,
1998 pour ne citer que ceux-ci) s’accorde pour due par les arts la personne se
construit comme elle construit son rapport au momdgamment Gosselin (1991)
s'inscrit dans cette approche constructiviste derddique artistique, soit, la création
en elle-méme comme démarche qui conduit vers Iatagtion de soi. Il nous
rappelle par ailleurs les mots de Valetgrsque je construis, je me construis moi-
méme C’est donc dire qu’il n'y aurait pas constructia® soi d'un coté et
construction de l'ceuvre de l'autre, mais un ent®lae soi et de l'ceuvre se
construisant mutuellement. En revanche, Bruner J95ouligne la difficulté
d’élaborer une approche pédagogique qui anticiprgaiconditions d’'une formation
constructiviste chez le sujet et qui plus est, isec@nforme a cet objet
d’enseignement si particulier et indiscipliné qoetses arts visuels (Gaillot, 1997).
Quelle incidence de l'interaction formateur-formeé accompagnant-accompagné sur
la formation de la personne en contexte d’appreagis? Quel est I'effet d’'une
parole partagée et d'un rapport intersubjectif kurformation individuelle? En
somme a quelles conditions la personne se fornie?-# nous parait 1égitime de
croire que pour développer une approche pédagogigue plus pres des
préoccupations formatives de la pratique artistigufaudra se tourner vers celui qui
vit son expérience en contexte, pour comprendrexries conditions qui favorisent

sa propre formation.

Si nous écoutons attentivement les évocationssatelgrésentations exprimées
librement & propos des bienfaits de I'art pour la persormesd’école et dans la
société, il apparait une quantité considérable pitapations tout aussi favorables
que positives. En effet, pour la quasi-totalité gessonnes interrogées, l'art et la

pratique artistique en particulier, seraient « bengour le développement de la

2120 personnes de toute origine sociale ont éérogées entre 2009 et 2012
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personne. — L’art est formateur, semble dire gled&nt les personnes interrogées.
Mais si nous examinons d'un peu plus prés ces septations, il se dégage un
ensemble de qualités, de savoirs et de valeursst @ammuns que disparates. »
(Boudinet, 2006, p.7). En effet, si la pratique dmss fait I'unanimité, les
représentations sur son apport formateur sont d@dits. Pour certains, il est
guestion de favoriser I'authenticité, I'imaginaita,créativité ou la citoyenneté, pour
d’autres l'artistique aurait des facultés de redtration thérapeutique, ou encore il
s’agirait d’encourager I'épanouissement persorialfonomie, la sublimation ou le
lien social. Bref, il se dégage une quantité assgi€e de vertus, d'effets, et de
fonctions : thérapeutiques, curatives, de dévelogm personnel, d’intégration
sociale. En somme de facon un peu générale, il Iseaibque la pratique de I'art, et
plus précisément celle centrée sur un modéle ddionre jouerait a divers points de
vue un réle majeur dans la formation de la persplaneonstruction de I'individu et
son intégration sociale (Kerlan, 2004). Notre gitwa problématique s’ouvre donc

sur ce constat, un large consensus semble nougrdettcord : I'art est formateur.

A cette visée hautement « formatrice » de la puatigrtistique, et selon les
représentations tout aussi positives de ses «diignf, s’ajoute une conception de
plus en plus courante qui est celle de « I'art po(ale I'art pour former, éduquer ou
soigner...). Nous voyons en effet se développer aemds d'utilisations des
activités de création artistigue et d’expressioan rseulement dans les milieux
scolaires, mais aussi en milieu médical et mémengreprise. En dépit des bienfaits
que ces activités artistiques procurent aux peewmui I'exercent, et pour autant
gu’elles soient effectivement utiles, exercer unpamur ses « apports fonctionnels »
ou ses «valeurs ajoutées » est-il encore de dartsens de sa visée formative
intrinséque? Le danger n’est-il pas justement deomeer a ce qui en est
véritablement d’'une pratique artistique en échatgeses fonctions? Par ailleurs,
NOUS ne sommes pas sans savoir qu’un certain apécidemande d’art provient de
la société elle-méme qui réclame des individustidsgpour ses propres besoins. De
la, nous reconnaissons que certains de ces binsaint définis selon des
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fonctions reconnues socialement acceptables ovabtées (Sylvie Morais, 1999). Le
risque a notre avis, de cette multiplication devaé€s artistiques de toutes sortes,
est de compromettre cette dimension « formativer'®ffie la pratique artistique
lorsqu’elle est vécue pour elle-méme. Devant cetigifération du monde de
I'artistique, il nous semble aujourd’hui nécessauare essentiel, de retourner vers
celui qui vit et comprend cette expérience, afin diégager ce qui en est
véritablement de la nature formative intrinséquéatéstique. Qu’est-ce donc que se

former par la pratique artistique?

1.2 Situation problématique

Notre situation problématique s’amorce sur un @nska pratique artistique
semble nous mettre d’accord sur ses finalités étasa les arts sont « bons pour »
le développement de la personne. Globalement, mmus/ons dire que pour
'ensemble des études que nous avons consultéesst itelativement facile de
concevoir qu’'une pratique artistique participe ddamation de la personne et a la
construction de l'individu. Et si 'TUNESCO (199%9nkce sonAppel international
pour la promotion de I'éducation artistiguee dernier il affirme sa conscience claire
et ferme de I'importance que revét I'apport deptitscréatif pour la formation de la
personne. En somme, la recherche sur le développemeela personne affirme le

réle éducatif des activités créatrices et I'accBsreaginaire (Kerlan, 2004).

En revanche, ce qui précisément pose problemesi et nombreuses études
alimentent les questions de la formation de lagrers, celles-ci n’apportent que peu
de réponses quant au sens que prend cette exgepeunccelui qui y participe. Bien
gue nous puissions concevoir qu’'une pratique mytistparticipe a la construction de
I'individu, trop peu d’études ont exploré commeafplersonne vit son expérience de
formation. En effet, ces informations s’averentatieement fragmentaires et ne font
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gu’effleurer le sens de cette expérience. On nietpas des traces de sa formation ni
de son engagement, on n'aborde peu la maniereetierse place aux commandes de
sa vie personnelle ni comment elle se développes peu chercheront a comprendre
comment s'installe le pacte entre celui qui faicetqu’il est, ou encore comment
s’engage sa liberté individuelle ou enfin commerix@ime la passerelle entre
sensibilité et intelligence. En outre, la plupadgsdrecherches que nous avons
consultées suivent une perspective hypothéticoatiga plus soucieuse de mesurer
'objet d’étude que de le comprendre dans son eblermmomme une qualité

d’expérience humaine.

I nous semble donc aujourd’hui intéressant d’ensspa par une
phénomeénologie, pour comprendre mieux comment cglyiporté par sa pratique
de l'artistique, vit son expérience de formatiowrdqu’il se découvre en lui-méme
tout en « s’'imaginant », lorsqu’il crée son mondenme représentation en se
laissant former par lui. Quelle mise en forme, geeplilibre, ou quel achévement y
trouve-t-il? Quel rapport entre sa formation et detres et le monde? S’interroger
ainsi sur le sens d’'une expérience, demande diesiger sur I'étre au monde de
I'humain et sonchamp de présenc@Merleau-Ponty, 1945). La problématique de
I'artistique comme pratique de soi en formatiorasawnsidérée depuis notre champ
de présences a soi, aux autres et au monde poaiefaerger cette valeur formative
gu’il attribue lui-méme a son expérience de créatibe sens formatif de son
expérience se construit donc a la lumiére de samphde présence dont je viens de
faire état. Or trés peu de recherches ont exananquestion dans ce sens. En
I'occurrence, elles n'ont pas explicité la struetur existentiale » de notre étre au
monde, tel qu’il détermine nos comportements forelaaux d'étre humain, pour
explorer le phénoméne de la formation de soi énaetgde la pratique artistique.
Cette démarche, qui consiste a faire un retoulasspécificité de notre champ de
présence au monde, caractérise par ailleurs unpatesimportante et originale de

notre contribution a la recherche.
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L’objectif de cette recherche consiste donc a faréumiere sur la maniére
dont est vécue I'expérience de l'artistigue commagigue de soi en formation et en
éducation afin de dégager les conditions de pdg€idie cette expérience. Dés lors,
il s'agit de se tourner vers la facon singulierentdehacune des six artistes
cochercheures associées a la recherche vit, épmtugemprend pour elle-méme
cette réalité. En cela, la méthode phénoménologtawe@re un outil précieux pour la
compréhension de I'existence et de I'expériencedinen A ce titre, nous pouvons
dire gu'au cceur d'une approche phénoménologiquetraioement a d'autres
recherches, c’est I'expérience humaine telle ge’'elkt vécue qui alimentera la
théorie et non pas linverse. D'ou I'exigence métblogique depuis laquelle il
faudra suspendre lemprioris théoriques, pour s’intéresser a I'expérience ée el
méme, tel qu’elle est vécue, afin d’éclaircir atleux ce phénomeéne « formatif » de
la pratique artistique. Il s’agit donc de portereusttention toute particuliére et de
s'intéresser au sens que prend I'expérience dealigpe artistique pour celui qui la
vit afin dégager le fait de sa formation. En sommaye intention est de poser un
regard phénoménologique sur l'artistique commequatde soi en formation afin de
mieux comprendre ce qu’il en est de I'acte de seéo soi-méme par la pratique
artistique.

Le point de vue philosophique qui guidera notrdexbn sur I'expérience
vécue de la pratique artistigue s’inscrit dans rifan de 1étre au mondede
Merleau-Ponty (1945). Nous reconnaissons la théseeddernier, selon laquelle, si
nous voulons comprendre une expérience humaifeydka se tourner vers éhamp
de présencede celui qui vit cette expérience, dans l'ouvertunéme de son
engagement et de sa mise au monde. Autrement fiitydra s’intéresser a la fagon
spécifiqgue dont le sujet s'invente lui-méme dans étye au monde, et penser son
expérience humaine la ou elle se manifeste : ddpurglation « originale » qu'il
entretient avec le monde. Ce rapport au mondeétie Ihumain tel qu’il se manifeste
dans sorchamp de présencet a partir duquel il se comprend lui-méme dtdans,
est a saisir depuis les existentiaux : ces détatioims fondamentales de notre étre au
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mondé. C’est dans ce sens que s’orientndlyse existentialdu phénoméne de se
former par la pratique artistique. Depuis les exisaux qui déterminent notéire

au mondenous avons acces af@mation humaine.

1.3 Probleme de recherche et question phénoménolqge

Souvent, les études en pratique artistigue et eseigmements des arts
s’appliqguent a décrire les expériences de formatomartir de théories sous-
entendues a la compréhension du phénomene. Plemeatr, on S’intéresse a
comprendre l'acte de se former par la pratiquestagtie, a partir de ce qui est
réellement compris et ressenti par celui qui \@périence, c’'est-a-dire depuis la
manifestation de son champ de présence a soi, atn@saet au monde. En fait,
compte tenu de la conjoncture actuelle, on a phletidance a décrire les bienfaits de
la pratique artistique depuis les besoins ou lastfons éducatives et sociales, telles
gue le réclame la société, soit, des individustifsdan vue de relever les nouveaux
défis mondiaux de I'’économie ou pour restaurerida kocial. Avec ces intéréts
prédominants on en vient jusqu’a oublier ce quiesh que de se former par une
pratique artistique. Et pour mettre en lumiereecgitatique de formation, nous ne

pouvons séparer I'acte de se former de la personne.

En somme, on nous accordera sans doute qu’'exeregoratique artistique est
« formateur » sur le plan de la personne, de spéeses qualités pour la formation
du sujet et la construction de l'individu ne somege contestées. En revanche, il
apparait qu’on s’interroge peu sur le sens quet imtée expérience pour celui qui y
prend part. Qu'est-ce donc que se former avec #&ique artistique, que nous

reconnaissons comme une évidence, sans ne gueréntemwoger sur son sens?

® La description existentiale du phénoméne faitre¢fée aux fondamentaux de I'existence
humaine et fait I'objet du prochain chapitre.
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La question phénoménologique de la recherche segmx ainsi :

Comment l'artiste vit-il son expérience de se far@eec I'artistique comme

pratique de so0i?

L’exploration qui suit cette interrogation vise avdiler comment les artistes
participants prennent conscience de leur formagbmuelles conditions rendent
I'émergence de cette formativité possible. A la ikma des existentiaux, comme
fondement de la conscience de leétees au mondenous dégagerons, depuis le
champ de présence a soi, a l'autre et au mataléartiste, I'expression significative
de son vécu d’expérience de se former avec sagpeatrtistique et les conditions
d’émergence de la formativité humaine. Dés lois,deux principaux objectifs de la
recherche sont :

» Dégager le sens de I'expérience de l'artistiguenme pratique de soi en
formation tel qu’elle est vécue et explicitée pr $ix artistes cochercheurs.

* Rendre intelligibles les conditions d’émergenee la formativité humaine
depuis l'analyse existentiale de [lartistique commeatigue de soi en

formation des six artistes cochercheurs.

L'expression «dégager le sens de [I'expérience se réfere a la
phénoménologie comme mode d’explicitation et decdjgson d’'une expérience
humaine (Van Manen, 1990, Giorgi, 1997), sous lardu sens que I'expérience
prend pour celui qui le vit. Elle fait appel a ungéthode d’investigation en
« premiére personne » qui renvoie au courant ackeidéh phénoménologie concréte
(Depraz, Varela & Vermersch, 2003 ; Depraz, 200@ermersch, 2004).
L’expression «endre intelligibles » les conditions d’émergence fait référence a
I' analyseexistentialequi s’articule depuis lehamp de présendderleau-Ponty) de
I'expérience de l'artiste participant, en convendes existentiaux comme fondement

de sa conscience de sétre au mondelLa prise en compte des existentiaux donne
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acces a ldormativité humaineRernard Honoré) et fait apparaitre les conditioes d
possibilités de la pratique artistique dans le sBose formation de soi. Le terme
d’« expérience» revét le sens d'« intuition d’objets réels » sldm mesure ou ce
dernier en appelle a des « présences » (Giorgy¥,, 123844). Enfin, 'étude permettra
de proposer des recommandations susceptiblesrdedfalimenter la réflexion sur la
formation de soi, d’améliorer les conditions adesglde I'enseignement artistique et
de proposer quelques stratégies pédagogiques eigeasment des arts et recherche
création et des conduites d’accompagnement en t@diartistique et culturelle.
Enfin, la recherche rend visible une méthodologéerecherche rigoureuse de la

phénoménologie en éducation.

1.4 Pertinence de I'étude

L’intention principale de notre recherche est demprendre, depuis la
conception personnelle de six artistes particiggntemment I'expérience de vivre
leur pratique artistique infére une pratigue de sai formation. Dans cette
perspective, la forme d’expression que nous alfpnslégier est la mise en valeur
des témoignages des personnes concernées, pamise d@ descriptions issues
d’entretiens d’explicitations. L’étude de la fornoat de soi est un domaine a clarifier
dans la recherche en éducation. Pour nous, remigiégible cette expérience répond
a trois préoccupations essentielles. D’abord, ah qae chercheure en éducation il
permettra de contribuer a 'avancement de la c@saace en ce qui concerne la
pédagogie artistique et I'enseignement des artsplD® il permettra I'organisation
stratégique d’'un enseignement artistique ouvertusigr multiplicité de formations
individuelles, qui sera certainement plus signtffcgour la personne qu'un
enseignement porté sur technicité des procédéstiquies. Ensuite, en tant que
formateur, il permettra de nous rapprocher davantdg la situation vécue des

personnes en contexte d’apprentissage et de pertide facon plus éclairée au
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processus de formation et des conduites créatmigel®s concernent. Enfin, comme
artiste-plasticienne I'exploration de cette exp#r® aura un retentissement sur la
conscience que nous avons du phénomene et perrdétiairer notre pratique
personnelle de formation. Par ailleurs, la méthdderecherche que nous avons
I'intention de mettre en place, de méme que l'akdtton de sa méthodologie,
pourrait le cas échéant, servir de modéle pour desrcheurs intéressés par
'approche phénoménologique appliguée dans le dwmmaies sciences de

I’éducation.

1.5 Parcours biographique de la chercheure

En 2000, aprés ma maitrise en science de I'édurcatidJniversité du Quéebec
a Rimouski, j'ai développé pour moi-méme au seimdepratique artistique cette
formation de soi qui, selon I'approche méthodiqugggrée par la pratique de soi,

me porte a vivre ma pratique de l'artistique comuneBildung

« Grace a lart, je peux prendre position face a-mmé&me, car Voici
matérialisé cet état que j'ai éprouvé, que jaiwét que je vois revivre
en le considérant. Je suis celle qui observe & gal est observée et de
méme je me suis rendue visible aux autres. Ce pegt-étre pas une
prise de conscience tant qu’elle ne seratfzahiite en mots précis, c’est
du moins une prise de contact tres proche de la»\iiduyghe, 1965.)

En abordant I'essence formative de I'expériencdate autour de sa prise de
conscience qui exige en tout état de cause a deirgaen mots, j'ai rapidement lié
par voie de conséquence I'approche picturale afel@ biographigufe Ainsi, grace
a l'art je me formais dans une alternance du faitistique et du dire-artistique,
comme étant le produit d’'une seule et méme démafoireative, celle de ma

formation avec lartistique. Forte de cet engagdmpersonnel, ma pratique

*Voir en annexe lettre au pédagogue artiste sunleqir de peindre et de se former
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artistique est I'outil privilégié pour travailleusmoi, pour traverser mes expériences

de vie pour les comprendre et les transformer etramsformant avec elles.

Résolument engagée dans ce champ biographiquefaienation artistique, le
biopictural, jai rapidement constaté un intéréargtissant pour ce phénomene de
I'art formateur. Alors tout récemment installéeFmance comme enseignante en arts
visuels et formateur d’adultes en formation adjiséi, cette approche formativde la
pratique artistique fait appel a une demande d/aét de formation sans précédent.
Des demandes en tout genre se sont multipliéesmeoiha fallu développer des
ateliers de formation et des ateliers de créatitistigue. Forte de mon expérience
personnelle en pratique artistique comme artisdstglienne, de ma formation
d’enseignante en art et de mes recherches sumtegsus de création, j'ai pense
avoir les notions de base nécessaires pour répandampleur de cette demande de
formation artistique. Je pensais tout au moins pouépondre aux exigences et aux
possibilités de la formation de la personne. Maigein était rien. A moins de réduire
cette formation a un apprentissage purement dalastil était extrémement difficile
de traduire dans des termes de stratégies d’emspamt cette expérience de la
formation «tout au long de la vie » dans le cotged’ateliers d’apprentissage
artistigue. De méme qu’il m’était tout aussi diiiicde répondre efficacement a des
pratigues d’accompagnement du changement humaic 8adistique comme
médiation. Il est d’ailleurs étonnant de constajee les personnes n'arrivent pas
spontanément a travailler sur leurs expérienc@ssangager pour eux-mémes dans
une quéte de sens, a se former. Il fallait leureqire a se former. Et il me fallait
apprendre a les accompagner.

De plus, jai été tres vite été confrontée a undtiplicité de formations
individuelles qui révélent chacune des représanmatiet des points de vue tres

différents a propos de l'art, de la pratique adgist et de la formation de soi. Par

® Les ateliers Créer se Créer
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conséguent, j'avais a répondre a des attentessetemandes tout aussi variées.
Certains voyaient l'artistigue comme une expresspure, une catharsis sans
démarche d’objectivation ni de rencontre avec teuPour beaucoup, l'artistique
devait favoriser le développement de la personnes sen passer par une
transformation du sujet. Pour dautres, I'espace \agbalisation, la parole

biographique était d’'une difficulté insurmontabkepeurtant, essentielle. Toutefois
enclin & penser que la formation de la personnprera l'artistique devait relever

d’'une approche individuelle, je n’étais pas prétdaadissocier de son aspect

relationnel.

Lors de cette période une multitude de questionsieat, et, comme il en est
certainement de tous ceux qui tentent de prendra diéstance avec leur pratique

formation se posait la question de son sens.

D’abord, il fallait répondre a quoi? Qu’en estxXaetement de la formation de
la personne? Ma rencontre avec Bernard Honoré rfutee sens particulierement
claire. La richesse de sa pensée et aussi en résapedposition de la formation :
« La formation est une dimension de l'activité humaaliée au changement, elle
caractérise des phénomenes évolutifs et apparaitotte époque comme une
exigence. Honoré, 1992, p.18) n'ont eu de cesse de m’haklten déduisais alors
gue pour comprendre la formation humaine il N’ possible de sépafacte de
se formerde la personne qui se forme. Il fallait donc reteu vers la personne en

formation pour saisir plus a fond le sens de lenfdron.

Et puis est venue la question pour quoi? A quoi bnseigner cet art de la
formation de soi. Pour quoi raconter nos histoides formation? Alors Jacques
Daignault s’est mis a me parleredpoir. Parce que nous n’avons pas d’autre choix
comme formateur que d’écrire avec elle. Ecrire hissoires d’éducation avec de
I'espoir. Parce qu’on écrit & l'autre, parce quécrit pour l'autre. « Ecrire sans

jamais oublier qu’il y a toujours quelqu’un, quedgpart, qui a besoin d’aide. »
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(Daignault, 2002, p.157). Mise a I'épreuve du temjpsgarde de la pensée de
Jacques Daignault non pas ces choses qu'il a @éetaimais sa lumiére qui éclaire.
Et de cet essentiel de la formation, que I'éducatiee a peine espérer, jen faisais
pour moi toute la différence. Il fallait écrire maistoire non plus a me demander
pour quoi, mais en pensgmbur qui Ce qui importe dans nos histoires de formation
n‘est pas tant d’écrire sur soi, ou de s’écrire s@is de s’écrire a l'autre. Ecrire en
donnant a lautre la possibilité de s’entendrenh@me. Objectiver? Ainsi de ma
profession éducative qui se développe sur l'idéd’@mlution de la personne, je
comprenais l'importance d’en écrire I'histoire avé@sspoir trainant derriere moi,
I'éthique d’'un souci d’'un autre. Notre capacitéoaus former est-elle proportionnelle

a notre capacité de l'autre? J'avoue qu’a ce moildene reprenais espoir.

Et enfin, il n'y avait pas encore de réponses, mai® autre question
s'imposait. Comment? Comment écrire, parler, se@nte, partager, témoigner,
depuis sa pratique de I'artistique. Comment trodesrmots? Ou trouver ces mots?
Et puis Christine Delory-Momberger s’est trouvée sa route, impliquée dans ces
rapports formateurs appartenant aux histoires ég. iout de suite, sa proposition
s’est imposée chez moi de maniére convaincanfdaus ne faisons pas le récit de
notre vie parce que nous avons une histoire; neossaune histoire parce que nous
faisons le récit de notre vie. » (Delory-Momberd@f04, p.75). Cette proposition n’a
de cesse de m’habiter tout au long de ma réflexiomme une ouverture, une
bréche, un possible. Elle m’'autorise. J'y entendaiancien Merleau-Pontyarsque
je parle, je découvre ce que je souhaitais dZar il ne s’agissait plus de raconter sa
vie dans un temps révolu, mais de faire vivre as@mt les restes d’'un passe et les

projeter vers l'avenir.

« Dans le rapport d’engendrement des temporalité® elles, ce n'est
pas le passé qui accouche de l'avenir, mais laegtion du possible qui
est grosse d’une histoire. L™ histoire de vie"st'@as I'histoire de la vie,
mais lafiction convenante par laquelle le sujet se produit corproget
de lui-méme. Il ne peut y avoir de sujet que d’bistoire afaire et c’est
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'émergence de ce sujet qui intentionne son histajue raconte
I'""histoire de vie". » (Delory-Momberger, 2004, p.Y

Forte de mes rencontres jouvrais une voie. Je cengis d’abord pour moi
ces exigences incontournables de ma formationuistgvec Honoré je savais que se
former relevait essentiellement de celui qui senfret donc pour comprendre la
formation humaine il fallait se tourner vers cejui s’engage pour lui-méme dans sa
propre formation. Avec Daignault, jaccordais unémension éthigue a ma
formation, de Ia, mon rapport a l'autre n’était ple méme. Avec I'espoir comme
condition, je pouvais enfin écrire mes histoires fdemation. Et puis Delory-
Momberger m’ouvrait aux possibles de ma formati©ar il y avait cette ouverture,
celle de la création dans le raconter-dire la vee rdon histoire. Comme la
« madeleine » de Proust, le temps m’autorisaitneafivivre au présent ce souffle
nouveau de mes expériences qui les pousse plysplasmavant. Mon histoire avait

de l'avenir!

Afin de développer des stratégies pédagogiquempntes et signifiantes dans
les ateliers de formation que je conduis, pour mép® efficacement a des pratiques
d’accompagnement du changement humain avec ligttestcomme meédiation]
fallait se tourner vers l'expérience de celui qubup lui-méme s’inscrit avec
I'artistique au présent de son histoire dans I'dspte se former lui-mémeC’est
donc a la lumiere de mes rencontres qu’'en 2009,j'quelécidé de reprendre la

recherche, la ou je I'avais laissée. Et de m’imeaiu doctorat a Paris 13.
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CHAPITRE Il

Présupposeés philosophiques et analyse conceptuelle
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« On est artiste a la condition que I'on sente caum
contenu, comme “la chose méme” ce que tous les non-
artistes nomment “forme.” De ce fait, on appartienvrai
dire & un monde renversé; car désormais tout canten
devient formel — y compris notre vie. »
F. Nietzsche

Ce deuxieme chapitre se présente en deux partigisofd, nous proposons les
présupposés philosophiques depuis lesquels seranire@ I'expérience de
I'artistique comme pratique de soi en formationeesuite suivra I'analyse des
principaux termes conceptuels qui composent cetipgsition d’expérience. Nous
exposerons d'abord le courant de pensée de la pté&rmogie descriptive issue
d’Husserl, pour présenter ensuite les principawsypposés philosophiques qui en
découlent et sur lesquels repose I'ensemble dedeédure méthodologique de la
recherche. Et puis, une analyse conceptuelle @eddrifier chacun des termes qui
constituent I'objet de notre recherche, pour clogtie deuxieme partie sur les cing
étapes du processus de création qui serviront oie g@ppui pour les descriptions

qui suivront.

2.1 Présupposés philosophiques

Cette premiére partie de chapitre a pour objet pberr les présupposés
philosophiques entendus préalables au développededatrecherche. Aprés un bref

exposé sur le monde phénoménologique, nous expEsesoccessivement les
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principes d’intentionnalité, de la pratique déplbché,de I'étre au monde et les

existentiaux.

2.1.1 Le monde phénoménologiqueLa phénoménologie doit ses
premiers développements au philosophe et mathéeratitusserl (1859-1938). Ce
denier s’inscrivait dans le débat concernant Isecdies sciences, qui régnait depuis la
fin du XVII, en matiére de connaissance et d'épmtdgie. Il défendait notamment
les théories dichotomiques opposant les sciencel dature et les sciences de
I'esprit. Alors que s’opposait diamétralement l'etijvité de la science a la
subjectivité de la conscience, Husserl avanceranmoient la primauté du monde de
la vie comme base de compréhension manifeste du €mattribue donc a Husserl
la paternité de l&ebensweltle monde de la vie (1935-1936) « [...] en tant goele
non problématisé des constructions objectives des. se (Zaccai-Reyners, 1995,
p.81).

Ce concept du monde de la vie était toutefois guéé chez Dilthey, qui avait,
quelques années auparavant (1910), développé] «n. monde commun
d’expérience ». Ce monde commun qu'il délimiteramote une expérience
universelle de la vie : « L’expérience vécue raéenpartagée, sédimentée sous la
forme d'un savoir socialement disponible. » (Zacdaeyners, 1995 p. 81). Ce
dernier proposait une élucidation de la genese diactures du monde
sociohistorique en partant d’'une reconstructiontésyatique de I'édification du
« sens commun social ». De 1a, on reconnait sdgméiistinction méthodologique
entre «explication » et «compréhension ». Résénansi I'explication aux
phénomenes de la nature, Dilthey (Zaccai -ReynkE985) affirmait que la vie
humaine avait a étre comprise. Il fallait donc paie la vie elle-méme, dans ses
aspects aussi bien affectifs que cognitifs, pourdme compte des créations de
I'esprit. C’est par ailleurs depuis la pensée déheén Dilthey que nous vient le

terme de sciences humaines.
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Husserl quant a lui, toujours en réaction contrgdsitivisme de I'époque,
discerne comme étant a l'origine de la crise degnses, un probléme de
philosophie. Selon lui, pour élucider les erreunsissentendues par notre vision
scientiste et objective du monde, il propose deqair les actes originels qui sont
au fondement de nos traditions : « [...] toutes ladences [...] qui vont de soi sont
des préjugés [...] tous les préjugés sont des oliésyprovenant d’'une sédimentation
traditionnelle. » (Zaccai-Reyners, 1995, p.87).sSavuloir entrer dans les détails de
la recherche d’Husserl qui vont bien au-dela dulalément des « interprétations
historiques sédimentées », disons brievement g@gsdhtiel de ce que Husserl vise a
dévoiler est « ce qui dans l'unité cachée de Fioté&é intentionnelle qui seule forme
I'unité de I'histoire. » (Zaccai-Reyners, 1995,9).8En bref, ce qui est important ici
pour poursuivre notre compréhension du monde phénologique est que Husserl
cherche a mettre en place une méthode qui coramisterremettre en question
I'apriori naturel qui présuppose toute reéalité objective. Ildg&marche
phénomeénologique d’'Husserl soutiendra la notion’intahtionnalité de la
conscience » a savoir: «la conscience ne peugtrgu’consciente de quelque
chose. » Nous pouvons d’ores et déja retenir guéia la notion “d’intentionnalité”
de la conscience, c’est la présence primordialendnde et au monde qui se trouve

au premier plan des recherches [phénoménologiguéBlelefosse, 2001, p.151).

Grace a I'obstination d’Edmond Husserl, la phénooihggie connaitra un essor
considérable en Europe et en Amérique dans la prenmoitié du 2Dsiécle et
marquera de son influence nombre de disciplinegcAvmpulsion que lui donne sa
philosophie, la phénoménologie aura permis I'élabon de différentes méthodes de
recherche qui permettront de comprendre subjectweroe phénoméne complexe
gu’est I'expérience humaine. Notamment, elle ausxige I'intérét de se tourner vers
un phénomene tel qu’il se montre avant toute tkatan. Les travaux a ce sujet
avérés a sa suite (Merleau Ponty, 1945; Heided@86; Lévinas, 1979; Ricoeur,
1950; Bachelard, 1960), montrent combien la phémmtogie est aujourd’hui

porteuse d’'une méthode de recherche féconde danslideiplines humaines et
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sociales, et notamment dans le cadre des recheqtladatives. C’est d’ailleurs
dans ce contexte de la recherche qualitative ques netenons I'approche
phénomeénologique en ceci qu’elle concerne la cesaace d’'un objet a partir d’'un

sujet « ontologique », c’est-a-dire a partir deucgli vit une expérience.

Si les héritiers d'Husserl sont nombreux, c'estbdi@ parce que sa
philosophie ouvre des pratiques nouvelles dans m®rde disciplines. Elle est au
cceur de la discussion en psychologie, en psyahja&tni sociologie, en anthropologie,
de méme qu’en ethnologie, et psychologie sociale pe citer que celles-ci, et, plus
prés de nous, ce que nous allons tenter bien humeblked’édifier, en science de
I'éducation. Il y a sans doute une longue listeretsherches qui de prés ou de loin,
s’appuient sur les développements de la penséeopt@logique tant en Europe
que du coté des Etats-Unis. Toutefois, compte tenia diversité des applications,
de la divergence des influences de méme que detplesilinterprétations, il est
difficile d’apporter ici de maniére exhaustive tiférents courants de recherche qui
se sont inspirés de la phénoménologie. Toutefass pourrions distinguer, au sein
du développement des méthodes qualitatives eralesuix de recherches en sciences
humaines et sociales deux courants principaux.didatelui qui d’'une part, s’appuie
sur la phénoménologie herméneutique développéeipalement par Heidegger
(1986) et Gadamer (1990), et d’autre part, celuinqus intéresse particulierement,
et qui voit ses développements fondés sur la teeditle la phénoménologie
d’'Husserl : Merleau-Ponty (1945, 1964), Giorgi (298997), Vermersch (1994,
1999), Depraz (2006), Meyor (2007).

Ces chercheurs ci-haut mentionnés, des domainés pleilosophie et de la
psychologie et des sciences de I'éducation partagemains aspects de la pensée
issue de la tradition d’'Husserl, en ceci gqu'ilsevisla compréhension I'expérience
humaine principalement par I'entremise de la refatntentionnelle qui nous met en
rapport au monde. Ce sera donc depuis les conospd® ces chercheurs, tenants du

courant de la phénoménologie intentionnelle Huksere, que nous allons

64



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

développer ici les présupposés philosophiques ddesijuels nous avons l'intention
de définir I'orientation méthodologique de notrefrerche.

2.1.2 L’intentionnalité. D’un point de vue phénoménologique, I'objet d’étude
est toujours I'expérience humaine telle qu'elle estue dans la vie quotidienne.
Etroitement liée au principe d’intentionnalité, ¥f@rience vécue se référe donc a
cette chose intentionnelle visée par la conscielitre. effet, des lors que la
phénomeénologie s’affaire a étudier une expérienéeus, celle-ci n'est pas vue
comme une chose observable, mais elle est vuespréent comme un vécu, selon la
conscience que l'on en a. Cette conscience a bBédarphénomeéne résumerait la
qualité essentielle de I'expérience a I'étude :e«gDe la conscience prend dans son
regard » (Meyor, 2002 p.23). Ainsi, Giorgi estimeeda phénoménologie est I'étude
de la conscience, ce qui inclut la corrélation ehds actes de la conscience et leurs
objets (compris dans son extension la plus largssiple) et les divers styles de
modalités de présences manifestées par la consci&tedier ces structures sous
leurs aspects concrets et matériels (socialemeltiyrellement ancrés) revient a faire

de la phénoménologie scientifique (Giorgi, 1997342).

Pour le dire autrementlenjeu de Ila recherche énpménologique
scientifique » (Giorgi, 1997) est moins de rendympte des faits propres a un objet,
que de rendre intelligible la relation intentioraedui lie le sujet & I'objet. Etudier
cette relation de la conscience au monde appekepasture épistémologique qui
dépasse la compréhension cartésienne de la refatjetiobjet. 1l s’agit d’étudier les
modes intentionnels par lesquels le sujet en oglatavec les choses qui
'environnent, compose son vécu. Toujours selon rgbiopour Husserl
I'intentionnalité est une dimension essentielldaleonscience dans la mesure ou la
conscience est toujours dirigée vers un objet tpstrpas lui-méme. Rappelons avec
Giorgi (1997, p.345) le mot d’ordre d’Hussetbute conscience est conscience de
guelque choseDe la, nous reconnaissons que le principe d'tidenalité puisse
ouvrir un horizon completement différent de traiear des phénomenes, et ce a
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partir d’'une épistémologie tout a fait difféerenfaijet et objet n’étant plus des entités
séparées, étudier le lien structurel qui les unitre un horizon de connaissance
fécond, car il est porteur d’emblée et a son ouverméme de tout le potentiel de

I'expérience humaine, tel qu’elle est vécue.

2.1.3 De la réduction a la pratique de &poche Husserl détermine

notre attitude naturelle de considérer le mondentemin « en-soi ». Une relation
ordinaire qui va de soi avec le monde. Sur lesdagrincipe du mode intentionnel
de notre rapport au monde, la réduction phénomgitple consiste a opérer une
conversion du regard partant du phénoméne et aliastle sujet. Le mot d’ordre de
Husserl du « retour aux choses mémes » participetta conversion. Elle postule
une « mise en suspens » de tout jugement et deptéjutgé. Ce qui consiste a se
détourner de notre attitude naturelle pour porter attention particuliere au sujet en
acte dans le concret de son expérience du mondaleRient vers celui qui vit le
monde et qui en fait I'expérience dans sa quotitkéh C’est cette activité de
réduction qui permettra de dévoiler les actes desaence, par lesquels nous
constituons le monde en terme de sens. Ce quitiselon Meyor (2007), toute la
texture, I'épaisseur et la densité que cette egpée comporte. Selon cette auteure,
la méthode phénoménologique consiste donc a sey#ptians la réduction et
opérer un retour vers la subjectivité, afin de mécson mouvement ainsi que les

formes intentionnelles par lesquels elle est nauemonde (Meyor, 2007).

Cette exigence de la réduction fait appel a ungudé particuliere, nous
'avons vu, qui consiste a mettre entre parenthdessconnaissances passées
relatives a un phénomene, afin de le décrire t8l gpparait « naivement ». Or ce
comportement de chercheur nomme, attitude phéndogiqoe, est la condition
méme d’'une recherche qui se réclame de la phéndagt@ocar il sous-entend
'usage d’'une modalité de réduction a travers ue gae nous découvrons a travers

la pratique de Bpoche

66



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

Epoché(prononcer €poqué»), un mot grec signifiant arrét, ou suspension.
C'est le terme qu'utilise Husserl pour désignewlmise hors jeu » des attitudes
naturelles a I'égard du monde objectif, cet étimentles liens qui nous attachent au
monde dans I'expérience vécue. Par « pratiqueegedhe» se définit un processus
d’émergence de la pensée en acte (Depraz, 200@ndumement, qui caractérise la
réduction phénoménologique, et permet lintuiticzs dessences, soit la saisie de
l'activitt du sujet, constitutive des significatton Dans la recherche
phénomeénologique, la pratique de I'époche est aur deela dynamique structurelle
de I'avénement a la conscience (Depraz, Varela &¥esch, 2000). Elle est vécue
comme un mode de réfléchissement de I'expérienceame. Pour ce courant de la
phénomeénologie pragmatique, I'épistémologie sowevar la pratique dedpoche
est inséparable de la pratique concréte qui engagenaitre, c’est savoir agir sur
une réalité dans une situation qui serait inca(Bépraz, 2006).

2.1.4 Etre au monde. A partir des postulats de la recherche
phénoménologique, il semblerait qu'« Il n'y a pasutte monde que celui formé a
travers les expériences qui s’offrent a nous efautide nous ce que nous sommes »
(Varela, 1989, p. 29) Le monde est pour le sujejuidui apparait. De la, il semble
clair qu’'il ne s’agit pas de comprendre le mondmee un objet extérieur, mais de
le comprendre de l'intérieur c’est-a-dire depuisofnme et sa maniére d’étre au

monde. A ce sujet, Merleau-Ponty nous rappelle:que

« Le rapport du sujet et de I'objet n’est plusrapport de connaissance

dont parlait I'idéalisme classique et dans leqiadjét apparait toujours

comme construit par le sujet, mais wapport d'étre selon lequel

paradoxalement le sujet est son corps, son monda situation qui en

quelgue sorte s’échange. » (1996, p.89).

Cette conception nous écarte manifestement d’ucteerehe de connaissance
d’'un monde physique, et se tourne vers sa dimensi@moménale : celle de la
conscience ouverte de I'étre en tant qu’elle vesenbnde. C’est par ailleurs cette

idée d’« ouverture au monde » de la consciencefajtuil'originalité et aussi la
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complexité de la pensée de Merleau-Ponty et séseepar Varela (1989). En effet,
ce dernier explique : « Par cette dimension intemiglle, la conscience devient ainsi
“ouverture” qui permet au monde de se révéler erstroction lorsqu’elle se tourne
vers lui. » (Delefosse, 2001, p.152). Si la traditvoulait que I'expérience, objective
ou subjective, soit derriere nous, Merleau-Pon®48) I'envisage quant a lui comme
étant devant soi, comme une ouverture. Un mouveniiétre ouvert, sujet et objet
liés en notrechamp de présee, nous «|[...] jette au monde naturel et cultyre

(Merleau-Ponty, 1945, p.515) et a partir duquelshoous comprenons.

Si nous sommes des sujets doués de consciencecadd?bnty (1945)
reconnait que nous sommes des étres intentioroaglables de nous définir par nos
objectifs, nos motivations, nos perspectives, ciasaldonc de diriger notre
conscience selon telle ou telle orientation que e donne sur le monde. De 1a, pour
comprendre une expérience humaine, il faudra ssumetr vers son champ de
présence comme fondement ontologique de I'étre andex Donc nous aurons a
regarder la maniére précise dont le sujet s’invelsies son étre au monde, la ou
I'expérience humaine se manifeste, depuis la oelabriginale qu’il entretient avec
le monde comme conscience. Ce qui veut dire galidfa regarder I'expérience
selon la maniere dont les sentiments, les émoabasissi les pensées et les histoires
le font sujet au monde. En somme, le phénoménalegigeut se pencher sur
I'expérience humaine depuigtre au mondeles sujets, tel qui se définit lui-méme

en des termes d’ouverture a son champ de présence.

Dans le contexte de notre recherche, nous avorsslilmention d’examiner le
vécu des sujets mis a contribution, depuis leuasngds de présence respectifs soit, le
sujet chercheur et les six sujets cochercheursjolimiselon la pensée de Merleau-
Ponty, la question qui sera examinée se manifestavars des existentiaux. Les
existentiaux sont des consciences d’étre au mamaemseques et incontournables de
I'étre-homme. Présentés a la suite de cet expeséxistentiaux feront deahalyse

existentialedu phénomene que nous avons l'intention d’étudier.
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2.1.5 Les existentiauxLe monde phénoménologique semble admettre
(Van Manen, 1990; Rewesber, 1988; Merleau-Ponty5;19Gadamer, 1990;
Heidegger, 1986) que peu importe la situation hgte, culturelle ou sociale des
étres humains, nous comprenons, percevons et gmosts notre monde depuis des
existentiaux. Terme technique de l'ontologie preées d’abord par M. Heidegger
(1986), est « existential » ce qui se rapporte@aaracteres essentiels et constitutifs
de [I'étre homme ». (Jonckheere, 1989, p.22). Celimension existentiale,
déterminante de notétre au mondest universelle (Manen, 1990, p.101). Au regard
de Merleau—Ponty (1964), les existentiaux fonttéclan constellation I'idée d’'une
structure fondamental@ priori de I'existence comme socle depuis lequel 'lhomme
peut atteindre sa plénitude existentielle (rené@mtchez Heidegger, 1986). Pour
Merleau-Ponty (1964), ils constituent au contrain@ structure existentiale ouverte
depuis laquelle peut se construire notre aveniesCtoujours avec cette idée
d’ouverture de la conscience, que ces rapports ques entretenons avec nous-
mémes, avec les autres et avec le monde sont sagevidepuis des existentiaux :
ces « structuranta priori » I'épreuve des choses (Richir, 2008 p.15). Conmgne
les existentiaux ne va pas non plus sans l'idée ldepensée se faisant », qui, dans
notre mouvement d’étre au monde, les présentenpugsctions dans un horizon
d’étre. Les existentiaux sont les conditions desjiigée de I'expérience. Dans une

note, Merleau-Ponty précise la notion d’existential

« En réalité, ce qui est a comprendre, c’est, pta-bs “personnes”, les
existentiaux selon lesquels nous les comprenonguetsont le sens
sédimenté de toutes nos expériences volontairesnwilontaires.

Cet inconscient a chercher, non pas au fond de, maugere le dos de
notre “conscience”, mais devant nous, comme adimn de notre
champ. Il est “inconscient” parce qu'’il n’est paget mais il est ce par
quoi des objets sont possibles, c’est la consiafiaiu se lit notre avenir
[...]. Ces existentiaux, ce sont eux qui fonséngsubstituable) de ce
gue nous disons et de ce que nous entendons.niid’aonature de ce
“monde invisible” qui, avec la parole, commencergrégner toutes les
choses que nous voyons [...]. » (1964, p.234).
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La corporéité, la relationalitéla temporalité, la spatialitét laformativité sont
des existentiaux. lls sont ces structuseriori de nos expériences, ce « sens
sédimenté de toutes nos expériences » dont parteddiePonty, depuis lesquels
nous percevons le monde. lls constituent une cordtgpn de fond depuis laquelle
nos expériences deviennent possibles. De plus,hacune de ces dimensions
existentiales est différente de l'autre, et qu®llgeuvent étre étudiées de fagon
isolée, ce n'est quensemble qu'elles se composdatis un net rapport de
réciprocité, I'expérience humaine. Les existentidoxment donc ensemble la
structure de notre expérience du monde telle quagparait dans notre « champ de
présence ». Enfin, les existentiaux sont les cmnditde possibilité de I'expérience
du sujet, compris en somme dans ses rapports declisspace et du temps, de son

corps et de ses relations et enfin de sa formathamaine.

Tout l'effort de la recherche phénoménologique ererees humaines est
d’explorer, nous l'avons déja dit, le champ de enée au monde vécu, soit les
structures signifiantes (les themes) qui compo$erpérience humaine. Devant
I'ampleur et la complexité de la tdche a accomjiliest préférable d’en délimiter
l'acces, c’est-a-dire de mettre en lumiére I'andéevue depuis lequel nous avons
I'intention de I'examiner. En suivant la trajecide pensée Merleau-Ponty, notre
approche phénoménologie verra son analyse se g@ezlaepuis le repérage des
existentiaux contenus dans les descriptions d'ésmpée. Il importe donc, a la suite
de cette présentation, de développer, ne serajiieesommairement les existentiaux

retenus pour les fins notre recherche.

La corporéité.En prenant comme point de départ la pensée deeMerl
Ponty, pour qui le corps ne peut pas étre vu comnagechose et étudié comme un
objet physique extérieur, mais doit étre comprisice une ouverture a la perception
du monde : «Je suis mon corps » (Merleau-Ponty519.231). L’homme se

caractérise pacorporéité il est de son « corps propre », dynamique etuéifpte
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qui englobe corps, esprit et contexte. Dées lors;os vécu (Van Manen, 1997,
p.102) se référe a I'idée que nous sommes de @urpsonde, plus exactement de
corps dans le monde. Dans I'espace phénoménolqdiguwerps est celui de notre
étre au monde. Le sujet corporel est dans une nueeperceptive au monde et sa
corporéité constitue la condition essentielle ehyamente de son expérience. De la,
nous pouvons dire que le corps est la conditiortodée possibilité d’expérience
(Merleau-Ponty, 1965). La corporéité est le lieupdssage obligé au sein duquel
I'étre expérimente, la ou il est traversé par s@ports au monde, aux autres et a lui-
méme. Dans la mesure ou la perception revét unerdiion active et constitutive, la
corporéité —corps esprit et contexte mélangés — est au primda d¢donscience, a
I'origine de toutes perceptions. La corporéité ésnc le fondement révélateur de

toute expérience humaine.

La relationalité. Nous ne sommes jamais seuls. Chaque personnentlevie
humaine par sa rencontre avec les autres. C'est was relations intersubjectives
gu’'apparait notre étre au monde. Pour les philosepte [intersubjectivité
(Merleau-Ponty, 1945; Levinas, 1979) 'étre s’insavec I'autre dans une relation
vécue qui lui est fondamentale. Des lors, I'intefsativité se comprend comme un
tissu de relations sociales, c’estddationalité La relationalité renvoie aux liens qui
correspondent au concret de la relation interpersigan Elle suppose un espace fait
de situations, de pensées, de paroles et de g¥stedvlanen, 1997, p. 104). Tel que
le précise Merleau-Ponty, I'intersubjectivité siigmi« [...] vivre une expérience plus
large que I'expérience strictement individuellg(2001, p.93). Des lors, il faudra
comprendre la subjectivité dans les tissus relagtsnde l'intersubjectivité, on ne
pourra comprendre l'une sans s’engager dans l'adtueune connaissance, pas
méme une connaissance de soi ne pourrait se d@egleans cette relation que nous
partageons historiquement et dans linteractivigé mbs rapports avec d’autres
humains. Vécue dans la relationalité, I'expériemeamaine a beaucoup a nous

dévoiler de cette interdépendance entre subjeettitntersubjectivite.
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La temporalité.Principe du changement et du devenir (Van Man@a7)Lla
temporalité implique directement la vie du sujet. En cela gradu temps c’est
toujours parler du temps vécu de maniére subjectivimtersubjective. Le sentiment
gue nous avons du temps varie selon si nous coonsglé«[...] le temps vécu
expérimenté méme collectivement de facon subjeativantersubjective, dans la
durée de I'existence de chacun d’entre nous » (A@dl 992, p. 44). La temporalité
se distingue donc du temps des horloges, elle agsatie pas a la possibilité de
mesure et de pondération, pour s’enraciner danpédigence du temps. Dans la
phénomeénologie, le temps apparait comme une énogtodogique. Pour Merleau-
Ponty (1965), la temporalité est conscience du $eiige a l'activité de cette
conscience. Si le propre du temps est de constiegprogrés, ce qui suit sur ce qui
précede, la temporalité entre ainsi en tensioreguaissé, present et avenir. Ce qui
constitue son horizon est le passage temporel j@t. & passé nous change, parce
gue nous vivons le temps présent en imaginant tur fiue nous voyons prendre
forme. De la, Bergson (2009a) fait du temps donee de la consciencee propre
de la durée est pour cet auteur ce temps qui estédoomme tel la ou il est vécu
dans la conscience. Ainsi la durée de la pensépoestlui, une pensée inséparable
de son objet. Nous saisissons simultanément que pensons en durée et que nous
sommes durée. La temporalité est durée, l'artimiatle I'expérience du temps

vécu.

La spatialité.En phénoménologie, la notion d’espace peut saidébmme
'expérience sensible du sujet en échange avec Ikeumqui I'entoure.
L’environnement direct n'est pas pensé comme urenée objective, dans ses
rapports géométriques de hauteur et de largeus sedn un rapport qualitatif qui
est de I'ordre du senti. Le sujet sentant s’éprduveméme dans le monde dont il fait
partie (Strauss, 1989). Lspatialité se distingue donc de la géographie, car elle est
mode d’étre au monde, ce qui ne saurait étre ljroedélimité par une dimension

métrique, mais qui traduit au contraire un espa@s=u(Van Manen, 1997, p.102).
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Nous savons que l'espace nous affecte a plusieoistspde vue, qu’il est
déterminant dans la maniere dont nous voyons etngivet comprenons les choses.
La spatialité nous aide pour découvrir une des dgioms fondamentales de

I'expérience vécue.

La formativité. A linstar d’Heidegger, Honoré (1990, 1992) a idiétla
formativité comme un existential déterminant de@abmportement d’étre humain.
Cet auteur affirme que ’'homme existe en formatiue de la naissance a la mort, il
vit dans un rapport de formation avec le monde @én1992). Cette formation,
qgu’il désigne parformativité humaing est fondamentale de la structure de
I'existence. Par ailleurs, Bernard Honoré (199@ska entrevoir que la formativité
releve impérativement de l'initiative du sujet. Péionoré, I'homme peut assumer,
et ce, plus ou moins authentiquement ses poséwifitrmatrices (Fabre, 1994).
Ainsi, que 'homme existe en formation signifie djltii revient d’assumer sa forme
humaine. Nous sommes toujours, en lieu et actetie rxpérience, responsables de
notre formation. Toujours selon Honoré (199) Ianxfativité est a saisir a travers les
existentiaux. Deés lors, selon I'objectif de noteeherche, l[dormativité humaineera
au cceur de &nalyse existentiaJeque nous avons l'intention de mener a propos de

I'artistique comme pratique de soi.

2.2 Analyse conceptuelle

Cette deuxieme partie de chapitre présente leseteaonceptuels les plus souvent
utilisés dans le contexte de cette recherche. Naxgoserons successivement ceux
d’expérience, l'artistigue comme pratique, la graé de soi, le soi en formation et

enfin celui de l'artistigue comme pratique Soi.
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2.2.1 L’expérience.Le concept d'expérience ne se laisse pas cerner
facilement. Il serait méme possible de délimitetrealéfinition en fonction du type
d’expérience qui nous est donnée de vivre ou deuelel objet expérimenté. En
effet, que notre expérience soit sensible, scigngf artistique, spirituelle ou
esthétique, il s'agit Ia d’expériences spécifiqups,comportent des orientations, des
modalités voire des méthodes différentes. Tentame domme point de départ une

sorte de générique : I'expérience est la forme gdaél’'une relation a un obijet.

Cette relation a I'objet est double : soit I'exgéice esErlebnisou elle est
Erfarhung. Erlebnigde « leben » vivre) désigne tout ce qui est retréoet vécu
comme nouveau et qui constitue une expériencee @&fiérience est soulevée par
un événement, un ressenti, un vécu qui marquepgriEonne. Elle suppose le terrain
de la sensibilité et tout ce qui est donné par. &llee «Erlebnis »est plus ou moins
ancrée dans la mémoire, il s’agit d'une expériev@eue. Et puis I'expérience est
Erfarhung (de « farhren » voyager, traverser en voyagearaire I'expérience de
guelque chose, selon qu’elle suppose l'idée du geyai nous suivons Heidegger,

est une épreuve :

« Faire une expérience avec quoi que ce soit [.l3 veut dire: le
laisser venir sur nous, qu’il nous atteigne nousl® dessus et nous
rende autre. Dans cette expression “faire" signgfasser a travers,
souffrir de bout en bout, endurer, accueillir ceé gous atteint en nous
soumettant a lui. » (1959, p.143).

John Dewey (1968) quant a lui est un expérimem¢alisexpérience est un
laboratoire ou I'expérimentation en est le factedienrichissement ou de
subjectivation. Elle est une mise a I'épreuve actvréflexive de la réalité et de nos
connaissances. Chacun acquiert de I'expérienceestt depuis cette expérience que
nous expérimentons le monde. L’'expérience pasdéaatsse dans chacune de nos

expériences présentes :
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« Une action dont on ne considere pas les conségsi@re nous livre en
elle-méme aucun enseignement. Et les conséqueocedépourvues de
significations tant qu’elles ne sont par rapportaeléaction qui en est
I'origine. L'ensemble constitué par Il'action et sesigines seules
constitue une expérience. » (Truc, 2005, p.5).

Selon la conception pragmatique de Dewey (196&XpErience est une
transaction avec I'environnement qui s’organisersaleux principes. Celui de la
« continuité », principe longitudinal de I'expéroenqui le coordonne et l'integre, et

celui de I'« interaction », principe latéral quidaordonne a d’autres expériences.

En phénoménologie, I'expérience est ce qui ouvpelsée. Elle est ouverture
du sujet sur I'objet. L’expérience est le sol prenou la pensée prend naissance, elle
est ce sol originaire dont a tendance a s’éloiggregque nous sommes naturellement
déterminés par la pensée théorique. Aller a la festation de ce qui se montre de
'expérience dans son ouverture, lorsqu’elle espodélée des constructions
théoriques qui la précedent: voila la tache deplteenoménologie. Parce que
I'expérimentation laisse hors de soi un aspectreietede la vérité expérientielle,
ce vers quoi la phénoménologie veut retourner,t gescisément a cet oubli de ce
qui de I'expérience se tient a méme l'ouverturelad@ensée, pour enfin formuler

théoriquement ce qui se donne originairement darpérience :

« L’appel aux choses désigne I'ambition d’allenarlanifestation simple de
ce qui se montre a I'expérience la plus dépoudié¢outes les constructions
héritées [...] et ainsi faire apparaitre la dimensidantionnelle des actes de
I'esprit » (Cournarie, 2010, p.13).

2.2.2 L'artistigue comme pratique.Dans l'artistique comme pratique,
d’abord il y a I'adjectif qui permet de qualifiee @ui est « artistique », dans le sens
de I'expression courante : « ce qui a valeur dgidu de beau, ou de nouveau, ou de
bizarré). Ensuite, substantiver I'adjectif artistique em &joutant un « I, offre &

I'artistique une référence dont le sens échapppeun Nécessairement associé a une

® Le beau est toujours bizarre. Baudelaire dans FE2096, p.331)
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pratique, l'artistique traduit quelque chose guisemble a un but ou a une visée. La
pratique artistique serait en quelque sorte undéiquea « de » l'artistique », une
pratigue en somme qui se donnerait comme objeetiéddre vers quelque chose (de
beau, d’étrange ou de nouveau) qui serait l'agiti Une pratique qui s’affiche
explicitement avec l'intention de se tenir au ptugs de la question de I'art et qui
aussi cultive I'artistique comme une possibilit€rdergence. L’artistique donc, en
ceci qu’il constitue le but d’'une pratique, maid,ggn méme temps, échappe au
praticien. Ceci dans la mesure ou nous partons’y@adthése que la pratique
artistigue est bien celle de la création artistjqaest-a-dire une démarche qui
s'invente a partir d’'une intention, et non pas eetl’'une «expression sans
contrainte ». L’artistique donc comme création,@sgui arrive dans lI'imprévisible
d’'une pratique. Selon Pélissier « L’artistique gagente a un accueil, et le
flottement de la démarche ou la décision peut serja tout instant est une condition
d’émergence et donc d’'une possibilité d’ceuvrer emssde I'artistique. » (1997,
p.24). L'artistique est en somme I'ensemble d’'uretigue qui a pour volonté de se
situer sur le registre de l'artistique et aussitecet chose » (belle ou étrange ou
nouvelle) qui surgit de et dans la pratique commmrévisibilité et comme

dessaisissement.

Le concept de pratique artistique est relativer@cent dans les écrits actuels
des domaines de la création artistique et de lignsenent des artdl apparait une
premiére fois du c6té de I'enseignement des arfSrance notamment, dans le sens

d’'unepraxis Tel que le confirme Gilbert Pélissier :

« Ce n’est guere qu’avec la notion de “pratique’début des années 70,
dans son acception nouvelle, c’est-a-dire au serpréxis’, actualisée
alors par [...] une articulation pratique-théorie,agpu se concevoir un
enseignement différent, marqué par une cohérengeetie, tel qu’il se
pratique assez généralement aujourd’hui. » (199Z6)

Le terme de pratique artistique, étant ainsi Igr@rement parler a I'actualité
de I'enseignement des arts plastiques en Franeee isemble nécessaire, pour en
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saisir le sens retenu ici, d’établir une relatimeale processus de création en arts

plastiques.

D’abord, il faut souligner que dans le domaine @a:deignement, ce qui
s'appelle arts plastiques, en France comme au Quéise globalement semblable.
On y trouve toujours, des activités bidimensiorewbt tridimensionnelles, la forme,
la couleur, la matiere, I'utilisation de divers tmsnents et de matériaux variés,
auxquelles s’ajoute [l'utilisation technologies nelles. Ainsi, [I'objet
d’enseignement est commun, de méme que la placartiesddans les écoles est

relativement la méme, a quelques variations « llas » pres.

La pratique artistique désigne aussi assez fidalerse qui s’entend par
création plastique par Pierre Gosselin (1991, 19988), qui définit le modeéle du
processus de création en des termes d'abord etdmuidynamique. Ainsi, une
premiere fois leprocessus(linéaire) de création se déploie selon trois phas
(ouverture — action productive- séparation). Uneixdeme fois il s’agit d’'une
dynamique (interaction) selon trois moments (inspiration -abération -
distanciation). Le processus de création, et cenament de ses différentes phases,
nécessite un comportement, un investissement pebkdans le faire (élaboration) et
dans la réflexion sur le faire (distanciation). &wpuyant ainsi la création plastique
sur une pratique réflexive, Gosselin suppose prais, entendue provisoirement
comme a la source de l'articulation de la pratiguele la théorie, qui S’y retrouve

entendue, implicitement.

La nouveauté du terme pratique artistique, d’abadiculé dans le contexte
scolaire, mais adopté plus généralement ensuité¢, liés a une volonté
« pédagogique » d’accentuer l'attention sur I'espaaflexif au sein du processus de
création. C’est précisément pour ces raisons poieg » que le terme de pratique
artistigue nous convient davantage. En effet, centghu de I'orientation de notre
objet de recherche, qui consiste a dégager le sémsnatif » de I'expérience de
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I'artistique, le terme de pratique artistique apfiiade toute évidence comme étant le

plus approprié, justement parce qu’il met davantageent sur lgpraxis

Le terme depraxis désigne, au sens aristotélicien, une activitengus’acheve
pas, qui ne s'épuise pas sur ses productions. thaté qui fait voler en éclats le
modéle d'une relation instrumentale sujet/objet, profit d’'une interaction
généralisée des deux poles et des processus descthdijon qui en
découlent (Imbert, 2000). Selon Gadamepiaxis serait une action menée en vue
d’'un résultat : « Il appartient a faaxis de choisir, de se décider pour quelque chose
et contre quelque chose; et la-dedans, il y a ceder&éflexion pratique” qui est
elle-méme dialectique. » (1990, p.26). Ainsplaxis s’opposerait a la connaissance
d’'une part et a lI'action d’autre part, pour désigaee articulation commune de la

pratique et de la théorie.

C’est du moins dans ce sens que le concepirabgs se soumet au domaine
artistiqgue. Dans ce contexte, Imbert (1992) appguidques précisionda praxis est
« I'art » d’articuler des éléments hétérogenesudio la possibilité de nouvelles
combinaisons, de travailler les contradictions|ededéplacer, de les transformer. En
somme, nous retenons de la pratique artistiquenénée commepraxis que des
aspects contradictoires tiennent ensemble dans &memmouvement, ou se
conjuguent aveuglement et lucidité, engagementtave dans un corps a corps avec
la matiere et aussi mise a distance et questiommersgr ce qui a été fait
(Pélisser, 1997).

2.2.3 La pratique de soiLe glissement de I'artistique comme pratique de

soi fait résonnance au concept de Michel Foucdl®4a) qui, en insistant sur
'importance des modes de subjectivation, met Batcsur les rapports que les

individus entretiennent a I'égard d’eux-mémes : ax place qui est faite a la

connaissance de soi-méme devient plus importatdetache de s'éprouver, de
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s’examiner, de se contréler [est au cceur] de Iatdation du sujet moral. » (1994a,
p. 113.). Or, depuis quelques années, nous assi&tdas pratiques artistiques issues
de l'autobiographie dont Luc Bolstanski, Roman ®palean Le Caqg, Nan Goldin
pour ne citer que ceux-ci en font leurs sujets dEmton. Des pratiques qui se
donnent comme motif principal l'artiste lui-mémenuoe sujet-objet de recherche-
création. Ce sont peut-étre, parmi les pratiquéstigues, celles qui expriment le
plus ouvertement des désirs de visibilité, de darge, d’individualité et aussi peut-
étre, de reconnaissance. Ces artistes se mantfasgelx-mémes ainsi qu’aux autres,
se montrent et se font voir. A I'instar de Foucalutie s’agit pas de peintures « sur »
soi, qui seraient des recherches sur soi-méme drenaaux autres, mais bien des
« peintures de soi » et dont la finalité est pqlid. Il s’agit d’apporter aux autres
dans I'échange et aussi dans la cité, une pensggendes expériences de vie. Ainsi,
avant d’étre des pratiques artistiques, ces prasiggont avant tout une éthique, une
recherche de principes de vie telle que Foucasilappelle, elles sont des « pratiques
de soi ». C’est-a-dire des pratiques orientées weesfin qui n’est rien de moins que

la constitution de soi (Foucault, 1994b).

2.2.4 Le soi en formation.Le soi en formation est abordé selon
différentes conceptions intellectuelles qu’il caani de donner un apercu. Nous
présentons donc ici le soi en formation vu d’agadermativité humainda Bildung,
la biographisation et I'autoformation.

Soi en formation et la formativité humained’abord, il faut situer la
formation entre toutes définitions, comme un preassde changement global de la
personne. Un changement qualitatif de représentgtide méthodes, d'attitudes ou
de comportement qui répond a une logique de statgdn. Dans la formation, c’est
tout I'étre qui est en jeu dans sa forme (Fabr&4L9Pour Honoré (1992) la

formation se pense, ontologiquement, c'est-a-dimnroe une caractéristique
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structurelle de I'existence. De la naissance ada,nfihomme est dans un rapport de

formation avec le monde.

Pour définir la formation, nous nous appuyons sucdncept ddormativité
humaine créé par Bernard Honoré (1977). Ce dernier voui@pondre a une
nécessité de rassembler globalement tous les faéisonnels, sociaux et
institutionnels se rapportant a la formation depksonne. Selon cet auteur, la
formation ne peut se définir qu'en se limitant as daterprétations d’ordre
psychologiques, sociologiques, économiques ou tdobigues (1992). La formation
ne se limite pas a son sens professionnel ou didecet ne saurait se réduire au
pédagogisme. La formation devrait étre comprisesdam sens vital. La formation
manifesterait en effet quelque chose de plus forddah dans I'évolution humaine.
C’est donc a partir d’'une élucidation de la forrmatdans le contexte des sciences
humaines et des sciences de la vie qu’Honoré (18&fiyira la formation comme
unefonction évolutive de 'lhommé&elon ce « paradigme biologique » : le formé est
un sujet en développement. Il soutient donc quentime existe en formation, qu’il
est dans un rapport de formation avec le mondes [Batie optique, la formation, et
son concept opérant qu’est la formativité, concéesefondements ontologiques de

notre existence (Honore, 1992).

Enfin, la formativité désigne ainsi le caractereagequi estformatif. D’une
part, est formative une pratique (ou un enseignémerune expérience) lorsque la
personne s’engage dans un travail réflexif surpsoir s’ouvrir sur ses possibilités
d’existence. D’autre part, est formative une praiqou un enseignement ou une
expeérience) qui est située dans un champ dintadton, c’est-a-dire a la fois
collective et individuelle.

Cela étant dit, si nous retenons le concept de dbwvité aux fins de notre

étude, c’'est d’'abord parce qu’a linstar de Miclkabre (1994), la démarche de

Bernard Honoré nous apparait exemplaire, en ceckellgu suggere une
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compréhension existentiale de la formation. De ,ptgtte définition du « soi en

formation », par le biais de sa formativité, nogs®gnifiante plus que toute autre a
ce sujet, car elle permet de dévoiler les modeprdsences dans I'expérience de
l'artistique. Et enfin parce la formativité rencomtnos convictions personnelles a
propos de celui qui vit, se donne a voir depuiprsdique artistique, et se forme lui-
méme, résiste «[..] a toute tentation de s’enetgm a d'autres quant a la
responsabilité de sa destinée. » (Fabre, 19943). 26

Le Soi en formation et la Bildung (allemande)e terme allemand de
Bildung, une notion datant du XVllle siecle, a été crééagine pour décrire un
moyen de combiner le savoir et le développemerstoperel tout en s’inscrivant dans
la tradition grecque. L&ildung serait une combinaison de savoirs, de modes de
pensée, de manieres de comprendre et aussi unermdmtablir des rapports avec
les autres, avec le monde. Elle est dont forcémsm@ une attitude, une maniere de
se comprendre soi-méme qui correspond a une «raotish de l'intérieur » de la
personne, englobant ainsi une somme individuebemBriences développées tout au
long de la vie. LaBildung est donc aussi un travail sur soi, une transfaomat
d’expériences de vie en conscience (M. Fabre, 1984)a fois formation et
education elle rassemble l'idée la plus haute tpreduisse se faire d’un 'idéal de la

formation de ’lhomme comme une image « achevée » :

« La Bildung est le mouvement de formation de soi par lequétd’
propre et unique que constitue tout homme fait agves dispositions
qui sont les siennes et participe ainsi a I'accasspment de I'humain
comme valeur universelle » (Delory-Momberger, 200)329).

Le modele de Iaildung appliqué a l'artistique pour des fins « formatives
n'est pas une idée nouvelle. Le concept propogeriae-image ou la forme-parole
(bild-ung est composé deaild : image, en train de se faire) qu’il s’associe aiséina
I'art comme a un processus formatif. En formant moages, depuis les rapports

sensibles et aussi logiques que nous entreten@tsl@monde, nous nous formons
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nous-mémes. Car en nous « imaginant » ainsi, a‘eite en mettant en image nos
représentations du monde, nous devenons ces intagesprenons leur forme, nous
nous créons nous-mémes a travers elles (Wunnempé&®@fl, p.88). Depuis cette
idée d'«imagination formante », que nous donnee@aser laBildung allemande,
nous apprenons que « I'ceuvre en train de se fatensacine dans nos expériences
de vies et donne forme a la vie, au sens fort d@rlmation humaine. Un art de
I'existence? C’est que l'art et la vie s’articuldhine a l'autre de lintérieur de
chacune (Maldiney, 2000). Ainsi la pratique arjgg serait indissociable d’'une
Bildung, d’une démarche de formative pour celui qui, Eu’imaginant, s'identifie

aux formes qu'il traverse.

Le Soi en formation et la biographisatioromprendre I'étre humain
en formation, comment il se construit en méme tequis construit son monde et la
connaissance qu’il en a, s’ouvre a de nombreux pkaglisciplinaires qui relevent
des sciences humaines et sociales. La recherclgeaplique en éducation, telle
gu’elle définit son objet aujourd’hui, témoigne dette ouverture en dépassant
certains clivages disciplinaires pour se nourritanament de philosophie, de
littérature d’anthropologie, de méme que d’histatede psychologie sociale. C’est
dans ce contexte de recherche que Delory Mombé2ge, 2005, 2009) interroge
le statut du processus déviegraphisation» lorsque ce dernier inscrit I'expérience
humaine dans des schémas temporels. Le récit binigze, hérité de la pensée
allemande qui se développe autour d8ildung vers la fin du XIII siecle, s’inscrit
aujourd’hui dans le cycle d’'uréducation tout au long de la vigt I'histoire de vie
est devenue avec elle un support pour des démadidermation. Le pouvoir
formateur des constructions-narration biographigunekviduelles est celui d’'une
reconstruction du sujet dans un projet de soi. tciedire que, dans la mesure ou la
formation met en place un rapport dialectique elatqgassé et le futur, « elle ouvre a
la personne en formation un espacdatenabilité» (Delory M., 2009, p.10) Le Soi
en formation, dans l'acte de biographisation estiocgui, lorsqu’il se raconte a
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travers le récit de ses expériences, construitidentité personnelle et de Ia, fait
advenir la possibilité de son avenir. Comme leigoel Delory-Momberger :

« Le recours au récit personnel dans les démaddhé&srmation s’appuie
sur I'idée que “faire son histoire de vie”, c’esthae construire le récit de
sa propre existence, peut, dans certaines conslitiamoir un effet
formateur et ouvrir des possibilités de changeme(009, p.14).

Dans le domaine des arts visuels, la pratique tigdes est aussi une
démarche « historique », en ceci qu'elle puise dassexpériences de vie pour
créer/dévoiler une image de soi. Du méme ordrel'g@dercice de biographisation,
I'artiste qui a recours au « plastique », peut troire la démarche de son existence,
ce qui pourrait avoir sur lui un effet formateue koi en formation dans I'exercice
pratique de lartistique, est celui qui tout enaméet en dévoilant son image,
s’invente lui-méme dans son histoire. Toutefois fhit de sa particularité
« plastique » cette image produit un langage tassigparticulier, qui n’est pas celui
du récit en tant que tel, mais un langage pictdeala vie. C’est pourquoi nous nous
permettons de mettre en place ici un concept, gue nommerons, a l'instar de la
biographie : le biopictural. Le concept de « bityial » nous permettra de désigner
ce langage plastique de la vie issu de la comhinaies opérations picturales et des
fonctions biologiques.

Le Soi en formation et I'individuationPour John Dewey (1968, 1987)
le soi en formation est désigné par un processusglididuation selon lequel
s'effectue la reprise d’'une expérience passée egprggection dans l'avenir. Se
construire, veut dire pour Dewey participer au deutens de « prendre part » et
« apporter une part» a sa propre construction, déueloppement de son
individualité. On se construit en prenant consaexde nos expériences de vie.
Prendre conscience, suppose que I'expérience @@me sengour le sujet, et
donc qu'elle est traversée par le langage. Une ddraaqui revét elle aussi le sens

premier del'expérience comme formation de #&8u de laBildungallemande. La
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Bildung est travail sur soi: une transformation d’expécés de vie en conscience.
Cette idée de I'expérience comme formation de is@iyugurée par le romantisme
allemand, revient aux Etats-Unis et marque la pens@ragmatique » de John
Dewey (1968). Pour lui le processus d’individuatiserait le résultat d’une certaine
qualité de I'expérience « [...] qui est propre aegiart consciente des conséquences
d’'une expérience qui peut ensuite étre utiliséermerplate-forme pour projeter des
fins comme hypothése pour résoudre de nouvelldguifs, ou comme matériau
pour des expériences ultérieures. » (Zask, 2003)pEn somme pour Dewey le soi
en formation, ce qu'il nomme la « croissance du»saerait le fruit d’'une série

continue d’expériences qui font sens et qui cametit le flux de la vie consciente.

La formation de soi par soi ou l'autoformationL’autoformation
existentielle rencontrée chez Gaston Pineau (19885, 1998) et Pascal Galvani
(1991, 1999, 2006) est devenue «la formation depao soi », en ceci qu’elle
implique un processus d’'« anthropogenése » (Ca@g89). Il s’agit en bref d'une
autoformation personnelle, voire intime, qui touchd’'ontologie du sujet, et qui
s’exprime a partir d’'une réflexion interne sur éegériences vecues. Ainsi entendue
comme le développement de ’lhomme par lui-mémejdfmrmation correspond a la
visée phénoménologique d’« apprendre a étre » i@ chez Edgar Faure (1972),
du « cheminer vers soi » de Christine Josso (12813j qu’au « produire sa vie » de
Gaston Pineau (1983). Dans I'acte d’autoformatiopna, comme dans toute vie, une
interrogation de I'étre sur lui-méme qui peut prenid forme d’une « philosophie de
vie ». En somme, la formation de soi, lorsqu’eprend I'idée de I'autoformation
existentielle, répond aux projections éducativemnéges par le Conseil Supérieur de
I'Education (2001-2002) qui reposent sur le priecgbune formation continue, en

définitive, celui d’'une « éducation tout au longlderie » (Delors, 1996).

2.3 La pratique artistigue comme pratique de soi eformation
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Notre objet de recherche s’intéresse aux conditaborg I'artiste en vient a
vivre sa pratique artistique comme une pratiquesaieen formation. L’artiste en
question est chacun des six sujets cochercheursi@ss cette recherche et le sujet
chercheur. L'artiste est celui qui « vit » sa praé de création, qui traverse et se
laisse traverser par elle, et qui en fait une @gpée humaine. L'artiste est aussi
celui pour qui vivre une pratique signifie qu'avelle il est soumis a une part
réflexive. Au sens d’unpraxis, avec sa pratique artistique il prend consciereceal
gu'il vit, et comment il le vit. Le dénommé artistassocié a cette recherche, ne
désigne donc pas celui qui « vit de sa pratique seams professionnel (ou libéral) du
terme, mais bel et bien celui qui « vit sa pratiegueu sens premier d’'une expérience
humaine. Enfin la pratique artistique dont il sqreestion dans cette recherche, est
issue domaine des arts visuels et donc est abtedériquement par le biais de la
photographie, de la peinture et du dessin.

Dans le cadre de notre recherche la pratique dersdormation pourrait se
définir provisoirement comme un processus: nousisnfbormons depuis nos
expériences de vies en les exprimant, en suivaatsénie continue d’expériences,
qui, par la reprise de nos expériences passeestgesjdans I'avenir, nous engage
dans un enchainement qui constitue le flux de nageconsciente et qui fait sens

pour la conduite de la personne que nous sommes.

Notre projet de recherche, I'expérience de l'adist comme pratique de soi
en formation, s'inscrit dans la continuité de nesherches précédentes (Morais,
1999). En effet, dans le cadre d'une phénoménaqlogieis avons réalisé une
description « en premiére personne » (Depraz, 2@@Q6)processus de création
artistigue. Cette derniere nous a permis de théprates étapes de la pratique
artistiqgue en incluant en son cceur le processusaiion. Nous retenons donc ici
ces cing thématiqgues émergentes de nos recherciéseares comme structure
essentielle de la pratique artistiquesiengager, faire, regarder, partager,
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comprendrd’artistique comme pratique de soi. Elles nous isert de point d’appui
depuis lequel nous engagerons l'explicitation depégences vécues des sujets
cochercheurs d’'une part, et la description thématide la pratique artistique d’autre

part.

Pour apporter plus de clarté a notre objet de rebbe nous présentons donc
ici fort brievement, ces cinqg thématiques retengeisconstitueront le support de

notre réflexion sur la pratique artistique a cha&cdas étapes de la recherche :

S’engager.Le point de départ de la pratique artistique tseedioujours dans

le vécu sensible de la personne dans un rappaniaité Il est la ou sa présence au
monde, aux autres et a lui-méme converge dansniie $& non réfléchi, le non

formulé.

Faire. Le dessin, ou I'ébauche est d’abord vécu comme umode de
réfléchissement ». Il est le reflet d'un rappotéiieur a I'expérience sensible, il est
en quelque sorte une description intuitive, unuetosoi dans un rapport tiberté,

comme un « penser » avec ses mains.

Regarder.Reléve de la capacité créative de la personnéré daoluer la
signification de ce qui s’exprime, par les moyens ldngage plastique (geste,
couleur, matiére). Regarder ce qui a été fait erddonger en alternant avec le faire,
de facon a faire avancer le discours plastiqueééraans Bltérité.

Partager.Un retour commenté « a vif » de l'auteur sur saivres dans un
contexte de liberté et de confiance, ou s’accongdits lasurprise un véritable
partage de son expérience. C'est par le partagd'aptiste integre ce qui de lui-

méme apparait dans son ceuvre.
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Comprendre En montrant, en exposant son ceuvre, l'artiste rinsa

démarche plastique dans la continuité dehsstorialité, celle de son étre a venir.
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CHAPITRE Il

Fondements méthodologiques
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« Le monde phénomeénologique c’est non pas I'étrempais
le sens qui transparait a l'intersection de mesagigmces et
celles d’autrui, par I'engrenage des unes sur leges, il est
donc inséparable de la subjectivité
et de l'intersubjectivité [.] »
Merleau-Ponty (1945)

Ce troisieme chapitre présente les fondements mélbgiques de la
recherche. L’'approche phénoménologique en rechesibetend dans le sens
premier du motmetodoset qui signifie chemin, soit, un chemin a parcoasamme
chercheur vivant un phénomene. Dans cette persgpeatious reconnaissons la
spécificité de la posture épistémologique atterue le chercheur qui s’y emploie.
En effet, la recherche suppose que le chercheupt@done posture propre au
phénomeénologique, dont l'ancrage dans les enjeuxioguphiques de la
phénoménologie est tributaire de sa mise en pmatidu cet effet, ce troisiéme
chapitre présentera les assises sur lesquellesampaos choix méthodologiques.
Ensuite nous présenterons le chemin de la phéndagtaaepuis les fondements
épistémologiques retenus, vers le mode opératodgume et I'attitude de chercheur

qui en découle. Nous fermerons ce chapitre suertyis de recherche.

3.1 Faire de la recherche phénoménologique et éagir en

éducation’ et en formation

’ Nous empruntons le titre & Max Van Manen : « Doinghenoménological research and
writing (1990).
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Nous voyons émerger aujourd’hui dans les disciplihemaines et sociales,
une méthode de recherche — I'approche phénoménoiegt rigoureuse et féconde,
utilisée dans le cadre des recherches qualitatNemmment de ce point de vue de la
recherche qualitative, I'approche phénoménologigsiequalifiée de « science des
phénomeénes ». Elle concerne la connaissance d'get @b partir d’'un sujet
« ontologique », c'est-a-dire a partir de celui qu fait I'expérience. Sa visée
premiére est le « faire advenir » et le « laissrajire » des expériences singulieres
de la vie humaine, tel qu’elles se présentent pogujet vivant pour lui-méme une

expérience.

L’approche phénoménologique, développée aux fincetee recherche, est
issue de différents courants de pensée européemghe que quelques-uns de ses
développements en Amérique du Nord. Elle s’appuiedss principes majeurs de la
pensée phénoménologique, qui guident I'élaboratiolapplication de la méthode.
Plus précisément, notre cheminement meéthodologigsie enraciné dans une
affiliation philosophique, soit, une approche ph@goologique dite « scientifique »
(Van Manen 1984; Giorgi, 1997) et une approche rijgsee nommée « concrete ».
(Depraz, Varela & Vermersch, 2000).

Faire de la recherche phénoménologiqet écrire en éducation et
en formation. L'approche phénoménologique est qualifiée d'aboré d
« scientifique » d’apres les travaux d’'un psychamagmeéricain : Amadeo Giorgi
(1997) de I'Université Duquesne aux Etats-Unis.néthodologie qui se rapproche
des problématiques éducatives fut développée dégsiisecherches en sciences de
I’éducation, par un éducateur canadien : Max Vaméma(1984, 1990, 1997) de
I'Université d’Alberta au Canada. Cette approchéhméique de la phénoménologie
constitue a tout le moins la porte d’entrée deHanmménologie dans les sciences
humaines et sociales en Amérique du Nord. La mélbgee se veut globalement

une facon rigoureuse d’expliciter les expérienceslal vie humaine. Dans cette
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perspective, brievement, selon Giorgi (1997, p.34proche phénoménologique
en recherche est I'étude des structures de la iemtsc C'est-a-dire I'étude
systématique de ce qui se présente a la consotrmoenme cela se présente, ce qui
inclut la corrélation entre les actes de la comsweet de leurs objets. Etudier ces
structures, sous leurs aspects socialement etrelldtment ancrés revient a faire de

la phénoménologie scientifique.

Faire de la recherche phénoménologimiescrire en éducation et

en formation. L’approche phénoménologique est ensuite nomméaeré® »
notamment d’aprés les travaux de Franscesco Jlavét889), Pierre Vermersch
(2006) et de Nathalie Depraz (2006. Une approctsoluénent descriptive et
pragmatique, qui supporte au sein méme de sonukgrites principes de son
épistémologie, ceux de la réduction phénoménolagi@elon le courant actuel de
phénoménologie « concréte » en Europe, I'approshdanc fondée sur une logique
descriptive qui s’inscrit & la croisée d’'une pens#erdisciplinaire, notamment en
neuro science (Varela, 1989), en psychophénoméieo(®™grmersch, 2006) et en
philosophie (Depraz, 2006). Comme le note judiceusnt Depraz (1999) le
langage primordial de la phénoménologie c’'est tegdme de la perception. Car il
s’agit, comme le dit Merleau-Ponty (1969) de I'agipation d’'un « prélangage » qui
serait de I'ordre du ressenti et qui se situe derus souvent en amont de I'énoncé
langagier. Ce langage du ressenti est ce par que Bntrons en contact avec le
monde et ce qui apparait dans nattemp de présencéMerleau-Ponty, 1945).
L’écriture phénoménologique, la description en-aliéme, depuis la dynamique de
surgissement qui la constitue, est le mode d'afparalu sens de |'expérience
humaine telle se présente dans notre champ denpeégge qui en revient a faire de
la phénoménologie concréte, c’est-a-dire de s’emgagpncrétement dans une
description en premiére personne, car, selon Degraacte d'écrire fait naitre le

sens au moment méme ou le geste de I'écriturerseede (1999, p. 164).
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Depuis le fondement de cette affiliation théorigde la phénoménologie
concrete et scientifique, nous nous accordons dmitidé, pour dire que la
phénomeénologie méthodique commande une rupturelasaonceptions classiques
et les théories traditionnelles (empirisme, réatisméalisme, intellectualisme) qui
comportaient une séparation en «sujet » et « objentre «la conscience qui
percoit » et « I'objet percu ». Le projet phénonégmue s’organise autour d’'une
viséeintentionnellge a savoir lI'intentionnalité comme étant ce quierdh conscience
au monde, le sujet a I'objet. De plus, la phénortagie est une science des
significations qui répond a une logique descriptitza tant que telle, elle s’appuie
sur ce lien indissociable entre conscience et mamdest I'intentionnalité, ce
principe premier, soulevé par Husserl comme uneeéne : la conscience est liée au
monde (Giorgi, 1997). Avec de Muralt (1958) de’idée de la phénoménologie

nous pouvons en conclure que :

« La phénoménologie n’est pas une description, maé&s logique. Par
conséquent, le sens profond de la phénoménolog& pas d’étre une
description réaliste d’'un monde réel, mais bierigtld’étre une logique,
une science des significations, qui n'a pas deadpgmmeédiat avec le
monde réel du sens commun, mais qui explicite tactire de la
constitution de son sens pour nous. » (1958, p. 53)

Faire de la recherche phénoménologique et écrigdanation et en formation
s’avere donc pour nous un outil précieux pour lmgeehension du phénomeéne qui
nous préoccupe. Nous cherchons a comprendre comanpaetsonne ressent, vit et
comprend pour elle-méme son expérience de se foanew la pratique artistique.
Or, l'explicitation du mode intentionnel qui lie slesujets cochercheurs a la

conscience de ce phénoméne est au cceur de ndtezalee.
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3.2 Le chemin de la phénoménologie

Enracinée dans la réflexion philosophique Hussanke |'approche
phénoménologique en recherche s’articule ici demosre compréhension des
méthodes issues des phénomeénologies scientifijgenerete. Si la philosophie
phénomeénologique est d’'un apport considérable peudéveloppement dune
méthodologie en recherche, il faut insister suaiequ’il s’agit d’'une méthode dont
I'épistémologie est inséparable de la dynamiqueemgjage le chercheur tant sur le
plan opérationnel que sur le plan comportementaltrefnent dit, I'approche
phénomeénologique en recherche déploie sa méthddoltepuis le cadre de sa
philosophie qui commande une maniére de faire gdnémomeénologie et en appelle
a une maniere d’étre phénoménologue. C’est en gl sur I'idée du chemin de
la phénoménologie, que nous allons poursuivre efindét les quatre principes du

chemin de la phénoménologie depuis sa posturesémdbdgique.

Le chemin de la phénoménologie est I'étude d’'ungpérience vécuegui
fait référence une posture intentionnal&on laquelle I'enjeu vise moins de
rendre compte des faits propres a une expérieneedg rendre intelligible

la maniéere d’étre au monde des sujets qui viveataxpérience.

Le chemin de la phénoménologie s’appuie sur uneitpge descriptiveui
suppose une posture réductive selon laquelle legpeade IEépocheest le
mouvement révélateur des modes intentionnels pauédsia conscience

est liée au monde

Le chemin de la phénoménologie est I'analyse du etpade présencqui
fait référence a unposture existentialselon laquelle notre présence a soi,
aux autres et au monde est constituée d’existenttamme fondement

ontologique de la conscience de I'expérience foragtHonoré, 1990).
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Le chemin de la phénoménologie est une pratiquetexitequi s’appuie sur
une posture intersubjectiveselon laquelle la relation a autrgomme
fondement de I'existence humaine, est la condisigmifiante de I'écriture

phénomeénologique.

Enfin, nous avons cherché a développer une métt@decherche qui pourrait
répondre aux interrogations qui se posent spéeifignt dans le domaine des
sciences de I'éducation et plus précisément ddosdm la formation de la personne.
C’est-a-dire que nous avons voulu mettre en plaw méthodologie qui vise la
compréhension de phénoménes liés a des situatiommtives concrétes. En nous
appuyant sur le rdle que joue la conscience réféiedians la pratique deépoche
nous voulions contribuer a la compréhension de sé@périentiels, et ainsi donc
participer au développement de la connaissancend®rs expérientiels a propos de
situations formatives émergeant «tout au long alevie ». Notre méthode de
recherche concerne donc précisément le domainea derrination humaine. Elle
s’articule autour d'une pratique réflexive de fotioa qui par le biais de
I'explicitation d’expériences vécues, elle appliquee « action réfléchie » comme
mode d’action et de construction de savoirs expéeis. Sur la base de I'expérience
vécue, nous explorons donc les voies par lesquelles pratique réflexive de
formation peut permettre a toute personne de dédeg€léments de son expérience
vécue et voir comment il lui serait possible de@ener lui-méme — au sens de la
Bildung Aussi, compte tenu de cet apport « formatif »cagpa notre méthode de
recherche, nous avons tenu a ajouter un principe« taire » de la recherche

phénomeénologique et écrire en éducation et en fimpar le principe suivant :

Le chemin de la phénoménologie est une pratiqudexéifize de formation
Depuis saposture réflexivel apporte une réflexion approfondie sur un
phénomene de formation en action, tel qu’il seeviau moment ou il se vit,

et ce, dans le contexte méme ou il se vit.
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Le chemin de la phénoménolog Pour poursuivre la présentati

détaillée des quatre principes du chemin de la @hénologie, lefigure 3.1

qui suit illustre de facon synthétiqudes postures sur

les plans

épistémologique, opérationnel et qualite

.

ETUDE D'UNE EXPERIENCE
VECUE
Plan épistémologique
l'intentionnalite
Plan opérationnel : penser u
expérienc

Plan qualitatif : pour une attituc
d'engageme

PRATIQUE DU TEXTE

Plan épistémologique
I'intersubjectivite

Plan opérationnel : décrire u
expérienc

Plan qualitatif : pour une attituc

\\ poies:

LOGIQUE DESCRIPTIVE
Plan épistémologique: la réduct

Plan opérationnel : explorer u
expérienc

Plan qualitatif : pour une attituc
d'ouvertur:

Le chemin de la
phénoménologie

e

ANALYSE DU CHAMP DE
PRESENCI
Plan épistémologique : I
existentiau
Plan opérationnel : analyser L
expérienc

Plan qualitatif : pour une attituc
sensibl

Figure 3.1. Le chemin d

la phénoménologie selon ses quatre princ

épistémologiques, opératoires et qualit.

95



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

3.2.1 Le chemin de la phénoménologie est I'étude udie

expérience vécue« Expérimenter quelque chose cela veut dire s'aiteh
arriver a atteindre quelque chose sur un chemiHeidegger, 1976, p.143). Penser
c’est comme marcher dans une forét. « Dans la,fdr§t a des chemins le plus
souvent encombrés de broussailles [qui] s’arr&entlain dans le non frayé. On les
appelle HolzweggHeidegger, 1962). Penser, c’est marcher aillewrs gur des
sentiers battus ou sur des routes balisées. Aloes lg route nous menerait
tranquillement jusqu’au but, le chemin quant aelsti incertain et inaccoutume. Iy a
la une rupture avec notre maniére naturelle de mearcLe chemin de la
phénoménologie s’amorce sur l'étude d'une expédemnécue. Sur le plan
épistémologique elle s’appuie sur ymasture intentionnellequi organise son mode
opératoire autour d’'upenser I'expériencés’engager — interroger — soulever et en

appelle a unattitude d’engagemertte la part du marcheur-phénoménologue.

Sur le plan épistémologiqueL’étude d'une expérience vécue fait
référence uneposture intentionnellselon laquelle I'enjeu vise moins de rendre
compte des faits propres a une expérience, quesrtire intelligible la maniére

d’étre au monde des sujets qui vivent une expégienc

Etudier ce mode d'étre au monde appelle une posépistémologique
particuliére, et surtout différente de celle quicsmcoit dans une compréhension
dichotomique de la relation sujet/objet. Et pounse elle est appuyée sur le mot
d’ordre d’Husserl (1929) : « Toute conscience easiscience de quelque chose. »
(cité par Russ, 2004, p.406). Sur le chemin de Hanpménologie, il importe
d’étudier les modes intentionnels par lesquelsujetsentre en relation avec I'objet
qui compose son vécu. Selon Giorgi: « Pour HusBertentionnalité est une
dimension essentielle de la conscience dans lam@sula conscience est toujours
dirigée vers un objet qui n'est pas lui-méme. »9{,%.344). Par conséquent, des

lors que dans la recherche phénoménologique, sujstjet ne sont plus des entités
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séparées, le principe d’intentionnalité ouvre umveb horizon de connaissance :
I'étude accueille désormais sur le plan du senprdere constitutif de I'expérience

subjective, I'expérience du sujet a la premierespene.

Sur le plan opérationnel L’étude d’'une expérience vécue retourne au
monde immeédiatement expérimente, soit, avant deifaconceptualisé, catégorisé
ou théorisé. Le marcheur-phénoménologue s’enggmmser I'expérienceécue en
tant que phénoméne, selon les trois étapes op@mmiivantes: s’engager,

interroger, soulever.

S’engagera penser, dirons-nous a la lisiere de la forétrele chemin de la
phénomeénologie. L’acte concret que nous réalisartar que chercheur est d’abord
celui de repérer une expérience, tel que nous avwus-mémes vécue. Le projet
est d’investir une expérience qui nous touche persilement dans le monde, et de
s’engager a la penser autrement qu’a notre habisidagager a penser, comme on
aborde un chemin de traverse, sans sajmiiori ou I'on va, mais en sachant qu’il
faudra ouvrir un chemin devant soi. Au commencempahser une expeérience,
invite donc le chercheur a s’engager a ouvrir uengh dans lincertain, dans
'imprévu, dans le non frayé, c'est-a-dire a I'écdes idées précongues et des
conclusions que nous appliquons le plus spontangmbaxpérience. S’engager a
penser un phénomene relatif a une expérience véele,que nous en sommes

touchés personnellement en tant que chercheumustamnmet dans le monde.

Interroger. La question en phénoménologie est toujours et tatart la
guestion d’'une vraie personne, qui, dans un coatextividuel ou social ou depuis
certaines circonstances de sa vie historique, bbegc donner du sens a une
expérience qui le compromet dans le monde (Van Wat884, p.3). La bonne
question pourrait étre : quelle est la vraie natlieecette expérience ou qu’en est-il

exactement de vivre cette expérience? Concréetemens pourrions demander ce
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qui en est des perceptions, du sentiment, du ctoysgjue nous nous détournons de
la route tracée de théories, d’images et d’'idéesa® a propos de cette expérience.
La question interroge toujours ce qui en est @igtaent d’'une expérience vécue
pour le chercheur. Interroger en formulant la goagbhénoménologique voulait dire

pour nous : qu’est-ce que se former avec la prataytistique?

Souleverles précompréhensions, en les retournant contraméumes pour
montrer en quoi ils s’éloignent de 'humaine persomen acte dans son expérience.
Car la situation problématique qui entoure I'expéce n'est pas tant dans
l'insuffisance de connaissances a son sujet, hieooatraire. Nous avons a propos
de cette expérience autant d’avis que de recheeth@@tudes (Van Manen, 1984).
Mais nous admettons avoir oublié d’'interroger ce e est véritablement pour la
personne humaine que de vivre cette expériencesi Ainimée par le principe
d’intentionnalité, penser une expérience vécue @amnt tque marcheur-
phénoménologue veut dire ne pas présupposer aurtdépaqui en est de
I'expérience. Dans la mesure ou nous savons dewous engager a penser
I'expérience autrement qu’a notre habitude, a cétépe de la méthode, il faudra
s’attacher a soulever lesaprioris conceptuels, les préconceptions, les
précompréhensions et tout ce qui entoure nos repaEsONs de I'expérience. Aussi
parce que le fondement de notre approche est ajhépnous devons suspendre la
théorie pour mieux comprendre de l'intérieur ce gniest de I'expérience de se
former par la pratique artistique. Autrement diteicher a reconnaitre, a déceler des
conventions, des « on-dit », de méme que des mmaEi©Ns et des théories, qui
détermine pour nous a l'avance le monde de cetpérance. En clair, il faudra
soulever les préjugés et les précompréhensionsopogprde l'expérience en les
retournant contre eux-mémes et montrer en quos’dfoignent de la personne
humaine en acte dans son expérience. C'est airgsileuuestionnement devient

indépendant, et qu’il pourra viser a élucider laniaee dont I'expérience a été

véritablement ressentie et comprise par celui dle @i I'a vécue. C’est alors
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seulement que I'expérience ainsi mise a jour déviksponible a I'épreuve de la
pensée. C'est en somme au terme de cette démambiémpatique qui consiste a
soulever les aprioris conceptuels, que le marche@noménologue peut, pour

reprendre I'exemple du départ, en tout état deezausvrir son chemin de pensée.

Sur le plan qualitatif.L’étude d'une expérience vécue consiste a s’engager
sur un chemin de pensée hors des sentiers battlssawutes balisées. Le marcheur-
phénoménologue chercheur se verra soumis a un rbemant « déroutant » qui fait

appel a unattitude d’engagemermte sa part.

Ce geste premier de la méthode qui en appelle &epdiexpérience —
s’engager interroger soulever — préside donc glation du vécu. Il s’agit de
I'étape initiale, comme pour le temps de « susmEnsique nous verrons plus loin au
tableau de la pratique deépoché C’est le moment primordial qui donnera
I'impulsion de départ (Depraz, Varela & Vermers2B00). A bien se rapprocher de
I'acte qui se pose ici, ce dernier pourrait resdemd une sorte de rituel, une mise
état de penser. Ou encore nous pourrions Vlillustpar des indicateurs
comportementaux, par exemple prendre une grangegatsn, ou nous déplacer sur
sa chaise, ou lever les yeux (...). Bref, un gesiepgumet de décaler son regard
pour surprendre I'expérience et la voir autremBains le cadre de la recherche, non
seulement il impulse la concentration nécessaireir pg'engager a penser
I'expérience autrement qu’a notre habitude, maiplds il agit comme une mise en
condition pour se solliciter soi-méme a I'épreusela pensée. Sur le chemin de la
phénoménologie, s’amorce d’abord pour le chercheuengagement qui démarre la
ou il est déterminé et il S’appréte a traverser egpérience comme une épreuve
vécue. A ce sujet, il faut se rappeler que suhtmin d’Heidegger, I'expérience sera
« eéprouvée », non pas au sens « pathologique ¢mteudve, mais traversée de toute
part. Eprouvée donc parce que nous nous engagdamsssaisir subjectivement. Le
chercheur aura donc a soutenir I'épreuve, a prelenésque de s’engager dans
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bY

'inconnu, a s’investir, voire s’y abandonner. Ainmrét et résolu, son attitude

témoigne de sa volonté & mener sa recherche da fase forger une idée la plus
juste qui soit. La démarche du chercheur est gies¢ue comme un acte fort

d’engagement. Ce qui amene a penser la notion agEment avec Merleau-Ponty, a
propos du rapport du sujet a I'objet, non pas dansapport de connaissance, mais
dans urrapport d’étre selon lequel « le sujet est son corps » (19989).

Donc, profondément marqué par I'implication de shjectivité, le chercheur
montre une attitude d’engagement qui annonce sont de vue sur le monde. En
somme, le marcheur-phénoménologue fera appel attinele engagée, une attitude

qui reflete de son propre engagement dans le monde.

3.2.2 Le chemin de la phénoménologie répond a uneglque

descriptive. En abordant le chemin, il y a d’abord une plongéesdine espéce de
cécité a la poursuite de ce qui se dérobe devaniesa’y vois rien. Mais comme un
appel a considérer la sensation confuse de ceeqiisperse, je me fraye un chemin.
« Le chemin rassemble ce qui a son étre autouuidetl a chacun de ceux qui le
suivent, il donne ce qui lui revient» (Heidegg@866, p.12). Car le chemin
n'importe que pour celui qui chemine en quéte delgpe chose. Parce que la forét
n'a de valeur que pour celui qui s’y intéresse.chemin de la phénoménologie se
poursuit avec sa logique descriptive. Sur le plpistémologique elle s’appuie sur
une posture réductive qui organise son mode opératoire autour daxplorer
I'expérience -€couter-expliciter-décrire —et en appelle a atigude d’ouverturede

la part du marcheur-phénoménologue.
Sur le plan épistémologique La logique descriptive de la

phénomeénologie s’appuie sur ypesture réductiveui fait référence a la pratique de

I’épochecomme processus qui permet d'« opérer un retostésatique vers la
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subjectivité pour décrire son mouvement ainsi ge® modes intentionnels par

lesquels [la conscience] est nouée au monde. »qiV2907, p.104).

Husserl a identifié notre attitude naturelle comume maniere de considérer le
monde comme un &n-soi ».C’est-a-dire dans une relation ordinaire qui vasde
avec le monde. De la la réduction consiste a opgrerconversion du regard partant
du phénomene allant vers le sujet qui vit le phémuen Ainsi le mot d’ordre de
Husserl du « retour aux choses mémes » avait jpeirticl'idée de cette conversion.
La réduction consiste en clair & se détourner deeraititude naturelle pour porter
une attention toute particuliere au sujet en aetesde concret de son expérience.
Son expérience vécue, depuis laquelle il consteumonde terme de sens, ce qui
integre toute la texture, I'épaisseur et la derngité cette expérience peut comporter.
Selon un mode d’investigation en premiere persopraiquer [mot grec qui signifie
suspendrell épochéselon Husserfait appel a la phénoménologie pour sa dimension
« pratique ». La pratique deépochéen somme, se caractérise par sa mise en ceuvre,
sa dimension opératoire, procédurale, en bref papraxis. (Depraz, Varela &
Vermersch, 2000). lEpocheéest donc en tant que tel I'acte de « mise en sisspell
se pratique a méme la description, de celui quietefexpliciter ou de décrire ou
d’écrire (et éventuellement de peindre ou de dessson expérience. Il s’agit aussi
d’'un mouvement d’affranchissement par rapport thémrie. Mis en acte au sein de
sa logigue descriptive de la phénoménologie, I¢egds [€poche est celui-la méme
de la réduction, lorsque celle-ci est au «[...] cabrila dynamique structurelle de
'avenement a la conscience. » (Depraz, Varela &néesch, 2000, p. 168). Concept
opérant de la procédure méthodologique, la pratiuéepochésignifie donc en des

termes deraxis I'acte selon lequel il y a émergence de la pensée

Cette approche phénoménologique, qui S'appuie ®& descriptions en
premiere personne, trouve donc son aspiration rdétbgique a méme
I'explicitation et la description. Ainsi entenduerde plan épistémologique comme
étant I'acte de réduction, la pratique dé&pbchéest un processudepuis lequel « il
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advient a ma conscience quelque chose de-méme qui m’habitait de fagc
confuse. xDepraz, Varela &/ermersch, 2000).

«La phénoménolog, en portant I'accent sur la description de la gel
d’'un phéomene, qu’il soit interne ou externe, en promotivane
méthode de descriptionépoche(Husserl) qui, dans sa différentiati
interne en conversion suspension et variation, sgauce processus,
mouvement d’émergence des pensées, s’inscrit dareuci exemplaire
de mise en ceuvre pratique, comme processus d’énuergke la pense
en acte. »[Pepraz, 2006, p.1.

A la lumiére e lafigure 3.2 qui suit, la pratique dedpoch: est constituée
d’'un cycle de trois phas (Depraz, Varela & Vermersch, 2000,68).

1) Suspensior mettrehors jeu les théses déterminantes d’'un phénc.
2) Conversion- retourner le regarde I'extérieur vers lintériel.

3) Lacherprise — accueillir le sens qui se donne.

=

Figure 3.2 La pratique de époché&d’apres Depraz, Varela ¥ermersch, 200L.
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Sans cesse activée et réactivée a chacune dess élapeheminement
méthodologique, la pratique défiocheaccompagne le chercheur tout au long de ses
explicitations et de ses descriptions d’expérierdie est tout d’abord activée lors
d’'un premier procédé d’explicitation et auto-exidition et elle s’active de nouveau
a chacune des descriptions qui s'affinent par cesiduccessives de sens. Et enfin,
elle s’active au terme de l'analyse existentiatet wrs de la description formative
de I'expérience qui sera ici en I'occurrence laicire fondamentale de lartistique

comme pratique de soi en formation.

En somme, si la pratique de&jochéest une procédure d’émergence concréte
de la pensée, c'est elle qui permet le déploierdentsignifications de I'expérience,
et ce, de la maniere dont I'expérience apparair powsujet. Il s’agit dont d’'un
procédé méthodologique dontgeaxis s’organise autour du principe de réduction et

qui porte en cela sa propre épistémologie.

Sur le plan opérationnelL’approche phénoménologique répond a sa
logique descriptive en exercant la pratique dpdchécomme outil de réduction afin
d’explorer I'expérience vécue et générer les dosngealitatives. Le marcheur
phénoménologue s’engage concretememxplorer I'expérienceselon les étapes

opératoires suivantes : écouter, expliciter, dédds expériences.

Ecouter. Parce gue nous avons un rapport silencieux avecheses, les
arbres, nos expériencesgouterc’est faire parler. « Parler ce n'est pas en méme
temps écouter; parler est avant tout écouter »d@dgjer, 1959, p.241). Parce qu'il
faudra bien trouver les mots qui parlent. Parcd éaudra savoir entendre avec I'art
de faire parler ce qui semblait muet. C’'est comme invitation & écouter un bloc de
silence dont l'autre, les autres entendent la itgndlorsque, par exemple, je dis : -
dans le silence de la forét, un arbre tombe eth®ude sol, un bruit sourd résonne

dans ma poitrine, entends-tu? Un bruit donc towtbofd et puis le corps qui

103



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

I'incarne et enfin 'incommensurable ontologie danest le signe. Il faudra donc
savoir écouter comme si c'était faire parler. Eeoués témoignages parlants, des
locutions dans le langage parlé, des paroles évoest issues des sujets

cochercheurs vivant I'expérience. Et les inscreiagdun journal de bord.

Expliciter. Jexplore en explicitant et inversement. Nous rdgas
I'expérience sans voir ni savoir véritablement cg §¢ passe sous nos yeux. En
explicitant nous sommes dans une sorte d’aveugleré&u cette sensation confuse
ressentie sur le chemin : nous marchons, obscuag nous marchons parce que
nous savons qu’il y a un chemin. Depuis cette phasile, ou jai soulevé le
contenu théorique qui entoure l'expérience, explorensiste a maintenir en
suspensions ces idées précongues pour se retgoonerse convertir vers le vécu de
mon expérience et I'expliciter. Se retourner detBeieur vers lintérieur et puis
laisser les mots et les idées venir. Concretemeet stade de I'exploration, il s’agit
pour le chercheur d’accompagner (et enregistrer)ebplicitations de I'expérience
vécue des sujets (cochercheurs) a l'aide d’entretidexplicitations et du sujet
chercheur a l'aide de l'auto — explicitation (Vemswh, 2006) le plus directement

possible telle qu’elle apparait, sans explicatirjsgements.

Décrire. Ce qui s'opére ainsi dans la description n’est pa® subjectivité
solipsiste. Notre quéte de sens, nous le verroms Ipin, est a l'intersection de la
subjectivité et de lintersubjectivité. Il faudrant étre attentif a la résonnance de
I'expérience avec celle d’autrui. (Depraz, 2006jcBaque décrire, c’'est en méme
temps écouter l'autre, écouter I'expérience deti&auwlans la mienne, en gardant
I'esprit centré non seulement sur ce qui se vitismsar ce qui se vit a travers de ce
qui se vit. Sensible et présent a cette tache eyar et de sentir subjectivement
'expérience de l'autre, il s’agit donc de décrikes expériences vécues. En
possession de I'ensemble des données inscritesusina] de bord ainsi que des

explicitations recueillies lors des entretiensctercheur procéde a des descriptions

104



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

thématiques d’expérience. Pour ce faire, il effeqilusieurs lectures attentives des
récits de chacun des participants afin d’'obtene compréhension holistique de son
explicitation. Une attention constante est poridéeld maniére dont la personne fait

I'expérience du phénomeéne en question et sur langay utilise.

Habité par la logique descriptive de la phénomégielo le marcheur-
phénoménologue réalise dans des textes synthétibpsedescriptions thématiques
d’expériences de chacun des sujets cocherchewrseetlescription comme sujet-
chercheur, de facon a refléter le plus possibketes général des explicitations et des
notifications. A terme, il fera valider les destigms thématiques auprés des sujets

cochercheurs.

Sur le plan qualitatif. Répondre a la logique descriptive de I'approche
phénomeénologique consiste a s’engager, avec lmpeatle [Epoché sur un chemin
de pensée hors des sentiers battus. Le marchenoipééologue se verra alors
imposer un cheminement « étonnant » qui fera appeleattitude d’ouverturede sa

part.

Ce second geste de la méthode consiste a explexpétience — écouter —
expliciter — décrire — I'expérience vécue. Nousosevqu'a ce stade de la démarche
phénoménologique, le chercheur, doit opérer unuretonent, qui consiste a
maintenir son attention ouverte dans une sorteedigement, suspendu dans le non-
dit de I'expérience. Il se détourne de ce qui ss@a I'extérieur pour se convertir a
I'intérieur. L'expérience s’accorde en cela a latjgue del’époché a sa phase de
« conversion ». Un mouvement qui proceéde d’'un charegt au niveau de l'activité
cognitive ;. «[...] se détourner de cette attenticsturellement portée vers le
“dehors” pour se convertir a ce qui se passe aarted (Depraz, Varela &

Vermersch, 2000, p. 170). Ici, donc, au coeur mémd’atte d’avenement a la
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conscience, le chercheur est appelé a développamént, son habileté a la présence

attentive.

Nous pourrions nous étendre longuement sur ce dedtepensée qui induit ce
retournement tant il apparait fondamental de laatéhe. Sous I'angle de Husserl,
ce changement d'attitude est le véritable passagd'acte de la pensée
phénomeénologique, il permet a la fois de s’ouvrirl’@épérience et d’ouvrir
I'expérience a elle-méme. Mais aussi nous pourrjpnégiser les difficultés de ce
passage. Car il ne s’agit pas, nous en convendmse @&xpérience triviale : étre
conscient de son expérience est une activité tiffica conversion en tant que telle
est marquée d’'une profonde rupture, car il s’agitpgnser autrement que dans ce
rapport habituel qui nous lie au monde. Et puisejoent parce que ce regard vers
I'intérieur n'est pas « naturel », la difficultéraetelle qu’il faudra maintenir son

attention ouverte, suspendue dans son ouverture.

De plus, ce qui releve peut-étre d’'une évidencejutse passe a l'intérieur n'a
pas été formulé. De la, une deuxiéme difficultéfaiidra non seulement trouver les
mots, mais les mots qui parlent, c’est-a-dire lestsrgui font résonnance avec
I'expérience d’autrui, intersubjective. Ce qui egpk peut-étre cette sensation de
vide ou de confusion décrite plus haut. Mais ernfifgudra bien se rappeler qu’il en
est ainsi de notre travail de chercheur-phénoméuelo « [...] de faire advenir & ma
conscience claire quelque chose qui m’habitaitageri confuse et opaque, affective,

immanente, bref, pré réfléchi. » (Depraz, Varelg&mersch, 2000, p. 166.)

En somme, tenir cet effort radicalement ouvertrefnsant toute doctrine, une
attente dans une direction sans contenu, tendu wlanvsde, et croire de plus que
comprendre se tient précisément dans I'ouvert, egxppur le chercheur qui s’y
emploie, une attitude d’ouverture au monde tellél @m est lui-méme habité. Le

marcheur-phénoménologue adopte une attitude d’'tureer l'autre dans le sens
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d’une altérité, une attitude qui témoigne de sqried’ouverture sur les autres et sur

le monde.

3.2.3 Le chemin de la phénoménologie est I'analysel champ

de présence« Mais le chemin ne nous parle qu’aussi longtequesles hommes,
nés dans l'air qui I'environne, ont le pouvoir dentendre. » (Heidegger, 1966,
p. 13). Grace au chemin, qui n'était pas une rayielconque, mais une voie
forestiere, I'espace s’est ouvert devant moi. Erérbruit des pas sur les cailloux et
la senteur du bois ont commencé a parler. Le cheminous parle que parce que
nous avons cessé de le raisonner. Peut-étre mé&me-tait parfois de sentir a ce
moment-la quelque chose du sens. Au nom du chemita gghénoménologie, se
poursuit en troisieme étape I'étude du champ desegmee. Sur le plan
épistémologique, elle s’appuie sur up@sture existentialgui organise son mode
opératoire sur I'analyse dthamp de préseneedévoiler — thématiser — accueillir en
appelle a unattitude sensiblée la part du marcheur-phénoménologue.

Sur le plan épistémologiquel’analyse du champ de présence fait
référence a un présupposé philosophique selonllegsens formatif de I'expérience
émerge comme une exigence interne de sa dimensistergiale. Uneposture
existentialedonc pour une analyse du champ de présence cendtéxistentiaux qui
permettront de saisir la structure fondamentale cpnstitue notre expérience

formative.

Puisqu’il est admis dans le domaine de la phénotogi®oque peu importe la
situation historique, sociale et culturelle deg€tinumains, nous abordons le monde
depuis des « existentiaux » les existentiaux s@st structures fondamentales de
I'existence : ils déterminent les rapports que neufretenons avec nous-mémes,
avec les autres, avec le monde. Ces caractéreegigtes, essentiels et constitutifs

de I'étre homme sont universels (Van Manen, 198g9us de notrechamp de
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présences soi, aux autres et au monds ne peuvent étre séparés de ce que nous
sommes. L’homme existe en formation, il est dansapport de formation avec le
monde. Par la reprise de nos expériences passgeteps dans I'avenir, nous nous
engageons dans un enchainement qui fait sens @aanbuite de la personne que
nous sommes. Bernard Honoré a identifié aingoteativité humaing1992, p.65)
comme un existential, tout aussi déterminante diee m@mportement d’étre humain.
La formativité humaine, comme principe opérant defdrmation de soi est ce
processus selon lequel : nous nous formons demsiserpériences de vies. Selon
Dewey (1968), cette formation apparait en suivaift..k une série continue
d’expériences qui constituent la vie conscient€Zask, p.73). Par la reprise de nos
expériences passees projetées dans l'avenir, nous ®ngageons dans un
enchainement qui constitue le flux de notre viesc@nte et qui fait sens pour la

conduite de la personne que nous sommes.

Bernard Honoré confirme que la formativité humagseé a saisir a la lumiere
des existentiaux qui constituent la structure deenexpérience formative. L’analyse
du champ de présence, a travers les existentiaube omposent, est donc ce qui
nous permettra au terme de cette analyse exideedBadécrire la structure formative
de notre expérience, et donc la structure fondaasede I'artistigue comme pratique

de soi en formation.

Sur le plan opérationnelL’analyse de I'expérience vécue retourne a ce
qui fait qu'une expérience est ce qu’elle estetelli’elle apparait dans notre champ
de présence. Elle conduira ainsi le marcheur-phénologue a faire dinalyse
existentialede I'expérience de la pratique artistique, de fiagadévoiler, thématiser

et accueillir les existentiaux, qui forment I'exggérce formative.

Dévoiler. En nous appuyant sur les existentiaux comme poénttral

d’analyse, nous avons établi la grille de lectues adlonnées descriptives qui
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permettra de conduire I'analyse existentiale depégience. En possession des
descriptions thématiques, cette étape consiste vailelé les existentiaux qui

émergent des descriptions d’expériences des suetbercheurs et du sujet
chercheur. Le marcheur-phénoménologue commencerarglae attentivement

I'ensemble des descriptions thématiques d’expéeiede facon a se faire une idée
holistique de I'expérience. Il fera attention tgatrticulierement aux existentiaux qui
se présentent a lui. Il dégagera par la suite xisteatiaux, de facon a les regrouper

sous forme d’'unité de sens.

Thématiser.Le marcheur phénoménologue organise les unitésmgautour
d'une structure essentielle qui présentent les dyathemes de I'expérience.
L'intelligence sensible qui s’opere au moment détecéhématisation est une
invitation a comprendre une expérience incarném,pas tant par ke fait que nous
la vivons » (les faits d’une introspection), maer i ce que nous vivons a travers
elle » (Merleau-Ponty, 1975, p.18) (la conscienae gqous en avons). En somme,
« Si jarrive a dégager de mon expérience touticellge implique, a thématiser ce
gu’il m’a été donné de vivre a ce moment-la, j\aria quelque chose qui n'est pas
singulier, qui n'est pas contingent et qui estxXpérience] dans son essence. »
(Merleau-Ponty, 1975, p.18.)

L’enivrante respiration de ce qui se joue en veérikgd 'intuition des essences
consiste simplement a reconquérir ce sens qui pa&skencore thématisé dans la vie
spontanée. » (Merleau-Ponty, 1975, p.19). Le cleencthématise ainsi en terme de
sens, les existentiaux, en formant la structurestemtiale d'une expérience
formative. Il découvre aussi des thématiques exiistes depuis des témoignages
tirés de la littérature. Il consulte la littératyppénomeénologique. Repérer le sens

étymologique des mots.
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Accuelllir. Nous avons marché avec confiance dans une foréteaw d’une
obscurité qui égare certes, mais une obscuritéoouniait a soi. Et puis se dévoile
enfin un « je suis la » qui nait en chair et ensgende I'expérience. Et puis dans
toute son épaisseur et sa densité, I'expériencdésgeile peu a peu. Mais encore
s’agit-il de se positionner pour accueillir ce sgusse donne. Le sens existential de
I'expérience n’est pas pure subjectivité solipsigtest relation intersubjective, il est
a l'intersection de moi et de l'autre, il s’acco@éexpérience des autres. C’est donc
depuis cet intime murmure subjectif d'un « je dai®, cette dimension existentiale
présente dans les descriptions d’expériences, tgréesd enfin un bruyant et
intersubjectif «il y a » qui s’accorde avec lepé&xences d’autrui : accueillir dans
les descriptions, les existentiaux qui composertdraisement des intersubjectivités :

la structure existentiale I'expérience formative.

Ainsi convié par une posture existentiale comme sypposé
phénoménologique, le marcheur-phénoménologue a@gvtiiematise, accueille en
terme de sens, les existentiaux qui constituesiriecture existentiale de I'expérience

de l'artistigue comme expérience formative.

Sur le plan qualitatif. L’'analyse existentiale de I'expérience vécue fait
appel a uneattitude sensiblele la part du marcheur-phénoménologue. A la fois
ouvert et concentré, le chercheur se positionnes dapparaitre de ce qui se

manifeste de I'expérience pour dévoiler les exisien.

Ce troisieme geste du cheminement méthodologiquecedsi de I'analyse
existentiale de I'expérience vécue, et consistéwiter, thématiser et accueillir les
existentiaux contenus dans les descriptions. Nausrs que cette étape du
cheminement méthodologique est capitale, car stlealle du sens émergeant, celui
qui apparait comme une exigence interne de la diloenexistentiale de

I'expérience. Ainsi donc, a la fois ouvert et camicé, le chercheur devra se mettre
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en état d’accueillir ce « sens qui se donne » dlapparaitre. C’est a sa capacité a
exercer la sensibilité de son regard, que doitugdeqde sens et de cohérence, soit, la

structure existentiale de I'expérience.

Depuis sa pratique degpochéle marcheur-phénoménologue vit cette étape du
dévoilement de facon a ce qu'il corresponde a Esphdu « lacher-prise ». C'est-a-
dire qu’il exerce un changement dans la qualitéateattention, il passe d’'un « aller
chercher » a un « laisser venir » (Depraz, Vareldemersch 2000). Partant de la
nous pourrions parler de vision, au sens artistijueegard, a savoir cette capacité
de discernement, un regard qui sait a la fois s¥pér s’adapter a qui se présente.
C’est précisément parce que le chercheur sait péecat y répondre, de coeur et
d’intelligence, que le sens apparait. Cette finaisgegard sensible, comme une
aptitude a pratiquer I'ancrage corporel de la pensémme dit Varela (1999),
s’accorde au principe de la vie de I'esprit, au coa@me de la subjectivité. Elle nous
ramene aussi aux roles du corps et de la sensibitins les fonctions cognitives
(Merleau-Ponty, 1945). Ce qui se joue donc conprete dans de l'activité du
chercheur a ce moment-la, nous rappelle somme tuée « C’est au niveau de la
pensée sensible de la chose dans le monde quetEsgus d’ouverture porteurs de
significations opérent. » (Richir, 2008, p.90.)

L’analyse existentiale de I'expérience permet date constater que le
marcheur-phénoménologue n’est pas privé de seisjlle subjectivité attentive, ni
d’ancrage corporel. Des états affectifs qui témeigrde sorattitude sensiblelans sa
saisie du sens existential de I'expérience, untudét qui révele de la spécificité de

son rapport au monde.
3.2.4 Le chemin de la phénoménologie est une pratig du texte.

Le chemin de la pensée n’'est pas plat et orgailigst tortueux et imprévisible.

L’apparition d’'un nuage, la lumiére sur un arbnee @ltération de la température : le
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marcheur doit sans cesse s'adapter aux changen@i@st que « La pensée
demeure exposée au vent de la chose » (Heidedits, .25). S’adapter aux aléas
du chemin et écrire a la maniére d’'une écriturenph@nologique. Le chemin de la
phénomeénologie se poursuit donc en quatrieme ésapéda pratique du texte. Sur le
plan épistémologique elle s’appuie sur gusture intersubjectivequi organise son

mode opératoire autour d'utkécrire I'expérienceformative — écrire — réécrire —

valider et en appelle a ua#titude poiesée la part du marcheur-phénoménologue.

Sur le plan épistémologiqueLa pratique du texte s’appuie sur cette
posture intersubjectiveselon laquelle 'intersubjectivité et la relation a autrui,
comme fondement méme de l'existence humaine, sastise signifiante de

I'écriture phénoménologique

Selon les philosophes de lintersubjectivité, Fautest toujours présent.
Notamment pour Merleau-Ponty (1945) c'est ma refatia l'autre qui est
fondamentale, parce qu’aucune connaissance, pa® H@nonnaissance de soi, ne
peut se développer sans cette relation avec Ilur &an traitement de
I'intersubjectivité, Merleau-Ponty met en évidetimke d’'Husserl selon laquelle la
subjectivité est une intersubjectivité et il va plloin encore que ce dernier en
insistant un primat de lintersubjectivité : je suk avec » mon rapport a l'autre
(1975, p.13). Il définit ainsi la position intergettive du phénoménologue : « Dans
sa retraite réflexive, le philosophe ne peut mangtentrainer les autres, parce que,
dans l'obscurité du monde, il a appris pour towgoar les traiter comme des
“consortes” (personnes qui partagent le méme sorgue toute sa science est batie
sur cette donnée. » (Merleau-Ponty, 1975, p.4l14)siAiselon l'auteur de la
Phénomeénologie de la perceptjda subjectivité «[...] est savoir a elle-méme et a
autrui, et a ce titre elle est intersubjectivitdMerleau-Ponty, 1975, p.414). Depuis
sa conception de l'intersubjectivité, il définieXpérience subjective dans sa relation

a l'expérience subjective de l'autre, comme dane tglation interne entre des
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comportements que nous ne comprenons qu’a traverssensibilité générale. Par
conséquent, de toutes les significations de I'eepée, celle qui intéresse la
phénomeénologie traduit des subjectivités crois8esious prenons comme point de
référence la problématique de lintersubjectivitihus chercherons a mettre en
lumiere les éléments qui constituent la compréloensie la relation par chacun
d’entre eux. Comme l'affirme Merleau-Ponty (194%8)nd I'intersubjectivité, chacun

a ce qu'il faut pour que l'autre puisse le recotneaét le comprendre. L'expérience
intersubjective est ainsi faite d’individualitésdst vécus qui se chevauchent les uns
sur les autres et se révelent dans l'acceptatiorfagduque notre présence est
dépendante de celle des autres. C'est la peuttétre’efface cette bipolarité du sujet
et de I'objet pour le mettre au profit d'wse sentirunique (Richir, 1993). C'est la
aussi ou la perméabilité des subjectivités appaddiacun touche I'autre, chacun agit
sur l'autre. La description d’expériences subjexgtiprendrait donc son sens dans ce
senti intersubjectif, ou il y a possibilité de rentre et d’échange. « Le monde
phénomeénologique c’est non pas I'étre pur, maisséms qui transparait a
I'intersection de mes expériences et celles d’auprar 'engrenage des unes sur les
autres, il est donc inséparable de la subjectietéde I'intersubjectivité [.] »
(Merleau-Ponty, 1945, p.113.)

Nous pourrions donc dire avec Meyor (2007) que kscdption en
phénoménologie est une science de la subjectivigé an acte. Parce que la finalité
de I'approche phénoménologie est de rendre congta thcon dont un phénomeéne
apparait a un sujet. Ce qui motive le phénoménel@iest la maniére dont les sujets
entrent en relation avec les choses de leurs emaroents. Mettre en pratique une
telle méthode, nous I'avons vu, suppose de powemiisager I'objet non pas en lui-
méme, mais depuis I'acte de conscience du sujdeause. Toutefois, la description
ne cherchera pas a rendre compte d'une individuadi d’'une personnalité
essentiellement « subjective », mais justemerd,\aludra la dépasser pour saisir le
sujet dans ce gu'il propose d’« intersubijectif sanB I'écriture phénoménologique,

c’est l'intersubjectivité qui motive I'écriture.
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Sur le plan opérationnel L'approche phénoménologique est liée a la
pratique « sensible » du texte comme support a@stgauvant faire advenir la
signification de I'expérience. Le chercheur relasoa écriture phénoménologique
depuis le début de son étude afin de développaremius finement les descriptions
des vécus subjectifs vers ses rapports intersufigjelttapporte ainsi a la description
de I'expérience un nouveau déploiement : — écasetire-accueillir — I'expérience
vécue depuis les existentiaux qui constituent leuctire fondamentale de

I'expérience formative.

Ecrire. Depuis une posture intersubjective, le phénomémpegtrouve son
aspiration méthodologique & méme la production eiet Ecrire est la méthode.
Ecrire se lie au mouvement d'étre de I'expérierateparticipe & sa mise en ceuvre.
Parce que paradoxalement, en écrivant, I'expériamecalévoile en méme temps
qu'elle se forme dans son devenir d’expérienceir&are se limite donc pas a
transcrire ou a traduire une pensée ou un véclreégrfait étre ». Un mot de
Merleau-Ponty (1996) I'évoque admirablement : clesdque j'écris que je découvre
ce que je souhaitais vraiment dire. Ecrire en phmmlogue pourrait donc vouloir
dire écrire sans présuppositions, sans préjugaedarme ou d'un sens, comme une
exploration ouverte et neuve, anticipative et iiven de la pensée, du
vécu (Meitinger, 2002).

Réécrire. A cette étapgle chercheur se saisit de I'ensemble des données
recueillies — descriptions thématiques et analygstentiale — et s’engage a la
réécriture du texte: une écriture phénoménologiqguientée vers la structure
essentielle de I'expérience de lartistigue commeéeence formative. Avec
Bernard Honoré (1990 nous soutiendrons le mouvedefiécriture de facon a faire
emerger ldormativité humaingce sens formatif de la pratique artistique reteas
les descriptions et depuisatialyse existentialgu’il méne sur I'expérience. Une

écriture qui portera le langage de cette expériermee un art d’écrire qui, telle une

114



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

esthétique d’Hegel, voit a ce que la forme soiagéquation avec le contenu. C’est-
a-dire que le langage utilisé sera conforme adéitééformative de ce qui se décrit,
une formation « se faisant » a méme I'écriture.tre évocateur de la description
rappellera les fondations du vécu de I'expérieneesd former par la pratique
artistique. En définitive, une écriture « qui pottexpérience de ce qu’elle fait
partager » (Depraz, 1999, p.174). Réécrire c'esngdger dans une écriture
authentique, qui ne se développera jamais sousrzefd’'un « je narcissique », mais
toujours dans l'ouverture sur un « nous ». Ce t&n@ intersubjectif » de I'écriture
phénoménologique souléve une expérience incarnéedis termes appropriés vers
une compréhension qui la dépasse. En cela, elex@gtante d’'une qualité d’écriture

sensible a l'inventivité propre au verbe (Meiting102).

Valider. Pour conclure sur la validité de I'approche phééoatogique en
recherche, il faut savoir qu’elle est directeméde bu texte produit par le chercheur,
voire a la qualité descriptive des données quiibaecueillies. C’est précisément son
appui sur I'expérience subjective, lorsque cellsecdécrit dans le respect du rapport
intersubjectif avec ses cochercheurs, voire aefggction méme de ses relations
intersubjectives, qui rend possible la compréhendm son sens et de sa complexite.
C’est la qualité descriptive des données recusilti autorisera I'acces a la
signification de I'expérience. Dans la conduitelaeecherche proprement dite, ceci
consiste, en premier lieu a prendre appui sur Begmce originaire du fait vécu pour
le décrire de facon thématique. En second lieudelscription traduira le contexte
existential 'expérience, en respectant le rappugdrsubjectifentre le chercheur et
les cochercheurs. C’est donc par I'écriture, loesgelle-ci s’élabore a la lumiére du
rapport intersubjectif qui lie les sujets entre eeixau phénomene, lorsqu’elle
s’articule autour d’un aller-retour constant ergubjectivité et intersubjectivité, que
la pratigue du texte devient déterminante de laidwé@l de [I'approche
phénoménologique comme méthode de recherche. Emapliintersubjectivité se
portera garante de la validité interne des donngéeditatives qui ont été soumises
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I'analyse existentiale et qui débouche sur I'éceitphénoménologique (Deschamps,
1987).

Sur le plan qualitatif. La pratique du texte fait appel a une attitude
«poiese» de la part du marcheur phénoménologue. Ce desrieerra aborder le
texte depuis une écriture « poétique », qui ldssens se développer, tout en faisant
des va-et-vient entre ce qui est donné, les degog les significations, les images,

les exemples et les thémes anticipés.

Ce dernier geste du cheminement méthodologiquesteres écrire, réécrire et
valider I'expérience de lartistique comme pratigde formation. En écrivant, le
chercheur réactive sa pratique dépbchéde fagon a laisser s’opérer encore plus
finement le réfléchissement de I'expérience. Laipaarité de ce mouvement de la
penseée réside certainement au regard g@i&se [mot grec qui signifie production,
processus de création]. En effet, le chercheuraveon texte se déployer comme un
espace créateur, voire la production créatrice dajn..] sens se faisanten sa
temporalisation. » (Richir, 1996, p.31) et qui est par ailleurs son exacte
expression. Une écriture donc, qui se laisse aginstrsans jamais séparer
I'observateur de I'objet observé, le chercheur ée données. Celui qui regarde et
donne a voir, interroge sans cesse son propre degapproche du sens en le
mettant constamment en question. Cette écrituragrhénologique s’'impose donc
comme un acte créateur en « progression vers »chemin qui devient une forme
d’écriture, le cheminement est sa méthode. Et sonsmes de retour a I'étymologie

du mot «métodos» : qui signifie chemin.

En somme la production du texte,m@ésis,parfois insistante, parfois entétée
parfois méme tyrannique des mots qui s'imposentt laechercheur dans une
position a devoir s'ajuster constamment a « temers ». Si bien qu’en définitive,
tout comme dans son avancée sur un chemin de ssgvlr chercheur aura a

endosser, a l'instar du texte qu’il produit, w@atgtude poétique (poiese).
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Pour conclure, le marcheur-phénoménologue en a#rilae description de ce
qui fut au départ son objet de recherche : I'exgréé de se former avec la pratique
artistigue. Pensée, explorée et dévoilée, ave@d’ide laformativité humaine
rencontrée chez Bernard Honoré (1990), a la lundéaree analyse existentialde
I'expérience formation. Le texte final, la descidpt formative de I'expérience, rend

compte de la structure essentielle de I'artistiqup@me pratique de soi en formation.
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Les étapes opérationnelles du chemin de la phénoohégie La
figure 3.3qui suit, apporte de facon synthétigle résumé des étapes opérationne
que le marcheuphénoménologue at a traversersur le chemin de |
phénoménologie pour en arriver a la descriptiomédive de I'expérience de

former avec la pratique artistique

La pratique Descriptions Analyse
artistique Recueil de thématiques existentiale
données La pratique Dévoiler les Descrlp’Flon
eS'engager éonil dehbord artistique existentliaux: formative
, e la chercheure spatialité 'Srticti
*Faire *Gene temporalité Lartistique
+ ; " comme
eRegarder o eDomi corporalité pratique de
.Partager TemOIgnages .Esse re|ati0na|ité .
o soien
verbaux . formativité )
eComprendre . eClaudie formation
E— eFannie *
ntretiens ; Littérature et
d'explicitations LT documents
spécialisés

Figure 3.3.Les étapeopérationnelles du chemin de la phénoméno.

118




Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

3.3 Devis de recherche

1) Penserune expérience qui le touche et 'engage perstemeht dans sa vie
guotidienne, et ce, sans apriori conceptuel.

2) Explorer cette expérience, tel gu’elle est vécue et exphkcpar le chercheur
et par les sujets cochercheurs, en réalisant desigigons thématiques.

3) Analyser'expérience en faisant apparaitre les existentieantenus dans
les descriptions thématiques et dévoiler la strectixistentiale de I'expérience
formative.

4) Décrire I'expérience, ce qui implique l'acte d’écrire et déecrire par
couches successives de sens, depuis les relahtersubjectives qu’il aura
établies, en rendant compte ainsi de I'expérienaasdles termes de la

formativité humaine.

PENSER ~ EXPLORER

I'expérience vécue I'expérience vécue
Soulever les Descriptions

précompréhensions thématiques

ECRIRE

Ecriture Réecriture A,N.ALYSER,

phénoménologique I'expérience vécue
Description Analyse existentiale

formative

Figure 3.4 Devis de la méthodologie de recherche phénomgitple.
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A — Penser I'expérience de l'artistigue comme prate de soi

1)

2)

3)

S’engagera penser un phénoméne relatif a une expérienceeyéaluqu'il

nous touche personnellement en tant que cherctiequienous commet
personnellement dans le monde.

Interroger en formulant la question phénoménologique : gtcesue se
former par la pratique artistique?

Souleverles préjugés et les précompréhensions a propfexge&rience en
les retournant contre eux-mémes et montrer en dgi@’€éloignent de la

personne humaine en acte dans son expérience.

B- Explorer I'expérience de l'artistigue comme pigtie de soi

4)

5)

6)

Ecouter des témoignages verbaux, des représentationsajgnéEcouter,
des locutions dans le langage parlé, des parolEsa#rices issues des sujets
cochercheurs vivant I'expérience. Inscriptions figgs dans un journal de
bord.

Expliciter I'expérience vécue des sujets (cochercheurs) @el’dientretiens
d’explicitations et du sujet chercheur a l'aide HBauto- explicitation
(Vermersch, 2006) le plus directement possibletgli'elle apparait, sans
explication ni jugement.

Décrire les expériences vécues, depuis les explicitatiomsudillies.
Descriptions thématiques de I'expérience. Validers |descriptions

thématiques auprés des sujets cochercheurs.

C- Analyser I'expérience de l'artistique comme pige de soi

7)

8)

Dévoiler les existentiaux contenus dans les descriptiogsmatiques de
I'expérience.
Thématiseren terme de sens les dimensions existentialesmoes dans les

descriptions. Repérer les grands themes dans nesiggages issus de la
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littérature. Consulter la documentation spécialiséla littérature
phénoménologique. Repérer le sens étymologiquendées
9) Accuelllir les expériences vécues depuis les existentiawscripéon

existentiale de I'expérience de la pratique adistien formation.

D- Ecriture phénoménologiquel’artistigue comme pratique de soi

Ecrire. Réécrire(de 1 a 9). Introduire des couches de sens. lrasssdévelopper
les significations intersubjectives contenues dé s descriptions existentiales.
Réflexion phénoménologique : développer le sensdtif de I'expérience a la

lumiére de ldormativité humainéHonoré, 1990).
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CHAPITRE IV

Exploration du phénomene, orientation de I'analyse

existentiale et synthése des résultats
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« L’ceuvre n’est vraiment ceuvre, que lorsque seqnaa
a travers elle le mot étre dans l'intimité de cejui la
regarde. »

Maurice Blanchot

Ce quatrieme chapitre expose l'exploration du ph#&e, |'orientation de
I'analyse et la synthése des résultats. Il se ptésn trois parties distinctes de fagon
a repérer chronologiquement les étapes du chemtihogh@ogique parcouru depuis
'exploration du phénomene jusqu’a l'orientation d&nalyse et lanalyse
existentiale. La premiere décrit brievement lesnéléts essentiels de la collecte de
données aupres des artistes participantes et daurteles descriptions thématiques.
Dans un deuxieme temps, nous faisons état dertation de I'analyse. La troisieme
partie propose la grille de lecture des donnéestgtinges, pour enfin nous attacher a

conduire I'analyse existentiale.

4.1 Exploration de I'expérience de se former avedltistique

Cette premiére partie présente les étapesedplbration de I'expérience de
I'artistique comme pratique de soi depuis la prés@n des artistes cochercheurs en

passant par la cueillette de données jusqu’a leriggisn thématique d’expérience.
Les artistes participantes a la recherche ont é&ctionnées en fonction de

leur activité artistique en arts visuels en targ tglle, et plus précisément selon sa

régularité. C’est-a-dire qu’elles devaient étre mmduction artistique dans le
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domaine des arts visuels -photo peinture dessimedpart, et exercer leur pratique
au moment de I'étude, et ce, de facon constanitnseh rythme relativement
soutenu d’autre part. Les six artistes participaritela recherche, FanhjieGene,
Domi, Jacquie, Esse et Claudie, sont donc activedesplan de leurs pratiques
artistiques, et ce depuis plusieurs années. Noanayprécisé par ailleurs que dans
cette étude le terme « artiste » est utilisé pasigher globalement celui qui « vit
son art » de fagon signifiante, et donc le termaigeifie pas celui qui « vit de son
art » sur le plan professionnel. Or, & I'exceptibBssée (sujet-chercheure) qui est
plasticienne de formation et de profession, Fan@ene, Domi, Jacquie et Claudie
exercent parallelement a leur pratique artistigue activité autre ou professionnelle.
Sur le plan de la production artistique en tant tglee, Fannie, Gene, Domi et
Jacquie exercent leur pratique au sein d’ateliGappientissages pendant toute la
durée de la recherche. Sauf Claudie et Esse gdument quant a elles dans des
ateliers indépendants. Enfin, a I'exception de kanles artistes participantes sont
engagees dans des démarches de création, ce gossugpue leur pratique artistique
inclue I'expérience sensible propre au processusékgtion. Seule Fannie appuie sa
pratique artistique sur les principes d’'une expoesgréatrice, dont la visée est
orientée sur un mode thérapeutique. La diversité tpes d’'approches, des
orientations artistiques, de méme que des exp@&sepersonnelles vécues par les
artistes participantes nous auront permis d’avo@ uision plus juste et plus élargie

et éclairée du phénoméne a I'étude.

Une premiere rencontre avec les artistes intéreasé lieu autour de
décembre 2009. A cette occasion, nous avons pééserite projet de recherche,
clarifié certains aspects du sens général de swelafibement, enfin nous avons
spécifié la nature d’'une participation a la recherdDe plus, nous avons souligné

I'attention portée par le chercheur sur 'anonymes participants et enfin chacun a

8 Un nom fictif a été attribué & chaque artistdipgrante afin de lui conserver 'anonymat
® Esse est le nom «dartiste » que nous avonibwde a la chercheure en tant que
plasticienne.
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signé un consentement par €&riSix personnes avaient alors consenti & partiéiper
la recherche, alors qu'une s’est désistée en cdiasnée; les cing autres ont
poursuivi jusqu’a la fin de la collecte de donndessixieme personne participant a
I'étude, étant nous-mémes en tant que sujet charcheus avons tenu a faire notre
propre explicitation de facon a répondre aux exigende la phénoménologie qui
demande de soulever nos propres conceptions apdopphénomene.

Le travail de collecte de données s’est dérouléusarpériode de plus de trois
années, soit de décembre 2009 a juin 2012. Desuinshts habituels, relatifs au
domaine de la phénoménologie, ont été utiliséssenation, entretiens informels,
paroles évocatrices notifiees au journal de bordregens d’explicitation et auto
explicitation. Enfin, vers le mois d’avril 2012 moavons effectué une série de deux
ou trois entretiens d’explicitatidhavec chacune des artistes participantes. De plus,
nous avons réalisé, comme sujet-chercheure, urciezed’auto explicitation de
'expérience veécue. Les explicitations et l'autgkoitation des expériences
personnelles s’appuient sur les cing étapes dedtgpe artistique telles qu’elles
sont illustrées plus loinfigure 4.). C'est-a-dire selon les cing thématiques
essentielles de son processus, développées depsisratherches antérieures
(Morais, 1999). Les explicitations de la pratiguéistique s’inscrit donc comme

suit : s’engager, faire, regarder, partager, congne

Par la suite, nous avons rassemblé I'ensemble alaséds collectées, pour en
faire une synthese et enfin réaliser des descniptihématiques de I'expérience
vécue pour chacune des artistes participdht&es descriptions thématiques « en
premiére personne » conformes a 'esprit d’'une ph@mologie, c’est-a-dire fideles
a I'expérience vécue, et donc respectueuses deadere toute personnelle qu’ont

chacune de ressentir et de comprendre pour elleses&expérience de l'artistique

10| es lettres de présentation sont accessiblesmexa (appendice A)

1 es protocoles d’entretiens sont accessiblesiaax@ (appendice B)

12 |es descriptions thématiques d’expériences sospodibles intégralement en annexe
(appendic®)
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comme pratique de soi. A terme les artistes ppsities ont été invitées a valider et
a enrichir les descriptions thématiques qui leuétEnsoumises.

La pratique artistique comme pratique de saa figure 4.1 qui suit
illustre la pratique artistique en tant que proussde création. Ce tableau constitue
en quelque sorte le point d’appui qui guidera lEanble de la recherche, et ce, a
chacune des étapes de son développement. D'alb@ekai utilisé comme support
aux entretiens d’explicitations de méme que poutéecloppement des descriptions

thématiques. De plus, il guidera lorientation danalyse existentiale et la

description finale de l'artistique comme pratiquesbi en formation.

S’engage. Le point de départ de la pratique artistique $e
situe toujours dans le vécu sensible de la persarares le
senti. le non réfléchi. le non formu
v
: Regarder. Partager. Un
Faire. Le .
. Releve de la retour
dessin, capacité commenté de
'ébauche crépative de la I'auteur sur
est d’abord X
personne a son ceuvre,
une faire évoluer la dans un
description signification contexte de
intuitive, un agllr les moyens confiance ou
retour & sol, gu langa ey s’accomplit
unpenser lasti %eg le parta pe de
avec les p 9 partag
: (geste, couleur, son
mains. " L.
matiére). expérience.
v
Comprendre. L'artiste inscrit sa démarche dans le flux

temporel de son histoire de vie. Une pratique foreale soi.

Figure 4.1.La pratique artistique comme processus de création.
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hY

Par ailleurs, nous avons tenu a rédiger les desmrip thématiques a la
troisieme personne du singulier et a faire réfégeac nom d’emprunt attribué a
chacune des artistes cochercheurs. Il n'en demasemoins que I'ensemble des
descriptions est issu des énoncés évoqués lorsedistiens d’explicitations,
constitue des descriptions en « premiere personiepraz, 2006). Chacune des
idées, des opinions ou des affirmations contenoes le fait de la personne de
I'artiste, tel qu'il les a lui-méme évoquées au rsode ces entretiens. D’ailleurs, la
validation des descriptions par les artistes euriggaura permis de nous assurer
que ces éléments d’évocation ne sont pas I'objetalinterprétation de la part de la
chercheure, mais bien ces expériences toutes ydatas et personnelles, vécues par

les artistes eux-mémes.

4.2 Orientation de l'analyse existentiale de l'ar8tigue comme

pratique de soi

Cette deuxieme partie présente l'orientation dendlyse existentialede
I'expérience de l'artistigue comme pratiqgue de d$flle propose la synthése des
descriptions thématiques d’expérience réalisée pchacune des six artistes
participants en mettant en lumiere les faits sigaiifs de son caractére formatif. Il

s’agit donc de la premiere étape de I'analyse gosister alévoilerles existentiaux.

Afin de mettre en lumiére les rapports formatif$ @mergent des descriptions
thématiques d’expériences, nous présentons i@dargbtion synthétique. Il convient
toutefois de préciser que la formativité humaing, @merge de I'expérience de se
former avec la pratique artistique, ne se préspatecomme un comportement ou
comme un sentiment ou encore un ressenti, maisruacre elle se révele a travers

eux. Autrement dit, depuis les perceptions quetastes ont de leurs expériences et

13 Les courriers de validation sont accessiblesnerxe (appendice C)
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cette maniére toute personnelle qu’ils ont de kgwar, apparait son caractére
formatif. Les descriptions suivantes se posent dmrmme les premiers pas dans
I'orientation de I'analyse existentiale. Elles cwotent a relever les ressentis

subjectifs de chacune des artistes participanpes@os de leur propre expérience.

Ainsi chacune, selon sa propre perception, expdmeguelle maniére elle vit,
ressent et comprend pour elle-méme l'artistiquernerpratique de soi. Mis a part la
situation générale qui présente l'artiste en inian, les cing thématiques de la
description s’appuient sur les cinq étapes dedéiqure artistique, tel qu’elles ont été
illustrées plus hautfigure 4.7). Nous décrivons donc ici I'essentiel des évocstio
d’expérience afin de dégager les éléements sigtiifBcappelant I'aspedormatif de

leur vécu d’expérience.
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4.2.1 Description formative de I'expérience de [lartistique

comme pratique de soi de Gene.a description qui suit relate les éléments
significatifs du vécu formatif d’expérience de GenBe fagcon générale,
I'explicitation de I'expérience de Gene s’appuie lsuréalisation picturale qui suit en

figure 4.2.

Figure 4.2.GENE, Série : « Mémoire d’étre : spiritualité ».
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Situation générale de GeneGene est engagée en pratique artistique depuis
1975. La photographie d'art est sa premiere voiexmgfession. Elle exerce sa
pratique artistique comme photographe, simultané@esa pratique professionnelle.
Elle travaille en ateliers de formation en artsuels pour y chercher des
connaissances pratiques en peinture et en dessnsst pour y développer son
expression personnelle. A ce jour, sa démarchstigtte s'inscrit dans une approche
autobiographique. Forte d’'une luminosité toute ipaliere, sa peinture tisse des

liens avec la photographie.

S'TENGAGER
Avant de commencer a peindre, comment Gene s’engagelle dans sa
production?

C’est parfois envahissantGene reléeve le fait qu'il lui faut toujours beaupou
de préparation avant de s’engager dans une cré®@amdre lui demande de longues
heures d’approche, d’attente et d’introspectionut&oproposition thématique lui
demande un temps important de réflexion, de reblesrcde lectures, et autant de
temps a regarder des images, des reproductionsseplibtographies. Elle ajoute
parfois a sa recherche plusieurs séances de plieqgslus, elle regarde des images
et s’attache a la lecture de documents spécifigngshilosophie, de facon a se faire
une idée de la notion qu’elle a envie de travaillgrpuis elle se laisse envahir par
son sujet, elle se laisse habiter. Sa préparatida @einture exige un immense
investissement personnel. Un investissement qusdanble dans la mesure ou la
peinture a venir prend toute la place. Elle eraast point absorbée, qu’elle en arrive
a étre agacée d’avoir a rencontrer en méme tenajpgres activités. Enfin, Gene a du
mal a concilier la peinture avec d’autres activitgarce son engagement dans sa
pratique lui demande toute sa concentration d’'uarge mais aussi parce qu’elle aime
bien s’y attacher entiére d’autre part.
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Comment ressent-elle le themeRorsque Gene se prépare a peindre selon un
theme donné, elle ne pense pas ou n'imagine pavante une image peinte. Elle
regarde des images et fait ses recherches, maigaété elle se tourne vers elle-
méme, elle tate sa sensibilité, explore sa prom®n Elle cherche un sentiment
intérieur a propos du theme. Comme si elle se ddaiben méme temps et a chaque
fois comment elle ressent ou comment elle vit lentb. Ainsi, peu importe la
thématique, elle se tourne vers son monde intédeufacon a faire remonter ce
gu’elle ressent du théme, ses souvenirs. Cetteoeperintérieure du theme est pour
elle une condition nécessaire a I'exécution de avre. Les créations de Gene
s’inscrivent ainsi dans une approche autobiograpdrame fondement de sa pratique
artistique. Par allleurs, elle ne pense pas pouedie autrement. Elle ne pense pas
pouvoir s’engager spontanément et de maniére pelietdans une peinture sans y
avoir pensé avant, sans I'avoir longuement mufliecki. En somme, Gene a besoin,

pour peindre de se rencontrer intérieurement agsrdjun sujet thématique.

Etre habitée. Lorsque Gene s'installe concrétement pour peineinepre une
fois elle vit un certain temps de préparation. Hikpose son matériel autour d’elle,
reprend certaines images qu’elle regarde de nouviedudu rangement dans ses
affaires, réflechit a ce qu’elle veut peindre, mer$ se laisse penser. Elle attend
d’étre habitée par son sujet. Nous pourrions diee s « centre ». Elle remarque
gu’'a ce moment-la elle est agacée par le bruituawuette période de préparation est
aussi marquée par une quantité de croquis, dess elsaouleurs et de gestuelle.
Gene dit avoir besoin de ce temps long de préparabtmme s’il s’agissait pour elle
d’un rituel nécessaire afin de se laisser hab#éerspn sujet avant de jeter un premier

trait sur sa toile.

FAIRE
Au moment ou Gene fait sa peinture, comment cela passe-t-il?
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pY

Elle est seule.Lorsque Gene commence a peindre, elle se lance sans
peinture « de tout son corps ». Elle se donnerentiélle entre aussi dans un profond
recueillement et perd tout contact avec I'extéridlalgre le groupe de personnes qui
travaille autour d’elle, elle est seule. Elle estilse et elle n’entend plus, elle est
complétement absorbée par la peinture en trainediiee. Elle se donne de tout
corps. En peinture, Gene a I'impression d'étreesankc la peinture, avec la matiere,
'eau, les formes, les couleurs, qu’elle déploi@@beaucoup énergie. Toute son
énergie. Au moment de faire son ceuvre, Gene déperesénergie telle, qu’elle se

rappelle qu’a la fin, elle est completement épuisée

Elle travaille avec une tres grande vitesse d’exétan. Lorsque Gene est a
la peinture, il semble bien que son « humeur » dment, ses états émotionnels (ou
psychologiques) ou encore son « vécu » personimaerferent pas sur son rendu
pictural. C’est-a-dire que ses émotions, ses sentisn ne changent en rien
I'exécution de son ceuvre en tant que telle, ilsyhjmas d'impact sur sa maniere de
faire. Autrement dit, sa peinture ne se déploie pasfonction de ses états
émotionnels, qui n‘ont pas dimpact direct sur s@infure. Elle n'’en a pas
I'impression. Dans tous les cas au moment ou allatpsa gestuelle, la durée, le
rythme d’exécution sont les mémes. C’est toujowmscda méme énergie que sa
peinture se déploie. Son vécu et son humeur nénflppas non plus sur ses choix de
couleurs de formes ou de structures. Encore ure #&ie dit ne pas en avoir
I'impression. Les couleurs de sa peinture se dépta partir des choix faits avant
I'exécution. Lorsqu’elle peint, elle active ces bphoplastiques (couleurs,
d’organisation spatiale, rapports formels, gestelatieres)). Et ceux-ci ne sont pas

influencés par ses états émotionnels, ni par som pérsonnel.

Elle ne s’encombre plus d’elle-mémed.orsqu’elle peint, Gene a I'impression
de ne plus s’encombrer d’elle-méme, de ses étatle@on vécu. Elle n’exprime pas
I'’émotion du moment, mais elle est dans sa peintititeralement et seulement.

Lorsqu’elle peint, elle est dans sa peinture awattecénergie qui la caractérise, elle
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peint avec ce rythme qui est aussi son rythme eleilie vit donc sa peinture comme

elle vit sa vie, entiére.

Se lacher.Au moment de faire sa peinture, Gene ne réflédnis pu sujet
gu’elle avait préparé auparavant. |l n'y a pas dgms, pas de photos ni de
références précises sur sa table. Son sujet sen@tee lui échapper. Littéralement,
elle se « jette » sur sa toile, concentrée a \plegement sa peinture, la couleur, les
formes et les effets. En réponse peut-étre a gedtfort peuplé de réflexions qu’elle
a vécu avant de commencer a peindre, au momeniieofai sa peinture elle « se
lache » comme il est souvent dit dans le domain&adestique. Mais se lacher prend
un sens tout particulier pour Gene qui a I'impressile se libérer d’elle-méme. Ce
sentiment de relachement lui fait I'effet d’'un gdabhonheur, une grande bouffée

d'air frais.

REGARDER
En cours de travail, comment Gene regarde-t-elle soceuvre en train de se
faire?

Regarder et comparer.Vient un moment ou Gene prend du recul et regarde
ce qui a éteé fait. Elle analyse et met ce qu’etleé &n rapport avec quelque chose de
vague et de confus qui serait de l'ordre d’'uneowisid’une intuition ou d'un
sentiment intérieur. Elle retourne a lI'idée de daépzelle proposée par la thématique,
elle retourne aussi en mémoire a cette intérigutélle a longuement explorée avant
de peindre, elle retourne aussi aux images quaiémt inspirée. Et elle compare.
Sans trop savoir ce avec quoi elle compare. Cantadle commencer a peindre, elle

ne voulait pas représenter quelque chose de précis.

Parfois, c’est la consternationll lui arrive parfois que le moment du regard
soit pour elle, celui d’'une grande consternatioan®ces moments-la, elle devient
critique avec elle-méme, sans empathie pour sorreetile peut parfois dans un

coup de colere, déchirer sa toile et tout mettiiee @oubelle. Autant qu’elle puisse se
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donner de tout son corps dans sa peinture, elleqesi tout rejeter avec force et
énergie. Cette déception vis-a-vis de son ceuvrsoestent présente. Il est d'ailleurs
tres rare qu’a ce moment du regard, qu’elle pusarifester une satisfaction totale

sur ce qui a été fait.

J'ai besoin de soutienGene reconnait qu’a certains moments du regarcaelle
besoin de soutien. Un geste d’accompagnement lport@ pour continuer de
peindre. Sa démarche plastique reste donc a ce midaneépendante d’'une aide
extérieure, d'un support, d'un autre regard. EBé sussi qu'elle a besoin d'un
regard qui ne juge pas, qui ne considére pas ddeatacomme un produit fini, mais
qui demeure un accompagnement dans son procesans. d@s conditions, elle
écoute les propositions « plastiques » qui lui $aies (forcer telle ou telle couleur,
ou insister sur une zone, ou encore ajouter un bletirer une ligne). Elle écoute et
elle choisit. Elle choisit dans ces propositions sgl présentent comme des outils
plastiques et aussi des outils « symboliques » lgupermettront de continuer a
travailler. Mais elle choisit toujours en foncti@e son sentiment intérieur. Elle
choisit la proposition qui peut se rapprocher leispde «la couleur de son
sentiment ». Gene choisit donc avec « autoriténs des propositions qui lui sont
faites. Enfin, elle reprend son travail sans perdee vue gu’elle tente de se

rapprocher de son intériorité, d’'un sentiment pndfé@ propos d’un sujet.

PARTAGER
Lorsque Gene partage son ceuvre qu’elle considerermme terminée, qu’est-ce
gu’elle voit?

J'ai une émotion tres forte.Lorsque Gene découvre sa peinture a la fin elle
peut éprouver une grande émotion. Notamment poutalideau « Spiritualité »
(figure 4.9, elle est particulierement émue par l'effet céloElle reconnait cette
eémotion, pour l'avoir ressentie avec la méme int@nmour différentes formes d’art
(sculpture, opéra, littérature). Etrangement pdier @ choc esthétique se produit &

propos de ses propres tableaux. Comme si I'ceuviell@judécouvre lui était
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étrangere. Qu’elle ressentait a propos de son caungecertaine distance et qu’en
méme temps elle la reconnaissait comme étant feieElle se dit d’autant plus

émue que son ceuvre est justement la sienne.

J'ai I'impression que ce n’est pas moi qui l'ai fai et en méme temps je sais
gue c'est moi. Lorsque Gene partage son tabledigu¢e4.2. Mémoire d’étre :
spiritualité) elle se rend compte que sans le satosans I'avoir projeté a I'avance
elle parlait & un proche. Ce n’est qu’apres, au erdnou elle partage son ceuvre
gu’elle prend conscience de ce qu'il contigdbmme s’il y avait deux couches
superposées de création, ce qu’'elle choisit de fairdépart et ce qui se découvre a
la fin. Un autre exemple de partage, lorsque Gene décanviableau (« le mythe de
Pyrénes ») elle a I'impression de se voir s’ «restevivante ». Elle dit ne pas avoir
pris conscience de l'avoir exprimé. Et pourtante elivait personnellement une
situation qui se manifestait par un repli sur eiéme. Sa peinture, une fois
terminée, lui avait révélé cet état d’étre. Damsltendu du partage, Gene découvre

d’elle-méme certains aspects qui ne concernaienkepsujet du départ.

L’impact de I'environnement. Gene considére son environnement immeédiat
comme essentiel, voire « conditionnel » a son traeapeinture. Selon elle, toute sa
peinture est en lien direct avec son environnenigans l'atelier il se qui tisse des
liens d’amitié, un groupe de personnes qui safieeter le « devenir » de chacun et
qui en cela respecte les sensibilités mises a Feadans les peintures. Un groupe qui
compte beaucoup pour Gene. Elle a méme l'impresgimn sans le groupe elle

n'arriverait pas a peindre.

COMPRENDRE
Que veut dire pour Gene, en tant qu’artiste en prague que de vivre une
pratique artistique?

Gene a une longue expérience de photographe. Sibiigiha I'artistique s’est
formée depuis longtemps. Avant de s’engager en \asisels, elle cherchait a

135



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

développer son expression personnelle. Un « viadgsir qu'elle avait depuis

longtemps muri, celui de s’exprimer par la peintike avait fixé son choix sur un
atelier de formation qui lui semblait « ouvert »est-a-dire au plus prés de ses
affinités personnelles. Car il était clair poureekt important au départ qu'elle
cherchait & acquérir les notions de base en peirtudonc une formation initiale en
arts visuels certes, mais avant tout elle cherchbait milieu ou I'expression

personnelle était au rendez-vous. Car avant de s@rema peindre Gene se
représentait I'artistiqgue d’abord comme un modexpfession et c’'est dans ces

conditions gu’elle voulait exercer.

Aujourd’hui, son idée sur la pratique artistiquea rpas changé. Elle s’est
toujours investie dans les arts visuels sur le giarson expression personnelle. Par
contre, au cours du temps une confiance s’estlliéstd e fait de connaitre mieux
« les armes » (les outils, les moyens, le langdagtique) et de savoir les utiliser a
facilité le développement de cette confiance. Akexemple de ses dernieres toiles
réalisées sur le theme mémoire d’étre, elle avarelg ne pensait pas pouvoir aller
si loin. Pour la premiere fois, elle a I'impressiqgone son travail est abouti. Elle
s'étonne d’étre capable, elle se surprend elle-m&gae regarde son travail comme
si elle avait dépassé quelque chose. Gene racoat@mais auparavant elle n’aurait
pu s’imaginer pouvoir faire ce qu’'elle a réussiaad maintenant. La peinture lui a
appris qu’elle était capable. Lorsqu’elle regardepsinture, elle sait qu’elle a pu la
faire et elle en est fiere. Parce que jamais awvpatalle n'aurait pu imaginer que ce
soit possible. En ayant plus confiance en ellea gu’elle fait, la peinture lui ouvre
des possibles. Aujourd’hui, elle prend des décsisar le plan professionnel, elle

accepte des responsabilités nouvelles.

Avant de commencer a peindre, Gene cherchait aansgroupe de personnes,
un milieu social « vivant » au sein duquel elle ppail partager ses intéréts pour I'art
et I'expression plastique. Aujourd’hui, elle pengee sa pratique artistique est

intimement liée a ce milieu. Le groupe s’accordma travail. Elle croit méme avoir
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du mal a distinguer de son propre travail ce quaitdéa part des autres, celle du
milieu dans lequel il a été réalisé et la sienrle & le sentiment que I'atelier lui a
permis de se révéler a elle-méme. Son engagemetutals elle donne tout d’elle-

méme et inversement elle prend tout aussi du mibauelle exerce. Gene a
I'impression que sa pratique artistique est en @enavec son milieu au point ou elle

n'existerait pas sans lui, ni lui sans elle.

Lorsque Gene a commencé a peindre, elle ne pepasitque la pratique
artistigue demandait un tel investissement perdoguéon avait a donner autant de
soi-méme dans la peinture. Elle a 'impression@@remener dans la peinture et se
laisser envahir. Sur le plan personnel, son expéeige I'artistique Ilui a permis de
développer davantage ce sentiment. Dans sa wedielétre beaucoup plus sensible,
dans la nature ou a l'opéra elle se laisse toudheantage. La peinture la rend plus
ouverte, plus disponible « affectivement ». En eess la peinture lui aurait apporté
un sentiment d’ouverture a elle-méme, son sentin@sgtieur et finalement plus

ouverte et plus sensible aux autres.

A la fin de ce travail de cochercheure, Gene compmmieux comment la
peinture la met aux commandes de sa vie person@sleont elle prend conscience
suscite en méme temps l'urgence d’avoir a y tréaraik Il fallait absolument faire
guelgue chose ». Sa peinture lui donne 'occasetralailler sur elle, de trouver en
elle les moyens de dépasser certaines situatiffitsles de sa vie personnelle.

Enfin, Gene comprend mieux I'apport bénéfique derséique artistique dans
sa vie personnelle. Lorsqu’elle termine une séadableaux, elle dit ressentir un
sentiment de plénitude. Un sentiment d’étre sur ebemin, de se sentir dans
I'essentiel. Avec la peinture et a chaque fois dlteredécouvrir la vie. Il s’agit en
somme de l'élément formatif majeur que Gene retamtsa pratique artistique :

« Avec la peinture je me rassemble ».
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4.2.2 Description thématique de l'expérience de lartistijue

comme pratique de soi de Jacqui&a description qui suit relate les éléments
significatifs du vécu formatif d’expérience de Jaieqs’'appuie sur la réalisation

picturale erfigure 4.3.

Figure 4.3.JACQUIE, série : « Comme un arbre ».

Situation générale de JacquieJacquie est engagée en pratique artistique
depuis 2004. Elle ressentait un besoin pressaisted@rimer par la peinture ou le
dessin. Elle pensait que la peinture pouvait luirdy les moyens pour exprimer des
ressentis. Elle travaille en atelier de pratiquestgue, pour y poursuivre une
formation initiale en art, afin de développer edrdéliorer ses techniques et surtout
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pour acquérir du vocabulaire plastique (couleurtiéng, forme, espace...). Elle croit
surtout que I'apprentissage du vocabulaire plastjgrut lui permettre non seulement
de développer un savoir-faire, mais de se représelie-méme. Elle cherche donc
en atelier une porte ouverte afin de donner lilbarg a son imagination, tout en

essayant en méme temps de construire et de sgustur imaginaire.

S’ENGAGER
Avant de commencer a peindre, comment Jacquie s’eage-t-elle dans sa
production?

De la curiosité.Avant de commencer a peindre, il arrive que Jacgfiiame :
« Que jaime ces journées ou l'on part sans sawoil’on va! » Cette évocation
traduit bien son état d’esprit : elle démarre targoavec le méme enthousiasme. Elle
éprouve un sentiment de curiosité au départ de teitthation de création. Elle est
curieuse de se découvrir au sens littéral du mite. st curieuse de découvrir qui
elle est et comment elle se sent. Ce sentimentidesdé la poursuit tout au long de
sa démarche picturale, il est méme devenu sa niotivala pulsion, sa source

d’inspiration.

Deux modes d’expressionJacquie aborde la peinture selon deux modes
d’expression différents. Soit elle s’engage dans travail d’expression
créatrice(depuis I'émotion du moment) ou elle amorce ueeherche de création
(depuis une thématigue donnée). Ce choix se fasa@emment, c’est-a-dire qu’elle
décide avant de commencer si elle s’inscrit dansade ou dans l'autre. Ce choix
est aussi déterminant de chacune des étapes deatsgu@ qui s’en suivent. Le
premier étant vécu selon une durée relativementteo(quelques heures) le
deuxiéme quant a lui s’inscrit dans un temps besugolus long (qui peut se
poursuivre sur une année). Puisqu’il s’agit de depproches différentes de la

peinture, Jacquie en fait des explicitations défées.
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En expression créatrice.Lorsqu’elle s’engage selon un modeexpression
créatrice, elle fait appel a une attitude centeédusivement sur son émotion, sur sa
charge émotionnelle ponctuelle, sur son humeur dumemt, bref sur son état
psychologique. Autrement dit sa source d’inspiratitest elle, comme elle se sent a
ce moment précis de sa peinture. D’abord, elleuaitetour sur elle-méme. Et puis
elle commence a travailler directement. Elle negas de croquis, elle ne mettra pas
en place de gamme de couleurs, elle ne préparsrke g@ns ou la direction de son
expression. De méme, elle ne se fera pas mentaledie@e préconcue, ni de
représentation imagée ou imaginée de la peinturevenir. Elle s’inspire
exclusivement de son état du moment en exercant pwésence a soi, une
« hypersensibilité » a son état actuel. &pressiondonc, Jacquie démarre donc

librement, elle ne choisit pas a I'avance ce ge’all'intention de faire.

En recherche-création. Lorsque Jacquie s’engage dans une démarche de
recherche création elle tente de répondre a unmopition thématique (par exemple
« Comme un arbre »). Au départ, elle pense plunoins précisément a ce qu’elle a
I'intention de créer avec le théeme proposé. C'edir@ qu’elle ne décide pas a
'avance d’'une image « finie », mais elle laisseh&sard ou plus exactement son
« sentiment intérieur » en décider. En réalitéjéout elle dit vouloir s’éloigner de la
réalité. Elle veut traduire son sentiment a pragméa réalité. Pour y arriver, il s’agit
pour elle de s’éloigner du réel en cherchant asprager des images. La transposition
est au fondement de sa démarche son processudatiemy un outil qu’elle s'impose

au départ, pour pouvoir traduire son « pur senttrmenpropos d’un sujet.

FAIRE
Au moment ou Jacquie fait sa peinture comment celse passe-t-il?

L’intensité du moment. Lorsque Jacquie se rappelle le faireegpressionet
en création, elle prend conscience que son choix de matieredeououleurs est
fortement lié a I'intensité du sentiment du momeZiest-a-dire qu'’il n’y a pas de
criteres déterminants lui permettant d’en déciderement et par avance. Qu'il
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s'agisse d'une démarcheedpressiorou decréation c’est toujours et chaque fois
I’émotion du moment décide des couleurs et desametiqu’elle utilise.

Les liens entre états d’ame et réalisationJacquie expligue que sa peinture
varie selon '« état » de son vécu personnel. Ramele, lorsqu’elle se sent moins
bien dans sa vie personnelle, sa peinture présetésrcouleurs sombres elles seront
plus spontanées, plus agressives et moins traasill@e plus, elle reconnait que dans
ces périodes difficiles de sa vie quotidienne sestgy ses mouvements sont plus
saccadés, plus secs et rapides. Dans ces conditgies considere aussi la
construction et la structure de son image comment étaeaucoup plus
« insignifiante ». Ce qui compte pour elle a ce ranta est de se débarrasser de
son émotion. La durée d’exécution est tres breweni@e si dans ces moments-la
elle voulait se libérer le plus rapidement possideson émotion. Bref lorsqu’elle
n’est pas bien dans sa vie personnelle, Jacqwiailtearapidement dans l'urgence.

Le temps n’'importe plus. Lorsque Jacquie réalise un tableau dans des
circonstances plus apaisées de sa vie personoelst tout le contraire. D’abord, la
notion de temps n’a plus la méme dimension, le eemimporte plus. En tout cas, il
n'est plus prioritaire. C’est-a-dire que rien neplasse, elle travaille lentement, elle
réalise son tableau, elle le développe tout dounenBon geste est calme et pose.
Ses couleurs, ses formes et ses matiéres se dsestravec beaucoup d’attention,
petit a petit. En somme lorsque Jacquie se sentdaas sa vie personnelle, elle met

beaucoup plus de temps et d’attention a élaboretatmeau.

REGARDER
En cours de travail, comment Jacquie regarde-t-ellson ceuvre en train de se
faire?

Lorsque vient le moment du regard, lorsqu’en calgsréalisation, Jacquie
regarde sa peinture en train de se faire, dewdedgyure sont déterminés par les
conditions d’engagement qu’elle établit au dépadtil s’agisse déxpression
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créatrice ou de démarche d®@ation,la description de Jacquie différe selon ces deux

modes d’exécution.

En expression créatrice Jacquie considere son travail comme I'écriture d'un
moi intérieur. Plus précisément, il lui semble gaepeinture agit sur elle comme un
déversoir. Donc elle ne s’arréte pas en coursadailrpour regarder ce qui se fait. Sa
peinture est vécue comme un confident intime, sepralique. Dans ce cas, elle
travaille d’un trait, c'est-a-dire sans recul, segfiechir a ce qui se fait. Elle ne pose
pas son regard sa toile pour ensuite y retravaiierdonc elle ne corrige pas, elle
n'ajuste pas, elle n'ordonne pas et elle ne symbaglas. C’est-a-dire qu’il n’y a pas
de mise a distance symbolique de son sujet. Ilyn@ émotion, une expression
« sauvage » et spontanée. Ainsi, pour un tabledis@ésous le mode de I'expression

créatrice, la part du regard est absente, elléfhéchit pas sur ce qu’elle fait.

En recherche-création. Lorsque Jacquie realise une peinture selon une
démarche deréation elle travaille lentement. Elle fait et elle regarde qui a été
fait. Dans un aller-retour permanent entre fairgegfarder, un va-et-vient entre le
corps et l'intelligence. Son émotion est alors édfie, canalisée. Elle fait et puis
vérifie si ce qui s’exprime correspond bien a sentisnent. Elle utilise les éléments
du langage plastique et sa symbolique pour faicuév son tableau. Par exemple,
elle utilise symbolique de la couleur et son canactexpressif. Dans ce cas, elle
regarde les couleurs posées et vérifie en fonci@ne qu’elle connait pour corriger
et ajuster ses couleurs. Elle considére qu’a ce enbia sa sensibilité est controlée.
Elle pense a la forme, a l'objet, a I'espace, awiénes, aux couleurs, jusqu’a
obtenir une harmonie entre ces différents élémehisqu’a ce que «¢a marche »,
picturalement. Il arrive parfois que cette « harmmonprenne beaucoup de temps a
vouloir se donner. Elle se peut méme aussi qu’amemb du regard, elle considere
gu'il faut tout recommencer et reprendre depuigsiébut. Alors elle recommence
avec patience jusqu'a ce que son tableau finissdapsatisfaire, jusqu'a ce qu'il

ressemble au sentiment qu’elle veut exprimer.
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PARTAGER
Lorsque Jacquie partage son ceuvre qu’elle considemmme terminée, qu’est-
ce qu’'elle voit?

Une révélation.Dans le cas d’'une peinture réalisée sous le rddgression
créatrice elle accueille toujours avec la méme curiositéeeanéme étonnement ce
qui d’elle-méme se présente. C'est d’ailleurs Eddgu’elle se fait de la peinture,
c’est-a-dire une révélation. Que son tableau deit bu pas, c’est-a-dire qu’elle le
considere comme réussi ou non, plus ou moins éggjliou plus ou moins
esthétique, cela n'importe pas et elle n’en tienphs compte. Elle en fait la lecture,
elle veut reconnaitre ce sentiment demeuré en @tiimui et silencieux. Bref lors
d’une réalisation qui s’inscrit dans une approchexpressioncréatrice, elle se met
en jeu, elle prend le risque d’elle-méme, travailen jet et accueille sa peinture
telle quelle, avec ce qu’elle révele. Elle décowsadoile « crue » et simplement, elle
prend et accueille ce qui se présente. Jacquiedémasdonc son tableau comme
terminé et considéere avec attention ce qu’elle iy d@lle-méme, un sentiment de

SOi.

Comprendre mieux sa vie.Dans le cas ou elle s’était inscrite dans une
démarche deréation, cela se passe dans tous les cas et a chaquefomse si d’'un
coup on lui donnait des nouvelles a propos d’eléera. Elle se comprend mieux.
Au moment du partage elle se découvre et compreadxntelle qu’elle est dans sa

vie personnelle, elle s’apprend, elle en fait tAUee et aussi elle en prend acte.

Comme un autre moi intérieur, comme un possibleElle est toujours habitée
de surprise au moment ou elle découvre son tablEawjours surprise de ce qui
d’elle-méme est passé dans sa peinture. Toujouns dlétonnement, elle se
découvre. Et aussi préte a accuelllir ce qui sendoklle se dévoile littéralement a
elle-méme. Elle découvre dans quel état elle sevaib dans sa vie personnelle.

Comme si cet état d’ame prenait forme a traverpesature et que d’'un coup |l
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devenait lisible. Sa surprise s’accompagne d’'ungréssion que quelgu'un d'autre

peint & place. Elle se découvre elle-méme comneitne moi, comme un possible.

Un décalage entre I'émotion du moment et son étattgéral dans sa vie.
Lorsqu’elle travaille ercréation il peut y avoir un décalage entre son tableaiuetin
son émotion ponctuelle. Entre I'état général deisgersonnelle et son humeur du
moment. Deux états émotionnels qui peuvent étférdifits. Lorsqu’elle réalise un
tableau sur coup d’'une émotion forte, celle-ci n)gas toujours ressentie comme
telle lors de sa réalisation. Elle peut par exengaesentir plutdt mal dans sa vie
personnelle, mais assez joyeuse ou légere danarsarmde peindre. Voire peindre
lui procure cette joie et cette légereté. Et pourtae tableau qui se découvre au
moment du partage est toujours lié, a ce qu'elleviaiment, a son pur sentiment.
Elle considére que la peinture ne sait pas mengropos d’elle-méme, ce gu’elle
découvre a la fin lui traduit comment elle se semiment son vécu personnel. Sa
peinture est pour elle un révélateur, car au boutampte c’est toujours son état

général qui se découvre dans son ceuvre.

Le regard des autresLorsqu’elle travaille en expression, ces tableaulte
réalise en état de « mal-étre » sont gardés a khbregard des autres. Par pudeur,
elle ne les montre pas. Elle pense, par aillews| lyi est possible de ne pas se
rendre a la fin d’un tableau réalisé en contexexpfession c’est-a-dire de ne pas le
terminer, de ne pas le travailler jusqu’au boufssapar pudeur vis-a-vis d’elle-

méme.

Refaire le chemin.Lorsqu’elle peint, elle se sent completement ineede
bonheur. Et a la fin, généralement Jacquie n'estdégue de ce qui se présente au
moment du partage de son travail. D’abord parcellguest curieuse et toujours
surprise, préte a accueillir ce qui se donne. Masgsi parce qu’elle est satisfaite d’un
travail pour la « justesse » de ce qu'il dégageqCelle voit ne ressemble pas a ce
gu’elle voulait faire au départ. Et pourtant eli®it reconnaitre parfaitement ses
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souvenirs. Et a la fin, elle confirme que ses talpkecorrespondent & son sentiment.
Mais elle est toujours stupéfaite de les décowtrsurtout de constater qu’elle refait
le chemin de son histoire, et qu'’au bout du comg#e images correspondent

exactement a ses souvenirs.

Impact de I'environnement. Jacquie prend toujours du plaisir a travailler en
groupe. Elle considere avoir besoin d’évoluer auacgroupe de personnes. Elle
aime aussi reconnaitre chez les uns et les aue®setherches, des tableaux qui
seraient réalisés a partir d’'un méme theme. Efteeaioir comment chacun interpréte
a sa fagon. En revanche a partir du moment otestlen peinture, elle travaille toute
seule. C’est-a-dire que rien ni personne n’interfdans son travail, ni dans ses
choix, ni dans ses orientations. Ni méme dans &atnd&sprit ou sa maniére d’étre.
Elle dit ne subir aucune influence, qu’elle soigaiéve ou positive. Elle connait son
émotion et son sentiment ce qu’elle tente de tradat elle ne se laisse jamais
influencer par des commentaires ou des remarquagawe des critiques. Les autres

n’'ont aucun impact sur ses realisations.

COMPRENDRE
Que veut dire pour Jacquie en tant qu’artiste en patigue que de vivre une
pratique artistique?

De facon générale, Jacquie comprend sa pratiqustigee comme un
processus en formation. Pour elle, vivre sa pratiqutistique c’est vivre tout
simplement, c’est-a-dire s’engager dans un chemenéndans une avancée. Méme
si le theme au départ lui pose quelques soucis aeprEhension et surtout
d’'implication, elle aime s’engager dans sa pratiquistique. Elle parle de son
expérience en des termes de processus, d’avaneéaodression. Sans savoir a
priori ce qu’il faut faire ni comment le faire ellvance toujours avec le méme
bonheur. Il semble bien que Jacquie vit avec satyp@ comme un processus de
formation. Son travail est parsemé d’'essais etreles. Elle dit avancer et parfois

reculer. Elle connait des moments aussi ou ellgnstaOu rien ne vient. Ou ce

145



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

gu’elle fait n'est pas intéressant. Mais jamaie ekt se décourage. Elle pense que ces
moments d’égarement sont essentiels a sa démaatche;il faut en passer par la.
Elle apprend de sa pratique artistique a avanagoucs, méme si c’est difficile,
méme s’il ne se passe rien. Elle est engagée dgangel de I'art, sereine, en
considérant les difficultés comme étant essensiglson avancée. Cela ne lui pose
pas de problemes de se tromper. Elle avance qu@mlenavec obstination. Ses
difficultés lui procurent au contraire une envie fdeiller davantage, d’aller plus
loin. Et c’est avec la méme la curiosité de se degoqu’elle continue. Bref, son

travail en pratique artistique lui apprend ce quest de la formation.

Jacquie comprend aussi que sa peinture lui perraetralerser certaines
situations difficiles de sa vie personnelle. Elle aette impression de se débarrasser
de quelque chose, comme une écorce qu'on racleafieude plus en plus au cceur
de quelque chose qu'on ne connait pas encore. amtvsa peinture comme un
cheminement, parfois difficile, avec une multitud&checs « picturaux », mais
toujours avec la méme obstination, elle transpes$i démarche formative dans sa
vie personnelle. Elle vit en quelque sorte chaglbetiu comme une étape qui lui
permettrait d’avancer dans sa vie a elle. Elle aemgh que dans sa vie comme dans
sa peinture elle doit passer par des satisfackbreissi et nécessairement par des
échecs. Son travail de cochercheure lui a permisoteprendre que sa pratique
artistigue est ce qui lui donne les pulsions pantiauer a vivre plus sereinement,
comme un dessein de soi intérieur, la peintureajyprend a vivre mieux. Pour
Jacquie, entre sa vie et sa peinture, il y a unte sibosmose, I'un nourrissant I'autre

et inversement dans une méme avancée formative.
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4.2.3 Description thématique de l'expérience de lartistijue

comme pratique de soi de DomiLa description qui suit relate les éléments
significatifs du vécu formatif d’expérience de Dombe fagcon générale,
I'explicitation de I'expérience de Domi s’'appuier da réalisation picturale qui suit

enfigure 4.4.

NOILTHOSIO INILTIN

Figure 4.4.DOMI, série : « Mémoire ».
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Situation générale de Domi.Formée en psychoéducation, Domi exerce sa
pratique artistique depuis environ une quinzairendées. D’abord liée a I'espace
restreint de sa vie sur un bateau, son expres$mpacsait en des ceuvres de petits
formats qui allient peinture, matiéres textilegesthniques mixtes. Aujourd’hui, elle
travaille en atelier de formation en arts visuetsipdévelopper son expression
personnelle et acquérir des éléments du langagdicple. Sa démarche picturale
s’inscrit dans une recherche sur I'expressivité lalecouleur dans des espaces
imaginaires, qui évoquent par la fluidité et langparence des espaces colorés, les

profondeurs des océans.

S’ENGAGER
Avant de commencer a peindre, comment Domi s’engageelle dans sa
production?

Se mettre en projet.Avant de commencer a peindre, Domi s’inscrit d’abor
concréetement dans une orientation de recherchest-@'dire qu’elle se met en
projet de facon a ce que sa peinture puisse sigtien écho a une thématique. Elle
se pose des questions sur sa connaissance syetlécguque j'en sais?) et elle tate
son sentiment intérieur a propos du sujet (commi jeens?). Elle cherche des
images selon le theme donné, regarde des phowmshehdes idées, fait des lectures,
regarde des ceuvres, recoure a I'histoire de baef, avant de commencer a peindre
elle se documente a propos d’'un theme. Elle chesichecumuler un maximum de
« matériel » (idées, images, ressentis...) qui sempaut-étre au moment du faire.
Elle ne sait pas exactement ce qu’elle va en {dieece matériel) et encore moins ce
gu’elle va faire (comme image). Dans toutes legasibns de recherche a propos
d’une peinture a venir, son engagement reste «nrdo» sur le plan plastique, c’est-
a-dire qu'elle ne tente pas de donner forme a ipdiaune image gu’elle voudrait
faire. Car il ne s’agit pas pour elle de penseioapune image « imaginée ». Elle se
documente afin d’accumuler « en elle », du matépiglpourra remonter ou refaire
surface au moment ou elle sera en peinture. En somwvant de commencer a

peindre, Domi ne visualise pas une image qu’eltaitlintention de réaliser, elle se
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documente et emmagasine de l'information (tantellsique textuelle) de facon a ce

que cette information puisse remonter en image @ment ou elle sera a la peinture.

On ne sait jamais.Lorsque, concretement, Domi s’installe pour peinetk
dit avoir besoin d’énormément de matériel. Tout s@iériel de peinture, de dessin,
de collage et d'impressions de toutes sortes,isgbsé autour d’elle. Elle rassemble
tous les oultils, les peintures et les crayons deesoles techniques picturales (pastel,
encre, huile acrylique, des papiers fusain des miags...). De méme, elle prend
aussi avec elle toute sa documentation. Parce lgusl sait pas a I'avance la
peinture qu’elle va faire, ni comment elle va ladaelle ne sait donc pas non plus ce
gu’elle pourrait avoir besoin comme matériel. Eispelle dit ne pas aimer avoir
'impression de manquer de quelque chose. C’estqumi avant de commencer a
peindre Domi s’assure avoir tout son matériel autbelle au cas ou elle en aurait
besoin. C’est d’'ailleurs aussi pourquoi elle a eow$ I'impression de manquer de
place, de se sentir toujours un peu a I'étroit daspace qui lui est alloué.

Un bien-étre et une appréhensionAvant de s’engager a peindre, Domi
raconte qu’elle ressent toujours un sentiment denéor. C'est une grande joie pour
elle que de se mettre a la peinture. Elle est bigle est contente. Elle est en
partance. Exactement comme si elle montait surateao. La peinture, c’est son
voyage a elle. Mais en méme temps, sa joie edeteidiappréhension. La joie de
partir mélée & un sentiment d’inquiétude. Un pemroe si elle avait le «trac »,
lorsqu’elle commence une peinture Domi se demamdieurs avec inquiétude si elle

sera capable de réaliser ce gu’elle veut faire.

Elle est libre. Avant de commenceDomi connait le sentiment que la peinture
lui procure. Elle sait qu’elle lachera prise, edlait qu’elle quittera le regard des
autres : que le monde extérieur, le social n’erastplus. Et le savoir lui fait
énormément de plaisir. Elle dit qu’elle est heueeds commencer une peinture, car

elle se sent libre. Elle ne se posera aucun intestle ne censurera pas, elle fera ce
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gu’elle veut et comme elle le veut. Ce sentimeniilorté est d’autant plus accentué
et fort qu’elle le connait, qu’elle I'a déja vé&iengager dans la peinture lui procure
un fort sentiment de joie et de bien-étre, car sHlé a I'avance ce sentiment de
liberté que la peinture génere, cette liberté dpr’'@rovoque chez elle. Elle ira

jusqu’a éprouver des moments de plénitude parfimigeu comme si elle entrait en

méditation.

FAIRE
Au moment ou Domi fait sa peinture comment cela ggasse-t-il?

hY

Peindre a 100 %. Au moment de peindre, et ce, malgré qu'elle puisse
travailler sur un théme de recherche, Domi ne pghse a rien. Lorsqu’elle peint,
elle ne se soucie plus du théme, ni de quoi queoited’autre par ailleurs. Le theme
est certainement resté quelque part dans sa té&tarmuson coeur, mais elle n’en sait
rien. Elle ne sait pas ou il demeure. Elle peiatlement. Elle est ici et maintenant
dans le présent de sa peinture. Désormais lorsgselbandonne a la peinture, ce
qui compte pour elle c’est son corps en train dedve, les couleurs, les papiers, les
formes, les matiéres et ses perceptions. Lorsguedlint, elle est entiere a la

peinture, elle vit sa peinture. Littéralement, D@airessent « dans » sa peinture.

Un sentiment d’urgence.Domi raconte que lorsqu’elle peint elle ressent
toujours un sentiment d'urgence. Comme si quelduese devait absolument sortir.
Son sentiment est celui de cette urgence-la, guiedl peut pas expliquer. C'est
I'urgence qui la met en acte, qui la pousse, I'aen@riravailler. C’est la raison pour
laquelle elle ne veut pas décider a I'avance cellgudevrait faire. Car il s’agit pour
elle de répondre a un besoin qui s’exprime avedotae d'un impératif, une
impression d’avoir affaire a quelgque chose de passt auquel elle ne pourra pas
échapper. Lorsqu’elle peint, elle dit toujours ezgs cette sorte de « débordement ».
Comme si I'eau montait et qu’elle devait réagiridament. Une pression qui la

pousse a peindre et qui la tient jusqu’a la firsde tableau. Toujours donc elle peint
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avec une immense tension voire une poussée qdohne I'élan pour déployer sa

peinture.

REGARDER
En cours de travail, comment Domi regarde-t-elle so ceuvre en train de se
faire?

J'ai quelque chose a exprimer qui veut sortir et ¢aort tout seul. Domi n’a
pas I'impression de s’arréter pour regarder sonreeem train de se faire. Elle voit
bien évidemment, mais elle ne regarde pas au serBeoprendrait du recul et de la
distance pour décider, pour choisir des moyens, ardeurs, des outils pour
symboliser. Elle ne sait pas ce qu’elle voulaitnpgeg, donc elle ne compare pas sa
peinture avec quelque chose qui serait un sujaineuphoto. Elle ne compare pas
non plus avec quelques représentations, c’esteaaliec une image qu’'elle aurait
« imagée » par avance. Elle ne peut donc pasalirmjoment du regard, si ce qu'elle
fait est juste par rapport a une image préeconclie.otdblie le theme. Elle n'y pense
pas, en tout cas au moment ou elle peint. Elle’areése pas pour y penser. Domi
reconnait que lorsqu’elle peint, elle n’arréte paar regarder sa peinture sur le plan
« intellectuel », c’est-a-dire pour penser a ceagtiien train de se faire et prendre des
décisions pour continuer. Elle sait qu’elle a quelghose a faire sortir (une vision,

une intuition, un sentiment intérieur) et elle set@n condition pour le laisser sortir.

Faire et se laisser faireDomi ne peut expliciter ce qui se passe exacteauent
moment ou elle peint, ni comment elle prend sessié#rs. Elle ne sait pas comment
elle choisit ses couleurs ou ses formes, ni si@dgera un collage. Sa peinture se
découvre au fur et a mesure et elle découvre dieeceequ’elle a besoin d’y mettre.
Cette couleur ou une autre, ce collage ici ou llg, me sait pas comment cela se
produit en réalité. Elle fait et elle laisse faikdle a I'impression de « se » laisser
faire littéralement. Elle s’oublie. Elle dit ne urgent pas savoir comment les choses
s’organisent. Elle pense que les choses viennetiesfmémes, elle qu’elle n’a pas a

réfléchir.
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Quelgu’un d’autre me fait peindre. En réalité, elle a I'impression de ne pas
décider de ses couleurs. Que ce n'est pas ellel@épide! Elle a I'impression que
quelqu’un d’autre décide pour elle. Comme si quelgud’autre la faisait peindre.
Dailleurs lorsqu’elle termine un tableau elle argent la surprise de voir ce qui a été
fait et de le découvrir. Il lui arrive méme d’erréésurprise au point de se dire :

« Tiens c’est moi qui a fait ¢ca? »

Un sentiment de la couleurDomi réalise une peinture ou s’exprime, avec une
sensibilité qui lui est toute particuliére, la cawl. Elle a un ressenti tres fort pour la
couleur. Un sentiment de la couleur qui ne S’‘apqas Sur une connaissance
théorique, mais sur un ressenti purement subjéglté. sent la couleur, elle a le sens
de la couleur, pour ainsi dire elle en a le semim&t si les couleurs sont des
sentiments, ce sont les sentiments qui décidetd deuleur. Lorsque Domi regarde
sa peinture, elle a lI'impression que ses couleaidésident en fonction de son pur

sentiment.

PARTAGER
Lorsque Domi partage son ceuvre qu’elle considéere gone terminée, qu’est-ce
qgu’elle voit?

Ce que je vois est justeLorsque Domi partage sa peinture, elle est toujours
d’abord soulagée. Parfois, méme elle se sent épuidéuis elle se dit que de toute
facon elle n'aurait pas pu faire autrement. Elleuadle donc ce qui se donne comme
tel et tel quel. Parfois, elle vit ce temps de ggetcomme de I'émerveillement, elle
est contente. Elle considere que ce qu’elle vdijueste. Elle pense a faire quelques
petits réajustements, mais sans jamais ajouteggeahose de majeur qui risquerait
de modifier sa peinture. Au moment du partage, Daccueille son tableau comme
il est. Mais aussi a ce moment-la il lui arrivefpar de considérer un tableau comme
étant complétement raté. Elle estime que le tabieaionctionne pas, que I'équilibre
ne se fait pas, que l'unité dans les formes etdéegeurs n’est pas rendue. Dans ces
conditions, elle ne va pas le retravailler, nidprendre pour le corriger. Puisqu’elle
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le considere raté, elle va I'oublier, simplemeritd&voir a oublier un tableau ne lui
cause pas de désagréments particuliers. Pas da@maiu de sentiments négatifs, a
propos d’elle-méme par ailleurs. Elle accueille@ement I'idée qu’il arrive parfois
gue les choses ne se passent pas, qu’elles natgeaf Plus tard, elle recouvrira sa
toile d’'un apprét, pour recommencer, pour faire pEtement autre chose avec ce

tableau, pour faire un autre tableau.

Faire et se laisser faire.Domi aime citer Montaigne lorsqu’elle partage sa
peinture : « Je ne fais pas plus mon ceuvre queaamoie ne me fait ». Elle dit avoir
'impression que c’est ce qui se passe chez elle. 48 sent d’'une certaine fagon
redevable a la peinture pour ce qu’elle lui perdeetse faire et inversement dans un
échange de formations mutuelles. Elle peint, semlblen toute humilité, sans
jamais penser qu’elle détient des pouvoirs ou dafudes particulieres, voire
exceptionnelles. Elle se dit étre en peinture sucHemin d’'un apprentissage. La
peinture lui apprend la peinture. Ses aptitudes, savoir-faire se développent en
peignant, elle a le sentiment que les choses aminaersqu’elle partage sa peinture,

Domi se voit sur un chemin, dans une progression.

Ce gu’elle voit d’elle-méme.Domi reconnait, dans ses tableaux, quelques
lacunes, des manques a propos de certains acqué@an pictural. Des manques a
propos de ses connaissances techniques, dorganisapatiale, de langage
plastique. Elle voit que par moment elle est malger Elle aurait aimé que son
travail soit plus fluide. Elle aurait voulu que leBoses se fassent plus facilement,
gu’elles viennent d’'un seul trait. Elle pense quelle savait mieux dessiner par
exemple, elle chercherait moins et que sa peintessemblerait davantage a ce
gu’elle « veut » faire. Qu’'elle serait plus libneefle avait plus de technique et plus
de pratique. Elle croit qu’elle avancerait pluseyigu’elle aurait moins besoin de
chercher et que ca lui faciliterait les choses.dvidie pense quand méme que plus
elle avance, plus peindre devient facile. Domi \8a@$ lacunes sur le plan pictural,

mais elle se sent en progression.
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Comprendre avec le cceurAu moment d’une situation difficile de son vécu
personnel, elle s'était mise a peindre. Ce n’'esapres, en regardant sa peinture
gu’elle avait réalisé ce qui lui était arrive. Apr&eulement elle avait compris
combien cette situation avait perturbé sa vielut pncore qu’elle ne le croyait. Ce
n'est qu’aprés avoir regardé son tableau qu’elmpris jusqu’ou cette situation
I'avait affectée et combien elle avait été touchHelle a I'impression que la peinture
I'avait mise dans l'ici et maintenant de sa vie.a&te moment présent de son vécu
artistique, elle a pu véritablement « comprendrecae coeur » ce qui lui arrivait.
Avec la peinture, elle a I'impression de compreraid'intérieur, de trouver en elle
les moyens pour intégrer et conséquemment dépaessgri lui arrive.

Lien avec I'environnement.Lorsqu’elle fait de la peinture, Domi est dans son
monde a elle et elle est seule. Elle se sent sedkgré qu’elle soit en groupe. Et en
aucun moment, elle n’a I'impression que ce « maadeiant » influence la peinture
gu’elle est en train de faire. Par contre, elleainavailler dans un atelier, peindre
dans un milieu artistique avec un groupe de peesnrElle aime tout
particulierement rencontrer d’autres maniéres de ft de ressentir. Elle apprécie
aussi certaines affinités picturales qu’elle décewhez d’autres peintres. Ce groupe
au sein duquel elle fait sa peinture, cette « huté@ana laquelle elle appartient, lui

fait chaud au coeur.

COMPRENDRE
Ce que veut dire pour Domi en tant qu'artiste en patique, vivre sa pratique
artistique.

Avant Domi n’avait aucune confiance en elle. Ent tqme peintre elle sous-
estimait 'ensemble de son travail. Ce manque diasge pouvait I'amener jusqu’a
ne pas vouloir montrer sa peinture. Elle en éta@mm venue a se dire que
manifestement cela ne lui servait a rien de peiptligp’elle pourrait finalement tout
arréter. Et puis en atelier, il y a eu la réalmatid’'un portrait (figure 4. 4.

« Mémoire ») Domi raconte ce portrait réalisé sur un bout @aurnal, a la fin
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d’une journée de peinture et en trés peu de te8gss réfléchir, elle avait pris ce qui
trainait sur la table, un morceau de papier jouehaine assiette de peinture, et puis
elle s'était mise a peindre ce portrait. A la felle avait énormément aimé ce
portrait, et encore aujourd’hui, il semble lui garplus que tout autre, plus que toute
autre peinture n’avait pu le faire auparavant. Gerait réalisé avec presque rien et

en guelques minutes dégage pour elle quelque dwod#férent, il I'inspire.

Avec la création de ce portrait, c’est sa facorvaie la peinture qui a changeé.
Domi se découvre elle-méme comme peintre. Elle uldeoune maniére de peindre
personnelle et du méme coup elle prend confianadlenApres sa peinture n'a plus
jamais été la méme. Ce portrait est devenu poaregllquelque sorte un pivot dans
sa pratique artistique, quelque chose qui déterdainmaniére dont elle travaillera
dans le futur. Ce portrait elle le sent comme urgmiere, une porte ouverte dans ma
spontanéité. Une porte qui était prétre a s’'ou@e.tableau lui avait enseigné une
maniere de peindre, mais il ne s’agit pas exactécegqu’'on nomme un style, mais
une maniere a elle, un état, un ressenti profonchament du faire. Une maniéere
d’étre authentique. Cet état sera déterminant maurconduite picturale qu’elle
tentera de reproduire dans ses futures peintusc€ portrait lui apprend surtout
les conditions dans lesquelles il a été réaliste Edmprend que c'est grace a ce
moment de détachement que suppose son processtrgali®on, ce pur moment

d’égarement ou I'on s’oublie soi-méme, qu'il lui pessible de se découvrir.

Maintenant, c’est différent, Domi ne travaille plde la méme facon. Elle
prend confiance. Elle pense davantage aux fing Rikse du temps pour faire
remonter les choses. De méme dans sa vie persene## vit autrement. Parce
gu’elle a I'impression que maintenant c’est elle fait remonter. Et a la peinture
prend son temps, littéralement. Elle avait fait oeter des souvenirs et elle
comprend mieux pourquoi ils sont la. Elle donnesdns aux souvenirs qu’elle laisse

remonter dans sa peinture.
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La pratique artistique de Domi lui a permis de prenconscience des raisons
de son manque de confiance en elle et du mémelabapdonné les moyens de se
dépasser. Son travail de création l'ouvre sur relene et la découvre
« authentique », non seulement comme peintre, enasi dans sa vie personnelle.
La peinture lui apprend : « Ces choses qui se tsémavers moi, c’est moi. » Il est
clair qu'a ce jour elle voit et fait sa peinturéféiemment : « Maintenant, je fais avec
moi ». Mais aussi aujourd’hui Domi vit differemmeelle est davantage ouverte a

son existence : « J'ai I'impression que je suisisuchemin. »
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4.2.4 Description thématique de l'expérience de lartistijue

comme pratique de soi de FannieLa description qui suit relate les éléments
significatifs du vécu formatif d'expérience de FemnDe fagon générale,
I'explicitation de I'expérience Fannie s’appuie $airéalisation picturale qui suit en

figure 4.5.

Figure 4.5.FANNIE, série : « Elle ».
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Situation générale de FannieFannie fait de la peinture depuis gu’elle est
toute petite. De nature timide et un peu introeerta peinture est rapidement
devenue pour elle une voie (une voix) d’expressBmformation en psychologie lui
a permis de s’installer comme psychanalyste cknice de I'enfance. Elle s’engage
dans une formation de deux années en art-thér@pite méthode thérapeutique de
I'art est au centre de sa démarche picturale deggujsur. Aujourd’hui, elle travaille
dans un atelier de formation en arts visuels afin développer son expression
personnelle. A ce jour, Fannie développe sa pratiauistique autour de grands
espaces abstraits, des lieux imaginaires au cregguels s’inscrit son expression
libre et créatrice.

S’ENGAGER
Avant de commencer a peindre, comment Fannie s’enge-t-elle dans sa
production?

Avant de s’engager en peinture, Fannie n'a auciée de ce qu’elle va faire. Elle
vient en atelier avec son vécu sous les bras, esasm®nts, ses sensations, ses
émotions, et son bagage personnel de souffrancds etanques, ses regrets et ses
inquiétudes. Elle arrive aussi en atelier avec samatériel » pictural : ses peintures,
ses toiles, ses pinceaux et tout le reste. Etséfistalle avec tous ces matériaux, son
vécu affectif et ses outils a peindre, sans saigu’elle va faire, sans idée aucune
de ce qui en sortira, aujourd’hui. Le plus souveltie s’installe pour une journée
entiére. Elle prend de I'eau, mouille ses pinceauxye son sac, aligne ses tubes de
couleurs, et elle ne sait pas encore ce qu’ellava comme peinture. Tout au long
de sa préparation a peindre, elle n'y pense pésdiEcute de tout et de rien avec les
uns et les autres, regarde les peintures qui seemqent a elle, écoute les
commentaires, les critiques, les réactions. Avanis@ngager en peinture parfois
Fannie reste un long moment a regarder ou a disautat de commencer, parfois

aussi elle y passe seulement quelques minutestigeljle commence.
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Ne pas orienter son expressiorLorsque Fannie s’engage en peinture, elle ne
s’autorise pas a l'avance une « orientation » guiiendrait de I'extérieur, quelle
gu’elle soit. L'idée qu’elle pourrait commencer ypeinture avec comme appui une
orientation « extérieure » ne l'intéresse pas. Sdires qu’elle va jusqu’a refuser
catégoriquement toute influence, elle pense quead@&m avec une proposition
picturale risquerait de I'éloigner de sa plus pexeression. Elle ne prend donc pas
les propositions d’'ateliers, elle ne s’accorde & réalisation des travaux pratiques
suggérés et elle ne répond pas non plus a une tigémaonnée. En fait, elle ne se
'autorise pas. Dailleurs, elle se demande commkmpeut étre possible d’aider
qguelqu’un en lui donnant des propositions d’expogssElle considére que cela
risquerait de mettre la personne sur une « fausge »p par rapport a lui-méme,
c’est-a-dire que ca I'éloignerait de ses sentimethttu méme coup troublerait par sa
liberté d’expression. Méme si par la suite le tilagl@venait plus personnel, pour elle
une proposition de départ risque d'altérer la «effup de I'expression. Et puis de
toute facon, elle a choisi de vivre sa pratiqguestgue comme une thérapie. Donc,
en peinture comme en thérapie, Fannie ne tental@agpondre aux propositions
thématiques et ainsi, selon elle, elle n'altérelpgastesse de son expression selon la
recherche psychique qui 'intéresse.

Elle ne nommera pasAinsi donc, sans préparation, sans images, saes idé
Fannie prend son matériel et s’installe pour pe&indwvant de commencer, elle ne
nommera pas I'émotion depuis laquelle elle veutditier. Elle ne dira pas sur quoi,
sur quel sentiment elle veut peindre. D’ailleursupdire vrai elle n’en sait rien.
Fannie commence a chaque fois avec une émotidretitie, un sentiment qu’elle ne

connait pas et qu’elle ne nommera pas.

FAIRE
Au moment ou Fannie fait sa peinture comment celaespasse-t-il?
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Au moment de s’engager dans sa peinture, Fanri¢rdes fois le tour de la
table et elle entre en elle-méme. Elle raconte petaur a soi » comme un moment
vécu avec beaucoup d’appréhension. Elle a I'immmes$avoir peur, peur du vide
certainement, peur de la page blanche. Et puisellance. Mais elle ne sait pas dire
exactement comme cela se passe exactement au mainelte fait sa peinture. Elle
n'en sait rien. Elle travaille. Complétement détachlle ne travaille, ni rapidement,
ni lentement, elle travaille selon un certain ryghrson rythme a elle, toujours le
méme. Elle ne pense a rien, elle fait. Au fil depsinture, elle est complétement
absorbée par son travail, qu'elle a I'impressiongéeer physiquement. Elle peint
avec son corps et elle fait corps avec sa peimjuirse peint.

REGARDER
En cours de travail, comment Fannie regarde-t-ellsson ceuvre en train de se
faire?

Durant son travall, il arrive que Fannie s’arréeepeindre. Parfois, elle s’arréte
et refait un tour de table. Elle regarde ce quealgses sont en train de faire. Mais
elle ne parle pas, elle n’intervient pas, elle netg pas sa peinture de son esprit. Et
puis elle y retourne, elle recommence a peindie. ieprend son rythme et continue
jusqu’a ce qu’elle ait I'impression que « ¢a vaais elle ne cherche pas a regarder
sa toile pour prendre de la distance, pour ordgnpeur ajuster, corriger ou
symboliser. Elle ne cherche pas a prendre de landis « symbolique ». Bien au
contraire, elle cherche a se tenir au plus préfedi@éme et de ses émotions. Elle ne
demandera pas non plus de soutien pour l'aideaacay. Elle sait qu’elle pourrait le
faire, elle pourrait demander conseil, mais ellegpréfére ne pas le faire. Elle craint
encore une fois que des conseils ne I'écartentedma@i « pictural » gu’elle tente
d’exprimer. Parfois aussi, elle ressent des diffé=u Alors elle s’arréte, pose son
tableau sur le c6té et elle le reprendra plus tatdelle travaillera ainsi le méme
tableau tant et aussi longtemps qu’elle ne sepi® qu'il se dégage en elle, un

sentiment d’unité.

160



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

La peinture est une lutte.Pour Fannie, la peinture est une lutte et elleattiav
avec acharnement. Lorsgu’elle peint, elle ressaptqgie chose comme de la géne,
un inconfort profondément ressenti. Et puis, apnédong travail, vient un grand
soulagement. Comme une plénitude ressentie dud@tid-méme, un sentiment qui
lui apparait soudainement a ce que sa peinturerwoie. Parfois brusquement, « ¢a
y est », sa peinture lui renvoie un sentiment déns&. A ce moment-13, elle le sait,

c’est le point final. Elle sait que sa toile estrimée.

PARTAGER
Lorsque Fannie partage son ceuvre gu’elle considemmmme terminée, gu’est-ce
gu’elle voit?

Une peinture qui fait du bien. Lorsqu’elle regarde sa série de peintures
(figure 4.5 série « Elle »), elle constate dans son travaé particularité qu’'elle
n'avait jamais observée avant. Sa peinture luileéu@ décalage étonnant entre le
sentiment qui se dégage de sa peinture, et celsadge personnelle au moment de
peindre. Ce qu’elle voit ne ressemble pas a cellguessentait, bien au contraire.
Elle a I'impression que sans s’en rendre compte,alait essayé, dans sa peinture,
de contrer son sentiment. Ce décalage de sentimamest en question la pureté de
I'expression. Le fait de ressentir ce décalageeesbn émotion réelle et celle de sa
peinture I'interroge sur elle-méme et sur le pouaithentique de son expression.
Ce gu’elle voit de sa peinture aujourd’hui, c’estvelonté de masquer son sentiment,
et ce faisant c’est comme si elle avait voulu senéo de la joie. Et puis elle constate
que ca fonctionne, que sa peinture lui fait du bieannie éprouve du bonheur a

regarder ses toiles.

COMPRENDRE
Que veut dire pour Fannie, en tant qu’artiste en patique de vivre sa pratique
artistique

Fannie a toujours aimé les arts, quels qu'ils doiele a toujours eu le besoin
de s’inventer des moyens d’expression, et le doenadénl’artistique est en ce sens un
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lieu privilégié. Trés jeune elle avait trouvé effieefdans I'expression picturale un
outil fondamental pour s’exprimer. En effet, ekssentait le besoin de s’exprimer et
la peinture lui donnait les moyens de « prendrpdile ». En revanche, elle a trés
peu confiance en elle, en ses capacités artistiqdesamment dans le domaine

pictural : « Je me suis toujours posé la questeomd |€gitimité artistique ».

Comme psychanalyste, son approche de la peintougiée a son exercice
professionnel en art thérapie, raméne sa propreqpeaartistique a un exercice
thérapeutique. Sa pratique artistique se situe daegure recherche d’expression et
donc ses objectifs sont « limités » a I'expressiensoi. La méthode thérapeutique
qui lui vient de la psychanalyse, « instrumentalisBune certaine facon sa pratique
artistigue de facon a ce qu'elle devienne ce qer’'elit aujourd’hui: un stimulant

personnel centré sur I'individu et son expressiansdsa vie émotive.

Lorsque lI'on demande a Fannie ce qu'elle fait depsatique artistique
aujourd’hui, ce qu’elle lui apporte concretemeninglasa vie quotidienne, elle
répond : « Rien ». Fannie raconte qu’elle fait deéinture pour le bien-étre que
cette pratique lui procure. Elle ne cherche pasmprendre ce que la peinture peut
eventuellement lui apporter. Elle se contente @eevsa peinture au moment présent
pour son bien-étre ponctuel. Elle ajoute qu’il b’pas trés important pour elle de
comprendre par ailleurs, parce que ce n'est pagutdle cherche. Elle reconnait
faire de sa peinture exclusivement comme théraggequi ne lui permet pas de
comprendre et donc ne lui permet pas non plus dagdr ou de se transformer. Si
elle est assez satisfaite de la peinture qu'ebdise sa peinture demeure pour elle
seulement un bon moment, juste un temps de bordgupasse. La peinture lui
apporte une joie ponctuelle et passagére gu’ellgégre pas dans sa vie. « Pour

moi, ce n’est pas une construction de soi. »

Pour Fannie s’engager dans une recherche de eré&atiait vécu difficilement,
comme si on lui mettait une pierre dans les chaasdiit-elle. Et elle ne se sent pas
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capable de trouver les moyens pour pouvoir marsbele avec ces pierres, c'est-a-
dire elle ne croit pas pouvoir trouver en ellerfesyens pour réussir a les éviter, a les
détourner. Aujourd’hui, elle dit avoir construit s& affective comme un édifice
fragile et instable, qui tient certes en équilibmgis qui risque de s’écrouler a tout
moment. S’engager en création serait pour elle isque beaucoup trop grand,
comme s'il suffisait d’'une seule pierre dans sauskare, pour que I'ensemble

s’écroule. C’est pourquoi Fannie évite de s’engageis un processus de création.

Par contre, depuis le début de ce travail de cobleere, sa conception de la
pratique artistique a changé. Fannie comprend adifoui que s’engager en création,
répondre a des problématiques plastiques peut, gidarrait éventuellement aider.
Contrairement a son approche thérapeutique de djart comme une aide extérieure
lui offre 'occasion de se sentir ponctuellemenéux, elle reconnait que le processus
de création pourrait aider la personne a se trouvetérieurement » bien. C’'est-a-
dire que la création plastigue permet de trouvereoi-méme » les moyens de
travailler sur soi. Elle explique : « C’'est commedans le brouillard on offrait au
regard des petites lueurs ». Enfin, elle ajoutePewt-étre bien que ces lueurs

pourraient m'aider & me sortir de mon égarement. »

163



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

4.2.5 Description thématique de l'expérience de lartistijue

comme pratique de soi de Claudid.a description qui suit relate les éléments
significatifs du vécu formatif d'expérience de Qs De fagon générale,
I'explicitation de I'expérience de Claudie s’appsi#r la réalisation picturale qui suit

enfigure 4.6.

Figure 4.6.CLAUDIE, série « Autoportrait aux poissons : immnii® ».
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Situation générale de Claudie.Claudie est une artiste en pratique qui
conjugue les arts visuels, la littérature et I'domtmation. Elle détient une maitrise en
éducation. Les concepts d’autoformation, autobiolgie territoire et métissage ont
d'abord fait I'objet d’'un mémoire, et puis se spatrrsuivis dans sa peinture et dans
son écriture poétique, et ce, depuis plus d'ungtaine d'années. Son art est
poétique et tente de mettre en relief I'ambivalateson rapport au monde, le fragile
equilibre de sa vie qui se reflete dans le mondd'icigme et dans ses rapports
extérieurs. Aujourd’hui, le sujet de lI'ensemblesdeproduction artistique se situe
dans le prolongement de I'écriture par le dévelom de liens entre les mots d'un
poeme, qui apparaissent parfois dans ses toie$pimes, qui ressemblent parfois a
des lettres, les couleurs et les textures qui taobrune histoire. L'écriture et la
lecture d'ceuvres littéraires, les voyages, lesomnes et les lieux qu’elle habite
constituent le ferment qui alimente sa créatiosaetnaniére d'exprimer son rapport
au monde. Pour elle, tout se tient : pensée, sensaémotions, connaissance de soi

et du monde.

S’TENGAGER
Avant de commencer a peindre, comment Claudie s’eage-t-elle dans sa
production?

S’entourer de mots.Au cours de sa préparation a la création, Clauglimst

en situation « poétique ». D’abord, elle s’installens un espace fermé, un atelier
isolé, lumineux, calme, bref dans un endroit stantilpour la création et aussi
propice a la concentration. Et puis elle crée unbiance nourrissante sur le plan de
sa « sensibilité poétique ». Elle met de la musigueassemble autour d’elle des
livres, de la poésie ou de la prose. Il est impanpeur elle, voire primordial semble-
t-il pour sa création a venir, que de commencempetire en place son espace dans
une « ambiance poétique ». Le fait de cette ambiann effet « créatif » sur le plan
de son engagement dans sa création. Elle est agegsgire serait la condition

premiére, la source de son inspiration. D’aillegens cette ambiance poétique
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Claudie ne pense pas pouvoir y arriver, elle apfemsion qu'elle ne pourrait pas
peindre.

Claudie s’installe d’abord a sa table de lectule Eentoure littéralement de
mots. Des livres, ceux de poétes ou d’'écrivaingx cpi’elle aime, morts ou vivants.
Elle a Iimpression de discuter avec des auteulle feprend des textes qu’elle
connait, lit, relit des passages et en discute aeda qui est derriere les mots.
Parfois aussi elle s’empare de textes qu’elle maaib pas, des textes issus d’'auteurs
gu’elle ne connait pas non plus. Il arrive parfajg’elle procede de facon
complétement aléatoire, c’est-a-dire qu’elle ssisdiun livre au hasard, elle ouvre

une page pour lire simplement ce qui est la sosiyesax.

Lorsqu’elle choisit notamment de s’engager en peimtClaudie s’inspire des
mots, de fagcon a faire venir, faire monter des iesadans ces moments-la, elle se
laisse porter par des images « imaginées ». Hilee@sible a celles qui lui donneront
I'élan, I'idée de départ, le sentiment qui lui pettra de commencer a peindre. Au
cours de cette période de temps ou elle se préprgeinture, elle laisse donc les
mots I'habiter, de fagcon a ce qu'ils puissent fa@merger quelque chose de son état
d’étre. Lorsqu’elle s’engage en peinture, Claudig femonter des images (des
symboles? des signes?) qui parlent d’elle, dese¥&visuels qui parlent de son état

d’esprit a elle, comme de son état d’ame présetigh Ici, maintenant.

C’est le temps qui décideLorsque Claudie se prépare a peindre, la question
du temps joue un réle primordial. Toujours, ellgpese la question du temps. Elle se
demande combien de temps sera disponible pour neeif8es choix plastiques,
I'orientation de sa peinture, les formats, les teghes et tout ce qu'elle fera
concretement, par la suite sont conditionnés pgertgs alloué a sa peinture. Selon
elle, le temps est aussi déterminant de son adtitdd son comportement, de sa
maniere d’'étre « gestuellement » dans sa peinBned, si elle avait plus de temps
elle aurait moins de pression pour peindre etredléravaillait donc pas de la méme
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facon. Lorsque Claudie s’engage en peinture, lepserdont elle dispose est

déterminant de sa peinture a venir.

Choisir des signesClaudie se rappelle son engagement dans ce taipléslie
nomme « Autoportrait aux poissons : immobilité figlre 4.6) Elle avait d’abord
saisi des mots issus du champ lexical de I'immtgbilComplétement absorbée par la
notion d’immobilité, elle cherchait a la comprendne se référant a l'idée qu’elle
s’en faisait, et aussi en cherchant a la resse@puis le sentiment qu’elle en avait.
Des images sont venues ensuite, elles montaieparaipsant dans son esprit selon
son ressenti. Des images montaient, qu'elle adaitetomme des signes. llIs
deviendront par la suite la base de «sa grammapiturale, son vocabulaire
plastique. Il s’agissait donc notamment de faireedyar, depuis son sentiment
d’'immobilité, ces signes qui sont devenus les éfémde langage du tableau. C’est
donc a partir des mots de I'immobilité que Claualmit choisi ces signes gu’elle a
pu inscrire par la suite sur la toile, comme autdet marques intimes de son
sentiment a elle, la trace de ce qu’elle vivaitdaa chair d’étre a ce moment-Ila,

celle qui se sentait dans sa vie : immobile.

FAIRE
Au moment ou Claudie fait sa peinture comment celae passe-t-il?

Au moment de s’inscrire concretement dans le € faim ceuvre », Claudie se
voit hésitante pendant un long moment. Elle to@meond, elle hésite, elle a peur de
se lancer, elle tate ses outils ses crayons sdésuteuMéme si tous les éléments de
langage sont préts a s’organiser sur sa toileredleent une sorte de malaise, comme
un trac, un moment d’appréhension. Un mélange degiede désir s’installe en elle.
Elle marche, regarde ses outils et puis d’'un cdeptwn moment ou elle sent une
impulsion, elle se sent dessaisie d’elle-méme. EHBe ailleurs, elle peut donc
commencer. Apres ce long moment paradoxal d’hésitaju’elle ressent a la fois

comme un retour a soi et une mise hors de soiceiltemence a peindre.
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Lorsqu’elle peint, elle écrit. Lorsqu’elle commence a peindre, Claudie fait un
dessin au crayon sur une toile. Un dessin gu’'elleespectera pas, mais gu’elle fera
guand méme. Elle fait un dessin qu’elle se ferplaisir de ne pas respecter. Et puis
elle se lance. Elle aime particulierement repraduites aplats et des signes
graphiques réels et imaginaires. Lorsqu'elle askedds signes, elle a I'impression
de produire de la pensée. Lorsqu’elle découpe desaaux de papiers ou de
cartons, et qu'elle les place dans l'espace conmumeuse page blanche, elle a
'impression d’écrire. Et comme il arrive nécessaient de raturer un texte et le
réécrire plusieurs fois, elle déplace ses élémaattiques, recompose, reconstruit :

elle écrit son image.

REGARDER
En cours de travail, comment Claudie regarde-t-elleson ceuvre en train de se
faire?

Etre en accord avec soiClaudie travaille avec, en main, ce qu’elle a nommé
des signes graphiques, qui sont autant d’élémenksndjage plastique qu’elle mettra
en place et organisera dans son tableau. Dans -et-went permanent entre sa
sensibilité et son intelligence, elle fait et elkgarde ce qui se fait. Au fur et a
mesure de la réalisation, elle ajuste, reprendgeduse ce qu’elle voit. C'est-a-dire
elle place les signes dans I'espace et regarde gucse dit correspond bien a son
sentiment. Toujours depuis l'exemple de « L'auttqair aux poissons » elle
regardait si ce gu’elle voyait correspondait biespa ressenti sur I'immobilité. Elle
travaille jusqu'a ce que le sentiment du momepig&a l'image en train de se faire.
Elle corrige avec I'image de son sentiment, regaeleui le traduit le mieux. Elle
travaille jusqu’a ce qu’elle ait le sentiment pleime sa toile soit en accord avec elle-

méme.

Elle regarde si elle est allée au bout de ce qu'elVoulait dire. Peindre pour
Claudie c’est comme écrire. Non seulement ellegeale la maniere d’un texte qui

s’écrit, mais sa peinture est aussi un texte quits&ne histoire qui se raconte.
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Avant de commencer, elle décide des signes queremtr dans la composition de son
langage, mais elle ne décide pas du contenu douiscde ce qui se dira a travers
elle. Elle ne décide pas non plus ou alors tresieagnt d’'une image a représenter.
Et d’ailleurs méme s’il lui arrivait parfois de T un tableau avant de le faire,
comme une image « toute faite », a la fin il neseasble jamais a ce qu’'elle avait
imaginé. Ce qu’elle cherche en réalité est se eepdigu’au bout de ce qu'elle a a
dire & propos d’'un sujet. A 'exemple de « L'autdpait aux poissons », Claudie

avait cherché a voir si elle était allée au boutdeau’elle voulait dire a propos de

I'« immobilité ».

PARTAGER
Lorsque Claudie partage son ceuvre qu’elle considemme terminée, qu’est-
ce qu’elle voit?

Ce qui est dit... A un certain moment de la peinture, Claudie rectinavoir
atteint une limite. Avec ce tableau de « L’autopottaux poissons » elle se rappelle
avoir eu cette impression d’avoir atteint cettenfrére ou a ce point précis, elle ne
pouvait pas aller plus loin. Au risque de tout aem Avec cette femme aux
poissons, elle était allée au bout de tout ce Bu'ebuvait dire au sujet de
limmobilité. D’ailleurs, elle avait I'impressionug si elle continuait dans cette
peinture, celle-ci deviendrait autre chose, qu'ellgreprendrait une autre peinture
avec un autre discours. C’est donc a ce moment#a Cjaudie s'arréte, qu’elle

considére son tableau comme terminé.

Peindre pour écrire ou écrire pour peindre?Au moment du partage, Claudie
s’interroge sur ce gu’elle voit et conséquemmeleat & questionne sur sa démarche
picturale. Elle reconnait les effets de son alkapeinture et écriture. Il semble bien
que ces deux pratiques artistiques qui, au déparernd pour elle distinctes, sont
devenues, au fil du temps une seule et méme peati@einture et écriture
s’entremélent & un point tel qu’a la fin surgit yenture qui s’écrit et inversement

une écriture qui se dessine. D’ailleurs, elle ne@as exactement lequel influence
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l'autre. Par contre, avec grand plaisir elle semeait un langage a elle. Une maniére
de faire a elle, issue de cette fusion de la peangti de I'écriture. Elle découvre une
grammaire devenue la sienne, chargée de détadandeques de l'intime, les traces
du temps, et I'inquiétude aussi parfois tapie $esigmages. Avec étonnement, elle a

I'impression de se découvrir elle-méme.

Etre ce que nous somme<laudie reconnait que sa peinture, ses dessirts, tou
comme ses poemes, ne s'animent qu'au contactedigut ou d'un spectateur. Leur
existence n'advient jamais sans la participatiors deitres. L'impact avec
I'environnement est essentiel, voire fondamental éie méme de ses créations. Elle
a I'impression que le dessin tout comme le poemke @lessin-poéme nous révelent
a ce que nous sommes et nous invite a étre ceapugesommes. Manipuler ainsi la
matiere, les formes et les couleurs avec ses sessnains, ses doigts, ses ongles, et
puis suivre son imagination réveuse, la nostalge souvenirs, tout en cherchant a
rendre visibles ces choses inexprimables de soignéwila comment sa peinture
I'ouvre sur elle-méme. Connaitre en créant, c’eigum se connaitre I'ame, lorsque
son propre désir joue avec le sens des mots enkdes images. C’est depuis cette
connaissance de soi que créer lui permet ainstrdfeen relation avec l'autre.
D'initier des conversations authentiques, transétrices et génératrices de ses
possibilités futures. Les dessins, comme les cedlagt les peintures de Claudie
contiennent toujours un récit livré comme autanpdémes qui invite avec l'autre a

étre ce que nous sommes.

COMPRENDRE
Que veut dire pour Claudie, en tant qu’artiste en patique de vivre une pratique
artistique?

Pour Claudie, ce travail de cochercheure a ét@mésd deux niveaux. D’'une
part, elle a 'impression qu’il lui permet de corapdre ou de donner du sens a sa vie
personnelle. Claudie comprend mieux par exemplebgenmsa lecture du tableau de

« L’autoportrait aux poissons » I'avait mise suwvtde du sens. Ce tableau, qu'elle
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considérait au départ comme naif ou maladroit,desenu aujourd’hui porteur de
sens. Elle sait que ce choix n'est pas anodimi fpérmet une explication révélatrice
d’'un sentiment profond qu’elle vivait a ce momedtElle avait choisi ce tableau
méme si elle ne I'appréciait pas. Fallait-il queebe choisisse elle-méme dans sa
propre vie? Cette question elle se la posera @us tAujourd’hui, elle se rend
compte qu’en réalité ce tableau fait suite a umie ke tableaux du méme type, qui
suivaient tous le méme imaginaire, et répondaiertraémes signes. Et elle prend
conscience du sens qui s'en dégage, et du mémecomipen la peinture lui permet

de se s’ouvrir a elle-méme, de se comprendre mietpenfin qu’elle peut lui

permettre de donner du sens a vie.

D’autre part Claudie comprend que lidée gu’elle fagsait d’elle-méme
comme artiste en pratique est différente aujouid@omme si elle lui donnait plus
de crédibilité. Elle ne s’est pas toujours vue carum artiste en pratique. Elle a
toujours eu ce désir, cette attirance particulgoar le monde de Il'artistique, mais
sans jamais s’y inscrire et s’engager concretenBans peut-étre ne jamais y croire
pour elle-méme. Elle se dit complétement influenpée le monde extérieur pour
tout ce qu’elle peut globalement choisir et poumpsature et pour elle-méme. En
outre, il lui semble que sa peinture est toujouépethdante des commentaires
extérieurs. Elle tentera toujours de plaire ou asfire ceux qui, sans le savoir,
influenceront ce qu’elle fera par la suite. Maigyge qu’elle a eu a expliciter sa
démarche artistique dans le cadre de cette reaheztib s’est vue dans I'obligation
de dire qui elle est. Et a force de se nommer corantiste en pratique, en se
formalisant ainsi, elle se donne a elle-méme uédibilité dans sa vie d’artiste. Elle
prend conscience qu’elle est une artiste en prtitppuis plus longtemps qu’elle ne
le croyait. En retournant aux tableaux passés,celieprend une continuité dans sa
démarche. En s’inscrivant ainsi « biographiqguensecdmme un artiste en pratique,
elle peut reconnaitre qui elle est comme artidtseedéfinir elle, concretement, au

coeur d'une démarche artistique.
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Aujourd’hui, Claudie raconte qu’elle veut prendresddécisions qui la
concernent personnellement. Et puis elle termire’ai beaucoup de décisions a

prendre pour me choisir, enfin. »
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4.2.6 Description thématique de l'expérience de lartistijue

comme pratique de soi d’EsselLa description qui suit relate les éléments
significatifs du vécu formatif d’expérience d’Es&e fagcon générale, I'explicitation

de I'expérience de Gene s’appuie sur la réalisatiocturale qui suit efigure 4.7.
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Figure 4.7.ESSE « Sang mélé ».
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Situation générale d’EsseEsse avoue en toute sincérité : « Je suis enfant de
peintre ». Tres tét les questions du comment gbalurquoi faire une ceuvre, celles
de son processus, ont pris le dessus sur desangeptus distanciées comme ce que
I'artiste veut dire. Mais il aura fallu gu’elle conence a peindre elle-méme pour se
rendre particulierement sensible aux questions 'darlistique » : le regard, la
sensibilité, I'authenticité, I'altérité. Elle pedire tout d’abord qu’elle s’est formée
par les arts plastiques, avant de s’étre formée aats plastiques. Plus tard, le
caractére « formatif » de I'expérience de peintienene a se poser des questions
qui donneront plus d’ampleur a l'idée gqu’elle sésdit au départ de la pratique
artistigue. Qu’est-ce donc qui traverse I'ceuvreus a quoi cela correspond pour
celui qui s’abandonne a ceuvrer? Ces questions \@eifilement tournées vers
I'ceuvre « en train de se faire », elles s’adresdeattement au temps vécu de celui
qui ceuvre. Or, ce guelle a pu apprendre delle-méem peignant (comme
plasticienne) et par son regard porté sur les ceuggemme enseignante) sera
toujours nuancé au bout du compte par ces liensigjgsent la vie de l'artiste avec
ses réalisations. C’est probablement cette posti@r peintre dans la vie » qui
I'amene a se pencher sur les dimensions phénongqoks qui conferent a I'ceuvre
d’art autre chose qu’un objet de regard, mais ttauteomplexité d’'une expérience

vécue.

S'TENGAGER
Avant de commencer a peindre, comment Esse s’engagelle dans sa
production?

Avant de commencer a peindreEsse ne sait pas exactement a quoi elle pense
au commencement. Semble-t-il, elle se laisse taughe un sujet. Un sujet qui la
touche personnellement dans sa vie quotidiennesujgt? Un corps, un visage. Le
point de départ de sa peinture c’est le corps hunaujours. Le corps nu lorsqu’il
se présente comme modele de dessin, le corpsiledsjueproduit sur des photos, le
corps vivant dans sa vie de tous les jours. Au centament, il y a toujours quelque

chose d’'un corps qui la touche : un geste, untudétj un regard, le pli d'une joue,
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un déhanché, la nugue d’'une danseuse, la bouckendéds. Avant de peindre, il y a
guelque chose d’'un corps, quelgue chose d'uneuddtitd’'une expression qui la
touche particulierement dans son existence a@#ecorps qui la touche d’abord elle
le pense ensuite. Avant de commencer, elle eshésupar le corps et pensera par la
suite. Pourquoi ce corps, pourquoi étre touchégoatquoi maintenant? Avant de
commencer a peindre Esse est d’abord touchée psujet elle se laisse toucher de

tout son étre, de son corps, de son esprit etrlé@rse a la fois, en méme temps.

Au commencement, tout arrive en méme tempd.orsqu’elle explicite sa
peinture « Sang-mélé fiqure 4.6.)Esse raconte que ce jour-1a, elle était touchée pa
une bouche. Elle le regardait parler, bouger, faim@oue, la bouche de son fils. Elle
le regardait et elle remarquait particulieremenbgache et tout de suite elle pensait
avoir envie de la dessiner. Mais pourquoi lui, powi sa bouche a lui, pourquoi
aujourd’hui, pourquoi maintenant? Son fils allaargr, dans peu de temps, il quittait
le pays. Elle regardait beaucoup son fils parcelu’savait qu’il partait dans leur
pays d’origine. Au commencement, elle était attenéi son fils parce qu'il éveillait
chez elle un mélange de sentiments comme de I'nppsion et de la joie. A cause
de I'émotion que lui procure son départ imminetie & regardait plus qu’a son
habitude et elle remarquait sa bouche. Comme aingll'avait jamais vue, elle la
voyait autrement. Elle se laissait toucher par ®acbe. Touchée a la fois a cause
I'’émotion liée au départ et au sens que ce dépaut prendre, et aux circonstances
qui I'entourent, touchée aussi par I'idée du retetirson histoire d’étranger qui
remonte, et tout ca en méme temps dans sa bouchatguessait. Et qui lui donnait
envie de dessiner. Elle ne sait plus si au comnmeectil y a eu la bouche,
I’émotion ou le sens. Elle ne sait plus lequelvestu en premier. Esse ne sait pas ce
qui vient en premier, elle pense peut-étre mémauwjobmmencement tout arrive en

méme temps, lorsqu’elle regarde sa bouche, entdérmut son étre, elle est touchée.

Des tensions contrairesAvant de commencer « Sang-méldiguyre 4.6), il y

avait pour elle un sentiment d'urgence. D'une paite voulait prolonger ce
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sentiment qui I'habitait entiere lorsqu’elle regaitdsa bouche et d’autre part, elle
voulait le dénouer, c’est-a-dire comprendre mieex qui lui arrive en déliant

intérieurement ce qui appartient a 'eémotion, antisgent profond, au sens, et a son
histoire. A la fois, prolonger ce sentiment et énduer. Le prolonger en le vivant
plus a fond encore, en le vivant plus longtemps;ggue sa bouche elle la trouvait
belle de tout ce qu’elle évoquait chez elle deis@nit, de sens et d’histoire. Avant
de commencer, Esse ressentait une urgence quidigaitpdans des gestes des
tensions contradictoires, opposées dans le terfynse qui la poussait vers I'avant

en prolongeant son sentiment, l'autre qui la rétesa arriere en comprenant ce

gu’elle a vécu.

Le corps comme promesseEsse raconte ses choix plastiques, ceux qui sont
devenus en quelque sorte son vocabulaire plastibes. choix plastiques qui
guideront sa peinture actuelle et qui sont issusederecherches antérieures. En tout
premier lieu vient le corps humain, comme un vi®ix et le plus ancien. Au tout
début de sa pratique artistique, elle pensait apscbumain. Porteur de promesses
sur le plan pictural, le corps humain est pour Elsujet le plus riche « d’avenir »
pictural. Un sujet qui lui semble inépuisable. Ptauforce de son expression, pour
ses gualités plastiques, pour la diversité de spertoire formel, pour le sens
humain, bref pour elle le corps humain est « leetsvjpeut-étre primordial de sa
recherche picturale. Parce que le corps la toueare que peut-étre, avec le temps
elle s’est laissé davantage toucher par le corpf, Blle pense aujourd’hui que rien
au monde ne peut la toucher davantage que le tonpsin. Et pour peindre, elle

aurait besoin d’étre touchée.

Au plus prés du réel.Avant de dessiner « Sang-mélé », I'idée du corpi ét
déja derriere elle comme choix plastique. Un chopik par ailleurs n’est certes pas
étranger a cette attention toute particuliere gosiér la bouche de son fils. Elle avait
tendance a regarder les corps avec un ceil deqidaste, puisque le corps est « son »
sujet. Mais la particularité de ce dessin-la eseli voulait le rendre de taille
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humaine. Elle voulait dessiner la bouche de sandik grandeur d’homme ». Elle
pensait ainsi pouvoir donner plus de « vérité »0a sujet. Avant de commencer
« Sang-mélé », Esse voulait travailler le corpsadlee humaine de fagon a lui donner

encore davantage le sentiment du réel.

Des couleurs qui donnent lieu d’étreEsse avait fait aussi des recherches sur
le plan des couleurs, des choix qui sont présevdastade commencer a peindre.
C’est-a-dire qu’elle n’en change pas, elle traeadlyec des couleurs de terre. Terre
verte pour alléger, terre rouge pour intensifiertd orange pour signifier, terre jaune
pour spiritualiser, terre brune jusqu’au noir pduamatiser. Des couleurs donc qui
sont le fruit d’une recherche préalable. Des casleyui, mélangées a certaines
matieres, créent I'effet que son ceil attend. Laslezos sont liées a I'espace. Les
couleurs sont « mes » lieux, elles sont le « Igeosuis ». Dans ses peintures, les
couleurs proviennent de «la ou jhabite ». Perd-&ussi que ses couleurs lui
donnent lieu. Ce sont les couleurs de son espattes qui lui sont agréables a étre,

celles qui donnent lieu d’étre son image, de I'texbi

FAIRE
Au moment ou Esse fait sa peinture comment cela passe-t-il?

Des fonds Esse prépare ses surfaces a peindre. Elle réi@stonds avec des
mortiers et des pigments, parfois elle peut ajodes poudres de marbre, parfois
aussi des matériaux végétaux. Elle travaille longer@ pour donner des effets de
matiere. Le plus souvent, elle travaille sur dendes surfaces, mais aussi
quelquefois des surfaces plus petites. Parfois, falit plusieurs fonds en méme
temps. Elle pose des couches successives de maatikranortiers et de pigments
colorés (de terre), qu’elle travaille en aller-teta la truelle jusqu’a ce que le résultat
soit satisfaisant. Elle cherche un effet « pierreuncailleux, un mélange de hasard
et de décision, elle pense a un mur, a de viewsnuarsqu’elle prépare ses fonds,

elle ne pense a rien de ce qu'elle en fera comnm#upe ensuite, de ce qu’elle fera
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comme dessin. Elle fait des fonds simplement pauwsi @ire comme si elle faisait
une méditation. D’ailleurs, faire des fonds estjdats pour elle un moment fort

apaisant

Brusquement, elle commenceElle ne sait pas exactement ce qui lui donne
I'impulsion de départ, mais toujours il y a un gitatesir, une envie folle : elle aime
dessiner au fusain. Le dessin est au plus prea dersibilité. D’ailleurs, de tous les
temps, de toutes les époques, ce quelle préfersone les dessins. Souvent par
ailleurs elle aime les dessins de sculpteurs. dtitee regarder des dessins. Le dessin
pour elle, c'est tout I'étre dans un geste. De tessarts plastiques le dessin est
certainement l'activité qu'elle ressent avec lesmla sensibilité, la plus « humaine »
selon elle. Elle ne sait donc pas ce qui lui doemge de commencer, mais elle a une
tres forte envie de dessiner et cela se passdmgeguement. Elle choisit un fond,
elle prend ses crayons qui sont toujours sur sa &thelle commence a dessiner.
Brusquement avec envie elle commence a dessineinsiend qui a déja quant a lui

une longue histoire « plastique » derriere lui.

Compléetement détachée d’elle-méme, elle dessirneorsqu’elle réalisait le
tableau « Sang mélé figure 4.6), elle se souvient que les choses se sont dé&woulé
tres rapidement. Elle a 'impression que tout ugdors trés vite lorsqu’elle dessine.
Cela lui vient en quelques traits. Elle commencel@douche. Elle place la bouche
sur la toile a hauteur réelle, a hauteur dhommea&aille exacte. Elle place la
bouche et puis elle se donne quelques reperes gmar sa téte. Elle dessine,

rapidement.

Des images souvenirsLorsqu’elle dessine, sa téte est ailleurs, ellespeh
autre chose. Des images lui montent a I'esprit,inh@ges vagabondes qu’elle laisse
monter sans réfléchir, sans faire d’effort de teerroger. Tout en dessinant elle voit
son fils petit, les cheveux qui retroussent, edlevbit grand, les yeux ronds de
surprise, elle revoit ses peurs d’enfants, se eslétadolescents, ses craintes et ses
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moments difficiles de jeune adulte. Elle n’a aucéngotion a propos de tout cela.
Comme si elle était compléetement détachée d’ellsenét de ses sentiments. Ces
images remontent, et elle laisse monter, sans jegensansaprioris. Juste des
images qui se baladent dans sa téte, légeres,ceam®i qui d’ordinaire contrdle,
ordonne et interprete ces images. C'est comme sdemsinant c’était toute la
mémoire de son fils qui lui remontait en imageesprit, dans le désordre. Et qu'elle

laisse remonter.

REGARDER
En cours de travail, comment Esse regarde-t-elle saeuvre en train de se faire?

Lorsgu’elle dessine.Le plus important pour Esse, lorsqu’elle dessirse,de
laisser paraitre la durée d’exécution. C’est ungesmce qu’elle se donne, celle de
garder bien vivante la fraicheur du croquis de baBe fait et elle regarde ce qu’elle
fait, marquée par la trace du temps qu’elle veigséa paraitre, par les traits de
construction de son image. Elle a toujours peun f&gre trop et d’aller trop loin, de
tout recouvrir. Alors, son regard juge de la freleshde ces traits. Dans un aller-
retour constant entre le faire et le regard ebwdille a partir du détail qu’est la
bouche, elle se recule et regarde I'ensemble et y@iourne au détail. Elle le fait
dans un va-et-vient continu. Toujours un peu tendle avance dans la retenue. Elle
sait que la bouche sera tres travaillée c’étaithmix. Celui de laisser le temps du
dessin sur le reste du corps, visible en est ure.aubrsqu’elle fait son dessin, Esse
mesure entre le faire et regard, concentrée aurmamiet complétement envahie par
son dessin en train de se faire. Elle regarde &t g@écide que c’est le moment
d’ajouter la couleur. Elle avait choisit une teai@ngée chaude, pour I'amérindien
qui sommeille, pour symboliser. De la couleur |ég&es diluée, transparente sans

jamais dissimuler le fond et ses matiéres.

A un moment, ¢a ne va plusEn travaillant sur « Sang mélé », tout s'était

arrété au niveau des yeux. Progressivement, s@indgstait étendu aux épaules et

179



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

puis au buste et puis enfin détaillé la téte venrsdz, et I'oreille et les cheveux et puis
arrivé aux yeux, ¢a ne va plus. Ca ne va plus du talors elle décide de tout
enlever de gommer sa téte. Il ne reste plus qbeulahe, qu'elle trouvait tres belle
par ailleurs. Elle gomme toute sa téte sauf la bewt puis elle recommence. Elle se
remet a dessiner. Elle refait le nez et puis lasgcet les oreilles et puis retourne aux

yeux. Elle recommence, encore.

Et puis dans un éclair.Lorsqu’elle s’arréte, ses yeux étaient fermeés. &t ¢
elle ne l'avait pas vu venir. Comme un moment degy dans un instant, comme un
éclair, elle lui avait fermé ses yeux. Ce portdatson fils qu'elle nommera plus tard
« Sang-mélé >tfigure 4.6) avait les yeux fermés. Ce qu’elle voyait dégageait
calme, une telle paix intérieure qu’elle s’était :di c’est ca ». Elle n’y retouchera

plus.

PARTAGER
Lorsque Esse partage son ceuvre terminée, qu’est-ge’elle voit?

Ce calme, elle ne l'avait pas vu venirDe toute I'ambiance quelle a voulu
mettre dans son dessin, de tous ces symbolesaja\adiit tenté de proposer en vue
de faire parler son tableau, ce calme était |2 Eévait que la création c’était ca.
Quiil fallait atteindre ce moment-la, ou, lorsqueitt nous échappe, les choses se
mettent a parler d’elles-mémes. Les choses semparleavers soi. Ce calme est de
ces choses qui viennent sans les avoir choisiexeBehoses qui arrivent, comme
dans un éclair, un éclair de soi, un éclairage.dlsse peut méme que ces choses au
contraire « nous » choisissent. Tellement autreglietment soi en méme temps. |I
suffit de « savoir » les accueillir. Alors ce calelée I'accueillait elle le prend pour

elle, elle le prend aussi pour lui. Elle 'accuaiicomme un cadeau.

COMPRENDRE
Que veut dire pour Esse en tant qu’artiste en pratjue, de vivre une pratique
artistique.
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La peinture lui permet de traverser et comprenéseakpériences de sa vie qui
demeurent enfouies dans le non dit. Avec le tableGang mélé », elle avait compris
sa colére. Toute la colére de cette femme étran§areolere a elle et celle de son
fils, ce fils étranger de nulle part, qui avaittfaienne, la colére de sa mere. En
faisant ce tableau, elle avait traversé sa colEle. 'avait vue sentie touchée du
doigt. Eprouvée. Cette colére qu'elle ne voyait pagui se tenait devant elle. Une
colere beaucoup trop grosse, ou beaucoup trop @rdelie, comme une montagne.
Cette colére qui 'empéchait d’agir. Avec sa peiatalle avait traversé, éprouvée et

comprise cette colere, qui la tirait vers l'arriere

Ce tableau semble lui ouvrir la possibilité d’eiager I'avenir. Non pas parce
gu’elle avait fait la paix avec lui, mais qu’ellavait fait la paix avec elle-méme. En
peignant, elle avait fait remonter de la paix. Carumn vieux souvenir. Et du méme
coup, cela, lui devenait beaucoup plus facile dsamyer son départ. Parce qu’elle
avait mieux compris le pourquoi de cette colérelgmvahissait malgré elle. Mieux
compris cette colere qu’elle n'arrivait pas a assurlle comprend mieux comment
sa peinture donne d’elle-méme, ce qui de soi aftp@aas le plus profond oubli de
soi. Il lui semble qu’en dessinant elle s'était algée de sa colére, et du méme coup,
lui de la sienne. Et c’est tout le bonheur qu’éliesouhaite avant de partir, ce calme.

Ce temps vécu dans sa peinture lui est a ce poitgyr : « cela me construit ».
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4.3 Analyse existentiale

Cette troisiéme partie propose le modele d’anagygstentiale que nous avons
constitué de maniére a dévoiler les existentiauntaams dans les descriptions
d’expériences qui précedent. Enfin, nous nous latans a conduire I'analyse

existentiale en tant que telle.

Cette étape du cheminement méthodologique, quiistens. dévoiler les
existentiaux présents dans les explicitations estldmentale. Il s’agit de saisir
I'apparaitre du « sens émergeant » de I'expériecEeens qui se découvre comme
une exigence interne a la dimension existentialel'ebgpérience. Il est donc
important de rappeler, ne serait-ce que briévemeatle type de connaissance que
nous recherchons est la compréhension formativexjgérience de l'artistique telle
gu’elle advient et depuis laguelle nous pouvonsdémoiler le sens. Selon les
postulats de la phénoménologie que nous avonsusetenmprendre ne pourrait en
appeler a une vision du monde dont la caractéuistigrincipale serait I'existence
préalable d’'un sens. Depus phénoménologie de la perceptide Merleau-Ponty
(1945), nous reconnaissons que le sens n’'est pesrdesoi, mais il est a saisir en
avant. Que le sens du monde est a comprendre depuisuverture, la ou ’'homme
« fait sens » au monde, en sohamp de présencdl s’agit dés lors pour nous
d’aborder la question phénoménale de I'expériencsujet selon cette conception,
qui, en s’écartant d'une connaissance physique dunde retourne vers la
conscience en tant qu’elle vise le monde. C’estdiepuis le champ de présence a
Soi aux autres et au monde que nous avons lictertte dévoiler les existentiaux

contenus dans chacune des descriptions thématigsesrtistiques participantes.
Rappelons aussi que nous avons retenu avec Béfioaaté retenu quie sens

de la formation est a saisir depuis les existentia@’est-a-dire que depuis les
existentiaux I'hnomme est appréhendé dans sa foritgatiHonoré, 2000). Ce
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présupposé philosophique admet que la formativité@dine se dévoile depuis ces
caracteres constitutifs de I'étre homme, ou pluscement des déterminants
ontologiques qui fondent notre rapport au monddreknent dit, c’est a partir de ce
que cet auteur appelle son « lien existential »/'dpoenme existe authentiquement en
formation. En définitive, les existentiaux congditti ’'horizon du champ de présence
qui donne acces aux conditions d’émergence du tifrae I'expérience. Deés lors,

selon I'orientation visée de notre recherche leodément des existentiaux est ce qui
nous permettra de rendre intelligible les condgiaémergences de la formativité

humaine que 'analyse existentiale s’attache a itknes existentiaux.
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4.3.1 Modéle d’analyse existentialeCette justification philosophique
issue de laformativité humaineest a la source de la construction du modele
d’analyse existentiale, dont fggure 4.2 qui suit en présente les grands traits. Il
prétend donc au dévoilement des existentiaux, uglsgémergent de chacune des

descriptions thématiques d’expériences, vécuekepartistes cochercheurs.

p de Présey,
— @

&=

Unicité

Relationalité Temporalité Spatialité

~_~ < =

Altérité

Formativité

-

Historialité

Figure 4.8.Modele d’analyse existentiale.
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4.3.2 Analyse existentiale : I'artistigue comme prique de soi

en formation. Nous présentons donc, pour terminer ce chapiti@palyse
existentiale de l'artistique comme pratique de &&analyse réalisée notamment a
'aide du modéle présenté ci-dessus. Concrétenmenis avons effectué plusieurs
lectures attentives des descriptions thématiquexpdriences des six artistes
participantes : Domi, Esse, Fannie, Gene, Jacqui€laudie. Aprés, nous avons
dégagé et notifié chacune des expressions sulgectour ensuite les rassembler de
facon a reconnaitre, par chevauchement, leurs rappaersubjectifs. L'analyse
présente donc a terme ce qui est pour l'artisteivte son expérience de l'artistique
comme pratique de soi depuis sa dimension exiatentn revanche, il convient de
clarifier que les résultats de cette analyse sédithau cadre de cette recherche.
C'est-a-dire que l'«artiste » ne se présente pasnte geneéralité, mais bien
evidemment, se restreint aux expériences des #stesr participantes auxquelles
nous avons eu acces. Par ailleurs, compte tera gleahtité considérable de données
qualitatives obtenues, il était indispensable @disér ce type d’analyse a partir d'un
échantillon de sujets relativement réduit. Nouoneaissons donc les résultats de

cette analyse dans les limites renseignées pa restherche.

L’'analyse existentiale, présentée ci-dessdigure 4.9) vise donc a faire
ressortir les dimensions existentiales apparaisdaptiis chacune des descriptions
thématiques d’expériences, de maniere a les matti@miere par chevauchement,

c’est-a-dire selon gu’elles se positionnent darssrdiations intersubjectives.
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Analyse existentiale de I'artistique comme pratiqueale soi

S ENGAGER Corporéité

Caractérise 'hnomme par son étre au monde, évatitifynamique
qui contient esprit, corps et contexte. Je n'aiyasorps, mais « Je
suis mon corps; » (Merleau-Ponty, 1945). Le corpst| e
intentionnalité, il est tourné vers le monde. Lepson’est pas un
chose, mais une condition. Dans notre champ depcésle corps
est un lieu de passage ou s’accomplissent les MappOSoi, aux
autres et au monde.

(4%

Dansla | Sentiment dunité. Se mettre entier en action. Beste se
pratique | rencontrer intérieurement. Retour sur soi. Se aunee se centrer.
artistique | Se laisser toucher. S'ouvrir a soi. Vouloir se éspnter son
existence. Hésitation appréhension. Se lancer de dgon corps
Partir sans savoir ou I'on va. C’est oppressaniakissant, pren
toute la place. Hypersensibilité a soi-méme. Un odddment,
comme une exigence, une nécessité. Sentiment dcegeUn
manque. Une curiosité d’apprendre sur soi. Etre piés du réel.

|-

Unicité Un bien-étre et une appréhension. Répondre a umrbégouloir

comprendre. Une impulsion. Un mélange corps esptibnalité
sentiments. Oser y entrer, du courage. Prise daegisSe mettre au
contact du réel. Un saut dans le vide. Espoir, &sg0

FAIRE Relationalité Temporalité Spatialité
Nous ne sommes pad.’expérience Espace vécu, contexte
seuls. L’humain vécue du temps.dans lequel nous

partage son mondePassé présent futuiévoluons. Relation
avec les autres. Jlcomme principe deinterne et externe,
devient humain par,la formation, des I'espace senti
dans, a travers sqgrtransformations, deressenti, avec les
rapport aux autres.changements. Lacontextes intérieurs et

Conscience que noysonscience du extérieurs. Conscienge
vivons des temps vécu commede la place qu'on
expériences plusactivation de cetteoccupe, I'ambiance,
larges gue conscience. tel que nous la
I'individuel. percevons

intérieurement.
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Dans la
pratique
artistique

Liberté

Prise de consciengePrise de Prise de conscienge
de ce que je suisconscience dud'un espace intérieur.
avec les autres. Seemps vécu. EtreUne résonnanc
tourner vers soi. Sedans la vie. Un [

Quitter le social lesva. Le temps Des éléments d
jugements n’'importe plus,| langage. Structurer
extérieurs. Se libérgrentrer dans umnson imaginaire. S
de [l'emprise desautre temps. Fairedévoiler. Etre habit
autres. Ce qui faitremonter sonde sentiments d
obstacle a étre sagitemps. Se libérersavoirs d’expériences.
Seul avec soi-mémedes déterminationsSe revisiter,
Un soi authentique.du temps S’organiser autrement.
S’éloigner de soit chronologique et Installer un espace
méme. Etre dans leentrer dans unextérieur pour se
geste. S’affranchif temps pictural] retirer dans son espac
du regard des autresDonner du temps aintérieur. Se libérer de
Recueillement. I'ceuvre. Le| 'espace rationnell,
Solitude. sentiment dy préeformé par soit
temps. Se laisserméme. Se mettre @n
entrainer. Un éclair condition. Voir
de Soi. Se autrement. Les
promener dans lacouleurs de l'espace.
peinture. Tel que jeEtre au milieu de
peins, telle je vis quelque chose. Se
ma vie. Selon monsentir habité.
rythme. Apaisant.

N

REGARDER

Relationalité Temporalité Spatialité

Dans la
pratique
artistique

Altérité

Se tenir hors de soi.S’accorder au Créer l'ouverture de
Se laisser toucherrythme de I possibles. Réorganis
par l'autre. Aller| peinture a somson espace. L
encore plus loin danstemps. Participer acouleur, la matiere le
I'oubli de soi-méme| la vie. S’accorder agestes du sentimen
S'oublier et seg sontemps sensiblefaire face a ce qu
laisser faire. Lachersa propre énergies’oppose et ouvrir.
prise. Se lacher, geson propre rythme.Ajuster, reprendre,
délier. Etre détaché.Etre en accord réorganiser. Les
Prendre de laavec la vie. Réagirchoses parlent d’elles
distance.  Etre a ce qui se passemémes. Les choses
travers soi. Un autreFaire enseigne les’organisent elles

D)
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moi, un possible. A
la fois familier et
étranger.
S’abandonner.
Quelque chose qu
nous échappe.
Etrange, insolite.

faire. Faire
apprend sur soi. L
mémoire remonte
Les souvenirs, le
lisavoirs. La tracg
du temps. Un
temps en propre
celui de l'art est le
mien. La peinture
est la vie.
Bienfaisant

mémes  sans IF
avouloir, sans savoi
.comment, sans avo
sI'impression d'en
> décider.

Inventer son langag¢
,Se construire un
langue. Difficile,
> déroutant

=

P

PARTAGER

Relationalité

Temporalité

Spatialité

Dans la
pratique
artistique

Surprise

S’accuelllir dans |g
surprise. Et dans |
partage. Intégrer c
hors. Accueillir ce
soi qui se donng
humain. Mettre sor
humanité en rappo
avec celle des autre
Pas n’importe que
autre. Se découvr
se regarder. Etre @
accord avec so
S’accueillir.
Dévoiler son image
Tellement autre
tellement soi. Les
choses parlent
travers soi. Comm
un autre.

| Parler de soi dan
eun temps ou of
egrandit, on change
on se transforme
b Renaitre, uné
1nouvelle vie. Un

sbouffée d'air frais.
|Etre  sur  sor
rchemin. Sur 6
rchemin du sens
.Prendre son temp
en propre,
.S'accorder a s
temporalité. San
5 limites. Jusqu’a 18
afin.
eEncourageant,
satisfaisant.

tgrand bonheur, uneémotion

sSe donner lieu d’étre.
1 S’accueillir.
,Réorganiser sa vie. Se
.révéler a soi-méme.
»Conscience de ses
limites. Grands
de se
découvrir, accueillir 13
nouvelle organisation.
un cadeau. De
.couleurs donnent lie
s’étre. Se reconstruire
Un langage a so|.
aComprendre les
snceuds du  cceu
1 Découvrir ce qu'on y
a mis. Découvrir
'oublié. Ma peinture
c'est moi. Etre dans lg
langage.

O

"4}

=

COMPRENDRE

Formativité

L’homme existe en formation. De la naissance add,ni est dang
un rapport de formation avec le monde (Honoré, 1990
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Dans la | Sentiment d’avoir une histoire. Etre authentiquen &kntiment
pratique | d’harmonie. Reprendre le cours de sa vie. Se cbenig@me. Se
artistigue | raconter, se projeter. Faire partie d’'un tout. @ssembler. S
donner a voir. Prendre la mesure de soi-méme. 8&®tpaux
autres. Se montrer vivre. Prendre naissance. Moste ceuvre,
raconter sa démarche, avoir a se raconter dangrearche et s
comprendre en se racontant. Se comprendre avecele. dJne
identité « plastique ». Osmose entre la vie et tpen Se
reconnaitre dans son propre langage. Initier des/ereations
authentiques. Se mettre sur la voie du sens. Ciserén vécu. S
choisir enfin. Sentiment d’avoir dépassé quelqu®seh Une
confiance s’installe. Donner du sens aux chosesuv@r a son
existence. Un dessein de soi. Une pulsion pour alies avant
Pour continuer. Quelque chose comme une connaessknsoi. Suf
le plan humain. Structurant.

[1°)

[1%)

Historialité

D

Figure 4.9.Analyse existentiale de l'artistique comme pragigie Soi.
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CHAPITRE V

Description formative

L'artistigue comme pratique de soi en formation
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« L’'inconnu s’est joint a nous, s’est introduit damotre
coeur. Mais bien des signes nous indiquent que IGesnir
qui entre en nous de cette maniéere, pour se tramsfioen
notre substance bien avant
de prendre forme lui-méme. »
Rainer Maria Rilke

Ce cinquieme chapitre se présente en deux partgmates. La premiére
arbore la description formative de I'expériencgiatique artistique, telle qu’elle est
percue par les artistes participantes : Esse, @a@kne, Domi, Fannie et Jacquie.
Depuis l'analyse existentiale de [Iartistique, lemensions existentiales de
I'expérience sont explicittes de fagcon a mettre lemiere les conditions de
dévoilement de la formation. Ainsi, I'acces a lanfiativité se réalise depuis les
existentiaux : la corporéité, la relationalité téaporalité, la spatialité. En deuxieme
partie nous présentons lillustration du principe fdrmativité artistique inspiré de

cette expérience d’étre en formation propre aigue comme pratique de soi.

En revanche, la description formative qui suit reirpait avoir pour visée
« d’épuiser le sens » de cette expérience. Cam déderleau-Ponty (1945) il ne peut
y avoir de perception de choses qui se posentndeten un point final. Il restera
donc toujours la possibilité de reprendre et dedffile processus qui demeure, par

conséquent, sans fin.
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5.1 L’acces a la formativité de I'expérience de laratique artistique

depuis les existentiaux

La pratique artistiquactive le mouvement de la conscience qui se foem&ap
transformation d’'un vécu sensible en expérienceptiz® Depuis cette conception
dynamique de la formation artistique, cela signije’implicitement I'artistique
contribue ala circulation de nos expériences vécues dansube ttmporel de nos
parcours de viesA quelles conditions? L'objectif de la rechercla@mnoncé plus
avant en problématique, est de proposer quelquaseéts de réponses a cette
question. Nous avons donc cherché a saisir comn@stjue l'artiste élabore un
vécu sensible en ceuvre d'art pour le transformeregpérience comprise, ce
processus contribue-t-il a sa formation. La visesentielle est dégager les conditions
de possibilité de cette expérience. Selon I'énatec8ernard Honoré, qui veut que la
formativité humaine soit accessible depuis lesteritaux, I'expérience s’est prétée
a I'analyse existentiale et nous a permis d’aboitderotre description formative de
l'artistique depuis la corporéité, la relationglita temporalité et la spatialité, pour

aboutir enfin sur les conditions d’émergence delaativité humaine.

Dire que le sens s’est construit au fil de la reche et que progressivement les
thémes se sont mis en place n’est pas faux. Darniscessant va-et-vient entre les
expériences singuliéres et les existentiaux etdpports intersubjectifs, nous avons
repéré des thématiques. Entre subjectivité etsnbgectivité s’est donc ouverte a
nous progressivement la voie du sens. Mais augsiislece que les expériences
individuelles donnent a voir et a penser, nous awiun bouger. C’est-a-dire qu’en
cours de description, les thématiques se sont ci&gda modifiées. La difficulté fut
certainement de rester a la fois ouverts et conegntde facon a intégrer les
nouveaux éléments qui constamment faisaient bastgethématiques anticipées.
Par ailleurs, les artistes reconnaissent qu’il guaau fur et a mesure de I'avancée

dans cette recherche des prises de conscience omqii venues suite a leur
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participation. C’est pour ces raisons qu'il n’a maslieu, en aucun moment de se
positionner de facon claire et définitive face a alvjet, qui seraila pratique
artistiqgue comme formatiorNous avons toujours gardé a I'esprit que nousnsesn

« avec » la pratique artistique comme une manidnative » d’étre au monde.
Les themes qui suivent se présentent donc commeédaltat d’expériences
formatives d’étre au monde avec la pratique adjiséi vécue par les participants

cochercheurs.

Enfin, pour décrire et thématiser l'artistique coerpratique de soi en
formation,les cing étapes de la pratique artistigue demem@nteperes, c’'est-a-dire
les points d'appui depuis lesquels s’est organieésémble de la description
formative. Ainsi,s’engagey faire, regarder partager et comprendrsoit, chacune
des étapes de l'artistique comme pratique de stdies@aminées une a une depuis les
existentiaux. Cependant, il est clair que danséleuvd’expérience, les existentiaux
sont interreliés. lls sont percus en interdépenelacest-a-dire les uns par rapport
aux autres. C’est uniquement dans le but de cordpremieux que nous les avons
développés de fagon isolée. Nous expliciterons gung commencer, la premiére
étape de la pratique artistiqueengager,depuis la corporéité. La deuxieme étape,
faire, depuis successivement le champ de la relationaiéuite I'horizon de la
temporalité et enfin le champ de la spatialité. rDéme pour la troisieme étape,
regarder, et la quatrieme étappartager, qui seront examinées tour a tour depuis la
relationalité, la temporalité et la spatialité. Bnfa derniére étape de la pratique

artistigue,comprendresera examinée depuis la formativité.

5.1.1 S’engagerdans l'artistique comme pratique de soi depuis
la corporéité ou; I'espoir et la volonté comme conditions a la

formation. La premiére étape de la pratique artistique est esipiéeile.S’engager

dans une pratique artistique répond au besoinute fersonne de trouver des voies

afin d’aborder sa formation expérientielle — toutlang de sa vie. C’est-a-dire que
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I'artistigue comme pratique de soi facilite I'exptation et la compréhension de
vécus sensibles, leur transformation en expériecoasprises. Autrement dit, la
pratique artistique est en elle-méme un atelidiodaation expérientielle qui permet
de travailler a comprendre un vécu sensible parddiation de la création plastique,
la création d'une ceuvre picturale (dessin et petiCette approche de la création
plastique releve d’'un principe phénoménologiquer €availler a comprendre un
vécu sensible, consiste a le montrer sous son rappmain, c’est-a-dire, a faire
apparaitre ce qu’il y a d’intelligible dans lest$agt les événements qui composent le
vécu. La pratique déépoche(Depraz, 2006) soutient donc la démarche créagion,
ceci qu’elle veut suspendre les « précompréhensiaafén de regarder le vécu tel
gu'’il se présente de l'intérieur. Le point de dépde la pratique artistique se situe
donc toujours et essentiellement dans le vécu ldende la personne, la ou des
événements marquants de la vie demeurent dansnie kenon réfléchi, le non

formulé.

S’engager depuis le champ de la corporéit&engager dans une
pratique artistique se situe toujours dans le \w&msible de I'artisté. Détaillé dans
les descriptions de Claudie, Esse, Jacquie, DoGieee, au début du processus de
création, l'artiste aborde sa thématique de craadi@proprement parler, c’est-a-dire
le sujet a propos duquel il a I'intention de crékpuis une perception « intérieure ».
L’artiste est interpellé, dans ce que nous appedomsvécu sensible, c’est-a-dire la
ou la personne est « entiere ». C’est-a-dire ddpuisce qui le constitue en tant que
personne humaine : ses « ressentis » ou ses émetianssi ce qu'’il sait ou connait,
de méme que depuis ses expériences antérieures. Memeau-Ponty (1945) nous
pouvons dire que l'artiste puise a la fois dansdéure et sa nature. Pour avoir a
traduire un sujet, l'artiste se pose a lui-mémeglasstions « comment je le sens » et
aussi « comment je le comprends ». Certains atditent méme que s’engager en

création peut devenir par moment « par trop engahis», justement parce que

4 Nous faisons ici référence a l'artiste, celui daeinos rapports intersubjectifs peut englober
tous les artistes participants a la recherche
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répondre a une thématique de création semble digréoute la place ». En situation
de création donc, toute la personne est convoglaes une sorte d’hypersensibilité

vis-a-vis de lui-méme a propos d’un sujet envisage.

Nous sommes donc d’accord pour dire qu’avoir auiradun sujet de création,
ou une thématique, ne consiste pas exclusivemempemer une émotion, mais
encore a traduire de facon beaucoup plus globatemamt l'artiste le ressent, le
comprend et I'imagine bref, comment il le percoitérieurement. Plus exactement,
nous dirons qu’il s'agit d’'incarner un sujetLe peintre apporte sooorps, nous dit
Paul Valery. » (Merleau-Ponty, 1964, p.4). Dansdimension existentiale de la
corporéité, s’engager dans la peinture, c’est g¥fement y apporter son corps, dans
le sens explicité par Merleau-Ponty (1945), c’esdira non pas un corps physique,
mais cette «entiéreté » du corps percevant, toéstie corps et d'esprit, de
rationalité, de sentiments et de contexte confondae perception intérieure donc
qui éveille la corporéité, en ceci qu’'elle met aguets sur ce tout de soi-méme que

I'artiste mettra en jeu dans sa création plastique.

Seulement, s’engager entier dans la pratiqueigtestc’est-a-dire avec tout ce
gue nous sommes, incarner un sujet en s’ouvrarég guc de nous-mémes est a
découvrir, comporte des risques. Se mettre aingeerdans la création plastique
selon les artistes Claudie, Esse, Jacquie, DoGeek, provoque, pour le moins des
tensions. L’artiste évoque des sentiments conti@idés. || évogque une expérience
qui lui apparait comme étant a la fois fascinaht&felante. Avant de commencer, il
est habité par un sentiment contraire, fait date et d’appréhension. L’'expression
de Jacquie exprime bien cette ambiguité dans téegesonséquences « lisibles » de
ces deux impressions : « Que jaime ces journéeboaupart sans savoir ou I'on
va. » Une parole évocatrice prononcée au momesbdengagement, et qui illustre
plus généralement les propos de I'ensemble destemrtparticipantes. La métaphore
du voyage ici, semble juste, car si partir susgite certaine angoisse a se retrouver

face a soi-méme, le plaisir de la découverte appafl méme temps la curiosité.
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Curieux de se découvrir, de découvrir ce que I'encannait pas encore de soi,
curieux d’en apprendre sur soi, force I'engagendans l'artistique et permet a

I'artiste de dépasser son appréhension, de fasaueet de pouvoir « partir ».

Le theme de l'unicité.La thématique essentielle qui se dégage de
'engagement en peinture, selon les expérienceartistes, est certainement celle du
sentiment dinicité Le champ de la corporéité révéle ce qui pouti$tr consiste a
étre interpellé entier, de corps, d’esprit et d’amé&angés. L'unité du sentiment de
cette situation fait appel a I'artiste qui s’engafgetout son étre. Il rejoint ainsi la
pensée de Merleau-Ponty (1945) a propos de la gatdo lorsque je m’engage en
peinture, je suis avec elle de « corps propre puide’ensemble de mon champ de
présence comme lieu de passage de mes rappolitsadxsautres et au monde, mon
engagement appelle un corps comme « chair ». €festla que l'artistique engage
« entier » au sens ou il appelle a ce sentimenticdté dont parle l'artiste. C’est
aussi a cette condition que l'artistique en appalle formation, celle de s’activer
entier avec ce corps vécu comme « chair », comndé Merleau-Ponty (1945). La
corporéité comme ouverture du sensible, l'instamstigatrice du monde comme

puissance formatrice.

Les conditions de formation se révéelent depuigjijeis méme grace a cette
tension ressentie par l'artiste. Car s’engager eimtgre c’est savoir s’engager
malgré tout, oser y entrer malgré l'intensité dewéensible ou sa gravité qui est a
son origine. C’est s’engager avec soi, malgré kitpaou le désordre du ressenti.
C’est s’engager depuis soi, avec tout ce que nonBes et qui se présente dans la
confusion de la conscience, dans un mélange oletcumdéfini de sentiments,
d’esprit et de corps. C’est donc s’engager malgrédque de I'advenir, malgré le
risque que prend lartiste de voir apparaitre quelghose de l'indicible ou de

'impensable. Dans l'inquiétude a ne pas savoirqoé peut apparaitre, l'artiste

évogue ainsi son sentiment « Créer c’est mobilisete son énergie, dans I'espoir
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d’en tirer quelque chose » dira Esse. Evoqué comme nécessité d'une forte
intensité aussi, créer pour l'artiste c’est sert@ains 'urgence aussi parfois. « I
fallait absolument faire quelgue chose », dira EBs®ni parlera quant a elle d'un
besoin, une pression irrépressible : « vouloir Rlmssent comprendre ». Pour toutes
Ces raisons, a cause ou grace aux risques enceluaus tensions ressenties, pour
s’engager en création il faudra avoir une sortealeage. Il faudra avoir le courage
de s’engager a peindre, sans savoir a 'avanceiicadyiendra, celui de partir sans

savoir ou I'on va, en somme s’engager entier aegdedpoir, tout simplement.

Etat & caractére formatif marqué, I'espoir s’ass@ciune prise de conscience
de notre « pouvoir-se — former ». L'espoir est aiegment, le ressenti essentiel
évoqué par les artistes, qui nous permet de pdastrmation de la personne.
Inversement le désespoir pourrait peut-étre segpecdmme une boucle qui se
referme sur elle-méme. L'espoir c’est une flechevgude l'avant, vers ce qui se
forme, vers ce qui va se formant. L'espoir est auss qui assure d’entrer
concréetement dans sa vie, d’étre présent a seine ais pas quoi, mais je sais qu'il
y a quelque chose » dira Jacquie. A méme l'artistidfespoir semble étre la clé de
la formation, peut-étre méme celle de toute la &drom. Car certainement pour se
former il faudra croire la formation possible. Q’epourquoi aussi I'espoir
s’accompagne de la volonté. Car encore faut-il gade conscience de notre
pouvoir-se-former soit portée par la force de netienté. En effet, si I'espoir est ce
qui procure le sentiment plein d’entrer dans nettistence formative, I'expérience
s’avere étre aussi une épreuve. Vouloir se foriiest aussi se mettre a I'épreuve
dans l'inexploré, prendre le risque de se « lancemtier avec tout ce que I'on vit, de
se projet la ou I'on ne se connait pas encore. Rantainement les appréhensions
Claudie, Esse, Jacquie, Domi et Gene au momentede éngagement dans
I'artistique. Dans cet angle, les craintes sonh lpggsentes, mais aussi elles ne sont
plus a éviter. Car il y a I'espoir de se mettrelsurthemin d’une ceuvre, comme il y a
en méme temps la volonté de se situer dans I'ouneede sa propre vie. Voila donc
ce qui signifie, dans la pratique artistique, endi@ns un rapport de formation avec le

197



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

monde. A cause de ce lien indissociable entre lteeaMaire et notre vécu sensible,
avec l'espoir comme condition, nous prenons conseigjue NouUs Pouvons Nous
former. Avec aussi la volonté comme nécessitécemt la volonté qui ouvre notre
expérience et qui ouvre par conséquent notre feomact’est-a-dire qui la met en

action.

S’engager dans l'artistique, avec de la joie etltippréhension :
le sentiment d’unicité révele I'espoir et la volantomme conditions a

la formation. Dans la dimension de la corporéité, I'espoir et vialonté
apparaissent comme étant ces deux prises de coosa@ssentielles a la formation
en ceci qu’elles révélent leurs exigences : pouavoir-me-formeporté par I'espoir,
et mon aspiration &ouloir-me-formerporté par ma volonté. Disons-le clairement,
sans l'espoir et sans la volonté il n'y a pas denfiiion. Une fois I'appréhension de
s’engager dans l'artistique surmontée par I'enwge peux, je veux, je prends le
risque et je m’engage » avec mon corps comme lieonier de ma formation. Parce
qu'il faut y « croire », parce qu’on doit faire d@mce, parce qu’il y a au-dela des
craintes, quelque chose de soi a découvrir et agemaDans I'espérance donc, dans
la promesse de sa formation, I'artiste s’engage aaepratique artistique depuis son
ancrage corporel, rempli @poiret devolonté dans un rapport de formation avec le

monde (Honoré, p.68).

5.1.2 Faire dans l'artistique comme pratique de soi depuis la
relationalité, la temporalité et la spatialité; oula solitude I'action et

la responsabilitécomme conditions a la formationLa deuxiéme étape est
descriptive. Faire dans la pratique artistique t@sa dégager un rapport intérieur
lié a un vécu sensible. Le dessin est dabord véomme un «mode de
réflechissement ». Car il s’agit bien de conscienéflexive : exercer un retour sur ce
qui a été oublié ou délaissé de I'expérience sensaitin d’en expliciter le sens. Ce
qui compte en définitive est la signification aade aux vécus. Concrétement au
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sens de la « pratique tépoché», I'acte de dessiner fait naitre le sens au momen
le dessin se donne. Le dessin est en quelque wweteescription intuitive, il s'agit
en quelque sorte de penser avec ses mains. C@puariadt donc ici dans la solitude

du faire, c’est la responsabilité de se mettre slanson de notre formation.

Faire dans le champ de la relationalité-aire dans l'artistique consiste pour
Claudie, Esse, Jacquie, Domi et Gene, d’abord gremier lieu a s’isoler. En effet,
I'artiste se coupe de l'autre, des autres, du maxdérieur. Il construit autour de lui
sa solitude. Lorsqu’il commence a dessiner, il efeanche intentionnellement du
monde des autres. Il a besoin d’étre seul pourdpejret il sait aussi que la solitude
lui est essentielle pour la réalisation de son esun atelier I'artiste raconte qu'il
n'entend plus, les bruits, les discussions, cestagite autour de lui. Il arrive a faire
un vide autour de lui de fagon & se sentir seudeA ressentir seul ». En dessinant,
I'artiste est seul avec lui-méme. Mais nous auritoms de penser qu’il s’agit d’'un
repli sur soi, au sens d’'un égo centrisme. Biermaniraire. En s’isolant du monde,
l'artiste se retrouve face a lui-méme, certes, niai® a un soi qu’il envisage de
quitter. En dessinant l'artiste s’engage seul dangrocessus ou il quitte un « soi »
au sens « mondain », pour aller progressivemerst wersoi, plus humain. Car en
réalité ce qu'il s'appréte a quitter dans la sdliic’est le soi « déterminé », un soi
qui est celui du monde des autres, celui dans legest d'« ordinaire ». Il quitte le
monde de ses « habitudes », celui de ses cultlugslies ou il est « formaté » en
guelque sorte, selon ou d’'aprées le modéle danlelgest enfermé, préformé. Il se
dégage du regard des autres, de I'emprise du retrdutres, ou plus exactement
du jugement des autres. Il quitte les pressiongkescqui souvent le définissent et
I'orientent, malgré lui. Il quitte aussi et surtdirage qu'il se fait de lui-méme celle
gu'il tente de projeter aux autres. « Il vient uoment ou je me dessaisis de moi »,
dira Claudie. Ce moi dont elle se déprend évoqusergiment qu’a l'artiste, de
quitter un soi déterminé par les régles extérieypesr se retrouver seul avec lui-
méme, avec un moi dénudé. En commencant a peiratéeste fait en sorte de se
retrouver, concréetement, seul face a lui-mémepukdans sa téte » dira-t-il parfois.
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Si le champ de la relationalité révele ce besoirsal@ude recherché par les
artistes pour faire son ceuvre, c’est aussi darselifude que lartiste s’ouvre aux
possibles de lui-méme. Dans sa peinture au monoerat ol il fait ceuvre, l'artiste se
sait dans la découverte de celui qu’'il n'est pawrdihaire. Il dé/couvre celui des
contraintes d’ordre identitaires ou fonctionnek¢send, hors de lui-méme, vers celui
qui est véritablement. Authentique. C’est donc duén nous poussant hors de soi,
dessiner instaure, progressivement une veéritabieatence de ce nous sommes, en
tant qu’étre-homme (Honoré, 1990). C’est donc darsolitude comme condition

essentielle au faire ceuvre, que la formation del@aient possible.

Faire dans le champ de la temporalitgée faire artistique place I'artiste
« dans » son temps. Il prend conscience de sonstempropre, a proprement parler
il est conscient de son « temps vécu ». Ce tenhpmiiest vécu, I'artiste le ressent
et le percoit intérieurement. En entrant dans lssibe I'artiste se libere des
contraintes du temps chronologique pour entrer ¢loenscience d’'un temps autre,
celle qui s’accorde a la fois aux temporalités afmres et existentielles de I'ceuvre.
Les artistes évoquent cette double temporalitéeigsufaire artistique. Claudie, Esse,
Jacquie, Domi et Gene lI'expriment par la métaphiwevoyage. Si I'expression
« partir » est récurrente pour évoquer le débua adeéation, I'artiste raconte en effet
comment le dessin 'emporte dans le temps par gpeegsions qui traduisent ce
mouvement opératoire qu’'appelle le dessin, a savopartir » « se lancer » « faire
le saut » « déborder » « oser y entrer ». Maiss adedent compte aussi de cette
temporalité existentielle de celui qui est empddés le vécu de son temps. Il y a en
guelque sorte dans le dessin « se faisant », umélation entre le temps opératoire
et le temps existentiel. Entre le temps du dessinsg forme et la formation de
I'artiste en son temps existentiel. Une interrelatdes temporalités qui font croire a
une parfaite coincidence. Lorsque l'artiste ar@ve’accorder au faire, a ajuster son
temps existentiel au temps opératoire, dans unrdcome parfaite harmonie, il y

aurait l1a I'occasion d’'un « se- faire-soi-méme sartiste se retrouve ainsi sur le
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chemin de sa forme. Le voyage du dessin a doncdmeg@articulier que celui qui
« part » sait a I'avance gu’il ne reviendra paaéht« Partir sans savoir ou I'on va »
dit l'artiste, c’est nécessairement prendre leugsde changer. Celui qui part avec le
dessin s’engage dans la durée, depuis I'obscurté \cu sensible, et ce, vers une
meilleure connaissance de lui-méme. Il va vers sa eomprendre ». |l part l1a ou la
temporalité du faire est I'occasion de prendre teomps et de se construire de fagon
nouvelle et créative. Comme si dans le dessinassé allait se dessiner au présent
pour P'ouvrir sur I'avenir. En entrant dans le dasd’artiste I'évoque parfois, il
s'agit d'aller « voir ailleurs si j'y suis ». Ce igforcément rappelle €ducerede
I’éducation, qui dans son sens premier signifie «rsertie de soi », qui en somme
n'est autre que le voyage au-dela de soi-méme peeenir changeé, transformé,

autre.

Dans le champ de la temporalité, le temps de fawvele ce qui en est du
principe méme de la formation. La formation esttelmps. De I'ceuvre, comme de
soi-méme, I'on ne se forme que dans le temps. Nouss formons dans le
mouvement temporel de ce que nous sommes, nousfoonsns en réalité dans
I'action de notre formatianJe ne me forme que si je m’engage concrétemers da
I'activité de ma formation. Se former est un actauderture et non pas celui d'une
présence passive. Avec la démarche de I'artistess nomprenons mieux comment se
former s’active dans le sens fort d'un engagemansde temps. C’est parce que la
personne s’engage dans le mouvement de sa formagidrny a formation, et non
pas, I'inverse. Ce n’est qu’a condition de se reedin monde, de partir a I'encontre
du monde que l'artiste peut se former. C’est-a-duél y a dans notre engagement
dans le mouvement notre étre-au-monde, celui dee reigagement dans notre
formation temporelle (Honoré). De plus, dans leefairtistique la formation devient
un acte concret, matériellement tangible. Former eaauvre forme l'artiste, avec ce
sentiment « d’étre-dans » et de vivre pleinemerandl'artistique, la dimension
temporelle opératoire est aussi condition de fownmaexpérientielle, faire ceuvre
engage tout I'étre dans sa forme. En cela nous @mudire que l'artiste s’engage
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concrétement dansaltion de sa formation, comme condition essentielle, avpaos

nous permettre I'invention, il s’engage dans sarmaction ».

Faire dans le champ de la spatialit€éel qu'il se dégage des écrits de
Claudie, Esse, Jacquie, Domi et Gene, en s’engadeas le dessin, l'artiste prend
d’abord conscience de I'espace extérieur, du lieucontexte dans lequel il évolue.
Il est attentif & la place qu’il occupe. Le plusigent, il cherchera a le modifier de
fagon a favoriser son entrée en création. Claualigtéra son espace d’ambiance, de
musique, de livres et de mots. Domi a besoin gaale de beaucoup d’espace. Elle
rassemble I'ensemble de son matériel qu'elle despmstour d’elle. Jacquie aime
s’entourer d'artistes qui comme elle, s’engagentpeimture. D’autres préfereront
occuper I'espace d’'une sorte de rituel : tournéo@ude la table, faire du rangement,
regarder des livres. Il y a toujours chez les &@disine saisie sensible de I'espace
dans lequel il se trouve avant de s’appréter airtksd e plus souvent, il cherchera a
le modifier, et ce, chacun a sa maniére, de facom gue I'espace devienne plus
propice, c'est-a-dire qu'il est plus facile pour tie commencer a dessiner. Chacun
prend donc conscience de sa propre maniere d’lnadwte espace et le modifie de
facon singuliere afin de le rendre plus apte a setrenau dessin. Nous pouvons
méme penser qu'en prenant conscience de cet espdégeur ou il se voit
concrétement « préformé », lui permettra plus agsénde s’en libérer. Prendre
conscience de lI'espace extérieur et agir sur lufagen a mieux s’en affranchir :
I'artiste se prépare a entrer en dessin, a enaes dn monde qui est celui de son
espace intérieur. En somme, au moment ou l'ar8&ppréte a dessiner, il prend
conscience de facon aigle de son espace extéeeilragit sur lui, de facon a
pouvoir s'en affranchir et entrer dans son intédorL’aménagement de l'espace
extérieur le mettra donc en condition pour reconquavec le dessin, son espace

intérieur.
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Il'y a, dans les récits de Claudie, Esse, Jacqum)i et Gene, a ce moment clé
ou le dessin commence, une vraie conscience dagasiehors dedans. Presque
tangible. Cette « entrée » dans I'espace du deésinévoquée en ces termes chez
presque tous les artistes. On entre « dans » gndésrsqu’il commence a dessiner,
I'artiste prend concrétement, je dirais physiquetm@onscience de son espace
intérieur : « J'ai une intériorité ». L’artiste estdans » son dessin avec cette
impression « d’entrer en lui-méme ». Il s’introdd#ns son espace interne dont |l
défend la plus stricte intimité. Nous pouvons pe@asene sorte d'immersion dans un
monde ou l'artiste se met a la rencontre d’'un mdahantique. Installé dans son
dessin, chacun ressentira intensément, son intériarplus propre. Certains diront
gu’ils sont « centrés » d’autres parleront de séuer » ou de se « positionner ». Le

dessin, tel que le décrivent les artistes, ouvredm espace intérieur.

Un espace existe par ce qui le remplit. Tel queokgie Gene I'impression

d’« étre habité » est certainement la perceptiansguapproche le plus de celle de
I'ensemble des artistes. L’artiste percoit son esghu dedans, contenu de vitalité, de
sentiments, d’aspirations ou de désirs, et aussipégrience et de savoirs, soit, son
intériorité comme un ensemble de valeurs, de repauade signes qui le constituent.
Une intériorité donc comme un soi composé d’une reende petits signes a
apprivoiser et a organiser. Ces signes percus eaugsl’artiste a créer, ils lui
donneront I'inspiration nécessaire pour s’engagesdson processus création. Ainsi,
a travers cette ceuvre qui n'est pas encore réalisfxonnaitra ces signes de soi
percus en son espace intérieur, qu'il s’apprétésaldrs a installer a réorganiser. Il
fait son ceuvre tout en faisant face a ce qui asetlla ce qui s’oppose a lui. Il
confronte ce qui en méme temps le définit lui-méetequi rend possible une
nouvelle organisation. Ainsi, en dessinant, en misgat son espace pictural, I'artiste
réorganise son espace intérieur. Et s’il a I'impi@s d’étre habité intérieurement,
c’est justement parce qu’a travers le dessin ihgireonscience de son intériorité
gu'il lui est possible de la représenter d’abordeitomposer un nouvel agencement

ensuite. Intérieurement donc, un soi nouveau deviors possible. Rilke
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notamment, depuis son espace du dedans, entersdkarésonnances intérieures »

comme un appel a se « donner lieu ».

Selon le champ de la spatialité, le faire artistigest interprété comme
I'expérience sensible de I'espace. D'abord extéribespace de l'artiste est mis en
échange avec ce qui I'entoure. Il s’éprouve dansntmde dont il fait partie.
Concretement, il n'est pas en distance, mais dangdid-position de celui qui se
regarde, en retrait. Selon cette approche de labfg qui met I'accent sur notre
mode d’étre au monde, l'interprétation de I'espased’abord associée aux autres et
au contexte. Elle aide a concevoir I'espace seldih@st destiné a la fois au contexte
et aux personnes qui S’y trouvent. Successivemeegite approche conduit a
reconsidérer les interactions entre les espaceeldors et du dedans. C’est pourquoi
elle donne une place conditionnelle a la questierl’espace au sein des enjeux
formatifs de la pratique artistique. Quitter sarierdu dehors, ce modele préformé et
se reformer du dedans, se donnant ainsi formeent&ment, met I'artiste devant sa
responsabilitéd’avoir a réorganiser ces petits morceaux de sguysecomme des

signes, en somme d’« avoir a se former ».

Le théme de la libertélLa thématique essentielle du faire artistique, tel
qu’il nous est révélé a travers les champs delédioealité de la spatialité et depuis
I'horizon de la temporalité, est celle delilzerté. Se sentir libre, telle est I'exigence
premiere de celui qui s’accorde au dessin. Tehessi le mouvement de celui qui a
su dépasser toutes les résistances qui font denluspectateur du monde, pour
s’engager seul et responsable de lui-méme darts kicse faire. L'artiste des régles
et des contraintes imposées par les autres, peagajer seul dans I'expression de
lui-méme (relationalité). Il s’affranchit aussi dgemps chronologique qui régle son
existence pour s’approprier dans I'action en sompgeen propre (temporalité). Il est
enfin libre de quitter 'espace « public » ou n@@snmes a I'avance préformés pour

nous retrouver face a sa responsabilité de se ddieng(spatialité). Faire, dessiner,
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un geste qui pousse l'artiste a s’affranchir, aeecsentiment ddiberté comme
modalité essentielle a la formation de I'ceuvre u@ie, Esse, Jacquie, Domi et Gene,
racontent ce plaisir de partir libre en peinturenme celui de partir a 'aventure.
Elles font part de l'ivresse, de la joie et du bewmhqui accompagne ce départ en
création. Nous avons que trop vécu, pour savoirlguene se forme pas dans la
contrainte. C’est le sentiment de joie et libemt€ @uvre notre formation. C’est donc
dans la joie de I'affranchi, celle du voyageur gueeivons nous dessaisir du regard
des autres, du temps chronologique et de I'espadermé. C’est aussi dans la joie
gue nous ouvrons nos possibles, libres du regasdadiees (relationalité), libres de
devenir (temporalité), libres de se donner lieutrd’@spatialité). Si I'artiste veut
concréetement s’accomplir, s’il choisit par conségqude se former, il devra faire
ceuvre dans la liberté. Or, la liberté prend sors siams I'enthousiasme. Peindre dira
Gene « C’est comme une bouffée dair frais ». Laff® de joie que procure la
liberté, deviens la condition méme de l'artisticgre formation de soi, et peut-étre

méme, fondamentalement celui de toute formation.

Toutefois, si toute démarche formative n'a de sgme par les dimensions
d’enjouement et d’entrain qu’offre le sentimentttéélibre, nous savons aussi que
cette liberté ne s’acquiert que par la force d’'pnésence, d’'une attention aigle et
sensible. C’est dans leecueillementqu’apparaissent les possibles de soi en sa
formation. En effet, ces prises de conscience @us avons rencontrées a l'analyse
du faire artistique, celles que nous avons dégageéds maniere d’étre au monde de
I'artiste, exigent une présence a soi, aux autras enonde, tel qu’elle ne saurait étre
possible que dans le plus profond des recueillesn®&tdus avons en effet découvert
combien le faire artistique installe I'artiste dams degré d’attention qui de toute
évidence fait appel a une hypersensibilité. L'astisonnait bien par ailleurs cet état
de recueillement qui s’impose de facon conditiolen&lson dessin. Il reconnait aussi
avoir du mal a s’y engager si ces conditions né pas respectées. Toutefois, il est
clair qu’il ne suffit pas de s’installer dans unerte de tranquillité pour que la
formation vienne. En dessinant, l'artiste est dited cette mise hors de ce soi
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gu'initie la peinture, une mise hors de soi quilise dans son avancée vers un autre
soi-méme. Son recueillement est I'ouverture mémeedte liberté transformatrice.
C’est dans le recueillement qu’il s'ouvre sur sesres possibles. Il serait certes
extrémement difficile dans une situation ordinaiecla vie quotidienne d’en arriver a
un tel niveau de concentration et de consciencest@ar le faire artistique, a cause
ou grace a la qualité de lattention qu'il imposgyil devienne possible de se

recueillir et par conséquent de se former.

Par ailleurs, l'artiste raconte qu’au terme de s@ation, il a l'impression
« d’étre vidé », « d’avoir tout donné », voire @&t complétement épuisé ». En se
coupant ainsi du monde extérieur, et en entrans dartensité durecueillement
I'artiste nous montre en cela une autre conditisgentielle a la formation. Faire,
dans I'horizon de la temporalité et depuis les ghmrde la spatialité et de la
relationalité, c’est donc savoir se recueillir,®nmaintenant dans I'ouverture de nos
possibles, afin de créer soi-méme, en toute libé&teconditions de possibilité de sa

formation.

Depuis les champs de la spatialité et de la relalii@ et dans I'horizon de la
temporalitéJa liberté dans recueillement pose la liberté comnméireent essentiel a
la formation de I'ceuvre et a la formation expéietg. Pour Claudie, Esse, Jacquie,
Domi et Gene, notamment, dessiner ou ébaucher ungecest marqué par le
recueillement sur un soi authentique et produit pimge de conscience de son étre
« mondain » et « préformé » et sa responsabilittedermer. Alors qu’un sentiment
de liberté le pousse hors du monde, a se saisy stamtemps en propre, cette liberté
devient aussi la condition a la mise en forme decoivre. De I'ceuvre en soi, de soi
dans I'ceuvre, sous un méme rapport a soi, dansélaenespace, et ce depuis le

méme horizon.
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Faire dans le recueillement, avec un sentiment deitté, révele la

solitude, la responsabilité et I'action comme cotidns a la formation.
Peindre, c’est savoir quitter les autres pour seueer seul en soi-méme, c’est aussi
savoir laisser I'espace préformé qui nous consgtueest enfin prendre conscience
et s’approprier son temps en propre. Peindre r@esi possible qu’a travers cette
liberté ressentie, vécue, cette libre conscience rgu s’atteint que dans le
recueillement. Peindre dansdalitude pour accompagner ce dessaisissement de soi,
apparait comme étant une condition de notre engagiedans Bction de se former,
Ce que l'artiste découvre alors c’estreaponsabilitéface a sa propre formation, un
sentiment qui se pose alors comme une révélatibexigence davoir-a-se-
former(Honoré). Ainsi donc faire son ceuvre, en se teharg de soi-méme, attentif
dans l'ouverture, avec un sentiment de liberté mpse ainsi ses conditions a la
formation. : enfin libres de se former autremerd liberté se pose comme une
exigence, I'exigence d’'un possible, I'ouvertureaapbssibilité de sa formation. De
soi dans I'ceuvre et de I'ceuvre en soi, dans le plafond des recueillements, nous
ne peignons pas ce que nous sommes, mais housodsves que Nous sommes en

train de peindre.

5.1.3Regarderdans la pratique de soi depuis la relationalité al
temporalité et la spatialité; ou lacréation I'attenteet I'imagination

comme conditions a la formation.La troisiéme étape est créative. Regarder
dans la pratique artistique consiste a miser suyrggre capacité créatrice, afin de
faire évoluer la signification du vécu, tel gu’iest exprimé dans le faire, par les
moyens du langage plastique (geste couleur matiBxey incitations symboliques
('eau la terre le feu I'air par exemple) apporteht vocabulaire a I'expression
plastique et surtout permettent de faire évoluexpérience dans des régions parfois
ignorées de soi-méme. Ce qui s’accomplit ainsi danggard c’est la création en
somme dans l'attente et I'abandon de soi a I'ceu@ette dimension créative opere

selon une mise a distance nécessaire a la créafiexpérience de l'altérité qui
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constitue en soit cette mise a distance, devieguelgue sorte I'exigence premiéere a

la compréhension du vécu sensible.

Regarder dans le champ de la relationalitée regardgénére un
sentiment étrange. Au moment du regard, Claudisg,E3acquie, Domi et Gene
évoquant ce sentiment d’étrangeté qui a cette édapéa peinture, les habitent.
« Comme si un autre travaillait a ma place » di@nD « Un autre qui n’est pas
moi » dit Claudie. « Qui n'est pas moi et que astsa moi » ajoute Claudie. Ce
sentiment d’étrangeté est aussi présent dans natdets d’artistes. Comme pour
Claudie, Esse, Jacquie, Domi et Gene, il semblgtegtles choses parlaient d’elles-
mémes ou se faisaient par elles-mémes. Comme BRgmi se demande qui prend
les décisions de couleurs et de formes. Une aatwis parfois dans la consternation
a regarder son ceuvre jusqu’a ne pas la reconn@tirepletement détaché de ce moi
qui fait ceuvre, dira Giacometti. Aucun artiste meifpdire exactement comment les
choses se passent, concretement. |l ne sait patement. Mais il y a bien quelque
chose qui échappe a ce moment du regard, qu’audisteane peut identifier
clairement. Sinon gu’il ressent ce sentiment dregedé, d’étre a la fois celui qui fait

et aussi d’étre un autre.

Nous reconnaissons I'expérience de [laltérité commame situation
fondamentale de la création plastique. L'artisteegpgon ceuvre et est porté par son
ceuvre. Progressivement, avec elle et en ellef trassporté jusqu’a ce pur moment
ou, completement hors de lui-méme, I'ceuvre sembliaise d’elle-méme. L'ceuvre
est ainsi traversée par I'expérience de l'altér@é. que I'artiste évoque par cette
impression étrange que I'ceuvre se fait d’elle-mé@&melehors de lui et donc avec ce
sentiment d’étrangeté qu’il reconnait. « L’artistatteint directement 'autre de son
ceuvre qu’au prix du silence de la raison a proposealte expérience » (Daignault,
1985, p.115). De son expérience il a du mal a elempdais c’est lorsqu’en silence
I'artiste se ressent avec ce sentiment d’étrangetél’habite, I'Autre se donne.
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Tendu, dans un aller-retour, a regarder, a faigeregarder encore ce qui est en train
de se faire, I'Autre de lui-méme se donne a satpeinCe qui veut dire que l'altérité
est ce qui « autorise » I'autre dans I'ceuvre. devqudrait peut-étre dire encore que
c’est I'expérience de l'altérité qui accorde a seavre sa part d’humanité. « Humain
parmi les humains » dira Van Gogh. Cet échangeodersl’ceuvre et de I'ceuvre en
Soi serait peut-étre la clé pour comprendre mieengai en est de cette étrangeté

ressentie par l'artiste au caeur de son processciedgon.

Mais c’est peut-étre aussi ce qui permet a I'cediatteindre I'artistique. Nous
savons tous ce qu’il en est d’'une ceuvre d’art g@uicuche pas, qui n’atteint pas le
coeur des hommes. Nous connaissons aussi ces oEwresl contraire nous
touchent, profondément. Pourquoi? Il y a peut-@ames I'expérience de l'altérité la
réponse a cette question. Le processus de créptiosse lartiste, dans cette
expérience qui étrangement, hors de lui-mémejtilefatrer dans son ceuvre un peu
d’humanité. Une part d’humain que nous pouvonsmeatire en I'ceuvre. C’est aussi
ce qui offre a I',euvre sa qualité en tant qu'ceuseequalité artistique. C’est donc
dire que l'artistique serait la part d’humanitéamecue dans I'ceuvre. Et la condition
pour gu’'une ceuvre devienne « humaine » seraitjesteque l'artiste puisse vivre a
travers elle I'expérience de l'altérité. Avec saongessus de création, I'artiste atteint
cette pointe d’altérité qui accorde a son ceuvrepamed’humanité. Ce qui, du méme
coup, accorde a I'ceuvre son caractére d’'ceuvregrgrgti'oeuvre artistiqgue. Et donc
pour poursuivre dans cette logique qui veut quei ecpli fait ceuvre se fait lui-méme,
c’est dans l'altérité, parce que hors de moi jexpeeconnaitre en moi une part
d’humanité, que je me forme. Leréation comme processus et I'expérience de

I'altérité qui la constitue seraient donc conditieles a ma formation.
Regarder dans I'horizon de la temporalitBaire, regarder et se laisser

faire. C'est ce qui se dégage des récits Claudsse EJacquie, Domi et Gene.
L’artiste regarde sa peinture, il fait et il refattil regarde encore en ayant toujours le
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sentiment d’avancer. D’étre en mouvement. Il avaees sa peinture comme s'il
était lui-méme accordé, a part entiere au tempa geinture. Mais en réalité, s'il a
'impression d’étre en accord avec la durée deéldetion, nous savons que ce
temps-la, ce « temps qui dure » de la peinturea@sk temps a lui ». Son temps vécu
transposé dans son exécution. L'artiste dit souwritl travaille a son propre
rythme. Ou il adopte « une vitesse de croisiedépourra méme étre agacé, jusqu’a
ne plus pouvoir produire s’il est mis hors de semps. L’artiste prend son temps.
Au sens littéral de prendre ce temps qui est e $ies’accorde a son propre rythme.
Au rythme du cceur qui bat, dira joliment Ben JatloDans la peinture, il s’accorde
a son temps réel, ce temps tel qu'il le vit, ird@rement. L'art est du temps vécu.
Dailleurs, ces allusions a la vie sont présentassdoutes les descriptions d’artistes.
Il semble bien qu’en peignant, I'artiste s’accoed& la vie ». Comme s'il n’offrait
plus de résistance a la vie dans son avancée.rsamgance, ce sentiment de se sentir
dans la plus pure harmonie avec la vie est sougeofué. Gene dira quelle a
'impression d'« étre sur son chemin » comme < @lait en parfaite adéquation

avec sa vie.

Par alilleurs, il semble bien que peu importe leetsde la peinture ou ses
objectifs ou les matériaux utilisés ou méme le ertat dans lequel elle est réalisée,
rien ne peut avoir un effet particulier sur la dude I'exécution. Peu importe aussi,
I’émotion, les sentiments, les situations ou legéeiences plus ou moins sensibles
ou difficiles, vécus au moment de peindre, I'aetigit sa peinture dans un temps qui
est toujours le méme. Son rythme ne varie pagmnialre dans toutes les situations,
inchangé. Par exemple, l'artiste ne va pas peiadr@ur promptement dans un élan
de joie et le lendemain dans une lente désolatipeint dans son temps, il adopte et
s’accorde a son temps en propre.

Peindre en son temps, cela veut dire aussi powalmir attendre. Se mettre

dans l'attente, dans une attente qui n’attend gasne sait pas ce qu’elle attend.
Dans l'atelier, l'artiste attend. Couches par-dessouches de papiers de coups de
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crayon, de pigments et de couleurs posés en agogtessifs. Le geste libre parce
dans l'attente il se permet de vivre en son tenips.atelier, il ne pense pas a
exprimer, il dessine. Il dessine seulement. Il'agtache pas une idée, a une pensée
ou a une émotion, il laisse le temps s’exprimeraaers lui. Ses idées deviennent
floues, vagues, jusqu’a disparaitre au fur et auneequ’il dessine. Méme le temps
lui échappe. Il laisse venir. Il attend. Il laiggiésser le crayon, le pinceau. Dans le
dessin, dans la peinture l'artiste est entier cotréea ce qui s’échappe de lui. Et si
I attenteest vécue pour I'artiste comme un cadeau de lacigst qu’il sait se laisser
faire « comme la feuille se laisse faire par letwenDans sa peinture, |'artiste
regarde et se laisse faire, parce qu'il sait afteircette condition premiére de la
formation, celle qui s’accorde danattentea ce qui vient et qui transforme, a ce qui

change et forme.

Regarder dans le champ de la spatiali&n atelier, exclusivement
lorsque l'artiste est dans un processus de créatiom cherche pas a dire, pas plus
gu'’il ne cherche a exprimer quelque chose. Encamsrwoudrait-il représenter une
image. C’est ce qui se dégage notamment des (@eitglie, Esse, Jacquie, Domi et
Gene. Lorsqu’il regarde sa peinture il compargugle, il évalue certes, mais il ne
saurait dire comment ou avec quoi. En réalité,eilcompare pas avec une image
précongue, puisqu’il ne connait pas a I'avancedim a faire. Il ne compare pas non
plus avec un sentiment, car il ne sait pas I'énmotjoi se dégagera de son tableau. |l
ne considere pas sa peinture selon un sujet ohamet ni avec autre chose de clair
ou de précis, qu’il aurait prévu. D’ailleurs lor&dgpeint il n’y a plus autour de lui de
modele, plus d’'images ni plus rien. Toutes lesregfées matérielles qui avaient
donné I'impulsion du départ ont été abandonnégwxaiit de la peinture elle-méme,
en train de se faire. Il y a chez lartiste, a uonment de son processus, une
impression un peu générale que le sujet de laiocreabmme tel lui échappe.
L’artiste laisse aller le sujet a propos duquetalaille, non pas qu'il I'aurait laissé
tomber, ou oublié, mais plut6t il laisse le sugetdire de lui-méme. Il abandonne le
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sujet a lui-méme. C’est la peinture qui s’orgardseant lui, sans modeles, sans rien
qui puisse la préfigurer. Il regarde simplemenh#ige se faire pour elle-méme, par
rapport a elle-méme. Il est « dans » la peintuneypgietement immergé si I'on peut
dire, dans son espace pictural. Il cotoie les faretdes matieres, il évalue ses forces
et ses faiblesses, de la partie au tout et du &old partie, de facon presque
obsessionnelle. Et lorsqu’il regarde ainsi, il @eson regard. Il I'affine. Il tente
I'équilibre. Drailleurs, ce regard-la devient saukee préoccupation. Il s’agit de
création en somme, avec l'artistique comme viséadPe, dessiner, ce moment du
regard, maintient I'artiste « dedans », comme woasion pour lui de se positionner

differemment et de s’ouvrir & de nouvelles positésl

Dans sa peinture, avec tous ces signes de sovaiue il considére et il
organise, l'artiste réorganise littéralement sopaes intérieur. Les couleurs, les
formes, les taches sont autant de signes de luiengumil recompose, autrement.
L’équilibre qu’il recherche dans sa peinture dedi@nson équilibre a lui, son
accomplissement. Concréetement, nous dirons qu’lavpeinture il se donne « lieu »
d’étre. En se recomposant, il « tate ses possibiisa Jacquie. Dans sa peinture,
I'artiste est dans I'étre de lui-méme. Dans I'afferéorganise son espace intérieur
selon une nouvelle facon de se penser, une maguigiene connait pas encore. |l
donne forme a son espace, selon son style, sa mamepre d'étre au monde. |l
travaille sa peinture exactement comme il est dange. Tel il construit son espace
telle il construit sa vie. Dans sa peinture, il @tnme en lui-méme, il transpose. Il
n’invente pas, au sens littéral de la création,smiaimodifie, il transforme, il se
déplace, il s'imagine. S’'imaginer soi-mémiildung) non pas se créer de toutes
pieces, mais se transformer, se modifier, se déplas soi-méme. Se donner une
nouvelle image, se créer dans un nouvel effet. i&tallant différemment mon
intérieur, je donne une nouvelle vie aux choseseanes qui étaient la dans
I'habitude de mon regard. L'artiste fait de mémagaa peinture, il réorganise son
monde intérieur de fagcon a lui donner une nouweie Gene dira que peindre pour

elle est comme une «renaissance ». En peintuagjste parle couramment de
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transposition. Il dira souvent qu’il transpose wijes en I'ouvrant aux possibles de
I'imaginaire. Or dans I'espace pictural, c’est ilaéme qu’il transpose. Mais pour y
arriver, il devra développer son regard, avoir ‘dadgination. Une autre condition
essentielle a ma formation est certainement céttessité d’avoir un certain regard,
un regard imaginatif qui rendra possible ma trasgpm. Un regard chargé
d’'imaginationafin de pouvoir me transposer dans I'équilibre d’umage possible.

Enfin I'imagination comme condition de formation, pour se créer, Eriformer

autrement.

La thématique de l'altéritéLa thématique essentielle, que nous avons
dégagée de ce temps de l'artistique qu’est le degdrce, depuis I'attention que nous
avons portée sur les champs de la relationalitéadgpatialité et I'horizon de la
temporalité, est &ltérité. Traverser I'expérience de l'altérité est le faitl'detiste qui
avec la peinture ou le dessin s'engage dans unegsas de création. Avec
I'artistique comme visée, l'altérité comme passage aussi I'expérience de ce lui
qui, dans un processus de formation, se tient kderdui-méme dans l'ouvert,
exactement la ou I'Autre se donne. Avec laltérii@mme expérience implicite,
I'artiste va dans le dessaisissement de lui-mérmeokr répondre aux exigences de
la création plastique, il parvient jusqu’'a « larssenir » 'autre en son oceuvre.
Peindre dans l'altérité en somme, de facon a cd’guee de soi-méme, cet « autre
humain comme moi » s'installe en son ceuvre (dangelationalité). L’artiste
apprend aussi la patience, lorsqu’il développe eatgre en son temps propre de
maniere a ce qu'il puisse faire et se laisser fdmas I'attente (la temporalité). Il
saura aussi avec le temps affiner son regard de fagpouvoir se trans—poser lui-
méme, afin de se donner lieu d’étre avec une inadigim toujours renouvelée
(spatialité). Son travail symbolique du regard, senlement apporte du vocabulaire
a son image, mais surtout permet de faire évolespérience dans ces régions
ignorées de soi-méme. Peindre et faire évolueresatyse selon un processus de

création, pousse l'artiste dans l'altérité. L'agivit alors une avancée vers l'autre,
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vers ce qui est soi, mais pas seulement, verddet«autre » (Levinas, 1979). Avec
I'expérience de l'altérité comme condition essdlgtia la création « de » I'artistique,

I'artiste reconnait son sentiment d’étrangeté.

L’altérité prend tout son sens dans I'abandon. diguEsse, Jacquie, Domi et
Gene, I'évoquent chacune a sa maniére, il y a taflsnent dans leurs expériences
des moments ou elles ont I'impression de s’abaneloara peinture en train de se
faire. Elles font part de cette impression, pareegressions de se « sentir ailleurs »,
étre « emportées » ou « transportées ». Mais tmi@iua chaque fois, ce sentiment
s’'accompagne de celui d’étre harmonieusement eegadéns le cours de la vie.
Nous savons maintenant que se former procede ttérited. Hors de soi dans
'abandon de nous-mémes la formation devient ptessi’est ce sentiment
d’étrangeté, révélateur de notre abandon, qui a gidet d’'inciter a lacher prise et a
laisser venir. Laisser venir ce que nous sommespr$équemment ouvrir notre
formation. Jusqu’a ce que I'oeuvre selon DaignéM12) nous apprenne que nous
n'avions pas vu ce que nous voyons de nous-mémeseDsoi qui n'est plus le
méme, qui est aussi tout autre. Honoré considégre]4altérité comme le creuset
d’ou jaillit notre I'existence humaine. » (19921989). C’'est donc dans I'abandon,
lorsque I'artiste touche a l'altérité au creux d@ processus de création, lorsque sa
pratique vise l'artistique que nous pouvons dés &mvisager la formation de soi-
méme. Une formation qui dans l'attente et avec ina@n, développe un regard
formatif de soi. Ce que je vois « c’est comme utreamoi-méme », dit Domi. Car,
« Le moi est par essence au-dela de lui-méme pilisgconstitue depuis le vide de
'advenir qui est pure extériorité » lui répondraidderl (cité par Honore, 1990,
p.209).

Regarder dans l'abandon avec l'expérience de lai&: la

création révele dans l'attente celui qui a I'imagation de sa formation.

Alors qu’un sentiment d’étrangeté maintient I'agisors de lui-méme, tendu dans
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I'abandon a laisser la peinture se faire, I'artestére dans I'expérience de l'altérité, il
est dans une pure relation a I'Autre. Cet acce&lérité lui est offert par son
processus de création, car il lui donne la postbide s’ouvrir « au-dela » de lui-
méme (Merleau-Ponty, 1964) pour embrasser «le toute » (Levinas, 1979).
L’altérité est condition de I'ceuvre qualifiée d’rtistique », voire nous pensons que
I'altérité I'essence méme de la création. Poutisé, cet engagement hors de soi lui
permet de se rapprocher d’'un soi autre, plus atithen Mais cet engagement
comporte des exigences. Il lui faudra nécessairesiengager dans laréationavec
cette nécessité de savoir s’abandonner a I'Autnes déattente. Attendre dans
I'étrangeté pour créer dans cette hésitation pg#enentre le son et le sens dont
parle Valery (Daignault, 1985) est le lieu de Eaite comme passage a la formation
de soi. Dés lors il sera possible de parler dedgination de la forme, celle de
s’'imaginer soi-méme, de se mettre en forme d'im@jklung de soi. Telles sont
donc les conditions essentielles de toute prattpienise en forme d’'une ceuvre qui
porte l'artistique comme visée. Telles sont aussidonditions de toute pratique de
mise en forme de soi qui vise la formativité. Apmhee a se tenir hors de soi, et a
s’'abandonner a ce qui forme dans l'altérité, vdiléac dans la pratique artistique ce
passage formatif, o8avoir-se-formerapparait comme un impératif : apprendre a

laisser venir un étre en forme de soi. Plus huntams doute.

5.1.4Partagerdans la pratique artistique comme pratique de soi
depuis la relationalité, la temporalité et la spaalité; ou autrui,

I occasionet soi-mémecomme conditions a la formation.La quatriéme
étape est formative. Partager dans la pratiqustigrie complete la démarche de
création dans le partage avec autrui. Dans laisergdiartiste découvre son ceuvre et
fait un retour commenté « a vif » sur ce qu’il vdé son ceuvre tout juste terminée.
Avec les autres dans un contexte de liberté etodéiance, ce qui s’accomplit ici,
c'est la reconnaissance de l'ceuvre orientée, sumpléa formatif, vers son

appropriation par lartiste. Un entourage emphatigst a ce stade la condition
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nécessaire a l'intégration et a la compréhensioregpérience vécue. A terme, nous
parlerons d’'ceuvre d’art lorsque de cette rencoftnerge une expérience partagée,
intersubjective, lorsque dans l'altérité, chacucoade a I'ceuvre son existence en

tant qu’ceuvre « humaine ».

Partager dans le champ de la relationalit&iens un moment ou
I'ceuvre se termine. L'artiste sort littéralement sten ceuvre et il la découvre. Ce
moment charniere est toujours raconté avec unrsentid’étonnement par I'artiste.
« Comme si quelqu’un d’'autre avait peint & ma phackra Gene. Les descriptions
de Claudie, Esse, Jacquie, Domi et Gene évoquetestacet étonnement devant
I'ceuvre finie. Lorsque le tableau se pose enfinadéve regard de l'artiste, celui-ci
est étonné par ce qu'il voit, il ne s’y attendaspParfois, il est consterné, ou méme
ébahit, parfois saisi, ou décu. Mais c’est toujawsc une émotion la plus sincére et
dans la surprise que l'artiste découvre son ce@aeurprise peut méme aller parfois
jusqu’a un véritable choc esthétique. Etonné dorécouvre son ceuvre, qui n’est
pas encore « une » ceuvre au sens de l'artisticarec’ €t précisément le partage, qui
accorde a la peinture son statut d’ceuvre d'art.pBlans brievement, que nous le
voulions ou non, que nous le reconnaissions ou pAsgjfre est toujours la.
Symboliquement, I'’Autre est cette part d’humaniténeus et qui nous concerne tous
en tant quhomme. Or, nous ne sommes humains qus datte conscience
commune d'étres des humains. Lartiste, par sorwgasus de création, a montré
gu’il ouvrait son ceuvre a cette part d'altérité.nBde partage, I'appréciation de
I'ceuvre en appelle a dévoiler 'lhumanité qu’ellentent. Reconnaitre I'’Autre dans
I'ceuvre serait peut-étre méme le fondement de rsetneibilité a une ceuvre. Comme
si l'altérité commandait notre appréciation de Kaeu C’'est néanmoins I'altérité qui
guide le regard de celui qui avec l'artiste déceuson ceuvre. Dans le partage,
lorsque l'artiste et ceux qui l'accompagnent corgkmt I'ceuvre finie, tous
regardent avec un ceil empreint d’humanité. Ensenilslgpartagent avec I'ceuvre
cette impression commune. Chacun cherche a redomrtdns I'ceuvre cette part
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d’humanité qu’il a en lui-méme. Concrétement, qemirrrait se traduire par tout ce
qui rend une ceuvre « vivante » : ses traits, sesefo et ses couleurs. C'est-a-dire ce
qui dans l'ceuvre porte la trace de la vie de Bagtila marque de son geste ou la
mémoire de ses mouvements. Tout ce qui dans |'cetwadeiit son humanité et
apparait comme sa signature : les traces de sdndett le témoignage de sa
temporalité bref, tout ce qui dans I'ceuvre racdeteivant de I'artiste. Une ceuvre
d’art est la mémoire d’'une maniere singuliere @é&wu monde. L’art, c’est du temps
Vecu qui s'inscrit dans la matiére. Et c’est pe&tisnt ce qui émeut dans une ceuvre
d’art, ce qui touche vraiment. Nous le savons defmrigtemps, nous ne sommes pas
émus, des prouesses techniques, mais ce qui derécest bien vivant, par ce que
l'artiste a pu y mettre de lui-méme. C’est donc glémn partage, lorsqu’il y a cette
reconnaissance de I'ceuvre, pour ses qualités hesjajue cette derniére acquiert
son statut d’'ceuvre d’art. Parce que l'ceuvre neetéweéritablement ceuvre que
lorsqu'elle est traversée d’humanité, par les yaixelui qui la regarde se pose un
peu d’humanité. Parce qu’a ce moment-la nous sonouehés, I'ceuvre touche ce
qui se nomme de '« artistique ». C’est donc dansdrtage que I'ceuvre acquiert son

humanité, et qui permet de la qualifier d’artisgqu

Exister artistiquement pour une ceuvre est de la paute importance sur le
plan formatif pour I'artiste. Car c’est aussi le ment-clé ou l'artiste « s’existe » en
lui-méme. C’est-a-dire qu'’il prend forme. Aucunenf@tion, aucune formation de
soi ne se développe indépendamment de ce rappéitée. La reconnaissance de
SOi passe néecessairement par la reconnaissantautte,let donc par I'altérité. Cet
Autre qui se révele de I'ceuvre, est celui-la mémiergnd possible la révélation de
I'artiste a lui-méme. Ce que l'artiste voit dans sBuvre c’est lui-méme « comme un
autre » (Ricceur). Esse dira : « Je suis la etgtex. Car a chaque visage qu'il peint,
ou arbre ou montagne l'artiste peint son Autre.’esCun autre moi, un possible »
dira Jacquie. C’est pourquoi ce qu’il découvre @iadans I'étonnement, lui semble
a la fois « étranger et familier » selon Gene. Gieagparait de I'ceuvre est a l'artiste

ce qu’il découvre en lui-méme, son humanité. L'eigrece de la création serait
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I'acte de découvrir qui contient en lui-méme laatién de ce qui va étre découvert :
notre propre étre. (Paz, 1965). Or, c'est préciséna@ moment du partage que
I'artiste prend cette forme-Ia, cette forme de Auqu’il reconnait dans son ceuvre.
Des lors au moment ou il découvre son ceuvre, dammitage, l'artiste prend sa
forme humaine. Il se fait autre. C’'est a ce moni@rdque nous pouvons dire avec

Honoré (1990) gu'il existe en formation.

Par contre, si c’est grace au partage que l'aristéorme, c’est justement et
aussi parce qu’avec autrui ils ont accordé a I'eeleon humanité. Qu'ils se sont
reconnu Autres en elle. Est-ce a dire que seul fac®n ceuvre l'artiste ne se
formerait-pas? Nous pensons en fin de compte que nous formons ensemble. On
ne transforme sa main qu’en la mettant dans urre dira Paul Eluard. C’est parce
gu’ensemble ils se sont reconnus dans I'Autregest-@-dire le moi qui n'est pas
moi » (Sartre, 1947) qu’ils ont accordé a l'artistsn pouvoir de se former. L'artiste
se forme a travers cet Autre de I'ceuvre partagée autrui. C’est donc dire que le
partage est la condition essentielle a la formatieri’artiste. C’est parce qu’ils se
posent ensemble comme des révélateurs de I'Autre, I'grtiste vient en monde
(Honoré), se met au monde, dans un monde commumamale ainsi partagé. Un
monde reconnu partageable. Et qui rassure aussépeu « Je ne suis pas seul au
monde. » Dés lors, se former pour 'artiste n'esiaevable qu’a travers un partage.
On ne se forme qu’avec l'autre, autrui. C’est pleumoins le nceud que l'artiste aura
a délier s'’il veut se former. Car il apparait decoastat qu'’il y a la condition la plus
difficile peut-étre, et pourtant celle qu’il devr&soudre s’il veut vivre en sa

formation : c’est I'autre. Mais quel autre?

Cette relation a autrui, que nous avions déja arémoromme fondement de la
formation humaine, se présente dans les termestirdubjectivité. En partageant
son ceuvre avec quelgu’un, ces deux consciencesgenaissent I'une pour l'autre,
subjective dans un sentiment d’intersubjectivitd. &est précisément en se

reconnaissant comme consciences subjectives gtistéase reconnait en lui-méme
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pour ce qu’l est: un sujet comme conscience de Gest donc dans cette
réciprocité que lartiste se saisit en lui-méme pwmnsujet. Autrement dit, dans
partage de Il'ceuvre, lartiste se forme avec autpérce qu’il y a dans
I'intersubjectivité, une reconnaissance communeisMala veut dire aussi que I'on
ne se forme pas avec n’importe quel autre. Se foroens une relation
intersubjective, fait qu’autrui lui aussi se recafinen vous, sujet. Se reconnaitre
ainsi ensemble dans l'altérité, exige un environenemphatique et accueillant, un
autre nécessairement ouvert, un autre bienveilmatTaylor (1998). Tel gu’il nous
est révélé depuis le champ de la relationalit&agar son ceuvre avec autrui comme
condition, mais un autre bienveillant, est peu¢-é# clé de notre questionnement.
Elle est du moins ce qui nous permet d’affirmeragirui est une condition

essentielle a la formation humaine.

Partager dans I'horizon de la temporalité.orsqu’au moment du
partage, I'artiste découvre son ceuvre, ce qui [surprendre c’est certainement
gu’elle puisse contenir la marque de son hist@reanalyser ce moment de partage
depuis le champ de la temporalité permettra de cemgipe mieux comment l'artiste
se situe dans son rapport « intérieur » au temps. \ges lors, ce que l'artiste recoit
dans le plus grand étonnement, ce que le tablealotune a voir, il ne s’y attendait
pas. «Je ne pensais pas y avoir mis tout ca &,@@ne. Et elle ajoutera « Je ne
savais pas qu'on mettait autant de soi dans latyeim. Cette surprise est
certainement liée au fait que l'artiste est soudaiface a un souvenir, a une part de
son histoire quil n'a jamais eu l'impression deimuEe. En tout cas pas
consciemment. En aucun moment de son processusédton, I'artiste ne sait a
'avance de quoi sa peinture sera faite. Et potitanqu’il découvre c’est bien lui,
c’est une part de son histoire qui apparait. Commsouvenir qui advient malgré soi
dirons-nous. Les descriptions de Claudie, EsseulacDomi et Gene évoquent cet
étonnement devant I'ceuvre finie, et chacune a saemg elles racontent la survenue

d’'un souvenir. Elles évoquent cette impression ‘deair eu aucun contréle sur ce
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qui est advenu. Gene en témoigne par exemple meJends compte que je parlais
a ma mere ». Ainsi ce qu’elle découvre de son cewetée part de spiritualité dont
elle est contenue, lui rappelle sa mere et lesasations qu’elle a pu tenir avec elle.
Et pourtant, le sujet de I'ceuvre, sa thématiquecrdation, n’avait jamais eu au
départ, ce souvenir-la. De méme pour Esse. « Teutatme, je ne m'y attendais
pas ». Un souvenir d'une période de sa vie plugagelle y voit une colére dont elle
ignorait la portée, une colére apprivoisée. L'éetimconte ainsi et a chaque fois cette
« marque de l'intime » (Claudie) qui survient sdlvoir vraiment décidé. Un
souvenir conscientisé. Elles diront toutes qu’uaveair « remonte ». Comme si le
temps ne poursuivait pas un tracé linéaire, de lgaacdroite, mais remontait pour
apparaitre avec de I'épaisseur. Davantage comméaule de neige qui s’enroule
sur elle-méme. Nous comprenons que la peinture agdi sur notre « mémoire
involontaire » cette mémoire dont nous parle Pr@kigsteva, 1994) qui ne cherche

pas a se rappeler, mais qui laisse venir.

Cette mémoire donc, qui laisse monter un souvemd ®avive. Qui lui redonne
vie, dans l'ici et le maintenant du temps prés#énie s’agit pas d’'un souvenir qui
traduit I'exactitude des faits qui se sont proddass le passé, mais exclusivement ce
qui de son souvenir peut pousser vers demain. Ced’'gn souvenir aurait de
I'avenir. Un souvenir donc, qui du fait d’advenir présent, préfigure son lendemain.
Domi raconte par exemple « Je ne me rendais papteadiavoir été si affectée de
cette situation dans le passé ». Cette prise decmEte, n'est pas liées aux détails,
aux faits marquants qui constitue en soit la «t&érid’un souvenir, mais concerne
exclusivement les restes d’'un souvenir, qui, pourpeut-étre projeter I'artiste vers
demain. En somme ce que l'artiste retrouve de sarenir, ce qu'’il considere qui
pourrait le porter a I'avenir. C'est ce que l'agiexprime en disant « Peindre tient
lieu d’histoire ». Cette conscience de soi quetiSt rencontre en faisant ceuvre,
n'est donc pas une meilleure connaissance despiastses, mais une reconnaissance

de ce qui dans les faits passés, nous met enypgat@rs notre avancée. Ainsi, tel que
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le dira Merleau-Ponty (1969) nous sauvons de npassé que ce qui mérite de

fonder notre avenir.

Ainsi fonder notre avenir est certainement ce quioede a la peinture son
occasion formative. A proprement parler du processel création, je me forme en
donnant de I'avenir & mon souvenir. Ce souveniraglvient dans le présent de mon
ceuvre. Un constat qui bouscule nos représentatieria formation et nous oblige a
reconsidérer ce qui est en exactement d'une dynamigrmative. En effet,
I'expérience des artistes, telle qu’elle se réwddas les descriptions, nous montre
plus précisément ce qui en est du mouvement dertaation. Ainsi, selon ce que
nous avons vu depuis le champ de la temporalitéenhblerait que la formation
advient, non pas parce tant parce que nous nopegloas nos histoires passées, ni
parce gue nous en connaissons davantage a proposisEnémes ou a propos de ce
qui nous est arrivé. Nous nous formons a traverguieadvient au présent. Nous
nous formons avec les restes de nos histoiregutds sont vécus dans le temps
présent de la peinture. En clair, se former ne pealhablement pas dire se connaitre
mieux soi-méme, au sens de se révéler a soi-ménerds détails ou nos secrets,
mais voudrait dire au contraire saisir I'occasidans ce qui apparait de soi-méme au
présent et qui peut nous projeter vers l'avenir. IBeil semble bien que notre
implication dans notre formation devienne de plagkis active. Et notre capacité
de discernement, conditionnelle : je deviens pargee j'ai su saisir ce qui de
I'évenement de I'ceuvre advient au présent et meem@ratique. Mon aptitude a me
former se pose en somme ici plus que comme uneitmndil s’agirait méme

compétence : une pré-disposition a saisicdasionde sa formation.

Partager dans le champ de la spatialitéans la spatialité, le sens de la
profondeur de I'espace nous rappelle que I'espatdiéeau fait que nous pouvons
descendre dans notre intériorité pour faire renraqielque chose de nous méme a la

surface (Honoré, 1990, p.245). Dans la logique @&eaj@e nous avons développé
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précédemment, l'artiste a vu remonter a la surfdeesa toile, les restes d'un
souvenir, qu’il a donné lieu d’étre au présent. eaette étape du partage, les artistes
racontent leur capacité d’accueil de ce qui a mejuent s’installer dans I'espace
pictural. Claudie, Esse, Jacquie, Domi et Gene @ésoignotamment comment elles
accueillent ce moi qui advient dans I'ceuvre. Ce quoj tel que nous l'avons vu, est
la somme de ces petits signes de soi, installés sgle organisation nouvelle sur la
surface de la toile. Ce moment de l'accueil essiacedui de son appropriation. C’est
le moment en effet ou, dans le partage, ce qui pas encore pour l'artiste « son »

ceuvre au sens de son appropriation, mais devisragrae.

Au moment d’accueillir ce qui se donne, les desioms des artistes évoquent
toutes sortes d’effets différents, des impresstons aussi variées qu’il peut y avoir
de différences entre les tableaux et les artisiesm@Emes. Par contre, plus
généralement nous ne pouvons pas dire 'artistepsofondément « affecté » par ce
gu’il voit. C’est-a-dire que le tableau est acdueivec de la distance sur le plan
emotif. « Parfois ¢a va, et d’autres non » dira Ddmarsqu’un tableau ne plait pas,
gu’il ne marche pas sur le plan de son équilibegtiste ne se montre pas troublé
outre mesure, ni par ailleurs profondément affegtBarfois, rien ne va avec un
tableau », dira I'une d’elle avec indolence. Loesdes formes, les couleurs et les
gestes n’atteignent pas I'équilibre recherché, dassconditions Domi dit qu’elle va
'oublier. Sans plus. Elle ne tentera pas de le ifievdou de I'améliorer. Elle le
mettra de c6té, tout simplement. « Ce qui estgtitda », dira Claudie. Et si ce qui
est dit ne fonctionne pas, l'artiste s’en détacheetableau est accueilli pour ce
gu’il est et il le restera. L'artiste accueille stableau avec l'idée que parfois les
choses ne se font pas, qu’elles ne prennent paplete. « Méme si ¢a ne va pas,
jai guand méme l'impression d’avancer », dira daegSavoir accueillir son image,
avec un tel détachement, plutot qu’avec une séigibmotive, nous interpelle. Cela
peut paraitre en effet étonnant. Compte tenu dedittens dans lesquelles I'ceuvre
est réalisée, combiné au processus de créatiopoggse I'artiste a créer une ceuvre
au plus pres de lui-méme, autant de renoncemerd semble presque inadéquat.
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Puisque l'artiste, nous le savons, met dans I'ceavpeu prés tout de lui-méme, |l
aurait pu se sentir affecté ou pour le moins bare¥ par une ceuvre qui «ne
marche pas ». Lorsque I'équilibre ne se fait pagueil'artistique ne se produit pas,
il serait méme évident, ou normal qu’il puisse eatis remué en son étre le plus
profond. Et pourtant, non. L'artiste, comme le pbdphe, considére son ceuvre avec

un réel détachement.

Ce détachement de l'artiste nous interpelle. «abtetiu c’est a prendre ou a
laisser », dira Esse. Une ceuvre n’est pas un téxtesens ou il y aurait en elle un
sens caché, derriére elle a découvrir ou a intempr€omme quelque chose de soi
qui se révelerait tout d’'un coup en bloc. Un tableat a signifier. Accueillir son
ceuvre et la faire sienne, c’est décider de la fameer dans sa vie, littéralement.
C’est décider de lui donner une signification densens (dans la direction) de son
existence. Il n'y a pas d’autre sens a donner @@ que I'artiste décidera de lui
accorder. Comme nous pourrions le dire de fagcopeuncaricaturale, il n’y a pas du
bleu pour la peine ou des traits hachurés pourd&gjvité. Il n'y a pas de ressenti
particulier & extraire et a comprendre comme desques irréfutables d’'un état
affectif clairement affiché. L’artiste connait stamgage plastique. Il peut, s’il en a
envie ou s'il le décide rendre un tableau franch@nwéolent tout en étant en lui-
méme dans un état de douceur absolue. Il y a sngpieune image, réalisée par un
producteur symbolique qui peut lui offrir a lui ywossible en sa formation. Un
possible a prendre. Ou a laisser. Avec son tablé&atiste peut étre-en-formation.
Ou non. Ce n’est pas dans toutes les circonstanpciéest appelé a se former. Reste
donc pour lui I'habileté a savoir reconnaitre siteeeuvre particuliere a lieu de
signifier. S’il reconnait en elle ce qui est viabdel « signifiable », ou plus
exactement si elle est « habitable ». A lui donced®nnaitre en cette ceuvre, s'il y a
lieu de sy installer en elle et de se former. Eatonstatation fait échec a toute
tentative thérapeutique qui accorderait aux ceuwras sens qui serait une
interprétation extérieure en somme. Seul l'artiat décider s'il veut signifier son

ceuvre et s'il lui donne une signification dansdasde sa formation. L'espace de la
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peinture serait donoiosignifiant Il porterait la marque de qui est voué a signifiet
donc de s’ouvrir sur la formation, et non de senfar sur un sens déterminé. A
condition que l'artiste se tienne sur les lieux sgeformation. « On n’est pas, on
s’est. » (Honore, 1992, p.112). La premiere coaditde la formation demeura
toujours I'artiste lui-méme, usoi-mémequi se tient prét et disposé a I'assumer, a
soutenir, a se tenir dans le dévoilement de la éodon monde et de sa propre forme
(Honore, 1992, p.117).

Le theme de la surprisea thématique essentielle que nous avons dégagée
du moment du partage dans l'artistique, et ce,eput les champs de la relationalité
de la spatialité et I'horizon de la temporalitét eslle de lasurprise Dans
I'étonnement, I'artiste accueille son ceuvre et gfelavec elle a la possibilité de son
appropriation. Conditionnellement a ce qu'’il pagayec un autre bienveillant (dans
la relationalité), I'artiste et développe sa caf@aei saisir I'occasion de sa formation
(dans la temporalité), de facon a pouvoir enfinsggnifier lui-méme (dans la
spatialité).

Au terme de la création, au moment de découvrir istage, ce monde a
partager est donc décisif a la question essentiglieest la formation de l'artiste.
Sans le partage il n’y a pas de formation possiblest dans le partage que l'artiste
découvre son ceuvre, et qu'il est littéralementélag-devant de ce qui de lui-méme
lui est donné a former. Surpris, tendu, suspenidujste partage son étonnement
avec un autre, qui, par voie de conséquence, hd fa sienne. Ensemble, dans
I'altérité la plus pure, ils sont tous les deurytrsés d’intersubjectivité. C’est donc
dire quils se reconnaissent mutuellement, l'un rpdiautre, sujets. Cette
reconnaissance, cette rencontre, est essentiedlgiste. Elle seule peut lui offrir la
possibilité d’ouvrir pour lui-méme son ceuvre a sgpropriation. Claudie, Esse,

Jacquie, Domi et Gene, racontent chacune a sa reamiemment ces moments

d’étonnement sont liés essentiellement a la qual@éleurs rapports aux autres.
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« Sans les autres, je ne ferais rien de tout clra,Gene. Elles évoquent aussi le
besoin de personnes accueillantes : « Il faudrd’guiFe soit ouvert ». Il faudra que
dans le partage I'autre se manifeste avec uneabdgiteconnaissance humaine. Dans
I'altérité donc, pour accueillir lui-méme son ceulagtiste a donc besoin d’'un autre
accueillant. Bienveillant. Nous pouvons d’ores éjaddire qu’en I'absence d’un
partage de qualité il n’y a pas de formation pdesielui qui n'est pas dans un
accueillir humain fait échec a la formation. Cefwssi qui objectif, n'entre pas
subjectivement dans I'ceuvre de l'autre. Je ne mmdogu’avec les autres. Certes,
mais pas seulement. Je me forme avec ces autresmgupermettent de nous
reconnaitre ensemble, en tant qu'étres subjedtdsformation humaine est donc
marquée par ce rapport dialogique du partage otef§ubjectivité permet a l'artiste
sa propre constitution dans un monde commun. Sanautres, il n'y aurait pas
d'ceuvre. Sans les autres, il n'y aurait pas dwmti€e qui fait l'artiste c’est sa
capacité a se laisser surprendre et a accueiltirosavre. Sa capacité d’étre dans
I'accueil avec l'autre. Et donc pas de n’'importeelgautre. Nous avons vu qu'il
s’agissait essentiellement d’'un autre bienveilldtt.donc exclusivement dans un
environnement cordial et chaleureux, I'artiste pEaprendre a se saisir de son ceuvre
et a la signifier. Il est alors dans kairos (latin opportunitas,opportunité, saisir
I'occasion). Il est dans ce temps de I'occasiorodppe. Nous pourrions parler de ce
point de basculement décisif, comme celui qui ¢taéarofondeur de linstant. Dans
ce temps suspendu, a cet instant profond et suprehartiste apprend a saisir
I'occasion de sa formation. Il apprend dans le aiément et sans affect, ce qui de
I'ceuvre pourra le signifier. Autrement dit, il appd a faire entrer la signification

accordée a cette ceuvre particuliére, dans le counsal de sa vie.

Partager dans un accueil bienveillant : le sentimtede surprise

révele avec autrui I'occasion de la formation enigsnéme.Ainsi vécu

dans lasurprise,comme thématique essentielle, le moment du padsigee tournant

de l'artistigue comme formation. Il révele que sefer c’est d’abord et avant tout se
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définir comme sujet pour l'autre. Aveautrui, dans une altérité partagée, et ainsi
bienveillant, I'artiste est alors placé devant tsgibilité de son apprentissage. Il lui
permettra d’apprendre a se saisir pour lui-méme&éhiément de son ceuvre, et d’en
faire I'occasionde sa formation. Par conséquent, et s’il en déaia, il s’approprie
son ceuvre et du méme coup integre ce qui formmeméme Ces trois conditions
réunies, forcent a conclure sur I'exigence de raadtr place, pour toute pratique qui
veut s’exercer dans une orientation formative,ecélun accueil de qualité. Ce n’est
que dans un accueil bienveillant que I'artiste pisir 'occasion de se former et
ainsi apprendre givre-en-formationC’est donc dire qu’avec un autre bienveillant,
dans un accueil de qualité, I'artiste apprend sas&r pour lui-méme la condition de
sa condition de sa formation : cette occasion wnmui lui permet de changer, de se

transformer, de se former, simplement.

5.1.5 Comprendre dans l'artistique comme pratique de soi
depuis la formativité; ou l'intersubjectivitéet 'autoformation comme

conditions a la formation. La cinquiéme étape de la pratique artistique instau
la compréhensiarA cette étape finale de la création, I'artiste meriu expose son
ceuvre. Il présente son ceuvre en se donnant aetaly méme coup il se montre a
lui-méme. Il est dans le mouvement de la relatimersubjective. Un aller-retour
entre lui et 'autre se reconnaissant ensembldsswggec cette ceuvre qui se montre
en lui et se montre en l'autre. L'artiste est aldens le présent de son monde
historial, c’est-a-dire qu’il est dans le mouvement du temgps passe, la ou le
« passé » se comprend a partir du «présent ». oflpr1990). Cette pratique
« mouvante » de soi ne remplit pas le cours deesamais il I'étend. Il s’étend sur
son avenir. Ce qu'il découvre de lui-méme depurs &uvre, ses formes, ses gestes,
ses matieres, ses couleurs et aussi ses attitelespmportements et sa maniere de
vivre, le met en pratique de soi, dans une extend®lui-méme. Cette pratique de
Soi justement, qui S’active dans la transmissiorcala relation intersubjective

comme condition essentielle, met l'artiste « darson historialité, il est en son
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monde historial, car il est dans 'action de cealdorme et qui le forme. Parce qu'il
s’'accorde a ce qu'il ouvre, lorsque l'artiste dorneoir son ceuvre, il est dans son

étre-en-advenir

L’advenir serait donc la mobilité spécifique de alma d’entre nous et selon
laquelle nous nous situons au fur et a mesure que avancgons. Notre plasticité.
C’est en cela que I'advenir est historialité. Ltbigalité n’est pas I'histoire, c’est-a-
dire une histoire passée, mais le temps méme ske gl temps qui passe. Lorsque
I'artiste présente son ceuvre, il prend place danshistorialité. Il se situe dans le
passage du temps. De son temps propre. Avec |, aup@rte sur lui-méme un regard
différent et se crée a propos de lui-méme un nauvegard. Parce qu’il est dans une
relation intersubjective, il trouve en lui-méme feeyens de se dépasser, et s’engage

ainsi dans une pratique formative de soi. Il edams la mouvance de sa formativité.

Principe « opérant » de la formation humaine, lengdivité nous I'avons vu
abondamment avec Honoré (1990) est un existektlal se rapporte au processus de
formation intrinseque de tout homme et signifie goes existons en formation. La
formativité fait sens avec nos expériences vécl#e compose le fond, la
configuration depuis laquelle nos expériences peiLdtee signifiées, conscientisées,
et par conséquent intégrées. Nous avons vu aussidgpuis les existentiaux, la
formativité n’apparait pas comme une conditepriori de la formation de sujet,
mais comme la condition de possibilité du sujetdimc qu’il serait faux de dire
qu’il suffit gu’il nous arrive quelque chose, pogue la formation suive. Pour se
former, il faudracomprendre Ce que je suis, « ma forme », est soumis a d¢et ac
« volontaire » de ma conscience, qui consiste aelodu sens a mes expériences, a
les signifier et donc a les comprendre. A ce#lation intersubjective nécessaire a
ma formation dans moétre-en-adveniril faudra de toute évidence y ajouter cet
effort de comprendre, qui est celui de mautoformation. Autrement dit, lorsque
I'artiste transmet son ceuvre, il y a non seulensantelation intersubjective comme

condition nécessaire pour s’engager dans le tengpsamh advenir, mais aussi
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I'obligation de se mettre pour lui-méme dans leadions pour se comprendre.

Sans autoformation, il n’y a pas de formation.

Engagées dans ce travail de recherche comme cbeluees, nous avons
accompagneées les artistes dans chacune des é&faeprdtique artistique depuis le
début de leurs engagements en peinture, en papaarie faire, le regarder, le
partager, jusqu’au comprendre. C’'est-a — dire quesravons exercé avec elle notre
réle de formateur, en créant les conditions deéleodverte et de leur engagement
dans leurs processus de formation. Nous avons migneiére le caractere formatif
de la pratique artistique afin de favoriser le dé&ment des conditions de la
formation. Notre agir en formation (Honoré, 1998)est donc posé de facon
stratégique vis-a-vis des cochercheures, de facom gu’elles puissent a terme,
depuis leur processus de création, s’ouvrir etgelgar pour elles-mémes dans leur
formativité. Par exemple au moment de leur engagerae peinture nous avons
donné lespoir d’'une formation possible. Nous avons inspiré apeeté dans le
« faire » son ceuvre, liberté de se faire soi-méme, de se former. Nous avongmis
place les conditions de recueillement a I'étap& deigarder », de fagon a encourager
I'expérience de Bltérité. Au moment de « partager » I'oeuvre, nous avonsenis
place ce temps d’accueil dansslarprisedans une ambiand®enveillante. Au bout
du compte, elles comprennent, danstérsubjectivitéelles ont pris leur formation en
main et elles se sorgutoformées « Comprendre c’est nécessairement changer. »
(Claire Lejeune, 1992, p.62). C’est certainementjee nous pouvons relever des
descriptions d’expériences. Elles ont compris ggsod’elles-mémes, elles se sont
dépassees et elles ont changé. Et non seulementegil sont venues a mieux se
comprendre, mais surtout elles ont compris les itiond de la formativité.
Retournons aux descriptions formatives des expégwemle Gene, Jacquie, Domi,

Claudie, Esse et Fannie.

Gene par exemple raconte que la peinture lui ar&p;m sentiment tout

nouveau d’ouverture. Qu'avec la peinture elle seelidppe une sensibilité toute
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particuliére qui fait qu’aujourd’hui elle se semducoup plus ouverte et plus sensible
sur le plan affectif par rapport aux autres. Sggpoas sont plus authentiques. De
méme elle manifeste plus d’ouverture et plus a mémecueillir d’autres formes
d’art. Elle ajoute que sa pratique artistique Ipieamis de découvrir en elle-méme les
fondements depuis lesquels elle peut s’ouvrir diagm De plus, elle comprend
comment la peinture lui a montré le chemin de spacités. Que la peinture lui avait
appris d’elle-méme qu’elle est compétente, voiréeltpl a acquis une certaine
autorité. « J'ai été capable et je me surpren@eme dégage donc de son expérience
de peindre, une confiance en elle toute nouvellaillBurs sur le plan professionnel
elle accepte aujourd’hui des responsabilités conjameais elle ne l'aurait fait

auparavant.

Jacquie avance dans sa peinture en toute sér8aitéecherche picturale est
parsemeée d’essais et d’erreurs et elle connaitnd@sents ou il ne se passe vraiment
rien. Mais jamais elle ne se décourage. Elle contbigu’en peinture ce sont les
difficultés qui lui permettent d’avancer. « C'est qui donne les pulsions pour
continuer plus avant ». Ses difficultés, bien ldéla freiner, sont des moteurs qui lui
procurent au contraire I'envie de fouiller davamtad'aller plus loin. « Méme si je
recule, je progresse ». De la elle apprend de ce yéctural, ce que veut dire
véritablement d’apprendre. Et elle applique aujtwidconcrétement dans sa vie
quotidienne cette lecon. De |a, elle dit avoir &pgrvivre beaucoup mieux, avec plus
de sérénité. Elle pense se situer au niveau otesl]est se tromper ne lui pose plus
probleme. Car elle sait qu'il s’agit encore d’'uneacée. Elle est maintenant plus
obstinée par rapport a elle-méme et sa facon digbcsa vie. Elle est davantage
préte a traverser les difficultés, comme celle a@emlaladie par exemple. Elle a
compris a travers sa peinture, ce qui en est dersa et de son pouvoir, celui d’étre
capable d’avancer malgré tout. De |3, elle repolssdimites. D’ailleurs, dit-elle :

« ou sont-elles les limites, jusqu’a la mort catoare tant qu'on peut faire de la

peinture... »
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Lorsque Domi découvre sa peinture elle est saaitois de découvrir a quel
point certaines situations de sa vie ont pu la oergProfondément. Elle comprend
par exemple a quel point la maladie ou la perte &uwe cher peuvent I'affecter. Ou
encore comment, un souvenir d’enfance qu’elle atageoir oublié, a pu marquer
intensément son existence. Comme si avec sa paingtirbien évidemment le
processus de création qui lui est associé, ellepoomait le sens méme de ce que
« comprendre » veut dire. C’est-a-dire qu’elle cozng de l'intérieur. C’est dire
encore gu’'avec la peinture elle comprend autrenigifferemment que si elle avait
parlé d’'une situation douloureuse ou si elle avarbalisé ce qui lui arrive. Avec la
peinture elle ne mentalise pas : « Je comprends laveceur » dit-elle. Au-dela des
mots qui permettent effectivement de dire le ptassi la douleur, la joie ou le sens
d’'un souvenir, la peinture lui permet de voir ettsut d’extérioriser. La peinture la
met hors d’elle, concréetement, elle lui permet giémer ce qui a pu demeurer dans
'oubli ou peut-étre méme dans le déni ou le déimextec la peinture, elle se
comprend davantage elle-méme. Elle se comprendmeatit. Mieux. Forte de cette
expérience, elle vit aujourd’hui avec sa peinta@nme si elle vivait avec un outil
précieux qui peut répondre a un besoin essentiekfjaelui de se comprendre elle-

méme.

Claudie a compris combien sa démarche picturalerggoulonner du sens
concretement a sa vie personnelle. D’abord pareesgupratique de création en tant
que telle 'avait amenée a se définir comme artiste a découvert une grammaire
plastique qui est la sienne. Et puis sa peintuoblije a dire qui elle est,
véritablement, c’est-a-dire de facon authentiqué&llec m'oblige a dire ce que je
suis ». Se dire et se définir a la lumiere de saadéhe picturale, voila ce qui lui
procure pour elle-méme le sentiment de devenirdmguplus crédible a ses propres
yeux. « J'ai mis de la réalité dans ce que je vi&wec sa peinture, elle devient une
histoire pour elle-méme. De plus, alors que saigyation a la recherche lui
demande, de s’inscrire « biographiquement » commeaniste, elle comprend
combien cette démarche fut marquante, pour elldesplan personnel. Elle se rend
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compte aujourd’hui combien elle a toujours tenuetrait cet aspect artistique de sa
personnalité. Elle comprend surtout combien ilesstentiel pour elle. Aujourd’hui,
elle dit avoir le courage de « se choisir enfirelle projette des activités d’ordre
artistigue (une exposition, un livre, une format@mistique) ce qui constitue pour
elle un vrai changement. Mieux se comprendre, pueux s'accepter, voila I'enjeu

formateur de la pratique artistique pour Claudie.

Avec sa peinture, Esse comprend une expérienca de sensible. Avec son
tableau « sang mélé », elle avait traversé, apig@vsa colére. Toute sa colére de
femme étrangére. Sa colére a elle et la coléreoddfils, ce fils étranger de nulle
part, en colere d’on ne sait quoi. Son fils, elleaebien peur, avait fait sienne de la
colere de sa mere. En faisant ce tableau, elle tiagersé sa colere, elle I'avait vue,
vécue, sentie, touchée du doigt. Eprouvée. Cetégacqu’elle ne voyait pas et qui se
tenait devant elle. Cette colere qui I'empéchadgd’, qui la tirait vers l'arriere.
Aujourd’hui, elle croit pouvoir envisager I'aveniR’avoir réalisé ce tableau, elle
avait fait la paix avec elle-méme. En le dessinalte, avait fait remonter de la paix.
Et du méme coup, il lui devenait beaucoup pluddatienvisager son départ. Parce
gu’elle avait mieux compris cette colére qui I'ehissait malgré elle, elle comprend
mieux pourquoi son fils a choisi de partir, de rentau pays. Il lui semble qu’en le
dessinant elle s’était dégagée de sa colere, etéie coup, lui de la sienne. Et c’est
tout le bonheur qu’elle lui souhaite ce calme. €gqitix. Et puisqu’elle l'avait
dessiné lui, ses yeux fermés, comme il était baae¢ tout ce calme comme il lui
ressemblait, petit, endormi. Ce temps vécu danpesature lui est a ce point

porteur d’avenir : « Cela me construit ».

Depuis sa pratique artistique, Fannie raconte gu’ala pas intégré son
expérience dans le flux temporel de son histoirevide A terme, elle signifie
clairement qu’il n’y a pas eu de formation. « lyyrd pas de construction », dit-elle.
Cette situation « négative » a propos de notre I@nodtique de recherche est
porteuse d'interrogations qui seraient inexcusatbk@gter. D'abord, nous pouvons
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constater d’emblée gu’il ne suffit pas de vivre ymatique artistique pour qu’'une
formation suive. Il est fort possible qu'une pemseren atelier d’apprentissage ou
non, et ce selon certaines circonstances de speveonnelle, ne bénéficie pas des
bienfaits intrinséques a sa pratique artistique’yila de formation que pour celui qui
s’engage pour lui-méme dans le mouvement de saat@mm Nous pouvons aussi
nous interroger sur notre pratigue de formateurr sotre rbéle en tant
gu'accompagnateur. Les conditions de la formatiotrelles bien été mises en
lumiere? Le travail du formateur en est unfdemation a la formation(Honore,

p. 244). Et la situation de Fannie confirme a qoeiht I'apport du formateur de
méme que la qualité de son intervention ne soninpgiigeables dans la formation
de la personne. De plus, puisque Fannie s’'insansdine démarche thérapeutique,
c'est-a-dire une expression creatrice, la situatsuscite un autre type de
questionnement. A savoir est-il possible de se éoya'amener l'artistique dans une
pratiqgue de formativité sa priori, il y a une pratique dirigée dans une orientation
précise? Avec son approche thérapeutique de Barte, sans nier les bienfaits
gu’elle puisse en retirer ponctuellement, il y &vai I'avance des décisions, des
organisations en vue d’un résultat précis, donrméni@e une sorte de confinement
dans une attitude reconductrice et répétitive d'uldenarche personnelle. Par
ailleurs, puisqu’elle ne s’est pas inscrite danspurcessus de création et n'a pas
tenté de répondre a une problématique de rech@takique, du méme coup elle a
refusé de laisser entrer ce qui aurait pu de lreedé influencer son expression. Il n’y
a donc pas eu pour elle d’action de formation. B#es’est pas mobilisée dans cette
mise hors de soi qui en définitive place I'expécende l'altérité au coeur du
processus de création. De méme, il n’y a pas dardative d’objectivation, qui dans
le partage et la transmission rend son expérieadageable. De 13, elle n'a pas non
plus tenté d’ceuvrer dans I'esprit d’'un art relatielnqui fait de la création un passage
a autrui. Ce qui par ailleurs fait de son ceuvrprtauit d’'une expérience humaine.
Si l'artistique est tributaire de I’hnumanité de ligee, la formation de soi serait-elle

donc tributaire de notre relation a I'autre? Dors@nparole a Honoreé :
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«[...] dans I'entre — nous de la relation et darstie — temps (passé et
avenir) de la présence alors notre travail prendhlemin de I'ceuvre
formative. Car ce qui survient dans I'hors-de-st& ['altérité] par notre
ouverture a l'existence est le pouvoir-étre etdiama-former de chacun
en attente de comprendre le sens d’ceuvre de tayie@ous cherchons
a enseigner, a communiquer, a développer. C'estiéleouverte de
I'ceuvre possible de chacun dans I'ceuvre humainerepta découverte
d’'un accomplissement. » (Honoré, 1992, p.244).

Le théme de I'historialité.La thématique essentielle qui se dégage du
comprendre dans l'artistique, et ce, vu depuihkm de la formativité, est celui de
I' historialité. Gene, Domi, Claudie, Esse et Jacquie racontbatune a sa maniere,
comment elles entrent dans leurs vies, qu’ellesosestruisent « en » histoire. Car
effectivement, a travers la pratique artistiquejustement parce l'artistique et le
vécu sont intimement liés, l'artiste « joue » sastdire. Il se met lui-méme en jeu
dans le temps. Cette formation temporelle de sglie @ui apparait a la fin, ce
pouvoir que l'artiste découvre de se former emtéme avec la peinture, est d’abord
liée a la « qualité » (Dewey, 1987) de son expéderecue. Comme dit, Merleau-
Ponty (1969) des choses il peut nous en arrivergbuauit, mais il ne suffit pas qu'il
nous arrive quelque chose pour que la formatioveside méme, il N’y a pas eu lieu
de tirer a chaque fois et a chaque peinture I'aonad’'une formation de soi. Pour
gu’'une expérience devienne formative, il faut ge’@gtansforme quelque chose, il
faut que concretement elle change la situation dai «. Mais « Le soi n’est ni une
substance ni l'effet passif d'un remplissage » KZ&903, p.151). Le soi désigne
cette instance qui ordonne et organise et qui daitsorte qu'une expérience
antérieure devienne une occasion de s’accroitre. 4@ » en pratique décide si dans
le temps qui passe, I'expérience peut s’accordgré@sent pour s’ouvrir sur I'avenir.
Il «se» met pratigue de soi, il est dans sdre-en-advenir En somme, |l
s’autoforme. C’est donc dire que pour se forméaut s’engager dans le temps de sa
formation, il faut pousser une expérience de gdialians ce mouvement qui en

I'articulant au présent favorise sa transformatians le sens de I'avenir. Ainsi peut-
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étre les restes de I'expérience passée, vécueésentrproduisent la possibilité de
cette pratique de soi dans son advenir.

Se former, selon ce que les artistes découvrents dansens de se
« comprendre », montre bien que nous ne sommekeffas d'un remplissage. Pas
plus que la peinture ne seraitpriori pleine de sens. Lorsque l'artiste transmet son
ceuvre, il N’y a pas de traduction pure et simplsatehistoire vécue, pas plus qu’il y
a de sens a découvrir. Nous signifions I'ceuvreogismous signifions nous-mémes.
Nous tirons de notre expérience l'occasion dedaifier et de nous signifier nous-
mémes. Se former est processus qui entraine efogstitue, il ne découvre pas un
sens, il signifie. La dimension de la transmisgonr peu qu’elle s'instaure dans une
relation intersubjective, crée un lien entre lesgast I'avenir. Ainsi ce que l'artiste
comprend, ce qui advient, n’est pas le sens devfedel qu’elle pourrait le contenir,
un sens déja la que I'on découvre, mais le possihlae signification en I'état
d’avenir. Ce n’est pas le sens derriére soi, neaggdnifiant qui va de I'avant comme
un advenir. Ce sens qui n’est pas une donnée faitée mais qui va se constituant et
qui devient peu a peu parole de soi en formatidartistique est une pratique
biosignifiante

Comprendre dans une pratique de soi: I'historiditrévele la
relation intersubjective et l'autoformation commeonditions a la

formation. Dans la dimension de la formativité, ce que l&etinous propose de sa
vie personnelle, n’est pas la vie en tant que,teils son ouverture a la vie dans son
avancée. En montrant son ceuvre et en faisant géoitele ce qu’il découvre de lui-
méme, ce que l'artiste découvre en réalité c’esthistorialité. Ce qui ne veut pas
dire «avoir » une histoire passée, mais qui Sgnifavantage cette impression
d’étre soi-méme une histoire, d’étre une histoirante. Merleau-Ponty (1969) dira
devenir soi-méme, sens. Dans son « extension tetgor (Honoré, 1990, p.157)

I'artiste prend la vie en considération dans salitét il est a la base de sétre-en-
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advenir dans son monde historial. Ce sont les sentimentgjués par Gene
lorsqu’elle se dit « étre dans la vie » ou encaeJacquie lorsqu’elle dit « étre sur
son chemin ». Somme toute, sous cet éclairage @ppar le theme dehistorialite,

se posent ici des exigences fondamentales de haafmm humaine qui sont
Iintersubjectivité et I'autoformation. Ce que l'artiste prend conscience ici de sa
pratique de soi, c'est de so@tre-en-advenirqui est I'essence méme de sa
formativité. C’est donc au moment de la transmission lorsqudidta expose,
montre son ceuvre, qu’il est dans l'autoformatioette pratique formative de soi, ou

il se comprend et se forme « avec » son expérigadartistique.

Pour conclure cette section de chapitre, qui visaiamment a mettre en lumiere
les conditions du dévoilement de la formation deplénalyse existentiale de
l'artistique, nous proposons ici une figuréggre 5.1 qui rassemble de facon
synthétique, les éléments émergeant des descsptxpériences, a savoir, les
thématiques essentielles, les conditions de foonsatile méme que les exigences qui
leurs sont associées. Par la suite, nous fermemnkapitre sur une illustration d’'un
principe de formativité artistique, tel qu’il noasété inspiré de I'expérience de

former avec la pratique artistique
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PRATIQUE EXISTENTIAUX | CONDITIONS ETAT FORMATION
ARTISTIQUE
Thématique
S’engager Corporéité Espoir Dans la joie| Pouvoir-se-
Unicité former
Volonté Dans Vouloir-se-
'appréhen- | former
sion
Faire Relationalité Solitude Dans le Avoir-a-se-
Liberte recueillement| former
Temporalité Action
Spatialité Responsabilité
Regarder Relationalité Création Dans Savoir-se-
Altérite I'abandon former
Temporalité Attente
Spatialité Imagination
Partager Relationalité Autrui Dans Vivre-en-
Surprise I'accueil formation
Temporalité Occasion | bienveillant
Spatialité Soi-méme
Comprendre Formativité | Intersubjectivité| Dans la| Etre-en
Historialité Autoformation | pratique  de advenir
SOi

Figure 5.1.L’artistique comme pratique de soi en formation.
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5.2 Le principe de formativité artistique propre al'expérience

de se former « avec » la pratique de l'artistique

Pour faire suite a notr@nalyse existentialenous avons eu acces a la
formativité de l'artistique comme pratique de d@l que nous I'avons vue a travers
les existentiaux, la pratique artistigue comporiteqccomposantes thématiques
« formatives » essentielles. Cette description nausa permis de dévoiler les
conditions de possibilités et d’en faire une exgion détaillée. Pour conclure ici,
nous avons tenu a illustrer de facon plus génétalejynamique formative de
I'artistique comme pratique soi, telle qu’elle naugté inspirée depuis I'expérience
des artistes participantes.

Nous avions abordé en problématique de cette relobelidée que lartistique
était une pratique « formatrice » pour celui qyiesnploie. Ce qui voulait dire que la
pratigue artistique concrétement, forme la personr@r, [I'orientation
phénomeénologique que nous avons donnée a la réeheotis a obligés a restreindre
cette affirmation a ce quiartistique est une pratique formative’est-a-direelle
«rend possible » la formation. De la, deux car&tiques se posent de fagon
exemplaire, comme étant des conditions essentialestte possibilité formative, et
s'imposent a notre réflexion en fonction de leurtura prédominante :

I’ autoformationet I'intersubjectivité

D’une part, dire la pratique artistique est formatic’est donc dire qu’elle rend
la formation possible. Des lors, cette possibdiéda formation est tributaire de celui
qui s’engage a se former avec elle. Pour se forinfaydra créer, pour s’apprendre
soi-méme il faudra s’engager dans la création. iAlfe ne se forme que si I'on
s’engage a proprement parler dans sa formatiorlaPDdire que l'artistique est une
pratique formative c’est d’abord et avant tout djtéelle est autoformative. Parce

gu’'avec elle l'artiste se saisit de I'occasion,peénd en main la possibilité de se
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changer lui-méme. Pour reprendre I'expression deidle(1999) : il n’y aurait pas
de formation possible sans autoformation. Donc,ugepartistique, la formation
n'est possible qu’'a travers l'acte de celui quif@ene avec elle, soit, celui de son

autoformation

D’autre part, si la pratique artistique est formatic’est dans la mesure ou elle
est fondée sur des rapports intersubjectifs. lsttipense son ceuvre autour de
situations qu’il partage avec d’autres personnessdu’il montre, expose son ceuvre,
il se pose la question du partage, il anticipe cemnson ceuvre peut étre percue, ou
recue par le spectateur. Le spectateur est lui-npgarteessentielle de la constitution
de I'c;euvre. Or, s’approprier et intégrer son ceynoer I'artiste est tributaire de la
qualité de ce rapport. La relation intersubjectagt condition de dévoilement de la
formation qui émerge de l'artistique, lorsque Istd partage son ceuvre avec un
autre bienveillant, donc dansnfersubjectivite.

Autoformativité et intersubjectivité comme condit® essentielles au
dévoilement de la formativité humaine nous penspresse former c’est créer avec
l'autre. De |a, nous tentons cette propositidiartistique rend possible la formation
de soi lorsqu’a travers sa pratique de créationrtiste active le mouvement de sa
conscience qui se forme dans le partage d’'un véaosikle et sa transformation en

expérience humaine.

Cette conception dynamique de [lartistique commatigue de soi en
formation devient condition essentielle a la forwd humaine pour I'artiste, celui
qui veut se former et donc qui s’engage en consei@ns’approprier, comprendre,
partager et enfin intégrer son vécu sensible dafisxt temporel de son parcours de
vie. Depuis ce point de vue a la fois autoformatifintersubjectif de la formation
humaine, nous proposons d’illustrer en guise deudison ce processus de

formativité, que nous nommons pour lI'occasion lag@pe de formativité artistique.
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Pourillustrer ceprincipe de formativité artistiqu@pus proposol d’abord une
imagepour les processtautoformatifetintersubjectifqui s’en dégac :

Entrer dans la vie, s’accorder a la clarité temporellede I'expérience, et

rencontrer I'autre, ce jeu de la corde a de *°

illustre le principe de formativit
artistique, tel qu’il apparait depuis les expérencdes artisteccochercheurs.
S’engager dans la peinture, et rendre possiblpratique formative, c’est comn

danser a la corde.

Peindre, peu importe l'intensité ou la gravité décw qui cherche a
comprendre, c’est d’abord peindre. C’est peindrégréaout, peindre malgré ce ¢
semble étre de l'indicible ou de l'impensabC’est peindre avec, c’est peinc
depuis, en sachant qu’en peignant, I'expériencepeese a travers soi. C’e
mobiliser son énergie pour peindre dans I'espoendtirer quelque chose, c'e
peindre dans l'urgence aussi pour ouvrir nos pddsk formetives. Pour ca, il
faudra une sorte de courage, un courage de pemdtgré tout, de peindre sa
savoir a l'avance ce qui adviendra, de peindre dansontingence, juste avec

I'espoir.

!> Nous sommes jouer avec des amia la corde & danser. Deux font tourner la coetinaun
certain rythme. L'autre est en attente tendu, diera entrer dans la danse.attend, s’accorde
littéralement, au rythme de la corde qui tournerche le bon rythme, celui qui me permettra d’er
dans la corde sans faire arréter la corde. Et puse lance.Et saute. Ce qui se produit alc
simultanémentg’est la relation intersubjecti : c’est a la fois le saut qui s'accorde au rythmdac
corde et le geste des deux autres qui s’accordemnyttame de celui qui sau
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Je ne me forme que si je m'engage concrétement den formation. La
formation n’est possible qu’a cette seule conditi®ien que la conscience de soi soit
le premier élément que nous avons distingué poémdtiser la formation encore
faut-il que cette conscience soit portée par uhenté. Se former donc, c’est d’abord

y aller, oser faire le saut, de sauter dans lascardanser.

A regarder I'ceuvre sur le plan de sa fabricatiomysnvoyons que l'acte de
dessiner transporte spontanément son auteur «dsms experience. L'artiste entre
dans la vie de son expérience, comme on sautecarti®e, comme on vit, tout
simplement. C’est-a-dire qu'il entre dans un terppscouru, un temps ayant en
définitive quelque chose a voir avec son gestd, aéphysique, I'acte de celui qui
dessine. Il s’accorde au temps de I'ceuvre et Ip$ese met en ceuvre. « Je suis dans
le temps. » L'artiste prendra conscience de sorérmxmce graphiquement dans un

temps propre a I'exécution de son ceuvre.

Cette prise de conscience implique la questioradedmoire. Ce qui apparait
dans le dessin de I'expérience vécue n'est pas léamémémoration d’'un passé
révolu, mais sa présence. L'artiste entre dangelaéon avec son expérience qui se
conjugue au présent. Il ne s’intéresse plus a cdugest arrivé, mais a ce qui lui
arrive maintenant avec ce qui lui reste de sonéaSsmme le rappelle Didi-
Huberman (2000) il n'y aurait véritablement d’his¢p que depuis l'actualité du
présent. Des lors, par son contact immédiat avdedsin, son expérience se dessine,
s’exprime, en cohérence avec les restes de l'ingid@ou 'indicible de son passeé.
L’acte de dessiner, le dessin «se faisant » Bénér dans le présent, un présent
porteur de souvenirs, une expérience d’'un tempa aéméme le présent. C'est ce
que Proust nommait sa « mémoire involontaire » sti€via, 1994). C’est donc en
entrant dans la vie, de tout son corps (en saldaobrde), dans le temps présent,
contingent du dessin, qu'apparait dans la surptes®,restes de son expérience
passée. C’est pourquoi I'artiste pense : « Dessimgetient lieu d’histoire ». Dessiner

lui est historialité. Comprendre une expérienceugéne consiste donc pas a en
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.....

mémoire, mais il s’agit de la vivre au présentladfaire circuler dans le présent de la

vie.

Cette dimension vitale de la mémoire, serait umeedsion toute particuliere
de la conscience que tout individu a d’exister (Ben, 2010). Conditionnelle a ma
formation, c’est depuis cette dynamique temporejlege nous appelons circulaire,
avec I'image de la corde a danser, consiste a \@ur@résent I'expérience passeée.
C’est ainsi qu'il devient possible d’anticiper lenir. Le principe de formativité est
bien I'image de ce qui permet d’apprendre a seepgpjdans I'avenir, avec ce que
nous avons percu dans le passé. Se former avéistitare depuis I'inscription de
mon expérience dans le temps sensible de l'aritsairzsi une prise en charge

consciente d’'une expérience passée accordée @&senptendu vers l'avenir.

Peindre, contrairement a ce que lI'on puisse engpguiss généralement, ne
consiste pas a s’exprimer simplement, dans sacuifé. Bien au contraire. Peindre
éloigne de soi, suppose de prendre la distanceapaort & soi, peindre c’est « se
tenir hors » nous dit Maldiney (1993). Sur le plaématique du contenu de I'ceuvre,
les images peintes s’enracinent dans le vécu dai stijen laissent une trace, mais
une trace derriere laquelle le sujet s’efface.d@tte idée de prendre de la distance
par rapport a soi dans la démarche de compréhedsidiexpérience vécue pose la
guestion de l'identité.

L’identité c’est ce qu’on nous demande aux fromseIC’est étre nommeé, dans
une relation entre moi et ma carte, ma photo ehat@nalité. Mon identité, ce n’est
pas ce que je suis, mais une représentation finiétée, figée de moi dans un temps
donné. Or, je suis la somme des expériences quoment dans le temps. Je suis
dans un temps formatif, dans une temporalité fawmatle suis et j'existe en
formation. Dans l'atelier, I'artiste se met en niewers ce qui existe hors de lui, et

qui contient son autre, sa mémoire et sa figuréa @audrait dire que lorsqu’il peint,
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il s’éloigne de son identité pour aller a la rertcerde I'autre. Le sujet s’efface pour
se rapprocher de l'autre, pour tendre vers I'Au@et autre qui est aussi lui. Il y
aurait au cceur de cette démarche de formationpaerce qui permet de voir plus
clair en soi-méme, mais l'acces a ce qui en élgigoat en y restant lig,

subjectivement. Prendre de la distance pour m'g@igle soi et voir ce qui a de
commun entre tous les autres qui sont aussi mest Kaltérité en somme. Le dessin
suggere une expérience de l'altérité. « La forcd’ae est de susciter un rapport
toujours renouvelé a l'altérité qui soit productela la pluralité humaine. » (Zask,
2003, p.29). La qualité d'une création, dont I'stitiue en est la condition, est
d’autant plus importante que I'expérience se traae fois profondément enracinée
dans un vécu subjectif et suffisamment distancidr gorencontrer l'intersubjectif.

Peindre c’est ce qui permet l'artiste non pas d’'éti et aussi l'autre, mais de

s'exposer a l'altérité, a ce qui rend autre. Etdeastifier a cet autre qui forme.

A force de regarder la peinture en train de seefaious voyons qu'elle se
refuse a un processus d’historisation personnellseas ou elle proposerait le récit
linéaire d’'un vécu identitaire. |l s’agit au conteade passer d'uridentitéfigée dans
le temps pour s’accorder a uitentificationa I'autre. Ce qui nous rapporte encore
une fois a cette représentation circulaire du tedgsexpérience vécue, celle de la
corde a danser. S’identifier, contrairement auatara définitif de l'identité, renvoie
a une expérience qui s'inscrit dans la durée. Bledlétermine pas une action finie
dans le temps, la reconnaissance d’'une identité darpassé figé, mais la mise en
jeu de lidentité dans I'esprit d’une identificati@a I'autre, dans le présent de celui
qui avance a la rencontre de l'autre. Se formeudelartistique voulait donc dire
aussi ¢a : apprendre a se distancier de soi pabastonner a I'Autre. S’exposer a
I'altérité et s’identifier & cette image qui se denet qui forme. S’identifier a cette

image qui rend autre : une peinture de formatiorsda vrai sens du ma&tldung

John Dewey, pionnier de I'apprentissage expérieréeit : « Une expérience

est antiéducative lorsque son effet est celui étarr ou de déformer le
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développement des nouvelles expériences. » (1925).Nous pouvons donc penser
gu’'au contraire, I'expérience est formative, loretla encourage et ouvre sur de
nouvelles expériences sur de nouveaux potentiatsidh. Dés lors, se former, selon
cette conception de la « croissance du soi », tsEnaction « d’'une série continue
d’expériences qui constitue la vie consciente »wW®g 1987). Nous devenons
lorsque nous nous engageons dans la continuité €g expériences vecues

comprises.

L'idée de s’engager dans une telle continuité dégigmces est 'essence méme
de la formativité artistique. En revanche, l'imagegst-a-dire la représentation
temporelle que nous pouvons nous tirer de ce psasede continuité ressemble
davantage a une boucle qui tourne, qu'a un tragéailie. Nous avons avec vu plus
tot avec Maldiney (1993) que peindre c’est se téois. Il avait ajouté que c’est
aussi « intégrer ce hors ». Intégrer mon expérig¢alte que je la vois dans mon
ceuvre de facon a ce qu’elle m’engage dans la aotéide mes expériences est plus
aisé a penser de facon circulaire — un cycle dedah®rs dedans — plutbt que
linéaire, c’est-a-dire sur la ligne d’'un temps vé®igauche a droite. La circulation
de nos expériences dans notre temps formatif g&acttomme une série
d’expériences qui S’'ajouteraient par couches sgoses Nous aimons a penser
gu’'avec le temps nous prenons de I'épaisseur, gus grandissons de l'intérieur
vers |'extérieur et non pas de bas en haut ou dehgaa droite. Qu'avec la pratique
artistigue se former ressemble davantage a un ggosede maturation, qu’'a celui
d’'une accumulation. De la, notre principe de folwitd serait donc encore une fois

au plus prés de la corde a danser.

Par ailleurs, nous avions aussi ressenti danswcelgecorde, un moment ou,
celui qui fait tourner la corde et celui qui saw@justent 'un a l'autre, nous avions
dit : s’accordent. C’est le moment de partage. Poeiformer, jai besoin de partager
mon expérience. Et pour partager, j'ai besoin dutre, cela va de soi. Mais pas

n'importe quel autre. Un autre qui saura aussnenéme temps s’ajuster a moi. Un
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autre bienveillant. Ce qui demande de part et céaunme sensibilité particuliere. Une
sensibilité partagée, une intersubjectivité.

Pour l'artiste qui montre et raconte son ceuvregils’agit pas de donner une
information déterminée par une explication qui en restrergens et la portée, mais
d’entrer dans un mode de circulation de I'expérebasé sur leransmissionc’est-
a-dire en laissant place a une multitude d’intdgtigns et d’appropriations. Pour
celui qui regarde et écoute, il lui faudra suffisaemt d’ouverture pour pouvoir
accueillir, interpréter et s’approprier pour lui-mé I'expérience racontée. Pour
Benjamin (1991), ces deux modes de circulation’eepérience (information et
transmission) se différencient également par |d&rdntes temporalités qu’ils
mettent en ceuvre. La ou l'information n'a de vieagumoment ou se livre, la
transmission jouit quant a elle d’'une temporalit€heaque fois renouvelée. Elle
garderait ses forces d’interprétation longtempssma naissance, tout en restant
toujours dans un possible, capable d’'une nouvellesidn. Ce qui est donc en jeu au
moment de partager c’est avant tout un certaina@n des termes de circulation et

d’activation de I'expérience dans le temps.

Peut-étre dire avec Varela (1989) que nous nousm&smla somme des
expériences qui nous sont données de vivre. Et pugouter la somme des
expeériences vécues et comprises. Notre formatemuc fait que nous devenons ce
que nous sommes, serait en quelque sorte évoquéeepaengrenage de nos
expériences les unes sur les autres dans une avgn@st notre vie expérimentée.
Nous rejoignons ici tout a fait I'idée de contirtuit’expériences de John Dewey
(1987) lorsqu’il dit que notre formation expériaiiié est fonction d'une série
continue d’expériences qui constitue notre vie cmmge. Ce qui émerge de cette
démarche picturale, qui pourrait se nommer unequatde compréhension de vécu,

viendra se compléter, par cette dynamique temgodellcontinuité d’expérience.
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Rappelons que la prise en compte de I'horizon teeipte 'artistique, depuis
I'idée de circulation de I'expérience, permet didtrer le rythme du principe de
formativité artistique : d’abord entrer dans la,\8®uvrir a soi-méme (I'activation),
sortir hors de soi (la distanciation), pour enfitégrer ce hors (la transmission). Ce
qui est en jeu dans ce processus ne s'inscrit pas & ponctualité abstraite d’'un
temps successif, mais plutdét avec Bergson (20@Re)s la durée. L'idée que notre
formation puisse s’inscrire dans un temps circalairnon linéaire, comme une série
d’expériences qui évolue en boucles successivepjigiorte a chaque fois une part
de I'expérience précédente et I'ouverture de cellegenir, convient. Autant que

I'image de la corde a danser nous permet de |€septer.

Ce processus dynamique de formation, ce flux teetpri s’oppose donc au
temps chronologique, est vécu de l'intérieur. @ape qui « affecte », c’'eke temps
sensibledont parle Kristeva (1994). Se former, aurait daffaire aussi a ma
sensibilité. Ce que l'artiste a a nous dire, enrsemest que nous avons un temps en
propre, un temps sensible, un temps a s’appropdartemps a se reconquérir
(Pineau, 2000) et qui serait aussi fondamentaletiéeatla formation : « Et puis, peu
a peu je retrouve ce temps qui est le mien. ». Meugouvons plus dire quil y a le
temps de l'art d’'un coté et le temps de la fornmatle I'autre, mais nous parlons
d’'un seul et méme temps, le nétre comme un prosesslividuel de maturation
celui de notre formation. Se saisir de son tempgrepre avec la peinture, voila
peut-étre pour clore cette illustration, comment dainture peut ouvrir nos
possibilités formatives. « La peinture forme papee je me forme avec ma
peinture » signifie I'artiste. Cette boucle dedamation, qui ne se ferme pas sur elle-
méme, mais qui « saute a la corde », révéle dersditton méme. Lorsque l'artiste
dit encore « Toutes ces choses impensables d’'upsté&ciaté, mais qui, se faisant,
m’entraine sur le fil de mon temps » il signifie@@se en charge consciente de son
temps sensible. Cette formation qui s’active a méamecu sensible, cette condition

bY

essentielle qui consiste a s’approprier pour sanmé&t de fagon consciente sa
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temporalité formative, est bien ce qui permettr@cdorder I'expérience passée a un

présent tendu vers I'avenktre en son advenir.

La prise en compte de I'autoformation et de I'istégjectivité nous a permis
d’illustrer un principe de formativité artistiquavec notamment I'image de la corde
a danser, nous avons exploré ce processus de fonnddpuis la circulation de
I'expérience, qui consiste a entrer dans la vie\®ir a soi-méme (faire), sortir hors
de soi (regarder), pour enfin intégrer ce hors tgumr) dans la relation

intersubjective de I'autre. Ce qui nous permetalecture sur cette proposition :

L’artistiqgue comme pratique de soi est une pratigumative : elle rend
possible la formation du sujet lorsque celui-ciivactavec son ceuvre le
mouvement de sa conscience qui se forme danstegpat’'un vécu sensible et

le transforme en expérience humaine

Enfin, nous comprenons mieux pourquoi il seraiixfde dire que la pratique
artistique est une pratique formatrice. L’art n’)gas formateur. La pratique artistique
n'est pas une pratiqgue formatrice, au sens predaex ce qui forme ». L’artistique
ne forme pas la personne, elle « rend possiblefargzation. L’artistique est donc
une pratique formative en ceci qu'elle dévoile temditions de possibilité de la
formation humaine. Il n’y a pas d’artistigue powrrher, mais de [lartistique
formant. La formation n’est pas le fait de la pyag artistique, mais découle
exclusivement de l'activité de formation de celui ge forme en elle. Parce que le
temps sensible de l'art s’accorde au temps dertadtion, essentiellement pour celui
qui avec elle vit dans le partage, la compréhenglame « expérience vécue

sensible. »
Cette illustration du principe de formativité atiggle nous permet de

comprendre mieux avec Bergson (2009b) ce qu'il abwignifier avec son « créer,
c’est se créer ». Et ce que veut dire sur le plarachique se formeaavecl'artistique

246



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

comme pratique de soi. Mais encore faudra-t-il apgre justement a se former avec
elle. Mais cela, c’est une autre histoire. C'est histoire d’éducation.

Pour conclure, Walter Benjamin :

« L'expérience on savait exactement ce que c’dtaijours les anciens
I'avaient apportée aux plus jeunes. Brievement d\aetorité de I'age,

sous forme de proverbe; longuement avec sa facosoles forme

d’histoires; parfois dans des récits de pays loistaau coin du feu,
devant les enfants et les petits enfants. » (20Q84).

Mais les temps changent. Comme le monde va, avec’dat toute notre
existence individuelle qui se transforme. Nos wesrent, elles vont de plus en plus
vite, et nous n‘avons pas le temps. « Nous n'avphs le temps de vivre »
entendons-nous souvent. C'est dire qu’en réalivéis m’avons plus le temps de
partager nos expériences de vies. Pressés, affairés présents, plus ou moins
compulsifs, nous vivons en « perdant notre tempsrée de vie » nous dit joliment
Julia Kristeva (1994, p.292). Pire encore, nousVddlter Benjamin, la modernité
s’'est appauvrie en expériences communicables : agoas perdu jusqu’a notre
«[...] faculté d’échanger nos expériences. » (199265). Non seulement nous
n’avons plus le temps d’écouter nos experiencegassenais encore nous avons plus

ou moins perdu les moyens de les exprimer.

Et pourtant, sans la possibilité de construireestrdnsmettre nos expériences
vécues, sans cette faculté de travailler sur ng®reences, de travailler a les
comprendre, de les comprendre en les actualisang & possibilité de donner du
sens a ce qui nous est donné de vivre et le trdtremee que nous avons surtout
perdu, ce qui nous échappe et qui risque de serbris’est la continuité et I'identité
d'une vie » (Kundera 2009, p.45). Sans cette ddanort®on reconstruction
consciente de nos vécus sensibles a l'aide dugeada nos récits d’expériences,

force est de constater que le lien entre le pasdé Ritur, entre la mémoire et
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I'espoir, ce sentiment d’'unité dans la temporatigé nos parcours de vie tend a se

rompre.

Dailleurs, nos sociétés modernes ne s’intéregsieistaux expériences vecues
et a plus forte raison a sa transmission, que temsas ou les parcours de vie se
trouvent profondément rompus. Des approches psygliples ou psychiatriques se
proposent alors comme des aides, des support®sequr I'aspect pathologique du
vécu. Mais que se passe-t-il si la personne nastegm situation de crise? Qu’en est-
il du vécu « ordinaire »? Quel sens donner a npgrances de vie? Par quel moyen
comprendre ce qui nous est donné de vivre? Etigudomment transmettre aux

autres, aux siens?

Partager son expeérience, avant nous savions exacteza que c’était, nous
rappelle Benjamin (2000), se former en partageastaxpériences de vie sensibles
nous savions le faire, lorsque nous en avionsngpse L'artiste contemporain, avec
sa pratique artistique prend ce temps. De nouvaees les moyens qui sont les
siens, il réinvente les code de la transmissiotied@érience, et ce faisant, il crée
une relation interpersonnelle depuis laquelle senéo dans le partage redevient
possible.

A nous de bien vouloir partager avec lui et derteavec bienveillance, la

corde a danser.
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CONCLUSION
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La peinture est le double premier du visible. Lalue
antérieur du principe du voir. Telles que je coni@rmes

images; tel est I'espace ou je congois ma vie, rod.m
Marc Le Bot (1982)

La recherche enfin réalisée nous a permis de ndemprendre le phénoméne
de l'artistique comme pratique de soi en formatidatre intention premiére, en tant
que chercheure, consistait a clarifier notre coimgméion du phénomene depuis le
point vu d’artistes en pratique, et ce selon lelramps de présence. Pour répondre
aux orientations de cette étude, le recours a lage phénoménologique fut des
plus indiqué. Afin de présenter notre cadre dereéige, nous avons documenté les
assises de la phénoménologie et décrite de facwillée, la procédure d’analyse
mise en acte. Ainsi, I'explicitation fouillée desnflements philosophiques nous a
d’abord conduits & découvrir le sens génératliamp de présenade la perception
humaine depuis les existentiaux. Cette concept®fieckpérience humaine comme
conscience de soétre au monda ensuite contribué a construction d'une grille
d’analyse existentialesuffisamment consistante pour comprendre comnhest
artistes vivent et signifient pour eux-mémes leactre « formatif » de leurs
expériences : ldormativité humaineDés lors, des entretiens d’explicitations nous
ont permis de recueillir des données descriptiveffisantes pour expliciter en
profondeur et décrire « en premiére personne yp&agnce vécue et donc fournir en

fin de compte, une compréhension originale du phéme.

La question phénoménologique qui a conduit 'endende notre processus de

recherche et orienté la description formative ddteceexpérience humaine,
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s’exprimait ainsi : comment l'artiste vit-il son expérience de se farnaeec

l'artistique comme pratique de sol?exploration qui a suivi cette interrogation a
permis de dévoiler comment les artistes particgpaoht conscience de leur
formation, et quelles conditions ont rendu 'éemegede cette formativité possible.
A la lumiére des existentiaux, comme fondementadeohscience @tre au monde

il a été possible de dégager, depuisHamp de présence a soi a I'autre et au monde
de l'artiste, I'expression significative du vécuerpérience de se former avec sa
pratique artistique. Dés lors, les étapes de |hemebe nous ont permis d’atteindre

les objectifs établis au départ, c'est-a-dire :

» Dégager le sens de I'expérience de l'artistigwenme pratique de soi en

formation telle qu’elle est vécue et explicitée |e@rsix artistes cochercheurs.

* Rendre intelligibles les conditions d’émergenedadlformativité humaine par
une analyse existentiale et une description forveate I'expérience des six

artistes participantes.

Ainsi nous avons pu accéder au monde de la forité@atoe lartiste et la
description formative de l'artistigue comme pragqde soi a donc été possible. La
signification qui émerge de ces témoignages appamtenouvel éclairage sur le
phénomene de la formation par Il'artistique et pérche dévoiler les conditions
d’émergence de cette formation, que nous allonsspbrievement ici. Enfin, tenir
compte de ces conditions, nous permettra de canclsur quelques
recommandations, qui pourraient contribuer conorété ['organisation de

I'enseignement des arts.

L’étude a en effet mis en perspective la formagide 'artiste, sa formation et
sa transformation au cours du développement deratqye artistique et plus
précisément celle depuis I'ensemble du processusréidion qui incluse les cing

étapes de la création d’'une ceuvre.
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A la premiére étape de son engagement dans liquistl’'artiste se reconnait
des sentiments contradictoires, qui s’observent geg manifestations a la fois
affectives et cognitives. L’artiste s’engage daapmatique artistique, dans la joie et
dans l'appréhension. Ces états d’ame favorisent sggagement et l'incitent a
s’engager dans un processus formatif, en faisgrglapune part a I'espoir et d’autre
part a sa volonté. Se former avec de I'espoirtifsr prend conscience que la
formation est possible, qu’il peut se former. it esnscient que la formation est en
son pouvoir, il veut se former. Ainsi en s’engadedans sa peinture il lie la
conscience de sgmouvoir-se-formea sonvouloir-se-former L'espoir et la volonté
composent donc ensemble les premiéres conditionstiie en place pour appeler a

la formation depuis l'artistique.

Dans un deuxieme temps, l'artiste est dans lere &n ceuvre ». Il cherche
d’abord la solitude de fagon a pouvoir s’engagetoere liberté dans sa réalisation.
A ce stade, il réalise I'importance du sentimeréti@ dans un profond recueillement
afin de pouvoir favoriser I'expression de sa libeit prend alors conscience que sa
formation réside a méme ce recueillement, qu’ipaet se former que la ou il peut se
mettre a I'écart du monde, recueilli, de fagon avwir se déployer en toute liberté.
De plus il réalise que la formation est tributaieel’acte de celui qui la met en place.
De la, en faisant son ceuvre, il redécouvre saaletresponsabilité face a sa
formation : somavoir-a-se-former La formation n’est pas donnée, elle n’est pas un
allant de soi. Pour se former, I'artiste devra gager concrétement dans l'acte de sa
formation, seul, dans le recueillement avec I'egpi@en de sa liberté. Ainsi donc
pour avoir acces a la formation avec l'artistiglee liberté dans le recueillement

devient une condition essentielle a considérer.

La troisiéme étape de la pratique artistique el del « regard » et consiste a
conduire I'acte de création en cours de réalisatierfceuvre. Alors « mis hors de
lui » au sein de son processus de création, karést dans l'altérité la plus pure.

C’est-a-dire gu'il est dans I'attente, il laissenire« I'hnumanité » dans son ceuvre. Il
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devra alors déployer son imagination pour formeeuvre et conséquemment se
former lui-méme. A ce stade du regard, que noubatins exclusivement a I'acte de
création, nous sommes en mesure de comprendrei & @st véritablement de la
formativité propre a cette expérience d’étre qulastistique. Il y a effectivement
chez l'artiste une prise de conscience du trandfegoi a I'ceuvre et de I'ceuvre a soi,
un passage nécessaire qui se joue dans l'altliéEessaire parce qu'il est tributaire
de sa capacité a savoir se former : l'artiste cemgrsa formation, un créer et se
créer dans I'abandon. Pour se former, l'artistera@lee positionner de facon a laisser
venir ce qui de soi-méme nous forme. Une consciengeest aussi celle d'un
apprentissage, usavoir-se-formenui se développe a méme l'aptitude de l'artiste a
ceuvrer dans I'abandon. Ainsi savoir laisser vealtdrité dans I'abandon est a ce

stade, la condition a respecter pour avoir acdasamativité artistique.

Le quatrieme temps de la création artistique esli ¢l « partage ». C’est le
moment ou l'ceuvre terminée est saisie «a vif » partiste et ceux qui
'accompagnent. Ce moment clé du partage est réargar la relation
intersubjective. Ensemble, ils reconnaissent I'hoitéade I'ceuvre, et du méme coup,
ils accordent & I'ceuvre sa qualité « artistiquéais aussi, selon l'artiste, cette
reconnaissance n'apparait possible qu’a travershuneanité partagée, parce qu'il y
a une prise conscience de I'un pour l'autre commjets. C’est donc en cela que
l'artistique peut devenir formatif. Parce qu’il y dans partage, une relation
intersubjective soutenue par accueil bienveill@dns le partage, I'ceuvre devient
ceuvre d’art, et de ce fait, devient occasion dmé&ion pour I'artiste. Une occasion
qui lui est alors donnée, une opportunité a saidiraccorde a son ceuvre une
« signifiance formante ». C’est donc dans le semsng@r de l'accueillir dans le
partage que la formation devient possible, qudistar prend conscience qu’il lui est
possible devivre-en-formationCe qui veut donc dire que le partage, lorsquille
a la qualité bienveillante de I'accueil, est coesidcomme une condition essentielle

a mettre en place pour favoriser la formation.
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Et enfin, a la cinquiéme et derniére étape de éatmn plastique, l'artiste
cherche a « comprendre » son expérience en mordtagh exposant son ceuvre.
Dans une relation intersubjective, il se racontpudeles éléments qui lui ont été
révélés par sa pratique. A travers I'acte de setraoet se raconter, il se construit
« en » histoire. Non seulement il intégre les éldnee son cheminement personnel
dans le flux temporel de son existence, mais iief@vui-méme historialité. C’est a
cette condition qu’il peut anticiper I'avenir. Etirfout c’est a ce moment-la qu’il
devient conscient de so#tre-en-advenirEn somme lorsque l'artiste montre son
ceuvre il change en évoquant le changement, ilassftirme donc, en entrant dans
I'ouverture de sa formation. Autant que I'intersedijvité soit conditionnelle a I'acte
de se comprendre, I'autoformation est une conditmmamentale a la formativité

humaine.

Il faut aussi souligner la contribution amenée f[mrparticipation des six
artistes cochercheurs pour effectuer ce retouexiéfsur I'expérience. Les artistes
ont montré en effet I'apport personnel de I'exezaét des entretiens dans la prise de
conscience de leurs formations dans I'expériencelié. En fait, la prise de
conscience qu'a exigée la participation, portearerqu’a terme ils regardent leur
expérience de facon plus éclairée que si ellesareéav pas eu a réaliser cette
réflexion. Bien que notre recherche ne s’inscrigse gans le contexte d’'une relation
d’'aide, le fait d’avoir eu a expliciter son expéige se manifeste comme une
démarche enrichissante et formative pour l'artidte. prise en compte de cette
retombée nous porte des lors a présumer qu'avgosaibilité de parler de son
expérience, celle d’exercer un retour réflexif son expérience permettrait sans

doute d’inciter davantage la personne a entrer garigrmation individuelle.

Enfin, il est important de souligner la particigatide Fannie, qui selon sa
description d’expérience montre que sa pratiquistigiie s’'écarte d'une démarche
de formation. Ses conclusions posent des questioEms intéressants pour notre
recherche. IllIs montrent que d’'une part, il semia lgu’il ne suffit pas de vivre une
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expérience artistique pour que la formation sui&utre part, sachant que la
pratique artistique de Fannie est orientée versdéngarche thérapeutique peut nous
interpeller quant au pouvoir de formation de cemaléhes. En s’écartant d’'une
démarche de création, de la mise hors de soi mghat I'altérité et du moment de
partage, se pose la question du processus deocré&atimme passage obligé de la
formation. Fannie interroge du méme coup la diffeud’engager une pratique

artistiqgue préalablement « orientée » et plusvess des apports thérapeutiques.

Contributions de la recherche et recommandationa contribution
originale de notre recherche réside dans la corepgdbn d’'une expérience de vie a
la lumiére des existentiaux, selon gu’ils constituke fondement ontologique de
I’étre au monde de celui qui vit I'expérience hungaile fait que nous nous sommes
appligués a décrire de facon détaillée les fondésr@nlosophiques de cette maniere
intrinséque d’exister, ainsi, que du champ de pr&s@u monde aux autres et a soi,
nous aura permis certainement d’éclairer nos cdiwepde la condition humaine.
Mais la démarche aura surtout montré qu'il est iptesssl’expliciter et d’analyser en
profondeur ce qui en est véritablement que de vinte expérience humaine. Cet
apport a la fois philosophique et méthodologiqugoureux et manifeste, pourrait
permettre de saisir le sens d’autres expériencedejevécues dans des contextes
compléetement différents. Pour nous le recours gpfache phénoménologique et a
'analyse existentiale peut mener a dévoiler desedsions d’expériences toutes
sortes, qui n‘ont pas encore été abordées sousnmgpé de vue et selon cette

perspective spécifique.

Il faut aussi mettre en évidence la compréhensios générale de I'expérience
de l'artistique comme pratique de soi en formatiGnace a I'analyse existentiale,
nous avons pu mieux comprendre le sens intérieliexigérience en restant au plus
prés de vécu sensible de l'artiste, sans jamaivdomans une définition distanciée
d'un objet de recherche. Ce type d’analyse a pedaiprendre connaissance des
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différents éléments internes de I'expérience, airdextualiser du méme coup ce qui
en est pour celui qui vit qui ressent et compreoglr pui-méme son expérience. Les
descriptions thématiques nous ont permis de precoineaissance de chacune des
expériences individuelles dans leurs particularigisle passage a la description
formative met bien en lumiére ses rapports intgestifs. En somme, notre
démarche méthodologique a bien respecté I'avancédaire de la démarche, celle

du « sens se faisant » en cours de recherche.

Dés lors, toute personne intéressée, par l'ensmigne artistique et la
médiation artistique, que ce soit dans des milszotaires ou parascolaires pourra se
saisir de nos textes descriptifs, pour comprendieuxncomment I'expérience est
réellement vécue en contexte. De plus, la desongbrmative de I'expérience nous
apparait pertinente pour l'enseignant en art etiateur d’ateliers, pour leur
permettre de prendre conscience du caractére gngel I'expérience de I'artistique.
Par ailleurs, dans la mesure ou des modalités afagagnement ont a se mettre
concréetement en place et en pratique, les résuléala recherche peuvent étre utiles
pour développer les orientations pédagogiques dhgeignement artistique et d’'une
médiation artistique. Les descriptions de lI'expgcegee des artistes offrent une
représentation riche et signifiante de I'expérieméeue. Une fois transposée dans le
cadre d’'un enseignement ou d’'une animation, ellenptrait de développer une
stratégie pédagogique dont les apports « formatggraient plus significatifs et
enrichissants pour les apprenants, que peut liéte approche centrée sur des
apprentissages techniques. Enfin, ces descriptipagirraient enrichir la
compréhension qu’ont les enseignants de cette iexgéret leur permettre du méme

coup d’adapter le soutien aux futurs enseignananamateurs.

Les résultats nous conduisent a proposer concrateties pistes de réflexion
pour les enseignants ou les accompagnateurs euaradrtistique. Puisque nous
savons maintenant qu’il ne suffit pas de vivre pnatique artistique pour que la

formation suive, que la pratique artistique n’ess gormatrice au sens ou elle
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possederait des valeurs, mais elle est formativesems ou elle rend possible la
formation de la personne, celui anticipe une puatigrtistique « formative », aura a
mettre en place ses conditions nécessaires debpibssiC’est-a-dire qu'il verra a
favoriser les conditions de dévoilement de la fdroma humaine. Deés lors, par
exemple, il saura anticiper la joie et I'appréhenside celui qui s’engage dans sa
pratique artistique et verra a susciter I'espoirsddormer. Face a celui qui fait son
ceuvre, il saura favoriser et respecter le recmedld nécessaire a sa liberté
d’expression, de facon a ce qu’il puisse s’engalgers sa formation. De plus il
encouragera le processus de création en tant duecdeme démarche vers
I'artistique, seul a pouvoir offrir I'expérience daltérité nécessaire a la formation
humaine. Et encore, il saura créer les conditionstextuelles d'un accuell
bienveillant et chaleureux de fagcon a ce que agluitermine son ceuvre puisse se
saisir de l'occasion de la signifier et se formdravers elle. Enfin, il alimentera la
monstration de l'ceuvre par le récit personnel depdasonne et encouragera la
« parole formative » de facon a ce que celui qumsatre puisse entrer dans son
historialité. Bref,de l'art pour apprendre a se fairest a réinventer dans les
contextes d’enseignement et d’éducation. Ainsi icgui enseigne, anime ou
accompagne les pratiques artistiques pourrait,cédsaaissance de notre étude, poser
un regard éclairé sur les conditions et les exigemui favorisent le dévoilement de
la formation humaine, et par conséquent avoir em mpaelques outils permettant de
mettre en place des pratiques d'accompagnementodaations individuelles,
expérientielles et psychosociologiques.

De plus, d’apres les données des artistes analysémsnble assez juste de
croire que l'application de nouvelles mesures quanfenseignement des arts
pourrait se justifier. Puisque la pratique artisigne présente pas comme une
discipline « comme les autres », que l'artistigse wne pratique de soi au sens ou
elle ne peut se concevoir gu'autour d’une expégetiétre assez particuliere, il est
difficile de penser enseigner les arts de facoditicanelle. Certes par exemple, la

liberté ne s’enseigne pas, mais les conditions dfgance de son expression peuvent
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étre mises en place. De méme pour chacune destioosdd’émergence de la
formation que nous avons explicitées dans cettédeétAinsi la mise en place des
conditions de dévoilement de la formativité dangdatexte de I'enseignement ou
celui de la médiation artistique est a revoir eé@valuer. Pour ce faire, nous pensons
donc qu'un soutien a la formation de [I'enseignamtnimateur culturel,
accompagnateur serait appréciable, de facon a’teugisse vivre et connaitre pour
lui-méme I'expérience de la création d’une pargjetl puisse d’autre part apprendre
ces conditions a mettre en place dans le contexsod enseignement. De nouvelles
formations sur des stratégies pédagogiques, psueriseignants en arts et sur des
pratiqgues d’accompagnement en formation expériemtat psychosociologique, de
méme qu’en mediation artistiques et culturellesit sodévelopper, deéart comme
pédagogie de I'étrest a inventer, de facon a ce qu’il devienne jpbssen contexte

de favoriser une multiplicité de formations indivélles.

Pour terminer, nous aimerions souligner par aildapport de cette recherche
pour le marcheur-phénoménologue en éducation que semmes. En réalité, nous
avons eu la tache de considérer notre personnagmeaine possibilité d’'un univers
plus grand. C’est-a-dire que notre expérience adedherche fut une sorte d’épreuve
de vérité qui nous a engagés a reconsidérer cengue sommes a la lumiere des
autres. Or, il y a la pour nous une démarche gestnpas sans enseignement. En
effet, nous constatons que le processus débouchansnouveau rapport a soi:
Quand je porte a ma conscience les données de xpénience, je me transforme et
je maccomplis dans le sens du devenir de I'étnedit, Jacques Daignault). Par
ailleurs, le caractere formatif de notre étude infes sans écho avec l'affirmation
d’'Heidegger (1962). Faire une expérience signii¢aisser venir sur nous, qu’elle
nous renverse et nous rende autre. Rendu autre galit a apporté une conscience
réflechie sur une expérience, le chercheur seftane en lui-méme dans le vrai
sens du moBildung (Van Manen, 1984). Ainsi nous pouvons conclurelsdait que
cette recherche a engagé pour nous, en tant quehewasphénoménologue, un

processus de transformation du sujet et a soulegérmtre formativité.

258



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

Somme toute, cet essai de description de I'artistitpmme pratique de soi en
formation ne s'impose pas comme un résultat abdutius pouvons aisément
imaginer que I'espace ainsi ouvert sur le chemirladphénoménologie ne va pas
plus loin que les yeux et la main, et que son uniésera jamais compléte.
Autrement dit, ce n’est pas la fin, mais un longrmminement qui se déploie sans la
moindre raison d’en finir. Car en définitive, c’detchemin lui-méme qui n’en finit
pas de se déployer, dans un incessant va-et-viente esubjectivité et

intersubjectivité, entre formation et autoformation
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A.1 Résumé du projet de recherche
L’artistigue comme pratique de soi en éducation e¢n formation selon )
approche phénoménologique
Introduction.
Faire de la recherche, c’est faire ceuvre utile diensens d’'une
contribution scientifique [c’est-a-dire apporter @mouvelle] valeur de
connaissance ou une compréhension explicite gtfosde de rendre compte
de la complexité de la vie et de ses multiplesa@spe
Chantal Deschamps, (1987)

Fonder une telle contribution, dans le domaine de recherche
phénomeénologique en éducation consiste a appanteiconscience réfléchie sur la
vraie nature d’expériences humaines (Max Van Mad684, 1989, 1990). A cette
fin, 'approche phénoménologique comme méthodeaseription et d’explicitation
catégorielle (Varela, Depraz & Vermersch, 2001)dgtournera des présupposés
théoriques pour tendre vers wwnnaissance en acimplicite a 'expérience.

Cette réduction phénoménologiqugHusserl) vécue comme démarche
d’avénement a la conscience exige, de la part @uchbur, une attention et une
vigilance, une attitude d’ouverture et de présattentive €pochévarela ) a I'égard
des différents aspects fondant 'ensemble du phénemu'’il a l'intention d’étudier.
Ainsi, la qualité de son attention portée sur labglité du phénoméne constitue non
seulement sa compétence en tant que chercheur,emeise la crédibilité d’'une
démarche de recherche inscrite dans la logiqueedpirénoménologie concrete
(Depraz, 2004).

Aussi, compte tenu du principe d’une telle approehtaire » de la recherche
phénoménologique et « décrire » est en soit, pwehércheur qui s’y emploie, une

forme d’auto éducation, dans le sens dgildung (formation).

Question de rechercheOn nous accordera sans doute qu’exercer une peatiq
artistique est « formateur » sur le plan de lagare, de sorte que dans le domaine
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des arts plastiques et visuels, ses qualités poiarmation de la personnee sont

guéere contestées. Nous pensons que la pratigusicardi, notamment celle des
domaines de la peinture et du dessin, occupe @woe pfbndamentale aux cotés d’'un
processus de formation existentielle. En revanidhegparait qu’'on s’interroge peu
sur le sens que revét cette expérience pour celuy @rend part. Qu’est-ce que
I'expérience de la pratigue artistique vécue etdoite dans une orientation
formative telle qu’elle se manifeste dans le comeXateliers/cours d’expression

plastique?

Problématique. « Les arts favorisent I'épanouissement des queafitdives de
I'étre, quelles qu’elles soient et dans n'importeelte direction : ces qualités sont
toujours au diapason de sa puissance d'étre. >p@gmws de Paul-Emile Borduas
(1950) n'ont rien perdu de leur actualité. Mémeles expériences de création
contemporaine différent de celles du passé, laquetde I'art contribue toujours, et
ce, de facon significative a la formation humaibersque 'UNESCO (1999) lance
son Appel international pour la promotion de I'éducati@rtistique il affirme sa
conscience claire et ferme de I'importance quetragport de I'esprit créatif pour
la formation de la personne. Les bienfaits du diymtment des possibilités
créatrices ne sont plus a démontrer, de nombreaiedes réalisées par des
chercheurs travaillant aussi bien dans les domaiaeda biologie, de la psychologie,
de la sociologie, que de celui de I'éducation, I'tait. On fera ici référence
notamment a Dewey, 1935; Freinet, 1951; Read, 19%8nar, 1963; Huyghes,
1965; Luquet, 1967; Maslow, 1968, Feldman, 1972né&i, 1972; Lagoutte, 1995;

Fontanel Brassard 1975, pour ne citer que ceux-ci.
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Par bienfaits pour le développement de la persammes faisons référence au
besoin fondamental que nous éprouvons de traddiexprimer notre vision du
monde a partir de nos émotions. De |a, il appanaét I'artistique selon une pratique
de soi — une peinture qui s’inscrit sur le modd'@gression, et ce dans une logique
autobiographigue — équivaut a se faire, au sensed®rmer ou de construire son
rapport au monde. Cette incidence de I'expressiastigue sur la construction de soi
est largement étayée en recherche : (Paz, 196®rad§68; Gingras Audet, 1979;
Arno Stern, 1974; Gosselin, 1991; Cohen, 1997;sBiéi 1997; Diot, 1997;
Maldiney, 2000). En somme comme disait Paul Valéry.orsque je construis je me
construis moi-méme ». Ou encore selon Marc Le B&B2): « Telles que je

construis mes images; tel est I'espace ou je cenmpaivie, ma mort ».

En revanche, I'abondante littérature consultée eempt pas répondre a la
guestion I'expérience de la pratique artistique w@mprocessus de formation
existentielle. J'ai du constater que les rechercappgortées ci-haut, apportent peu de
réponses quant au sens que prend cette expériencec@lui qui y participe. En
effet, les informations s’averent relativement fregntaires et ne font qu’effleurer le
sens de cette expérience. En outre, la plupart efe recherches suivent une
perspective hypothético-déductive, davantage sosegede mesurer I'objet d’étude
que de le comprendre globalement comme une qudiktgérience humaine. En
réalité, bien que l'on puisse concevoir gqu'une igwe artistique participe a la
formation de la personne, on ne traite pas desdrde la formation chez celui qui vit
cette expérience, de son engagement personnetoddgions mises en place dans
I'atelier d’expression plastique, de la qualité lderelation pédagogique, de méme

gue de sa mise en acte et I'acte lui-méme de seefor

Or c’est par le biais d’une exploration de type m@méénologique qu’il sera
possible d’explorer I'expérience de la pratiquéstifue vécue et conduite dans une
orientation formative. Cette méthode de rechercharma rendre compte d'une
maniere précise et concrete de l'originalité dexgé&rience de peindre comme
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processus de formation de soi, tel qu'elle est @épar ses participants au sein
d’ateliers de peinture, pour en dégager ses congitile possibilités.

Objet de recherche.L’'objet de cette recherche est d’explorer la faiorade
soi dans la pratique artistique vécue dans le gtantd’'ateliers/cours d’expression
plastique et ce, afin dégager le sens de cettaierpé pour celui qui y prend part et
de spécifier ainsi une connaissance en acte — @editions de possibilité. Par
« pratique artistique », il faut entendre upmaxis soit la mise en ceuvre d’une
pratique qui se cherche en faisant, et dont larigeitton quant au sens de ce qui a été
fait est inféréea posteriori (Gaillot, 1997). Le concept de « formation de >s0i
désigne la formation sur le plan ontologique «darfativité humaine » soit un acte
relevant de lI'engagement du sujet dans sa formatiow atelier d’expression
plastique » traduit le lieu d’interrogation tel duest constitué aux fins de cette
recherche. Enfin, I'expression « dégager le sensele expérience » renvoie au
mode d’élucidation de la structure de I'expériesetn les principes de la méthode
phénomeénologique (Van Manen, 1990), et spécifie¥ wrtonnaissance en acte »
suppose de procéder a une description a la prepégsenne en vue d'y extraire une
connaissance implicite. (Depraz, Varela & Vermeyrs2f03 ; Depraz, 2006 ;
Vermersch, 2004)

Origine du projet. Ce projet est né de recherches personnelles pairgure
de soi et 'autobiographie réalisées en tant gigterprofessionnelle. Tout d’abord je
pourrais dire que je me suis formgear les arts plastiques, avant de m’étre formée
aux arts plastigues. A l'aulne de mon expérience tagtis, le fait d’'une
autoformation a travers la création plastique tigti® a toujours été au centre de mes
préoccupations : la formation d’'une ceuvre est a meens indissociable de la
formation de la personne. Et pourtant, bien que paisse admettre que la pratique
artistique offre la possibilité d’'une constructide soi, ceci ne garantit pas pour

autant sa stricte « effectuation ». Comment s’eagagdravers une pratique artistique
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dans une démarche de travail sur soi? Comment mopppr mon pouvoir de

formation(Pineau, 1983)

De plus, mon projet de recherche s’appuie largensentmon expérience
professionnelle en enseignement des arts plastejuss accompagnement d’ateliers
d’expression picturale. Dans ce contexte, quelg@iemignages des participants aux
ateliers révelent concretement les effets d’'unefacmnation. Et pourtant, ceci ne
permet pas d'élaborer une approche pédagogiqueampiciperait les conditions
d’'une autoformation constructiviste (Bruner, 1958)j plus est, serait conforme a
cet objet d’enseignement si « particulier » quet $es arts visuels (Gaillot, 1997).
Comme enseignante, mettre en place l'espace d'umbefoamation par le faire
artistigue, conduire une pratique artistique dams processus de formation
existentielle et 'accompagner exige un recoures cbmpétences fondées sur une
posture différenciée, associée de toute évideraegaalité d’une relation humaine.
Quelle est le role de l'interaction accompagnactiagpagné dans le contexte des
ateliers/d’expression plastique sur la formatiogividuelle? Quelle incidence d’'une
parole partagée sur I'autoformation? Comment cardeti accompagner la pratique
artistique dans une démarche de projet de soi?

Enfin, je m’appuie sur une réflexion philosophiceregagée lors de mes études
de deuxieme cycle (maitrise en éducation, Mora®98)L Alors inspirée par la
pensée de Bernard Honoré sufdemativité humaingj’ai abordé les fondements de
ma propre formation &ravers ma démarche artistique Or, si mes recherches
concluaient sur I'évidence d’'une auto éducatiomgpgparait qu’il ne suffit pas de
vivre une pratique artistique pour que la formatgden suive. La formation de soi
n'est pas un donnpar le faire artistique, mais une construction de éaspnnea
traversla pratique de l'art. Qu’est-ce que se former pardrts? Quels sont les liens
entre pratique picturale et formation de soi, notent dans la perspective de la

formativité humaineRernard Honoré, 1990).
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Telle est, en définitive, I'origine de cette reatter qui vise a explorer I'expérience
de la pratique artistique comme processus de fasmaiistentielle. J’'ai I'intention
par le biais d'une description « en je » d’explpesr inventant et en dévoilant tout a
la fois, ces conditions de possibilités qui dudartistique au dire pédagogique, me
permettront, comme animateur d’ateliers de peintigefavoriser, de soutenir et
d’accompagner I'engagement des participants danspl@pre formation. Qu’est-ce
donc que l'expérience de la pratique artistique roemprocessus de formation
existentielle, que I'on reconnait comme une évides@ns ne guere s’interroger sur
le sens que prend cette expérience pour celui gueyd part dans les ateliers/cours
d’expression plastique?

Choix méthodologique L’'approche phénoménologique, retenue aux fins de
mon étude, s’appuie sur la méthode développée @ar Wan Manen (1990) de
I'Université d’Alberta (Canada). Par extension eetpproche est en accord avec les

courants actuels de jinénoménologie concrét@epraz, 2004).

La phénoménologie doit ses premiers développemenis philosophe et

mathématicien Husserl (1859-1938). Ce dernier dédfia théories dichotomiques en
matiere de connaissance et d’épistémologie denladfi XIX siecle, alors que

s’opposait diamétralement l'objectivité de la sciena la subjectivité de la

conscience. Il avancera notamment la primauté dadmale la vie comme socle de
compréhension objective de sens (Zaccai-Reyne®s)16&race a I'obstination de ce
dernier, la phénoménologie connaitra un essor dérale en Europe dans la
premiere moitié du XX siecle et marquera de soluémice nombre de disciplines.
Fondée sur une logique descriptive, la méthodeghénologique s’averera un outil
précieux pour la compréhension de la consciencéeristence et de I'expérience

humaine.

L’approche phénoménologique est alors influencédgsacourants de pensée
qui s’en suivent, soit de la phénoménologie européget par des développements
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en Amérique du Nord. Avec Max Van Manen (1990) notent, elle s’inscrit dans
le domaine des sciences humaines en éducation, eométhode visant la
compréhension de phénomenes liés a giemtions pédagogiques concréetédle
contribue a la compréhension du savoir professioemaction et du réle que joue la
réflexion dans le vécu pédagogique. Cette méthode de rdehetarticule autour
d’'une action réfléchie sur la pratique pédagogidired’autres termes, elle applique
une « pratique réflexive » comme mode d’action eetcdnstruction de savoirs. Par
son modele d’« action pédagogique ancrée », éladarg point de vue empirique,
sur la base de '« expérience vécue », elle expémreoies par lesquelles la réflexion
permet au professionnel de I'éducation de se fotaienéme Bildung).

Ainsi, selon Van Manen (1990), « faire » de la exche phénoménologique en
éducation pourrait se résumer par les caractaresiguivantes :

La recherche phénoménologique est I'étude de lespée vécue Elle
retourne au monde tel qu'il est immédiatement erp&Emté, soit, avant de I'avoir
conceptualisé, catégorisé ou théorise.

La recherche phénoménologique est I'étude des essdhlle interroge la
vraie nature d’'un phénomeéne, ce qui fait gu’'unéese » est ce qu’elle est.

La recherche phénoménologique est une pratiquexiet Elle apporte une
réflexion approfondie sur la pratique pédagogiqueetion, vécue dans le contexte
de la relation pédagogique.

La recherche phénoménologique est une pratiquecsie.tElle est liée a la
pratigue «sensible » du texte comme support debepbur développer la

compréhension.

De plus, et selon les courants actuels dehinoménologie concré(Bepraz,
2004) nous assistons a un renouvellement de I'apprgghénoménologique. En
appréciant I'approche pour son aspect pragmatitpee,auteurs de la nouvelle
génération (Depraz, Varela & Vermersch, 2003 ; BepR006 ; Vermersch, 2004),
insistent sur sa méthodologie, soit sur sa miseeamre, sa dimension opératoire, en

bref sapraxis. Cette phénoménologie concréte repose toujourslasuéduction
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phénoménologiquet la pratique d€époche mais en regard des phénoménologies
antérieures elle s’éloigne de la logiqgue du comaiemtau nom d’'une exigence
exploratoire. Ainsi la description a laremiere personneerait en elle-méme le
processus selon lequiéladvient a ma conscience quelque chose de moientim
m’habitait de facon confus&n somme, la démarche de description et d’exation
catégorielle propre a la phénoménologie concrétéleéuneconnaissance en acte

(Vermersch, 1994) implicite a I'expérience.

Validité. Sur le plan de sa validité scientifique, I'appregfhénoménologique
considérera le principe suivant : liée au texteely@’ produit, c’est précisément la
qualité descriptive des données recueillies quioraéra l'acces aux unités
d’explicitation catégorielles du phénomene. Dansctmduite de la recherche
proprement dite, ceci consiste, en premier liegréndre appui sur I'expérience
originaire du fait vécu pour le décrire de facspécifique En second lieu, la
description traduira le contexigenéral de I'expérience, en respectant le rapport
intersubjectif entre le chercheur et les cochercheurs (les pmatits aux
ateliers/cours). C’est précisément ce rapport sntgectif qui les lient au phénomeéne
et qui rendra possible donc la compréhension desspns et de sa complexité. Ce qui

fait écho a l'affirmation de Merleau-Ponty (1964) :

« Le monde phénomeénologique c’est non pas I'étrerpais le sens qui
transparait a lintersection de mes expériencescaites d’autrui, par
I'engrenage des unes sur les autres, il est dad@parable de la subjectivité et
de l'intersubjectivité [.] »

En somme, l'intersubjectivité se portera garanteladealidité des données

qualitatives qui se soumettront a I'analyse.
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A.2 Lettre aux participants de la recherche
L’artistique comme pratique de soi en formation eten éducation : une
approche phénoménologique.

Cette recherche, réalisée par Sylvie Morais, @seprise dans le cadre d'un
programme de doctorat en éducation de I'univerzités Xlll. Nous sollicitons votre
participation a ce projet d’étude dont I'objectiinzipal vise & comprendre le sens
que peut avoir I'expérience de l'artistique commatigue de soi pour l'artiste en
pratique. L’atteinte de cet objectif s’'inscrit ddiasligne d’'une phénomeénologie ou
vous serez amené a réfléchir sur votre propre mani@&tre, celle de vivre votre
experience en tant qu’artiste en pratique, et ceuennotamment d’accéder a une

meilleure compréhension de vous-méme et de voatepe.

Votre participation a cette recherche impliqguevdre part les engagements
suivants. Que vous avez lu et eu I'occasion deutksadu projet de recherche selon
le texte de synthése envoyé précédemment (déce?@irE). Deuxiemement que
vous acceptez que les observations et les notagfiastuées, de méme que les
paroles évocatrices que vous avez prononcées ker,atiepuis les trois années qui
précedent ce jour (2009), puissent servir de dandéebase exclusives aux fins de
cette recherche. Enfin vous acceptez de vous paéter ou deux entretiens menes
par 'auteur de cette étude, sur le sujet visél'phjectif de la recherche et acceptez
gue nous enregistrions ce que vous direz pourral/ses de données ultérieures.

Ces entretiens auront lieu au cours des mois detjan 2012.

Il est entendu que vous serez libre de cesser paitecipation a tout moment
ou de refuser de répondre a certaines questionsaysi seront posées lors de ces
entretiens. En outre, nous nous engageons a teciesient confidentielles toutes
les informations écrites et verbales que vous remmsmuniquerez au cours de la
recherche. Ces informations seront conservées déust détruites lorsqu’elles ne
seront plus utiles pour la présente étude. Le texfressif final qui décrira votre

expérience de l'artistigue comme pratique de sosw&era présenté avant sa mise en
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forme finale dans l'interprétation des résultateeetaucun cas votre nhom ne sera
mentionné.

Nous ne voyons pas quels inconvénients pourraieemtaellement survenir
suite a votre participation a cette étude. Lesailfgede cette recherche ne peuvent
en aucun cas vous poser des désagréments. Biem@aie. Nous pensons que vous
allez en retirer pour vous-méme et votre comprébarges informations pertinentes.
Enfin plus ensemble, chercheur et cochercheurs nallens contribuer a
'avancement des connaissances en éducation ebrematfon par cet éclairage

renouvelé sur l'artistique comme pratique de soi.

C’est un plaisir de vous avoir comme participamehercheure,

Sylvie Morais
Etudiante au doctorat en science de I'éducation

Université paris XIII

278



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

A.3 Consentement

J'ai pris connaissance des informations concerantecherche intitulée
« L’artistique comme pratique de soi en éducatipereformation », je comprends
les regles de confidentialité qui seront appliquéeg sais qu’aucun préjudice ne
pourra m'étre causeé si je cesse ma participatiorefuse de répondre aux questions.
Aussi aucune information pouvant m’identifier neasmentionnée dans le rapport de
cette recherche ou dans tout autre document.

Des lors jaccepte librement de participer a cedtdnerche et je comprends que

les informations que je fournirai ne seront utdis@u’aux seules fins de la présente
étude.

Signature eli et date
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APPENDICE B

Préparation et protocole d’entretien
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B.1 Préparation aux entretiens
Sans aucun doute, il y a toujours une part dedhtééqui demeure cachée a
tout chercheur, aussi attentionné ou vigilant Boiffoutefois, grace a votre
participation, nous tenterons de comprendre commeite experience en tant
gu’artiste en pratique se manifeste dans votre pae le biais de_votre propre
perception de la réalité.

Dans le but de comprendre plus en profondeur dattension peu explorée
de I'expérience artistique, nous avons tenu unnude bord a propos de votre
expérience, et ce depuis plus de trois ans. Nousisanoté des événements
significatifs et des paroles évocatrices qui noaismettent d’avoir déja une idée de
ce que vous vivez, de votre expérience. Mais ceamd@ks demeurent toutefois
fragmentaires et restent a vérifier ou a compléteméme peut-étre ont-elles changé
ou évolué. Des entretiens d’explicitation s’avenéran moyen de parvenir a se

rapprocher plus en profondeur de votre expérience.

Afin de se préparer a ces entretiens, je vousdrd/abord a relire les objectifs
de recherche (qui suivent) de facon a garder hietdte I'expérience qui est a décrire
en entretien. Et vous verrez que c’est bien deeve#icu d’expérience qui importe,
selon votre propre maniere de vivre votre expégede peindre. Ensuite je vous
invite a lire les séries de questions qui suivérdeecommencer a noter ce qui vous
vient spontanément a I'esprit. Cela nous procueer@us les deux des pistes de

réflexion qui seront utiles pour mener nos entretie

Le titre: « L’artistigue comme pratique de soi en éducation et en
formation ». On nous accordera sans doute qu’exercer une peatidistique est
« formateur » sur le plan de la personne, de spéeses qualités pour la formation
de soi et la construction de l'individu ne sont gueontestées. En revanche, |l
apparait qu’on s’interroge peu sur le sens quet reeie expérience de formation

pour celui qui y prend part. Qu’est-ce que se forpae la pratique artistique?
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L'objet de cette étude est d'explorer I'expérierd® la pratique artistiqgue
comme pratique de soi en formation et en éducatifim,de dégager le sens de cette
expérience telle qu'elle est vécue par cinq adiste pratigue. Par « pratique
artistique », il faut entendre umpeaxis, soit, la mise en ceuvre de lartistique qui se
cherche en faisant et dont la théorisation quarsess de ce qui a été fait est inférée
a posteriori (Gaillot, 1997). Le concept de « pratique de s@Mhichel Foucault)
concerne ces pratiqgues de formation expérientiplee Bernard Honoré désigne sur
le plan ontologique pdormativité humainel’expression « dégager le sens de cette
expérience » se réfere a la phénoménologique comoue d’élucidation de la
structure de I'expérience humaine (Max Van Man&901 Giorgi). Elle sous-entend
une méthode description et d’explicitation catégjtgiqui renvoie au courant actuel
de la phénoménologie concréte (Depraz, Varela &méesch, 2003 ; Depraz, 2006 ;
Vermersch, 2004)

Situation générale
Tes débuts dans une pratique artistique, tempége@ur
Pourguoi ou comment et en quelle année?

Quel engagement depuis combien de temps?

La premiere série de questions concerne le FAIRE @nceuvre
S’engager (évocation)
Avant de commencer, as-tu un rituel de préparati@mPment commences-tu?

Thématique oui non, image oui non, technique ou?ribexte? Autre?

Lorsque tu peins (évocation) :

Lorsque tu fais une ceuvre comment ¢a se passe?

Quel lien avec ton état d’esprit ou état d'ame doment et ta maniére de
peindre?

Quelles différences quand tu vas bien dans taQiethd tu vas moins bien?

Comment se développe ta peinture dans le tempgtagde... ?
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La deuxiéme série de questions concerne le REGARDERRN ceuvre (en
train de se faire)

En cours de travail (évocation) :

Comment prends-tu tes décisions (choix couleunstye choix de matiéres)?

Comment se conclut ce contrat entre ce que tiefais que tu es?

Entre ta peinture et ce que tu voulais peindre?

Entre ta peinture et ce que tu voudrais peindre?

Comment s’engage ta liberté individuelle d’expres8i

Comment se manifeste la passerelle entre sensieilintelligence?

La troisieme série concerne le PARTAGER ton ceuvrdifie)

Lorsque tu as terminé ta peinture (évocation) :

Lorsgu’on expose, que tu montres ta peinture finie

Qu’est-ce que tu vois?

Qu’est-ce que tu apprends sur toi?

Que comprends-tu sur certaines situations ded& Vi

Quels sentiments, émotions sont présents dansi&geuv

Y a-t-il des sentiments dont tu ignorais I'existeravant et que tu découvres
apres?

Ta peinture te permet-elle de comprendre des clsugdsi?

Comment te sens-tu par rapport a tes ceuvres? Pelesis comment?

Ce que tu vois correspond-il a ce que tu avaisyxrév

Qu’est-ce qui est pareil, qu’est-ce qui est diffiéPe

Quel lien quel rapport avec I'environnement, lesea?

La quatrieme série concerne le COMPRENDRE comme adte en
pratique
Globalement, étre un artiste en pratique ¢a veut dé quoi? (évocation)

A quoi ca ressemble pour toi le fait de vivre unatigue artistique?
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Qu’en retires-tu? Qu’est-ce que ca peut t'appor@uest-ce qui te reste dans
tout ¢ca?

En général ¢a veut dire quoi faire de la peintwjewd’hui pour toi ?

De quelle maniére faire de la peinture te met aommandes de ta vie
personnelle ?

Quelle est la mesure de ton engagement? La peimstrelle nécessaire,
accessoire, amusante divertissante importante, ewinlian qualifierais-tu?

Est-ce que ta facon de concevoir la peinture eshdme aujourd’hui qu’au
début?

Qu’est-ce qui a changé? Qu’est-ce qui est pareil?

Si tu mets en relation ta peinture et ta vie paretia, qu’est-ce que c¢a te fait a
toi de peindre? Ou de ne pas peindre?

Quel est I'impact de ton expérience sur ta vie qrmslle, sa relation avec ton
univers.

Comment te sens-tu aujourd’hui dans ta pratiqustigiie? Lorsque tu penses
a toi comme peintre, comment te vois-tu? Qu’estige tu te dis a propos de toi?
Est-ce que la facon de te voir a changé? Est-cetguens toujours le méme
discours aujourd’hui a propos de toi qu’avant demmencer a faire de la peinture?
En quoi c’est différent en quoi, c’est semblable?

Comment entrevois-tu ta continuité dans la praque

On dit que la pratique artistique est formatricecpagu’elle a un impact sur la

vie personnelle, que penses-tu de ce commentaire ?

Y a-t-il des choses particulieres a propos de taadléhe qui se passent et dont
tu aimerais parler?
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B.2 Protocole d’entretien
Confidentialité
Rappel sur le caractere confidentiel des donnéemilkes.
Son nom et celui d'aucune autre personne évoquée de |'entretien

n'apparaitra dans la transcription des résultats kintérieur d’'un document écrit.

Déroulement

Bien entendu elle doit se sentir a I'aise devaigcle question. Si je reprends
et demande de préciser, c’est pour m’assurer dedoimprendre et pour décrire son
expérience le plus justement possible.

Prévenir, il est possible que certaines questiamsns des répétitions. C’est
normal. Je veux m’assurer de bien couvrir mon sSujgtaussi pour asseoir si
aujourd’hui elle dirait autrement.

Prévenir durant I'entretien j'enregistrerai et jemqdrai des notes.

Questions

Les questions ont toutes été précisées par éoes, comprises et réfléchies
préalablement a I'entretien. De méme que les tifgede recherche ont été
présentés une premiére fois au début de la reahezthrappelés peu avant les

entretiens.

Ne pas perdre de vue la question de recherchmment l'artiste se forme-t-il
par sa pratique?A quoi ¢ca ressemble pour l'artiste de vivre I'ditige comme
pratique de soi.

Entretien 1 premiére partie faire

Avant d’amorcer I'entretien
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Rappeler quéai relu attentivement toutes les notations prises en journal de
bord depuis les trois derniéres années (une joyragsemaine de septembre a juin)
et les paroles évocatrices qu’elle a prononcéds. I@&@ permis d’avoir une idée sur
ce gu’elle vivait. J'ai lu aussi ce qu’elle a na&@ préparation a I'entretien. Enfin

s'informer sur sa situation générale sur la pratigrtistique

J Mettre le magnétophone en marche
Avant de commencer a peindre, jaimerais savoir roemt tu commences,

comment tu t'y prends, comment tu t'engages...

Je te propose... (consigne)

Si tu le veux bien... (consentement)

De prendre le temps, de laisser venir... (évocation)

Comment tu te sens lorsque tu regardes tes pesnfeiméretien 1. FAIRE)

Reste, prend le temps, et quand tu auras trouvéetdais signe. Prends le
temps, et laisse venir. (Mettre en évocation)

Expliciter. Utiliser la banque de question pour rappndir les éléments qui se

présentent, relancer, expliciter...

Cléture de la premiere partie de I'entretien
Y a-t-il des éléments que tu aimerais ajouter quiiénnent a coeur que tu

aimerais mentionner?

J Arréter le magnétophone (pause)

Entretien 1 deuxiéme partie regarder
Avant de reprendre I'entretien
Rappeler que jai relu attentivement toutes lesatimbs prises depuis trois
années d’atelier (une fois par semaine de septemuie) et les paroles évocatrices

gu’elle aura prononcées. Cela m’'a permis d’avoé idée sur ce qu’elle vivait.
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J Mettre le magnétophone en marche

Je te propose... (consigne)
Si tu le veux bien... (consentement)
De prendre le temps, de laisser venir... (évocation)

Lorsque tu peins et tu regardes ta peinture, corhtoedécides ce quily a a
faire? (entretien 1. REGARDER)

Reste, prend le temps, et quand tu auras trouvaéetdais signe. Prends le
temps, et laisse venir. (mettre en évocation)

Expliciter... Utiliser la banque de question poppfondir les éléments qui se
présentent, relancer, expliciter...

Clbture de I'entretien

Y a-t-il des éléments que tu aimerais ajouter guiiénnent a coeur que tu
aimerais mentionner?

Comment tu as senti cet entretien, est-ce queaa v

J Arréter le magnétophone

Ne pas perdre de vue la question de recherchmment l'artiste se forme-t-il

par sa pratique?A quoi ¢ca ressemble pour l'artiste de vivre I'ditise comme
pratique de soi.

Entretien 2 Premiere partie partager
Avant d’amorcer 'entretien

Rappeler quéai relu attentivement toutes les notations prises en journal de
bord depuis les trois derniéres années (une joyrageemaine de septembre a juin)

et les paroles évocatrices qu’elle a prononcéds. i@ permis d’avoir une idée sur
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ce qu'elle vivait. J'ai lu aussi ce qu’elle a na&@ préparation a I'entretien. Enfin

s'informer sur sa situation générale sur la pratigrtistique

J Mettre le magnétophone en marche

Je te propose... (consigne)

Si tu le veux bien... (consentement)

De prendre le temps, de laisser venir... (évocation)

Comment te sens-tu lorsque tu exposes ta peintiwest-ce que tu vois?
(Entretien2 PARTAGER)

Reste, prend le temps, et quand tu auras trouvaéetdais signe. Prends le

temps, et laisse venir. (Mettre en évocation)

Expliciter. Utiliser la banque de question pour rappndir les éléments qui se
présentent, relancer, expliciter...

Cléture de la premiere partie de I'entretien

Y a-t-il des éléments que tu aimerais ajouter quiiénnent a coeur que tu
aimerais mentionner?

J Arréter le magnétophone (pause)
Entretien 2 deuxieme partie se former

Avant de reprendre I'entretien

Rappeler que jai relu attentivement toutes lesatmbs prises depuis trois
années d’atelier (une fois par semaine de septemjuie) et les paroles évocatrices
gu’elle aura prononcées. Cela m’'a permis d’avoe idée sur ce qu’elle vivait.

J Mettre le magnétophone en marche

Je te propose... (consigne)
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Si tu le veux bien... (consentement)

De prendre le temps, de laisser venir... (évocation)

Qu’est-ce c¢a veut dire pour toi aujourd’hui de eiwne pratique artistique?
(Entretien 2. COMPRENDRE)

Reste, prend le temps, et quand tu auras trouvaetifais signe. Prends le
temps, et laisse venir. (mettre en évocation)

Expliciter... Utiliser la banque de question poppifondir les éléments qui se

présentent, relancer, expliciter...

Clbture de I'entretien

Y a-t-il des éléments que tu aimerais ajouter guiiénnent a coeur que tu

aimerais mentionner?

Comment tu as senti cet entretien, est-ce queZa va

J Arréter le magnétophone
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APPENDICE C

Lecture et validation des descriptions thématiques
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C.1 Lecture et validation des descriptions thématiges

Date
Lieu

Bonjour,

J'espére que tes vacances se passent bien et deentats en forme pour
reprendre les ateliers I'année prochaine. La trgpisan de nos entretiens a nécessité
plusieurs heures de travail et voici enfin le texbepressif qui rassemble les
commentaires évoqués depuis quelques années etdeenws entretiens. Je suis
maintenant rendue a la validation des informatid@tsltées. Je t'offre la possibilité
de modifier ou de compléter, si nécessaire, cextpassages qui figurent dans le
texte. Tu peux également ajouter d’autres inforamatiqui te viendront peut-étre a

I'esprit en lisant tes propres commentaires corar@rton expérience de l'artistique.

En procédant a la lecture de ce texte, jaimeraestq te demandes si ce qui est
décrit ressemble vraiment a ton expérience, a eetqwis toi personnellement. Ne
pas perdre de vue que je souhaite comprendre conuett® expérience se manifeste
dans ta vie quotidienne, et ce, selon toi, seloprég@re perception de la réalité. Je
veux é€lucider, dans la mesure du possible, ce w@s tvécu, ressenti et compris en
vivant ton expérience. Je souhaite savoir si tqesgnce de peindre t'a apporté et

appris quelque chose sur le plan personnel.

En relisant le texte garde a I'esprit les questgngantes :
© Est-ce bien ce a quoi mon expérience ressemblemera?
© Est-ce que jai ressenti ou compris autre chosecaus de mon expérience

de peindre ?
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© Est-ce que j'ai communiqué tout ce que jai apmis cours de mon

expérience (sur le plan personnel ou pictural)?

Tu peux ajouter des commentaires en marge du texseir une autre feuille si
ce n'est pas suffisant. Mais ce n’est pas obligép&ux aussi n'avoir rien a ajouter.
Tu peux commenter directement a I'ordinateur dargxte que je t'envoie. Dans ce
cas, tu integres tes commentaires directement ldatexte en utilisant la couleur
rouge. Dés que tu auras fini, japprécierais quentule dises, le plus rapidement

possible.

Je tembrasse et te souhaite une bonne contingiit@chnces, et je te remercie

encore beaucoup pour ta participation.

Sylvie
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APPENDICE D

Descriptions thématiques d’expériences depuis les

entretiens d’explicitation
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D.1 Description thématique de I'expérience de l'arstique comme pratique
de soi de Gene

La description qui suit relate les éléments sigatifs du vécu d’expérience de
Gene. Selon sa propre perception, elle exprimeugdegmaniere elle vit, ressent et
comprend pour elle-méme ['artistigue comme pratiglee soi. L'évocation de
I'expérience de Gene est issue d'une série deéanetinformels (réalisés entre
septembre 2008 et juin 2012) et de deux entretimslicitation (réalisés en juin
2012). Mis a part la situation générale qui segmésen introduction, les cing temps
d’explicitation qui suivent, s’appuient sur les ginétapes de la pratique
artistique, telles gu’elles ont été définies pré&rachent : s’engager, faire, regarder,

partager, comprendre.

Situation générale. Gene est engagée en pratique artistique depuis 1975
(environ). La photographie d’art (développemenpHtetos, travail de laboratoire...)
est sa premiere voie d’expression. Elle exerce Higpe artistigue comme
photographe, simultanément a sa pratique professilen (directeur de centre de
vacances, accompagnateur de montagne et moniteki)d&n septembre 2006 elle
s'inscrit a des ateliers/cours de formation en aitiels pour y chercher des
connaissances pratiques en peinture et en dessansst pour y développer son
expression personnelle. A ce jour sa démarchdiquigss’inscrit dans une approche
autobiographique : forte d’une luminosité partietd, sa peinture tisse des liens avec
la photographie.

S’ENGAGER

Avant de commencer a peindre, comment Gene s’engagelle dans sa
production?

C’est parfois envahissant!Gene releve le fait qu’il lui faut toujours beaugou
de préparation avant de s’engager dans une créatPeindre lui demande de
longues heures d’approche, dattente et dintrogsioec Toute proposition
thématique lui demande un temps important de riéflexie recherches, de lectures,
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et autant de temps a regarder des images, des daptions et des photographies.
Elle ajoute parfois & sa recherche plusieurs séande photos ou elle tentera de
saisir des sujets a propos d'une thématique doniée. exemple, lorsqu'elle a
travaillé a propos du theme « Mémoire d’étre »galait des recherches afin de
réunir une quantité importante de photos ancierseson village natal. Elle s’était
aussi attachée a la lecture de documents spéctignephilosophie, de facon a se
faire une idée de la notion de mémoire. Et puie s# laisse envahir par son sujet,
elle s’habite, elle se laisse habiter. Elle dit caee préparation a la peinture et par
ailleurs toute sa peinture en général lui demandemtimmense « investissement »
personnel. Un investissement qui peut parfois semd#venir « oppressant », dans
la mesure ou la peinture a venir, lorsqu’elle set e situation pour s’y engager,
prend toute la place. Elle ajoute aussi qu'il luirige parfois avoir du mal a se
concentrer sur autre chose, lorsqu’elle se coneené la peinture. « C'est
envahissant! » Elle dit penser a sa peinture « jair nuit». Et d’en réver.
Lorsqu’elle prépare une peinture Gene raconte de’'eh est a ce point absorbée,
gu’elle en arrive étre agacée d’avoir a rencontrem méme temps, autre chose,
d’autres activités. Notamment ses engagementsetioli pesent lorsqu’elle pense
a sa peinture. Somme toute Gene a du mal a cantdi@einture avec d’autres
activités parce son engagement dans sa pratiqueédmande toute sa concentration
d’'une part, mais aussi parce qu’elle aime bien @ywcentrer toute entiere d’autre

part.

Comment je le sens ce theme?orsque Gene se prépare a peindre selon un
théme donné, elle ne pense pas ou n'imagine pavankce une image peinte, finie.
Lorsqu’elle regarde des images et fait ses rechesclen réalité elle se tourne vers
elle-méme, elle tate sa sensibilité, explore sp@wision, cherche a faire émerger
une « résonnance intérieure » a propos du themest@omme si elle se demandait
en méme temps et a chaque fois : « Et moi, comméntsens ou comment je le vis
ce théeme ». Ainsi, peu importe la thématique guedtiproposée (par exemple I'eau,
la mémoire, la danse, le mythe) a l'aide d’'imagéesi@ documents, elle se tourne
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vers son monde intérieur de fagon a faire remoneequ’elle ressent du theme, des
souvenirs. C’est ce retour a soi sensible, quidermettra de faire émerger cette
« résonnance intérieure » dont il est question aument de peindre, ce mélange de
corps et d’esprit, de sensibilité et de rationakitépropos du théme. Cette approche
« intérieure » du theme est devenue pour elle ondition nécessaire a I'exécution
de son ceuvre, voire méme essentielle: elle esndev« son » processus de
creéation. En effet, les créations de Gene s’inggrivainsi dans une approche
autobiographe, comme fondement de sa pratiquetiguaes. Par ailleurs, elle ne
pense pas pouvoir faire autrement. Elle ne pense pauvoir s'engager
spontanément et de maniere ponctuelle dans un¢upeisans y avoir pensé avant,
sans l'avoir longuement muri, réfléchi, ressenti maniere « autobiographique ».
Car en somme Gene a besoin, pour peindre de sem#ec intérieurement a propos

d’un sujet thématique.

Ce qui tient a cceur.Gene se rappelle d'un travail fait par exemplepsealine
thématique donnée : « Le sacre de la montagnele. d&lait alors parcouru en
mémoire et en image toute son enfance, fait remsetesouvenirs les plus éloignés,
et les plus personnels quant a son rapport a latagme. Elle avait lu aussi a propos
des mythes et notamment celui du Mythe de Pyréle det originaire des
montagnes Pyrénées). Aussi elle était retournées dmmontagne, pour marcher,
pour sentir, pour «re sentir », pour se souvemour s’'inspirer. Elle cherchait
« incarner le sujet a propos duquel on s’exprim€e.qui voulait dire pour elle de
faire émerger avec sensibilité depuis son mondaiair, non seulement sa vision
Oou son intuition, mais ce qui lui «tient & coeua»propos du sujet avant de

commencer a peindre.

Etre habitée. Lorsque Gene s'installe concrétement pour peindneore une
fois elle vit un certain temps de préparation. Ellspose son matériel autour d’elle,
reprend certaines images gu’elle regarde de nouyéati du rangement dans ses
affaires, réfléchit a ce qu’elle veut peindre, peret se laisse penser. Elle attend
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d’étre habitée par son sujet. Et elle se concen®a. pourrait dire aussi elle se
« centre ». Elle dit parfois & ce moment-la étreac&e par le bruit autour. « C'est
difficile de se concentrer lorsque jentends deswveosations ». Pendant cette
période ou elle se prépare a peindre, elle faitsateaucoup de croquis, des essais
de couleurs et de gestuelle. Gene dit avoir bedeine temps comme si elle devait de
maniere irrépressible, devoir y répondre, commd S’agissait d'un rituel
nécessaire, que de se laisser habiter par son swgeht pouvoir I'extérioriser, et de

jeter un premier trait sur sa toile.

FAIRE

Au moment ou Gene fait sa peinture, comment cela passe-t-il?

Elle est seuleLorsque Gene commence a peindre, elle se lancenaihe une
sorte d’écluse humaine, il semble bien que la feugti la rage menacent de
'emporter. Elle se lance dans sa peinture « det teon corps ». Elle se donne
entiere. Elle entre aussi dans un profond recueidlat et perd tout contact avec
I'extérieur. Malgré le groupe de personnes qui &ifle autour d’elle, elle est seule.
Elle est seule et elle n’entend plus, elle est ¢erament absorbée par la peinture en
train de se faire. Elle se donne de tout corpsshatelle peint, Gene est donc seule,
seule avec la matiere, I'eau, les formes, les aoslequ’elle déploie avec beaucoup
énergie. Toute son énergie. Au moment de faire ceomre Gene, dépense une

énergie telle, qu’elle se rappelle qu’a la fin,eelist completement épuisée.

Elle travaille avec une trés grande vitesse d’exétian. Lorsque Gene est a
la peinture, il semble bien que son « humeur » dment, ses états émotionnels (ou
psychologiques), ou encore son « vécu » personiesit-a-dire si elle vit en méme
temps des situations particuliéres, difficiles oann dans sa vie quotidienne,
n'interfére pas sur son rendu pictural. C'est-aalique ses émotions, les sentiments
ne changent en rien a I'exécution de son ceuvraeingue telle, a sa maniere de
faire son ceuvre. Autrement dit, sa peinture neépdote pas en fonction de ses états
émotionnels, qui n'ont pas d'impact direct sur gnpure « se faisant ». En tout cas
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elle n’en a pas l'impression et elle ne voit pagdi&érence. Dans tous les cas au
moment ou elle peint, sa gestuelle, la durée, kanmg d’exécution demeurent
inchangés. C’est toujours avec la méme énergiesqueeinture se déploie. Son vécu
et son humeur n’influent pas non plus sur ses chleixouleurs de formes ou de
structures. Encore une fois elle dit ne pas enralioipression. Les couleurs de sa
peinture se déploient a partir des choix gu’elldaits avant I'exécution. En effet

Gene a fait des recherches picturales qui I'ont aéna définir certaines orientations

plastiques. Lorsqu’elle peint, elle active ces ghpréalables d'ordre plastique

(couleurs, d’organisation spatiale, rapports formejestuelle, matiéres, gestes).
Lorsqu’elle peint ceux-ci ne sont pas influencés g6 états émotionnels, ni par son

vécu personnel au moment de peindre.

Elle ne s’encombre plus d’elle-mémeg€’est comme si lorsqu’elle peint, Gene
ne s’encombrait plus d’elle-méme, de ses étatspdevécu. Qu’elle n’exprimait pas
I’émotion du moment, mais qu’elle est dans sa pegnittéralement, « entierement »
et pas ailleurs. Lorsqu’elle peint, elle vit sa mieire, elle vit dans la peinture avec
cette énergie qui est la sienne, avec ce rythmesflaussi le sien, qui est son rythme

de vie. Elle vit sa peinture comme elle vit sa ergjére.

Se lacher.Au moment de faire, lorsque Gene est a la peinelle,dit ne plus
réfléchir au sujet gu’elle avait préparé auparavahtn’y a plus d’'images, plus de
photos, de papiers ni références précises sur Bk tai dans sa téte par ailleurs.
Son sujet méme semble méme lui échapper. Littéeategiie se « jette » sur sa toile,
concentrée a vivre pleinement sa peinture, la aoulees formes et les effets. En
réponse peut-étre a ce long effort peuplé de néftesx qu’elle a vécu avant de
commencer a peindre, au moment ou elle fait satyr@inelle « vit» sa peinture.
Elle « se lache » comme il est souvent dit dardoleaine de l'artistique. Mais se
lacher prend un sens tout particulier pour Gene gufimpression de se libérer
d’elle-méme, de se libérer de cette emprise qu®ilapose avant de peindre. Elle

compare ce moment du faire a celui de « I'euphdés cimes », ce sentiment qu’elle
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ressent en montagne, lorsqu’elle approche d’un seintant mérité de marche et
d’efforts. Peindre lui fait le méme effet dit-eliéest comme « un grand bonheur »,

« une grande bouffée d’air frais ».

REGARDER

En cours de travail, comment Gene regarde-t-elle saceuvre en train de se
faire?

Regarder et comparer.Vient un moment, ou Gene prend du recul et regarde
ce qui a été fait. Rapidement elle analyse et raegcelle voit en rapport avec
guelgue chose de vague et de confus qui est dird’al’une vision, d’'une intuition,
d’'un sentiment intérieur. Elle retourne a l'idée départ, celle proposée par la
thématique, elle retourne en mémoire a cette iotdéé qu’elle a longuement
explorée avant de peindre, elle retourne aussiieeges qui I'avaient inspirée. Et
elle compare. Sans trop savoir précisément ce auex elle compare. Avant de
peindre, il N’y avait pas une «image » en tant deie, une image finie qu’elle
aurait « imaginée » (1). Elle ne compare donc pascaune image qu’elle aurait pu
se mettre en téte. Avant de peindre, elle ne Vopies représenter quelque chose de
précis. Elle ne compare donc pas non plus avec plmo qu'elle tenterait de
« copier ». En cours de travail Gene regarde, asalge qui est en train de se faire

et compare avec sa vision, son intuition, son seetit intérieur.

Elle compare avec un sentiment intérieurUn exemple a propos d’'une ceuvre
réalisée sous la thématique du « Le sacre de latagoe ». Au moment du regard,
lorsque Gene prenait du recul sur ce qui avaitfatgé sa déception était grande. Ce
gu’elle voyait, ce qu'elle découvrait ne ressembims a ce qu’elle voulait. « Ce
n'est pas ma montagne » disait-elle. Car « sa » tagme, ce n'était pas une
montagne réelle, cette montagne qu’elle voit el peut photographier a son
aise. Sa montagne c’est son amour pour une montg@miculiére, c’est le
sentiment de cette montagne qu’elle a parcourue awa pere, sa montagne c’est sa
vision sensible de cette montagne. Au moment dardegjle ne compare donc pas
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avec la réalité, car elle ne cherche pas a se regméer une montagne, elle compare
avec un souvenir, avec ce sentiment intérieur tpr'abait fait remonter, éprouvé,
ressenti a propos de cette montagne particuliecesgjue Gene regarde sa peinture

en train de se faire, elle compare avec son semtimnérieur.

Parfois, c’est la consternationC’est pourquoi il lui arrive, et peut-étre méme
souvent, que le moment du regard soit pour ellai@Blne grande consternation.
« Ce qui est la ne correspond pas a l'idée que gnrfaisais ». Sachant bien que
cette idée n’est en rien rationnelle puisqu’il nagit pas d’'une image, mais d'un
sentiment intérieur. Dans ces moments-la, elleegvalors terriblement critique.
Sévere avec elle-méme, et dure, sans empathie ewenwrers elle et envers son
ceuvre. Elle peut méme par moment, dans un coupléle cdéchirer sa toile et tout
mettre a la poubelle. Tant gu’elle a pu se donreetalit son corps dans sa peinture,
tant elle peut tout rejeter avec la méme forcenetrgie. Cette déception vis-a-vis de
son ceuvre est souvent présente. Il est d’ailleessrare qu’a ce moment du regard,

gu’elle puisse manifester une satisfaction totalece qui a éte fait.

Elle a besoin de soutienGene reconnait qu'a ces moments-la, elle a besoin
de soutien. Un geste d’accompagnement lui est i@porpour qu’elle puisse
continuer/finir de peindre. La continuité de sa déeame plastique reste donc a ce
moment-la plus ou moins dépendante d'une aideiexté&; d’'un support, d’un autre
regard. Elle sait aussi gu’elle a besoin d’'un redayui ne juge pas, qui ne considére
pas son tableau comme un produit fini, mais un agE@EMNement dans un processus
en cours. Un regard qui se veut respectueux, siengjbi ne s'impose pas, mais qui
propose, seulement. Dans ces conditions, elle édeatpropositions « plastiques »
qui lui sont faites, par exemple celle de forcéieteu telle couleur, ou insister sur
une zone, ou encore ajouter un bleu, ou tirer ugeel Elle écoute et elle choisit.
Elle choisit dans ces propositions qui ne s'imposems en maitre, mais qui se
présentent comme des outils plastiques et aussi learfait méme des
outils « symboliques » qui lui permettront de comér. Elle choisit toujours en
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fonction de son sentiment intérieur. Elle choisitssmme dans les propositions qui
lui sont faites, celle qui peut se rapprocher lasptle « la couleur de son sentiment »
intérieur. Gene choisit donc avec « autorité » deesspropositions qui lui sont faites

et elle reprend son travail, sans jamais perdrevde qu’elle tente de se rapprocher

de son intériorité, d’'un sentiment profond a propam sujet.

PARTAGER

Lorsque Gene partage son ceuvre qu’elle considere rmme terminée,
gu’est-ce gu’elle voit?

C’est beau, cela me donne une émotion tres forteorsque Gene découvre
sa peinture, a la fin d'une série de tableaux (I2alisés a propos du théeme
« Mémoire d’étre », elle éprouve une grande émot@mtemps de partage avec les
autres est marqué d'une émotion telle, qu'a la deeses tableaux, elle fond en
larme. « C’est beau, cela me donne une émotionftiés ». « C’est la couleur »,
dit-elle. Lorsqu’elle tente par la suite d’explieitson émotion, elle dit spontanément
gu'au début elle a été impressionnée par la couldiirpuis elle ajoute : « C'est
comme a l'opéra ». Elle reconnait avoir eu ce gedi&mnotion pour différentes
formes d’art. Cette émotion qui la traversait enrtpgeant ses tableaux, elle dit
'avoir déja rencontrée ailleurs, avec la méme mgie pour des ceuvres d'art
diverses (sculpture peinture littérature). C’est lddre du ressenti « C’est que ¢a

parle a mes sens ». De I'émotion pure. Un chocétisjie.

C’est moi qui l'ai fait. Lorsqu’elle tente de décrire la cause de cette @npt
cette fois-ci tout particulierement, elle racont€eajle n’avait jamais eu ce genre de
« frissons » a propos de son ceuvre a elle. Ellgileen s’excusant de toute
prétention. « Ce n’est pas parce que c’est moil'qufait », mais parce que « Je ne
savais pas que je pouvais faire quelque chose cogame Au moment du partage de
son ceuvre « mémoire d’étre », Gene se dit d’aytlst émue qu’elle sait que c’est

son ceuvre a elle : « Je ne savais pas que celaomajp me produire un tel effet ».
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Je me rends compte que je parlais a ma mere.

Lorsque Gene partage ses tableaux, toujours causigu theme « Mémoire
d’étre : spiritualité », elle explique que depues début de sa recherche elle avait
parcouru revisité, a l'aide d’anciennes cartes @bas$, les lieux de ses origines, des
espaces qu’elle a connus. Son projet de peintunearmait donc ces lieux. Sans plus
de précision, c’est-a-dire sans plus de détailsats images précongues non plus.
Encore une fois, elle ne cherchait pas a représeatelieu, mais a exprimer un
sentiment intérieur a propos d'un lieu. Elle « garait la-dessus », des lieux
« comme elle les sentait » et non pas « commdeslieoyait ». Au moment du faire,
ce sont donc ces lieux qui s’exprimaient a travadls et son sentiment qui remontait
en méme temps. Par contre, au moment du partageeslegableaux, lorsqu’elle
montre/découvre ses tableaux finis, elle dit selrercompte que sans le savoir, et
sans l'avoir projeté, par moment elle parlait & sg&re. Et puis elle releve dans
guelques-uns des tableaux des détails qui lui rigpiedes mots de sa meére. Or, elle
dit n’y avoir jamais pensé avant. Ce n’est qu'apr@s moment ou Gene partage ses
ceuvres qu’elle en prend conscience : « Je me readpte que je parlais a ma

mere ».

Je ne pensais pas y a voir mis tout ¢aloujours en pensant a sa seérie
« Mémoire d’étre », Gene explique avoir eu lI'imgiea de créer deux fois. Une
premiere fois au moment de sa réalisation et uneiéene lorsqu’elle découvre son
ceuvre au moment du partage. « Je ne pensais pagiy @&is tout ¢ca ». Comme s'il
y avait deux couches superposeées de création, qekdle choisit de faire au départ
et une autre ce gu’elle découvre a la fin. « JEnpression que ce n'est pas moi qui
ai fait et en méme temps je sais que c’est moarweRemple, elle raconte ce tableau
a propos de spiritualité qu’elle ne comprend quaafin : il parle de ma mere. Et
pourtant dit-elle, au début ce n’était pas ca. «nke le savais pas, ce n'est que
maintenant que je le découvre. Et la ca me remaisdmes plus profonds

retranchements. Je suis ébahie, ¢a parle de mag asssi pas de moi. »
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Je m’enterre vivante. Un autre exemple fort de partage, lorsque Gene
découvre un travail réalisé sur le theme du « MytbdPyrénes ». En partageant son
tableau a la fin, elle se voyait elle, tout & coapavait dit : « Je m’enterre vivante ».
Mais ca dit-elle, elle n’a pas eu conscience dedia mis. Et pourtant elle vivait
personnellement a I'époque la difficulté d’'une sé@tian, qui se manifestait chez
elle par un repli sur elle-méme. C’est sa peintwree fois terminée, qui lui avait
révélé cet état d’étre. Dans l'inattendu, cette tpos de repli sur soi, qui ne
concernait pas le sujet du départ, se découvratl@ Seulement a la fin il lui était

révélé qu’'elle en avait pris conscience.

L’'impact de I'environnement. Gene considére son environnement immédiat
comme étant essentiel, voire méme « conditionde$en travail de peinture. Selon
elle toute sa peinture est en lien direct avec esavironnement. Son engagement est
conditionnel a I'environnement dans lequel ellet fd¢ la peinture. L'atelier, ce
groupe de douze personnes qui travaillent les unété des autres, un groupe qui
tisse des liens d’amitié, un groupe qui sait respele « devenir » de chacun et qui
en ce sens respecte les sensibilités mises a koelawis les peintures. Un groupe qui
compte pour Gene : « Sans vous, sans le groups,lsannteractions de I'atelier je

n’arriverais a rien ».

COMPRENDRE

Qu’est-ce que ca veut dire pour Gene, en tant qu'éiste en pratique que
de vivre une pratique artistique?

Un vieux désir.Gene a une longue expérience de photographe. Sid@ a
I'artistique s’est formée depuis longtemps. Avaatstengager en arts visuels, elle
cherchait a développer son expression personnégle« vieux » désir qu’elle avait
depuis longtemps muri, celui de s’exprimer par éangure. Elle avait fixé son choix
sur un atelier de formation qui lui semblait « ortweg c’est-a-dire au plus prés de
ses affinités personnelles. Car il était clair palle et important au départ qu’'elle
cherchait a acquérir les notions de base en pesairdonc une formation initiale en
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arts visuels certes, mais avant tout elle cherchait milieu ou I'expression
personnelle était au rendez-vous. Car avant de s#trena peindre Gene se
représentait l'artistique d’abord comme un modexgession et c’est dans ces

conditions gu’elle voulait exercer.

Une confiance s’est installéeAujourd’hui, son idée sur la pratique artistique
n'a pas changé. Elle s’est toujours investie dassadrts visuels sur le plan de son
expression personnelle. Par contre, au cours dypteane confiance s’est installée.
Le fait de connaitre mieux « les armes » (les @l moyens le langage plastique)
et de savoir les utiliser a facilité le développetnde cette confiance. Avec I'exemple
de ses derniéres toiles réalisées sur le theme im@m@étre, elle avoue qu’elle ne
pensait pas pouvoir aller si loin. Pour la premidas, elle a 'impression que son
travail est abouti. Elle se dit: « J'ai été capabt et « je me surprends ». Elle ne
pensait pas étre capable de dégager quelque chosene ca. Gene regarde son

travail un peu comme si elle avait dépassé quettpose.

La peinture ouvre des possiblesAvec la peinture dit-elle, elle pense étre
entrée dans une autre partie de sa vie, dans utre aie. « Je suis née deux fois,
c’est une renaissance ». Gene raconte que jamaparavant elle n’aurait pu
s’'imaginer pouvoir faire ce qu’elle a réussi a ®imaintenant. « J'ai appris que
j'étais capable ». Lorsqu’elle regarde sa peintetie sait qu’elle a pu la faire et elle
en est fiere. Elle est fiere non pas seulementepgrcelle a réalisé quelque chose,
mais parce qu’elle en a été capable. Parce que jaraaparavant « dans son autre
vie » elle n'aurait pu imaginer que ce soit possiklamais elle n’aurait cru pouvoir
réaliser ce genre de chose. En ayant plus confiarcelle et a ce qu'elle fait, la
peinture lui ouvre des possibles. Aujourd’hui gllend des décisions sur le plan
professionnel, elle accepte des responsabilitéseltas parce que « Ma peinture me

dit que je peux »
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Réflexion sur 'engagementAvant de commencer a peindre, Gene cherchait
aussi un « groupe » de personnes, un milieu secialant » au sein duquel elle
pourrait partager ses intéréts pour I'art et I'exgssion plastique. Aujourd’hui, elle
pense que sa pratique artistique est intimemerg &éce milieu. Les autres, le
groupe/atelier, s’'accordent a son travail dit-ellelle dit avoir du mal a distinguer
de son propre travail ce qui serait la part desrast celle du milieu dans lequel il a
éte réalisé et la sienne. « Cela fait partie d'wutt». Avec un peu de recul, elle
explique : « On m’'a libéré la main ». Elle a le 8erent que I'atelier lui a permis de
se révéler a elle-méme.

Les diverses situations qu’elle a vécues en atdlmm amené a pendre
conscience de limportance de son engagement dangratique artistique. Son
engagement est total elle donne tout d’elle-ménmevetsement elle prend tout aussi
du milieu ou elle exerce. Gene a limpression gaepgtique artistique est en

osmose avec son milieu au point ou elle n'existei@s Iui, ni lui sans elle.

Un investissement personnelLorsque Gene a commencé a peindre, elle ne
pensait pas que la pratique artistigue demandaitteininvestissement personnel.
« Je ne pensais pas qu’il y avait autant de soisdarpeinture ». Elle a I'impression
de se promener dans la peinture et de se laisseah#n Sur le plan personnel, son
expérience de lartistique lui a permis de dévekpgavantage ce sentiment. Dans
sa vie elle est beaucoup plus sensible encoreaas th nature ou a I'opéra elle se
laisse toucher davantage. La peinture la rend plusverte, plus disponible
« affectivement », plus sensible. En ce sens latyei lui aurait apporté un
sentiment d’ouverture « une ouverture a soi ». Geaedit plus ouverte a son

sentiment intérieur et finalement plus ouverteles gensible aux autres.

Aux commandes de sa vie personnelleorsqu’elle se demande comment la
peinture la met aux commandes de sa vie personrigiiee reprend I'exemple de
cette peinture ou elle s’était vue « s’enterrerawite ». Ce qu’elle découvrait a

travers cette peinture I'avait mise devant uneaitn difficile de sa vie personnelle.
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Prendre conscience de cette situation avait susmitéméme temps l'urgence d'y
travailler. Elle avait le sentiment d’avoir a y trailler, I'obligation de réagir.

Une source de bien-étre, elle est bien vivantd. la fin de cette année Gene
souligne I'apport bénéfique de sa pratique artisgqElle dit ressentir un sentiment
de plénitude devant sa derniére série de tableabk. puis toujours sa
métaphore lorsque je regarde ces tableaux « Je qagsje suis sur mon chemin »,
jai I'impression d’étre dans l'essentiel. Avec lgeinture a chaque fois elle
redécouvre la vie. « Je donne vie a la vie ». BEmrae peut-étre I'élément crucial

gue Gene retient de sa pratique artistique : « gerassemble ».

Pourquoi la peinture vous est-elle nécessaire?Avant je savais que je devais
le faire, peindre, dessiner, c'était au fond de .ndais je ne le faisais pas,
submergée par d'autres vies ...je ne me mettaiepaat de le faire. Et puis je ne
savais pas que je le pouvais. Je l'ai pris ensgibenme un défi. Il ya aussi des
rencontres qui bouleversent notre vie qui nous ledtequ’il y a des fondements en
nous pour franchir autrement I'expression de saiirtenant je sais que la création
picturale est pour moi un nouveau défi, essentiehroe le bonheur de se sentir en
vie! Se mettre devant un tableau et créer, une eltaiaventure. J'éprouve la méme
chose dans la découverte de la montagne a tragersdrche. Qui a-t-il de l'autre
cOté de ces crétes, de ce col? La aussi je saigeque pourrai enlever ¢ca de ma vie.
Chaque jour c'est comme cela.... : un besoin ,amhbur, un voyage, puis un autre,
une marche et aller plus loin, un tableau , puisawire, une montagne, puis une
autre, une rencontre , des rencontres tout un mongkieur que je prolonge par

marcher, voyager, rencontrer, créer, peindre ».
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D.2 Description thématique de I'expérience de l'arstique comme pratique
de soi de Jacquie

La description qui suit relate les éléments sigatifs du vécu d’expérience de
Jacquie. Selon sa propre perception, elle exprienguelle maniére elle vit, ressent
et comprend pour elle-méme l'artistigue comme Quegi de soi. L’évocation de
I'expérience de Jacquie est issue d’'une série ¥eans informels (réalisés entre
septembre 2008 et juin 2012) et de deux entretimslicitation (réalisés en juin
2012). Mis a part la situation générale qui segmésen introduction, les cing temps
d’explicitation qui suivent, s’appuient sur les qinétapes de la pratique
artistique, telles gu’elles ont été définies pré&rachent : s’engager, faire, regarder,

partager, comprendre.

Situation générale.Jacquie s’est engagée en pratique artistiqgue ed. 200
début, elle voulait répondre a une envie de peindrelle avait « depuis toujours ».
Elle ressentait un besoin pressant de s’exprimetdga@einture ou le dessin. Elle
pensait que la peinture pouvait lui donner les meygour exprimer des ressentis ou
encore des besoins. En 2005 (jusqu’a ce jour) Sitescrit en atelier de pratique
artistique. Elle voulait intégrer des ateliers ude peinture pour y poursuivre une
formation initiale en art, afin de développer edrdéliorer ses techniques et surtout
pour acquérir du « vocabulaire » plastique (coylewatiere, forme espace...), dans
ce domaine que sont les arts visuels. Elle craguaitout que I'apprentissage de ce
vocabulaire plastique en atelier allait lui permeetion seulement de développer un
savoir-faire, mais que celui-ci lui permettrait €se représenter » elle-méme, c’est-
a-dire d’exprimer le plus justement possible sesantis, et ce, concrétement sur la
toile. Elle cherchait donc en atelier une « porteeaste pour donner libre cours a
mon imagination » tout en essayant en méme tenagsceonstruire et de structurer
son imaginaire ». L’atelier de peinture qu’elleoief regroupe une douzaine de
personnes, qu’elle rencontre a raison d'une joumpeesemaine (de septembre a

juin).
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S’ENGAGER

Avant de commencer a peindre, comment Jacquie s’eage-t-elle dans sa
production?

De la curiosité! Avant de commencer a peindre, il arrive d’entendmequie
affirmer : « Que jaime ces journées ou l'on pa#ns savoir ou I'on va! » Cette
évocation traduit bien I'état d’esprit de Jacquieaat de s’engager en peinture : elle
démarre toujours avec le méme enthousiasme. «idesueuse ». Elle éprouve un
sentiment de curiosité au départ de toute situatlercréation. Elle est curieuse en
faisant référence a ce qu’elle découvrira « a prepkelle-méme ». Elle est curieuse
de se découvrir au sens littéral du mot, curieused qui d’elle-méme se découvrira
dans sa peinture. Elle est curieuse de découviiretja est et comment elle se sent.
Ce sentiment de curiosité la poursuit tout au laleysa démarche picturale, il est
méme devenu sa motivation, la pulsion, sa souraesmration qui fait qu’elle
s'engage en peinture. Lorsque Jacquie s’engage @ntye, elle est toujours

curieuse de se connaitre, d’apprendre sur elled@mouvrir comment elle se sent.

Deux modes d’expressionJacquie aborde la peinture selon deux modes
d’expression différents. Soit elle s’engage dans wavail d'« expression
créatrice » : une ceuvre ponctuelle réalisée sel@at, le sentiment du moment ou
elle amorce une «recherche de création » : uneree(ou une série d'ceuvres)
réalisée a plus long terme depuis une thématiqabliét au départ. Avant de
commencer Jacquie décide du mode de travail dagseleelle a l'intention de
s’engager. Puisque chacun des modes ne s’expripastde la méme facon,
I'explicitation qui suit précisera a chaque foislaidescription de Jacquie s’effectue
selon un mode dxpression créatricépeindre depuis I'’émotion du moment), ou un
mode derecherche création(recherche depuis une thématique donnée). Ce choix
préalable, Jacquie le fait consciemment, c’est+& du’elle en décide en tout état de
cause et selon son besoin personnel, voir ponctegpression. Ce choix est aussi
déterminant de chacune des étapes de sa pratigus’&u suit. Le premier étant

vécu selon une durée relativement courte (quelgeeses) le deuxiéme quant a lui
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s'inscrit dans un temps beaucoup plus long (quit peupoursuivre sur une année).
Puisqu'il s’agit de deux approches différentes depkinture, Jacquie en fait des
explicitations différentes. Par commodité les tegymeexpressionou création

viendront en surbrillance préciser le mode auquatgluie se réfere dans son

explicitation.

En expression créatrice Pour Jacquie, lorsqu’elle s’engage en peinture selo
un mode déxpressioncréatrice, elle fait appel a une attitude centedelusivement
sur son émotion, sur sa charge émotionnelle polietugur son humeur du moment,
bref sur son état psychologique. Autrement dit gpspiration, sa source
d’inspiration c’est elle, a ce moment précis de aielier dans lequel elle est venue
pour travailler, ici et maintenant. Sa décision slengager en expression était prise
avant d’arriver en atelier. Lorsqu’elle arrive, ellpose ses affaires, s’installe a
I'endroit ou elle est assignée et entre en congaelc les autres. Elle s’'intéresse aux
autres a leur travail, aux peintures en cours. Mais méme temps elle est déja
habitée par un retour sur elle-méme. Paradoxaleneense penchant sur les autres
elle se penche sur elle-méme, simultanément. Dasscdnditions axpression
Jacquie commence a travailler directement. « Jelanee ». Elle ne fera pas de
croquis, elle ne mettra pas en place de gamme dieuxs, elle ne préparera pas le
sens ou la direction de son expression. De méreenellse fera pas mentalement
d’'idée préconcue, ni de représentation imagée caginée de la peinture qu'elle
voudrait faire. Elle s’inspire exclusivement de sgiat du moment en exercant une
présence a soi, une « hypersensibilité » a son &tatel. Enexpressiondonc,
Jacquie démarre « libre », elle ne choisit pasavéince ce gu’elle a l'intention de
faire. A son avis,il lui est essentiel de démamlercette maniére, pour poursuivre
I'orientation qu’elle a choisit de donner a sa peire a ce moment-1a, et donc si elle

veut véritablement s’engager dans @x@ressiorcreatrice.

En démarche de créationLorsque Jacquie s’engage dans une démarche de
création, elle répond a une proposition thématique, parngde « Comme un
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arbre » ou « Mémoire d’étre ». Egréation, elle se met en téte une idée plus ou
moins vague de ce qu’'elle veut faire avec le thproposé. C'est-a-dire qu’elle ne
décide pas a l'avance d'une image « finie » de ltpi'goudrait rendre, car elle
préfere laisser le hasard ou plus exactement ssaniment intérieur » en décider.
En réalité, au début elle semble davantage savaie gu’elle ne veut pas faire ».
Jacquie ne veut surtout pas en effet représenteédéité « telle qu’elle est ». Elle
veut traduire son « sentiment » de la réalité. Eplieitant le travail qu’elle a réalisé
sur le theme « Comme un arbre », elle se rappeilell@ ne voulait pas rendre un
arbre réel, mais voulait traduire un arbre « intédr », celui qu’elle ne connaissait
pas encore et qu’elle voulait découvrir : son «tgaant de I'arbre ». Pour y arriver,

il s’agissait pour elle, surtout, de s’éloigner déel. De la, elle s’était inventé une
maniere de faire, un « processus d’éloignement i cgusiste a transposer des
images. La transposition est devenue avec le tdepg®ndement méme de sa
démarche personnelle de « son » processuséion Transposer est en tout cas la
condition qu’elle s'imposait au départ, au momeatstengager en création, depuis
le theme « Comme un arbre ». En somme avant dgagen dans une recherche
création Jacquie se donne comme obijectif de s’éloigner @l el transposant une
image afin de traduire/découvrir son « pur sentitmen

Une approche de transpositionAu commencement donc de sa démarche de
création, Jacquie choisit « explicitement » de s’engagensdane transposition.
C'est-a-dire gu’elle fait le choix de s’éloigner da réalité en cherchant a la
transposer. Ce processus de transposition conpete elle de démarrer avec un
support visuel. Lorsqu’elle a réalisé cette séreetdbleaux sous le theme « Comme
un arbre », par exemple, elle avait démarré avex mieotos d’arbres prises lors de
balades en montagne. Transposer voulait donc diner lle amener des images
ailleurs, sachant que cet ailleurs était pour eflen évidemment son ressenti de
I'arbre. Le plus souvent, donc, elle démarre sanpuee avec des images. Parfois |l
s’'agit de photos, dimages personnelles guelle ardg longtemps avant de
commencer a peindre. Parfois il s’agit d'images ali@ choisit sur le moment,
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spontanément c’est-a-dire tout juste avant de cameerea peindre, dans une
banque d’'image mise a sa disposition. Son choxafje ne s’arréte pas toujours
sur une représentation ou sur un sujet en parteculParfois elle s’arréte davantage
sur une base visuelle, c’est-a-dire elle ne s’iesSera pas a ce que l'image
représente en tant que telle, mais a son orgameaspatiale, a sa structure, a son
répertoire formel, bref a sa composition. Jacqueangage donc enréationa l'aide

d’'images, un point de départ, une source d’insjparatdont elle se dégagera au fur
et a mesure de son avancée pour les transposesoEmme Jacquie sait avant de
commencer saréation, parce qu’elle en a décidé ainsi, qu’en s’engagedans sa

peinture, elle s’éloignera progressivement de I'gmaqu’elle a choisie pour se

rapprocher de son sentiment.

FAIRE

Au moment ou Jacquie fait sa peinture comment celse passe-t-il?

L’intensité du moment. Lorsque Jacquie se rappelle du faire artistique, en
expressioncomme encréation, elle expligue que son choix de matieres ou de
couleurs est « fortement lié a l'intensité du seett du moment ». C’est-a-dire qu'il
n'y a pas criteres déterminants lui permettant déécider autrement que par son
emotion. Par exemple elle peut peindre un paysagmahniere tres légere, diluée,
voire « aquarellée » parce que la nature lui semldece moment-la trop
envahissante autour d’elle. Elle pourrait égalempaindre ce méme paysage avec
des épaisseurs de matiéres parce que la naturadumque, qu’elle est absente d’elle
et qu'elle ressent le besoin de la toucher, de #pgr. Qu'il s’agisse d'une
démarche dxpressionou decréation, c’est toujours et a chaque fois son I'émotion

du moment décide des couleurs et des matieredejutdise.

Les liens entre états d’ame et réalisationlacquie explique qu’une peinture,
gu’elle soit réalisée emxpressionou encréation varie selon I'« état » de son vécu
personnel. Par exemple, lorsqu’elle se sent moiaes dans sa vie personnelle, sa

peinture présentera des couleurs sombres. « Je ergajs que mes couleurs
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s’assombrissent ». Elle considére alors ses coslpius « crues, plus agressives et
moins travaillées ». De plus elle reconnait quesdess périodes difficiles, son geste,
ses mouvements sont plus saccadés, plus secdddsap plus « impatients ». Dans
ces conditions, elle considére aussi la construcid la structure de son image
comme étant beaucoup plus « insignifiante ». Ldedlgupeint depuis ces situations
difficiles de sa vie quotidienne, elle avoue queaiecompte le plus a ce moment-la
est de se débarrasser de son émotion. Qu’elle pawventage en réaction a ce qui la
dérange. Elle constate de plus qu'a ces moment&laurée de sa peinture, le
temps, joue de facon prioritaire. C’est-a-dire diéea I'impression qu’il faut faire
vite. « Il 'y a urgence! » En somme dans ces monrfeergte veut se libérer le plus
rapidement possible de son émotion. Bref lorsger'allest pas bien dans sa vie

personnelle, Jacquie travaille dans l'urgence.

Le temps n'importe plus. En revanche lorsque Jacquie réalise un tableau
dans des circonstances plus apaisées de sa vierpeke, c’est tout le contraire.
D’abord la notion de temps n’a plus la méme dimemsie temps n’importe plus. En
tout cas il n'est plus prioritaire. C’est-a-dire gurien ne la presse, elle travaille
lentement, elle réalise un tableau qu’elle élabtwat doucement. Son geste est
calme et posé. Ses couleurs, ses formes se caesirdvec beaucoup d’attention,
petit a petit. En somme lorsque Jacquie se sentda@s sa vie personnelle, elle met

beaucoup plus de temps et d’attention a élaborartableau.

REGARDER

En cours de travail, comment Jacquie regarde-t-ellson ceuvre en train de
se faire?

Lorsque vient le moment du regard, lorsqu’en codesréalisation, Jacquie
regarde sa peinture en train de se faire, deuxdmfigure différents sont déterminés
par les conditions d’engagement qu’elle établit @épart. Encore une fois, qu'il
s'agisse déxpressioncréatrice ou de démarche deréation la description de
Jacquie différe selon ces deux modes d’exécution.
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L'écriture d’un moi intérieur : un déversoir. Lorsqu’un tableau est réalisé
sur un mode dxpressioncréatrice (depuis le sentiment du moment) Jacqeie n
s’arréte pas en cours de travail pour regarder ag sg fait. Cette peinture en train
de se faire, qu’elle considére comme I'écritures® moi intérieur, agit sur elle
comme un déversoir, un confident intime, secretique « presque honteux » dit-
elle parfois. Dans ce cas elle travaille d’'un trasans recul, sans réfléchir a ce qui
se fait. Elle ne pose pas son regard sa toile pmsuite y retravailler. Et donc elle
ne corrige pas elle n'ajuste pas, elle n'ordonne paelle ne symbolise pas. C’est-a-
dire gu'il n'y a pas de mise a distance symboligeeson sujet. Il y a une émotion,
une expression « sauvage » et spontanée et erglgtéait la lecture visuelle de
cette émotion. Ainsi, pour un tableau réalisé seumode de I'expression créatrice,

la part du regard est absente, elle ne réfléchg par ce qu’elle fait.

Recommencer avec patiencd.orsque Jacquie réalise une peinture selon une
démarche decréation et donc depuis une thématique donnée, elle ttavai
lentement. Elle fait et elle regarde ce qui a @& Dans un aller-retour permanent
entre faire et regarder, un va-et-vient continustre le corps et l'intelligence. Son
émotion est alors réfléchie dit-elle, « canaliséeElle fait, elle exprime quelque
chose, et puis vérifie si ce qui s’exprime corrggpbien a ce qu’elle veut exprimer,
a son sentiment. Et puis, elle connait les moylansature symbolique du langage
plastique. Par exemple elle connait la symboligeelal couleur et son caractere
expressif. Dans ce cas elle regarde les couleuseg® et vérifie en fonction de ce
gu’elle connait du pouvoir expressif de la coulgour corriger et ajuster ses
couleurs, de facon a ce qu’elles se rapprochemlls de son sentiment. Elle dit
gu’alors sa sensibilité est « contrélée ». Elle e la forme, a I'objet, a I'espace,
aux matiéres, aux couleurs, a tous ces « ingrégierttu langage plastique en méme
temps, jusqu’'a ce qu'au bout du compte, se réalise « harmonie » entre ces
différents éléments. Jusqu’'a ce que « ¢ca marchpectyralement. Il arrive parfois
gue cette « harmonie » prenne beaucoup de tempsilaivse donner. Elle se peut

méme aussi qu’au moment du regard, elle consideliefgut tout recommencer et
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reprendre depuis le début. Il lui arrive ainsi decommencer un tableau plusieurs
fois, parfois plus tard, parfois la semaine suivgrdu méme des semaines suivantes.
Bref encréation Jacquie regarde et reprend sa peinture, recommeanee patience
jusqu’a ce que son tableau finisse par la satigfajusqu’a ce qu’il ressemble au

sentiment qu’elle veut exprimer.

PARTAGER

Lorsque Jacquie partage son ceuvre gu’elle consideromme terminée,
gu’est-ce gu’elle voit?

Une révélation.Dans le cas d’'une peinture réalisée sous le modepiession
créatrice, Jacquie accueille toujours avec la mé&ugosité et le méme étonnement
ce qui d’elle-méme se présente. C’est d’ailleuidek qu’elle se fait de la peinture :
« la peinture se donne comme une révélation ».i,Ajue son tableau soit bien ou
pas, c’est-a-dire qu’elle le considére comme réoassnon, plus ou moins équilibré,
ou plus ou moins esthétique, cela n'importe paaletn’en tiendra pas compte. Elle
en fait la lecture, et répond ainsi a son objed&f départ qui, selon une démarche
d’expression il s’agit de se voir, de se surprendre. Elle veatonnaitre ce
sentiment qui était demeuré en elle, enfoui ehsiéix. Bref lors d’'une réalisation
qui s’inscrit dans une approcheeXpressioncréatrice, elle se met en jeu, elle prend
le risque d’elle-méme, travaille d’un jet et acdleesa peinture telle quelle, avec ce
gu’elle révele. Jacquie accueille donc ce qui serdoet comme il se donne, comme
s'il s'agissait d’'une révélation. Elle découvre szle « crue » et simplement, elle
prend et accueille ce qui se présente. Jacquieideres donc son tableau comme
terminé, et considére avec attention ce gu’elloy d'elle-méme, un sentiment de

soi. Elle n’y retouchera plus.

Comprendre mieux sa vieDans le cas ou elle s’était inscrite en démarche de
création, lorsque Jacquie considere sa peinture comme terejicela se passe dans
tous les cas et a chaque fois comme si d'un coupuiodonnait des nouvelles a
propos d’elle-méme. Elle est toujours habitée deprsse au moment ou elle
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découvre son tableau. Toujours surprise de ce (plledméme est passé dans sa
peinture. Toujours dans I'étonnement, elle se dé@u« Je ne m'’y attendais pas ».
Elle se dévoile littéralement a elle-méme, et demmdans quel état elle se trouvait
dans sa vie personnelle. Comme si cet état d’amegirforme a travers sa peinture
et que d'un coup devenait « lisible ». Elle appresod elle, c’est une connaissance
de soi. « Jai I'impression de ne pas l'avoir fait elle est surprise comme si
quelqu’un d’autre avait peint a place. Au moment ghrtage Jacquie comprend
mieux celle qu’elle est dans sa vie personnelle,sshpprend, en fait la lecture et en

prend acte.

Comme un autre moi intérieur, comme un possibleJacquie se dit qu'a la
fin, lorsqu’elle partage son tableau deéation elle n’est jamais décue de ce qui se
présente a elle. Parce qu'elle est toujours sueprit préte a accueillir ce qui se
donne. Parce que d'une certaine maniére c'est kedeusa recherche picturale que
de se découvrir elle-méme comme un autre moi, coommossible. Lorsqu’elle
partage son tableau elle n’entre pas dans des resstél’évaluation. Sa lecture est
toujours « pure » au sens ou ce qu’elle voit est«ypur sentiment ». Lorsqu’elle
peint elle se demande toujours « Qu’est-ce queig découvrir de moi-méme? » Et

lorsqu’elle se découvre dans tous les cas ell¢oeshée.

Un décalage entre I'’émotion du moment et son étattgéral dans sa vie.
Jacquie explique que parfois, lorsqu’elle estcedation qu'’il peut y avoir dans son
tableau fini, un décalage entre I'état général de \"@e personnelle, son « pur
sentiment » et son émotion ponctuelle, celle vaaumoment de peindre. Deux états
émotionnels qui peuvent étre différents. « Ma pemtéalisée sous le coup d’'une
émotion forte n’'est pas toujours ressentie comrte kers de sa réalisation ». Par
exemple, elle raconte qu’elle peut se sentir plotat dans sa vie personnelle, mais
assez joyeuse ou légére dans sa maniere de peiidne méme que peindre lui
procure souvent cette joie et cette |égéreté. Ettpat, ce tableau qui se découvre

au moment du partage est toujours lié, non pasmaénotion ponctuelle, mais a ce
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qu’elle vit vraiment, & son pur sentiment. Sa pemtne sait pas mentir & propos
d’elle-méme, ce qu’elle découvre a la fin ne meaxs, elle voit bien celle qui n’était
pas bien dans son vécu personnel. C’est pourq@bdnselle, la peinture est un
révélateur, car au bout du compte c’est toujours sEat général, son « pur

sentiment » qui se découvre dans son ceuvre.

Le temps révele le sentiment« C’est le temps parfois qui me traduit
I’émotion passée ». Jacquie raconte que sa lectitm tableau peut se faire
beaucoup plus tard, et que son état d'ame peudtha révélé bien longtemps apres
avoir réalisé un tableau. Elle se rappelle par epnd’une peinture, un « Haiku »
réalisé, lors d'une période dépressive. Un tablegatlelle a conservé soigneusement
comme si on pouvait conserver la photo d'un semtimén tableau donc qu'elle
redécouvre beaucoup plus tard pour se dire « Tiadgpoque je n’étais pas bien ».
C’est donc parfois avec un temps assez long gufeitda lecture de ce sentiment

qui I’habitait au moment de peindre.

Le regard des autresCes tableaux expressig’elle peut réaliser en état de
« mal étre », sont gardés a l'abri du regard desrest « Par pudeur » dit-elle, elle
ne les montrera pas. Jacquie pense, par ailleuns) tyi est possible de ne pas se
rendre a la fin d’'un tableau/émotion, c’est-a-dae ne pas le terminer, de ne pas le

travailler jusqu’au bout, aussi par pudeur vis-&wu regard des autres.

Refaire le chemin. Généralement, Jacquie n’est pas déecue de ce qui se
présente a la fin, au moment du partage de sorairald’abord parce que nous
I'avions dit plus haut, elle est curieuse et tougaurprise, préte a accueillir ce qui
se donne. Mais aussi elle peut étre satisfaite dfamail pour la « justesse » de ce
gu'’il dégage. C’est ce qu’elle raconte a proposr#isérie de tableaux (12) réalisés
sur le theme « Mémoire d’étre ». En fin de procsssipres une période d’environ
une anneée, elle se dit particulierement contentsaéisfaite de sa production. Il lui
semble avoir refait concretement le chemin de sdanee en pensant au regard de
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son peére, a sa présence. Ce gu’elle voit ne redsepas a ce qu’elle voulait faire,

puisqu'au départ elle n’en avait pas d'idée, maesgemble parfaitement a son
souvenir qu'elle vient paradoxalement de construite cours de sa réalisation, elle
s'est sentie complétement investie de bonheur fi,Ele confirme que ces tableaux
correspondent bien a son sentiment. Jacquie egtéiite de les découvrir, de

constater qu’elle a refait le chemin de son histpiet qu’au bout du compte ses
images correspondent exactement a ce qu’elle aengod souvenir. Spontanément,

lorsqu’elle regarde sa série de tableaux « Mémdiédre » elle les aime.

Impact de I'environnement. Au cours des ateliers gqu’elle poursuit, Jacquie
prend toujours du plaisir a travailler en groupell€& dit méme avoir besoin
d’évoluer avec un groupe de personnes. Elle ainssian@connaitre chez les uns et
les autres des recherches, des tableaux qui sdraéatisés a partir d’'un méme
theme. Elle aime voir comment chacun interpreta gagon. En revanche a partir du
moment ou elle est en peinture, elle travaille @os¢ule. C’est-a-dire que rien ni
personne n’interfere dans son travail, ni dans &esix, ni dans ses orientations. Ni
méme dans son état d’esprit ou sa maniere d'éfte.dt ne subir aucune influence,
gu’elle soit négative ou positive. Elle seule cahsan émotion et son sentiment ce
gu’elle tente de traduire et elle ne se laisse jemafluencer par des commentaires
ou des remargues ou méme des critiques. Les anto@s aucun impact sur ses

réalisations.

COMPRENDRE

Qu’est-ce que ca veut dire pour Jacquie, en tant gartiste en pratique que
de vivre une pratique artistique?

Une année hésitante puis déterminé®e facon générale Jacquie comprend
sa pratique artistique comme un processus en foomaPour elle vivre sa pratique
artistique, c’est vivre tout simplement, c'est-gedic’est s’engager dans un
cheminement, dans une avancée. Elle prend pourptgame année de travail (de
septembre a juin qui vient de s’écouler). Elle @¥engagée dans une création a
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partir du théme : « Mémoire d'étre ». Au cours dete année-la, elle a réalisé
environ une douzaine de tableaux. « Cette anné@ adsitante puis déterminée ».
Méme si le theme au départ lui posait quelquesisale compréhension et surtout
d’'implication, elle a aimé s’engager dans sa pragdartistique. Elle parle de son
expérience en des termes de processus, d'avanegaodression. « Sans savoir a
priori ce qu'il fallait faire ni comment le fairejavance toujours avec le méme
bonheur ». Il semble bien que Jacquie vit sa peinttomme un processus de

formation.

Un travail en progression en toute sérénité.Son travail est parsemé
d’embuches, d’essais et d’erreurs. Elle dit avaneeparfois reculer. Elle connait
des moments aussi ou elle stagne. Ou rien ne Viamtce qu’elle fait n’est pas
intéressant. Mais jamais elle ne se décourage. Pdmse que ces moments
d’égarement sont essentiels a sa démarche, qdiauflen passer par la ». « Ca ne
fait rien » dit-elle. Elle apprend de sa pratiqueistique a avancer toujours, méme
si c’est difficile, méme s'’il ne se passe rieneqnk situe au niveau ou je suis, ne pas
réussir ne m’effraie pas, car je suis en progressioElle est engagée dans la vie de
I'art, sereine, en considérant les difficultés cométant essentielles a son avancée.
Cela ne lui pose pas de probleme de se trompee. &lance quand méme avec
obstination. « Méme si je recule, je progressees difficultés sont pour elle aussi
des avancées. Ses difficultés lui procurent au raoet une envie de fouiller
davantage, d’aller plus loin. Et c’est toujours tarriosité de se découvrir qu'elle

continue. Bref son travail en pratique artistique apprend sa formation.

Se raconter en imageSa pratique artistique lui a permis de réaliser que
depuis toujours elle a eu besoin de se dire, demter des histoires. De raconter son
histoire. Lorsqu’elle compare avec la littératurelle dit que les mots sont
trop « définitifs ». Lorsque c’est écrit, c’est @it c’est fini. Elle préfere se raconter
en peinture, parce qu'« il est plus facile de sehea » dit-elle. Et donc du méme
coup « Je suis beaucoup plus libre de m’exprimdErn Ecriture je choisis des mots
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d’'une langue commune. En peinture je m’exprime &agan, c’est moi qui choisis
mon langage. C’est sans limites. « Et puis, d'ailte ou sont-elles les limites et
existent-elles? Jusqu’'a la mort peut-étre ca camin. tant quon fait de la

peinture. »

Un dessein de soi intérieur« L’année derniére je n'étais pas dans le méme
état d'esprit ». L’année précédente Jacquie avaitdillé sur le theme « Comme un
arbre ». Elle avait réalisé une douzaine de tableativant a I'époque une profonde
dépression, sa peinture lui semblait avoir été éflet de ce gu’elle vivait a ce
moment-la, psychologiquement. « J'ai la nette sdensale m'étre débarrassée de
guelque chose, comme une écorce qu'on racle ptarrde plus en plus au cceur de
quelque chose qu'on ne connait pas encore. L'écestepeut-étre épaisse et on
cherche, mais quoi? » Avec la peinture, Jacquigtaganonté pas a pas les affres de
sa dépression. En vivant sa peinture comme un cleengint, parfois difficile, avec
une multitude d’échecs « picturaux », mais toujaawec la méme obstination : « il
fallait continuer. Elle vivait en quelque sorte Wautissement de chaque tableau
comme une étape qui lui permettrait pour aller plag, « comme une série de
barreaux sur une grande échelle ». Comme si eNaitlebligatoirement passer par
des satisfactions, certes, mais aussi et nécessairte par des échecs. Son
expeérience lui a permis de comprendre que sa prataytistique est : « C’est qui ce
donne les pulsions pour continuer plus en avarb&.peinture, c'est comme un
« dessein de soi intérieur » qu'on appréhende pmrée découvrir et qui nous
surprend. Pour Jacquie, entre sa vie et sa peintune sorte d’'osmose s’est mise en

place, 'un nourrissant l'autre et inversement dame indéniable avanceée.
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D.3 Description thématique de I'expérience de l'aistigue comme pratique
de soi de Domi

La description qui suit relate les éléments sigatifs du vécu d’expérience de
Domi. Selon sa propre perception, elle exprime wellg maniere elle vit, ressent et
comprend pour elle-méme l'artistigue comme pratiglee soi. L'évocation de
I'expérience de Domi est issue d’'une série d’ei@nst informels (réalisés entre
septembre 2008 et juin 2012) et de deux entretignglicitation (réalisés en juin et
en juillet 2012). Mis a part la situation générgle se présente en introduction, les
cing temps d’explicitation qui suivent, s’appuientr les cinq étapes de la pratique
artistique, telles gu’elles ont été définies pré&rachent : s’engager, faire, regarder,

partager, comprendre.

Situation générale. Formée en psychoéducation, Domi exerce sa pratique
artistique depuis environ une quinzaine d'anné#89g) D’abord liée a I'espace
restreint de sa vie sur un bateau, son expressimpcsait des ceuvres de petits
formats qui allient peinture, matiéres textilesesthniques mixtes. Revenue a terre,
elle s’inscrit en 2008 a des ateliers de formagararts visuels pour développer son
expression personnelle et acquérir des élémentardiage plastigue. Sa démarche
picturale s’inscrit aujourd’hui dans une recherche I'expressivité de la couleur
dans des espaces imaginaires, qui peuvent évoquéda fuidité et la transparence

des espaces colorés, les profondeurs des océans.

S’ENGAGER

Avant de commencer a peindre, comment Domi s’engagelle dans sa
production?

Se mettre en projet.Avant de commencer a peindre, Domi s’inscrit d’abor
concrétement dans une orientation de recherchestéalire qu’elle se « met en
projet », de fagcon a ce que sa peinture puissetisider en écho a une thématique
ou gu’elle puisse répondre a une problématiquetpmas. Lorsqu’elle fait le projet
de travailler a propos d’'une thématique par exemile sacre de la montagne,
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Mémoire d’étre, ou I'Eau) elle fait d’abord une rerche a propos du theéme. Elle se
pose des questions sur sa connaissance sur le(gujetst-ce que jen sais?) et elle
tate son sentiment intérieur a propos du sujet foemt je le sens?). Elle cherche des
images selon le theme donné, regarde des phot@scheh des idées, fait des
lectures, regarde des ceuvres, recoure a I'histded’art, bref, avant de commencer
a peindre elle se documente a propos d'un thémle. dllerche a accumuler un
maximum de « matériel » (idées, images, ressentigui.)servira peut-étre au
moment du faire. Peut-étre, parce qu’elle ne sag pxactement ce qu’elle va en
faire (de ce matériel) et encore moins ce qu'elldaire (comme image). Dans toutes
les situations de recherche a propos d’'une peintureenir, son engagement reste
« informel » sur le plan plastique, c’est-a-direejle ne tente pas de donner forme a
priori a une image qu’elle voudrait faire. Car ilens’agit pas pour elle de penser
apriori une image « imaginée ». Elle se documeffite @iaccumuler « en elle », du
matériel qui pourra remonter ou refaire surface moment ou elle sera en peinture.
En somme avant de commencer a peindre, Domi naligsypas une image qu’elle
aurait I'intention de réaliser, elle se documentemmagasine de I'information (tant
visuelle que textuelle) de fagon a ce que cett@nmdtion puisse remonter en image

au moment ou elle sera a la peinture.

On ne sait jamais.Au cours de sa préparation a la peinture, c’estha-d
lorsque, concrétement, Domi s'’installe pour peindmle dit avoir besoin
d’énormément de matériel. Tout son matériel detpetn de dessin, de collage et
d’'impressions de toutes sortes, est disposé aultile. Elle rassemble tous les
outils, les peintures et les crayons de touteddekniques picturales (pastel, encre,
huile acrylique, des papiers fusain des magazinefle )méme elle prend aussi avec
elle toute sa documentation. « On ne sait jamadit»elle. On ne sait jamais de quoi
il sera question dans sa peinture. On ne sait pagjubi sa peinture sera faite. Et
parce qu’elle ne sait pas a I'avance la peinturéetja va faire, ni comment elle va
la faire, elle ne sait donc pas non plus ce qu'qdteurrait avoir besoin comme
matériel. Et puis elle dit ne pas aimer avoir I'impsion de manquer de quelque
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chose. Si jamais, lorsqu’au moment de la peintilifej venait I'idée ou I'envie de
prendre tels crayon ou papier, elle préfere avouttson matériel sous la main pour
pouvoir l'utiliser. C’est pourquoi, avant de commngen a peindre Domi s’assure
avoir tout son matériel autour d’elle « au cas quas cas ou elle en aurait besoin.
C’est d’ailleurs aussi pourquoi elle a toujoursnfipression de manquer de place, de
se sentir toujours un peu a I'étroit dans I'espapé lui est alloué. Elle aimerait
pouvoir travailler dans un grand atelier, un grams$pace qui lui permettrait de
« déployer » I'ensemble de son matériel et pouadisi réaliser de plus grands

formats de peintures.

Un bien-étre et une appréhensionAvant de s’engager a peindre, Domi
raconte qu’elle ressent toujours un sentiment dehlear. C’est une grande joie pour
elle que de se mettre a la peinture. Elle est blelle est contente. Elle est en
partance. Exactement comme si elle montait suratedw. La peinture, c’'est son
voyage a elle. Mais lorsqu’elle quitte, encore diois comme si elle montait sur un
bateau, sa joie est teintée d’appréhension. La ¢gmepartir mélée a un sentiment
d’'inquiétude, un peu comme si elle avait le « tsadorsqu’elle commence une
peinture Domi se demande : « Serai-je capable ddiser ce que je voudrais

transmettre? »

Elle est libre. Domi connait a l'avance le sentiment que la peiatlmi
procure. Elle sait qu’elle lachera prise, qu’ellaigsera la rive, et en méme temps
gu’elle quittera le regard des autres : « le momoé&erieur », « le social » n’existera
plus. Elle larguera les amarres, et cela lui famogmément de bien avant de
commencer de savoir qu’elle va partir. Elle dit gile est heureuse de commencer
une peinture, car elle se sent libre. Elle ne ssepam aucun interdit, elle ne
censurera pas, elle fera ce qu’elle veut et comiledeeveut. Ce sentiment de liberté
est d’autant plus accentué et fort qu’elle le camngu’elle I'a déja vécu. S’engager
dans la peinture lui procure un fort sentiment deejet de bien-étre, car elle sait a

'avance ce sentiment de liberté que la peinturaégé, cette liberté qu’elle
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provogue chez elle. Elle ira jusqu’a éprouver desmants de plénitude parfois, un
peu comme si elle entrait en méditation. Marqués dentiment de liberté, cet acte
de peindre dans lequel Domi s’engage, sera celuelt®ilache le monde extérieur

pour se laisser entrer (glisse, dériver) dans samde a elle.

FAIRE

Au moment ou Domi fait sa peinture comment cela sgasse-t-il?

Peindre a 100 %Au moment de peindre, et ce, malgré qu’il puisagojr un
théme de recherche avant, Domi ne pense plus al@squ’elle peint, elle ne se
soucie plus de son theme de recherche, ni de qeoce soit d’autre par ailleurs. Le
théme est certainement resté quelque part danétsaoti dans son cceur, mais elle
n'en sait rien. Elle ne sait pas ou il demeure.ebdeint, seulement. Elle est ici et
maintenant dans le présent de sa peinture. Ellatpsielle se donne complétement,
elle peint a 100 %. « Je fais, j'essaie de fairgismon jus ». Désormais lorsqu’elle
s’abandonne a la peinture, tout ce qui compte palle c’est son corps en train de
peindre, les couleurs, les papiers, les formes, nedieres et ses perceptions...
Lorsqu’elle peint, elle est entiere a la peintuet,donc physiquement, elle vit sa
peinture, littéralement. Domi est « dans » sa pe@t

Un sentiment d'urgence.Domi raconte que lorsqu’elle peint elle ressent
toujours un sentiment d'urgence. Comme si queldpse devait absolument sortir.
Son sentiment est celui de cette urgence-la, gu'e# peut pas expliquer. En
revanche, si elle se sent moins bien dans sa vs®opeelle il se peut qu’a un certain
moment, elle ne puisse plus peindre du tout, qu'sdit complétement paralysée et
gu’elle n'y arrive plus. Mais lorsqu’elle est a fainture c’est I'urgence qui la met
en acte, qui la pousse, 'améne a travailler. «dgpre les choses sont mdres, je dois
en faire quelque chose ». C’est la raison pour Ehpuelle ne veut pas décider a
I'avance ce qu’elle devrait faire. Car il s’agit po elle d’'un besoin qui s’exprime

avec la force d'un impératif, une impression d'avaffaire a quelque chose de

pressant et auquel elle ne pourra pas échappehi«iielque chose qui veut sortir
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et ¢ca sort tout seul ». Lorsqu’elle peint, elle thujours ressentir cette sorte de
« débordement » pour reprendre la métaphore deakdgation qui lui va si bien.

Lorsqu’elle peint, il y a 'eau qui monte sembli-&t il lui semble devoir réagir,

rapidement. Une pression qui la pousse a peindrguétla tient jusqu’a la fin.

Toujours donc elle peint avec une immense tensior une poussée qui lui donne
I'élan pour déployer sa peinture. Elle peint aveeabcoup d’énergie, et ce peu
importe le theme ou le sujet qu’elle a choisi denghee. Elle peint aussi avec ce
sentiment profond, qu’elle comprendra plus tard,goe veut se dire ne pourrait se
dire autrement. C’est-a-dire autrement qu’en peiatiSeule la peinture lui permet
dire, d’exprimer ce qui la pousse et ce dont ellesait rien encore. C’est pour cette
raison d’ailleurs qu’aprés avoir fait sa peinturBomi se sent soulagée et parfois

méme épuisee.

Hier jai fait un réve. Elle se rappelle d’'un tableau qu’'elle a fait un jou y
de ca peut-étre 2 ans environ, elle ne se soupastexactement. Il s’agit d’'un trés
grand tableau, un paysage imaginaire. Le résultaiténagnifique, lumineux, bien
construit, avec une ambiance flottante, un browljaine impression de réve. Et puis
elle raconte : « La veille javais fait un réveaij'révé de mon pére. J'ai révé de la
mort de mon péere. Et mon pere me disait « mouragsin’pas si difficile ». Le
lendemain elle avait fait ce tableau. Au cours deéalisation, elle avait ressenti ce
sentiment d’'urgence, ce besoin pressant d’avoi &hliser. Elle reconnait qu’elle
avait absolument besoin de le faire d’'une part etle faire comme c¢a, exactement
comme il est d'autre part. Elle raconte qu’elle afait pas pu faire autrement. Et
puis non, elle explique qu'avant elle n'a pas eumdge en téte a propos de ce
tableau. Juste ce pur sentiment qui lui vient diéae, celui de son péere. Elle ne
savait pas a l'avance comment serait fait ce tabled pourtant lorsqu’elle le
regarde a la fin elle se dit « C’est ¢a, c’est a€ilcfallait faire ». Cette expérience
lui a permis de réaliser combien sa peinture semét®ndre un besoin, quasi vital.

Et si cette entrée lumineuse de son tableau esi farge et attirante, si authentique
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aussi, c’est aussi parce qu'il a été fait dans dience, qu'’il répondait a un besoin
primordial d’expression.

REGARDER

En cours de travail, comment Domi regarde-t-elle soceuvre en train de se
faire?

J'ai quelque chose a exprimer qui veut sortir et ¢aort tout seul. Domi n’a
pas I'impression de s’arréter pour regarder son cewen train de se faire. Elle voit
bien évidemment, mais elle ne regarde pas au seefieprendrait du recul et de la
distance pour décider, pour choisir des moyens, cmgdeurs, des outils pour
symboliser. Elle ne sait pas ce gu’elle voulaitnplee, donc elle ne compare pas sa
peinture avec quelque chose qui serait un sujetirai photo. Elle ne compare pas
non plus avec quelques représentations, c’est-@-direc une image qu’elle aurait
« imagée » par avance. Elle ne peut donc pas dvemoment du regard, si ce
gu’elle fait est juste par rapport & une image pécue. Et le theme? Elle n’en sait
rien, il est completement oublié. 1l est certainatnguelque part, dans sa téte ou
dans son cceur, mais elle ne sait pas ou il ese Bl pense pas, en tout cas au
moment ou elle peint. Elle ne s’arréte pas pourenger. Domi reconnait que
lorsqu’elle peint, elle n'arréte pas pour regardesa peinture sur le plan
« intellectuel », c’est-a-dire pour penser a ce gsi en train de se faire et prendre
des décisions pour continuer. Elle sait qu’elle @elgue chose a faire sortir (une
vision, une intuition, un sentiment intérieur) dleese met en condition pour le

laisser sortir.

Faire et se laisser faireDomi ne sait pas dire ce qui se passe exactement au
moment ou elle peint, ni comment elle prend seisidés. Elle ne sait pas comment
elle choisit ses couleurs, ses formes ou si poseraollage par exemple. « Je
découvre au fur et a mesure ce que jai besoin déren». Cette couleur ou une
autre, ce collage ici ou la, elle ne sait pas comnla se produit en realité. Elle
fait et elle laisse faire. Elle fait et elle sedsé faire littéralement. « Je m’oublie
complétement ». A la question de la passerelleedatcorps et l'intelligence elle dit
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ne vraiment pas savoir comment cela peut s’organisde n’en sais rien, ¢a vient
tout seul ». « Je ne réfléchis pas, je ne pensdgsashoses, les couleurs, les formes,
je ne sais pas comment elles viennent, seulemesgtigeque javais besoin de les

mettre la. »

Quelgu’un d’autre me fait peindre. En réalité elle a I'impression de ne pas
en décider. « Ce n’est pas moi qui décide ». Elmonte qu’elle a I'impression que
quelqu’un d’autre décide pour elle. Pourquoi ceuaicela? Elle ne peut pas dire, elle
ne sait pas. « C’est comme si quelgu’un d’'autrdamsait peindre Quelqu’un que je
ne connais pas. » D’ailleurs lorsqu’elle termine taibleau elle a souvent la surprise
de voir ce qui a été fait et de le découvrir. Il &urive méme d’en étre surprise au

point de se dire « Tiens c’est moi qui a fait ca? »

Un sentiment de la couleurDomi réalise une peinture ou s’exprime, avec une
sensibilité qui lui est toute particuliére, la ceut. Elle a un ressenti trés fort pour la
couleur. Un sentiment de la couleur qui ne S’appp&s sur une connaissance
théorique, mais sur un ressenti purement subjeellié. sent la couleur, elle a le sens
de la couleur, pour ainsi dire elle en a le sente« Les couleurs sont des
sentiments ? » Dit-elle, « Alors ce n’est pas moidgcide des couleurs, ce sont mes
sentiments ». Lorsque Domi regarde sa peinturegihble bien gqu’elle décide et

choisit ses couleurs en fonction d’'un pur sentiment

PARTAGER

Lorsque Domi partage son ceuvre, qu'elle considereomme terminée,
gu’est-ce gu’elle voit?

Ce que je vois est justd_orsque Domi partage sa peinture, elle se dit diabo
et toujours d’emblée « Ca y est, c’est sorti »eEk fait cette réflexion avec un
grand soupir de soulagement. Toujours et a chaqiseelle se sent soulagée. Parfois
méme elle dit qu’elle se sent épuisée. Et puis s#lait que de toute facon elle

n'aurait pas pu faire autrement. Elle accueillequa se donne comme tel et tel quel.
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Parfois elle vit ce temps de partage comme de Feeileement, elle est
contente. « Ce que je vois est juste ». Elle regaeal qu’elle a fait et considere que
cela répond exactement a son sentiment. Elle pawatars penser a faire quelques
petits réajustements, quelques retouches ici ounigis sans jamais faire quelque
chose de majeur qui risquerait de modifier sa pemtElle ne fait rien en tout cas
gui puisse changer quoi que ce soit de la teneusareexpression. « Ce qui est dit
est dit ». Au moment du partage, Domi accueilletabieau/sentiment comme il est.

Mais aussi a ce moment-la il lui arrive parfois densidérer un tableau
comme étant completement raté. « Parfois ce ntestlament pas ¢a, ¢a ne marche
pas. » Elle estime alors que le tableau ne fonagopas, que I'équilibre ne se fait
pas, que l'unité dans les formes et les couleuestrpas rendue. A ce moment donc,
ce quelle voit ne lui convient absolument pas.a&®ls rien ne vaavec un
tableau ». Dans ces conditions, elle ne va pagteavailler, ni le reprendre pour le
corriger. Puisqu’elle le considére comme étant ratiée va I'oublier, simplement. Et
d’avoir a oublier un tableau ne lui cause pas desatgéments particuliers. Pas
d’émotions ou de sentiments négatifs, elle sardjplsment « Aujourd’hui ¢a n’allait
pas, cela ne voulait pas sortir », sans plus. Sargine autre émotion a I'’égard de
son tableau ni & propos d’elle-méme par ailleure Eccueille simplement l'idée
qu’il arrive parfois que les choses ne se passast gu’elles ne se font pas. Plus
tard elle recouvrira sa toile d'un apprét, pour wmumencer, pour faire
complétement autre chose avec ce tableau, pous fairautre tableau. Et cela lui
plait. Domi aime recommencer un tableau sur unéetqui déja porte en elle

guelque chose dessous, un souterrain, une basendement a une autre création.

Faire et se laisser faire Domi aime citer Montaigne lorsqu’elle partage sa
peinture : « Je ne fais pas plus mon ceuvre queagure ne me fait ». Elle dit avoir
'impression que c’est ce qui se passe chez elle &t d'une certaine facon
redevable a la peinture pour ce qu’elle lui a pesrde se faire et inversement dans
un échange de formations mutuelles. Elle peintbgeail en toute humilité, sans

jamais penser qu’elle détient des pouvoirs ou dpstumles particulieres voir
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exceptionnelles. Elle se dit étre en peinture suchemin d’'un apprentissage. La
peinture lui apprend la peinture. Ses aptitudes) savoir-faire se développent en
peignant, elle a le sentiment que les choses awand®rsqu’elle partage sa

peinture et « se » regarde, Domi se voit sur umghedans une progression.

Ce qu’elle voit d’elle-méme.Domi reconnait, dans ses tableaux, quelques
lacunes, des manques a propos de certains acquis glan pictural. Des manques
a propos de ses connaissances techniques, d’om#oms spatiale, de langage
plastique. Elle voit bien que par moment ce qu'édlié est maladroit. Elle aurait
aimé que son travail soit plus fluide. Elle auraitulu que les choses se fassent plus
facilement, qu'elles viennent d'un seul trait. «f@& j'envie les diplomés des
beaux-arts ». Elle se dit que ce qu'elle entrepraitdalors serait beaucoup plus
simple, beaucoup plus facile. Elle pense que & sHvait mieux dessiner par
exemple, elle chercherait moins et que sa peintassemblerait davantage a ce
gu’elle « veut » faire. « Je serais encore plusdibi javais plus de technique et plus
de pratique ». Elle croit qu’elle avancerait pluge, qu’elle aurait moins besoin de
chercher et que ca lui faciliterait les choses’airderais en savoir plus pour oublier
ce que je sais. Mais je me débrouille avec ce @ueJe vois que plus ¢a va plus ¢a
devient facile. » Domi voit ses lacunes sur le pbactural, mais elle se sait en

progression.

Lorsque je regarde ma peinture, je vois que certaes choses ont perturbé
ma vie plus que je ne le croyaisLa peinture lui a permis a Domi de réaliser
jusqu’a quel point ce gqu’elle découvre d’elle-méese différent de ce qu’elle peut
découvrir si elle faisait une analyse. Elle se sentv avoir recu l'aide de la
psychologie a un moment précis d’une difficultédaon vécu personnel. Elle avait
alors rencontré une psychologue pour l'aider a sointer cette situation difficile. Ce
quelle a pu apprendre delle-méme était juste &t tertainement aidée a
comprendre mieux ce qui lui arrive. Elle comprenagmble-t-il, avoir fait une sorte

de « déni » de cette situation difficile. Elle ngrenait, mais il lui semblait que sa
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compréhension demeurait complétement « mentaliséie comprenait, mais ne
sentait pas intérieurement ce qu'elle comprenaille Efait cette remarque
« gestuellement » en signifiant que les chosesieggtau niveau de son cou. Domi
explique que I'approche psychologique de son problée permettait pas a ce que

sa compréhension puisse l'atteindre au niveau daeyr ».

Comprendre avec le coeurAu cours de cette méme situation difficile de son
vécu personnel, elle s’était mise a peindre. Au erdrdu partage de son tableau, a
la vue de ce qu’elle avait fait, elle a éclaté anglots et elle en a pleuré longtemps.
Trés longtemps. Ce n'est qu’'apres qu’elle a réatiséqui lui était arrivé. Qu’elle a
compris combien cette situation avait perturbé s et bien plus qu'elle ne le
croyait. Ce n’est qu’aprés avoir regardé son tabiep’elle a compris jusqu’ou elle
avait été affectée et combien elle avait été toeclitle raconte que la peinture
I'avait mise dans « l'ici et maintenant de sa viebt que ce n’est qu'a ce moment
présent du vécu artistique qu’elle a pu véritablatnecomprendre avec le coeur » ce
qui lui arrive. Avec le psychologue elle dit pouvsavoir ce qui lui arrive, alors
qu'avec la peinture elle semble pouvoir le « digérel'intégrer, et conséquemment

le dépasser.

Lien avec I'environnement. Domi comprend aujourd’hui a quel point
I'environnement direct dans lequel elle peint n'aspd’impact véritable sur sa
peinture et sur sa maniere de travailler. Si eltanpare par exemple des peintures
gu’elle a réalisées seule dans son atelier persbamec d’'autres peintures réalisées
en atelier/groupe, il lui semble qu’elles demeurgithangées. Le résultat final sur
le plan de I'expression, de méme que son rythmeadail ainsi que son état d’esprit
au travail sont toujours les mémes. Dans tous ks Domi s’inscrit dans une
expression purement personnelle, et, en travailkanpeinture, elle se sent toujours
seule « avec elle-méme ». Toutefois, lorsqu’elleditle dans le groupe/atelier, elle
se dit parfois agacée par les bruits autour d’elfrr’elle aimerait pouvoir travailler
dans un parfait silence. Mais quoi qu’il en soitaks bruits et de ces conversations,
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iIs ne perturbent en rien son expression. Lorsde’&it de la peinture, Domi est
dans son monde a elle et elle est seule.

Domi raconte aussi que, malgré les quelques inaaewés liés au bruit, elle
aime travailler dans un groupe, elle apprécie énément ce milieu. Elle aime tout
particulierement rencontrer d’autres manieres dieefat de ressentir, elle apprécie
aussi certaines affinités picturales qu’elle poutrm@écouvrir chez d’autres peintres.
Ce groupe au sein duquel elle vit/fait sa peintuwetie « humanité » a laquelle elle
appartient, lui fait chaud au cceur. Mais en aucurmmant Domi a I'impression que

ce « monde ambiant » peut influencer la peintureltpest en train de faire.

COMPRENDRE

Qu’est-ce que ca veut dire pour Domi en tant qu’aiitte en pratique que de
vivre sa pratique artistique.

Avant elle voulait peindre. Il est venu un moment ou Domi se cherchait un
style. Et puisqu’elle se disait ne pas en avoila ¢& rendait triste, malheureuse. Son
manque de confiance faisait en sorte qu’elle satisrait I'ensemble de son travail.
Ce manque d’assurance pouvait 'amener a ne pasoiromontrer ce qu’elle fait.
Elle en était venue a se dire que manifestemeatreellui servait a rien de peindre
et qu'elle ne pourrait finalement rien faire. Ellmait des tableaux de peintres
gu’elle admirait et elle aurait voulu les avoir fégs elle-méme. « J'aimais ces
tableaux et jaurais aimé que ce soit moi, jauraigulu faire comme ca ». Elle
aurait voulu avoir un style bien a elle. Duranttegpériode, elle avait peur de ne pas
y arriver et elle en a méme pensé a un momentudatcéter. De tout laisser tomber

et de s’arréter de peindre.

Ce portrait qui inspire. Et puis il y a eu ce portrait. Domi raconte I'higt®
d’'un portrait qu’elle a réalisé sur un bout papigournal. Elle était en atelier/
groupe, a la fin d’'une journée de peinture. Il heistait un peu de temps a perdre.
Pas suffisamment de temps pour engager une pejntigte une heure environ pour
faire quelque chose. Elle avait pris alors ce gairtait sur la table, un morceau de
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papier journal et une assiette de peinture. Et piie s’était mise a peindre, sans
réfléchir et elle avait fait un portrait. A la fielle avait énormément aimé ce portrait.
Encore aujourd’hui, il semble lui parler de froriEn tout cas il lui parle plus que
toute autre peinture aurait pu le faire avant IGie portrait réalisé avec presque rien
et en quelques minutes dégage pour elle quelqusecho’elle aime profondément.
« Ce portrait a quelque chose que jaime, je ne @S quoi, il m’inspire ». Sans
pouvoir encore une fois dire exactement ce qui agpasser lors de la réalisation
de ce portrait, il semble gu’elle découvre avecune maniere de peindre. Quelque
chose en tout cas qui pourrait la satisfaire. Péte méme a cause de ce
détachement qu’elle avait vécu au moment de lasa#n de ce portrait, c’est toute
sa facon de voir la peinture que ce portrait a ofpd®. « Apres, ma peinture n’a plus
été la méme. » Ce portrait est devenu en quelque so pivot dans sa pratique
artistique, quelgue chose qui détermine la manitmet elle travaillera dans le futur.
« Ce portrait je le vois comme une charniére, uogegpouverte dans ma spontanéite.
Une porte qui était prétre a s’ouvrir ». Ce tablelai avait enseigné une maniére de
peindre. Il ne s’agit pas exactement ce qu’on nommetyle, mais il s’agit d’'une
manieére a elle, un état, un ressenti profond au emindu faire. Cet état sera
déterminant de sa conduite picturale par la suite,état en somme qu’elle tentera
de reproduire dans ses futures peintures. Ce qupociait dégage pour elle, est
révélateur des conditions dans lequel il a étéis&alun pur moment d’égarement ou
lorsqu’on s’oublie un peu soi-méme, on arrive alépasser. « Se perdre pour mieux

se trouver? » Il s’agit bien évidemment d’une eigrére de l'altérité.

Maintenant je fais avec moi.Maintenant c’est différent, Domi ne travaille
plus de la méme facon. Elle prend beaucoup plusedgs pour peindre et pour
affiner son sentiment. Elle pense davantage awx finJe me laisse plus de temps
pour faire remonter les choses.» De méme dansisapersonnelle, elle vit
autrement. « Avant la peinture était pour moi usgEtemps agréable. Aujourd’hui
c’est devenu important. De plus en plus importddrce que c’est moi qui fais
remonter les choses ». A I'exemple de la derniérie sle tableaux réalisés sous le
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theme « Mémoire d’étre », elle raconte : « J'aispmon temps ». Elle avait fait
remonter de vieilles conversations tenues il yregtemps avec son grand-pere. Et
pour la premiere fois, elle avait pris le tempslee ecouter. « Ca me fait du bien de
faire remonter ces vieilles histoires ». « Je cogmois mieux maintenant pourquoi
elles sont la ». Elle comprend mieux qu’elles danpour qu’elle les prenne, pour
gu’elle apprenne d’elles. Elle se rend compte guainavait transmis des valeurs
essentielles. Importantes. Et c’est maintenant@ami €écoute ces choses venues de
son grand-pére et qui se disent dans sa peintuwées choses qui se disent a
travers moi, du méme coup c’est moi. » Il est afpita ce jour, elle voit et fait sa
peinture difféeremment : « Maintenant je fais aveci.nkt ¢ca me fait du bien. »
Aujourd’hui, dans sa peinture, Domi est ouvertea existence : « J'ai 'impression

que je suis sur un chemin. Et ca me plait de phusles, javance. »
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D.4 Description thématique de I'expérience de l'arstique comme pratique
de soi de Fannie

La description qui suit relate les éléments sigatifs du vécu d’expérience de
Fannie. Selon sa propre perception, elle exprimguegde maniére elle vit, ressent et
comprend pour elle-méme ['artistigue comme pratiglee soi. L'évocation de
I'expérience de Fannie est issue d'une série ddéptrs informels (réalisés entre
septembre 2008 et juin 2012) et de deux entretimslicitation (réalisés en juin
2012). Mis a part la situation générale qui segmésen introduction, les cing temps
d’explicitation qui suivent, s’appuient sur les ginétapes de la pratique
artistique, telles gu’elles ont été définies pré&rachent : s’engager, faire, regarder,

partager, comprendre.

Situation générale.Fannie fait de la peinture depuis qu'elle est tquaéte,
des chevaux, des maternités sont ses sujets méf@ednature timide et un peu
introvertie, elle avait peu de mots pour s’exprimea peinture est rapidement
devenue pour elle une voie (une voix) d’expressBmformation en psychologie lui
a permis de s’installer comme psychanalyste ckmice de I'enfance. Vers les
années 1999, elle s’engage dans une formation weatmées en art-thérapie. Cette
méthode thérapeutique de I'art est au centre dkes@rche picturale depuis ce jour.
Elle s’inscrit en 2003 dans un atelier de format@narts visuels (a raison d’une
journée par semaine, de septembre a juin) afin dyelopper son expression
personnelle. A ce jour Fannie développe sa pratiptistique autour de grands
espaces abstraits, des lieux imaginaires au cresguels s’inscrit son expression

libre et créatrice.

S’ENGAGER

Avant de commencer a peindre, comment Fannie s’enge-t-elle dans sa
production? Avant de s’engager en peinture, Fannie n'a aucu&e ide ce qu’'elle
va faire. Elle arrive en atelier avec son vécu stes bras, ses sentiments, ses

sensations, ses émotions, et son bagage persoensbuffrances et de manques,
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avec ses regrets et ses inquiétudes. Elle arrigsiaan atelier avec son « matériel »
pictural : ses peintures, ses toiles, ses pincedurut le reste. Et elle s’installe avec
tous ces matériaux, son vecu affectif et ses aufiisindre, sans savoir ce qu’elle va
faire, sans idée aucune de ce qui en sortira, adfbwi. Le plus souvent elle

s’installe pour une journée entiére. Elle prendl@au, mouille ses pinceaux, ouvre
son sac, aligne ses tubes de couleurs, et elleaheas encore ce qu’elle va faire

comme peinture. Tout au long de sa préparationiadve, elle n'y pense pas. Elle

discute de tout et de rien avec les uns et leseautregarde les peintures qui se
présentent a elle, écoute les commentaires, légjwes, les réactions. Avant de
s’engager en peinture parfois Fannie reste un lor@ment a regarder ou a discuter
avant de commencer, parfois aussi elle y passeseut quelques minutes. Et puis

elle commence.

Ne pas orienter son expressiorLorsque Fannie s’engage en peinture, elle ne
s’autorise pas a I'avance une « orientation » quiViendrait de I'extérieur, quelle
gu’elle soit. L'idée qu’elle pourrait commencer upeinture avec comme appui une
orientation « extérieure » ne l'intéresse pas. Sdire qu’elle va jusqu'a refuser
catégoriqguement toute influence, elle pense queadémavec une proposition
picturale risquerait de I'éloigner de sa plus pueepression. Elle ne prend donc pas
les propositions d’ateliers, elle ne s’accorde pasla réalisation des travaux
pratiqgues suggérés et elle ne répond pas non pluseathématique donnée. En fait
elle ne se l'autorise pas. D’ailleurs elle se demb@arcomment il peut étre possible
d’aider quelgu’un en lui donnant des propositioriexgression. Elle considére que
cela risquerait de mettre la personne sur une sgaupiste » par rapport a lui-
méme, c'est-a-dire que c¢a I'éloignerait de ses igmrits et du méme coup
troublerait par sa liberté d’expression. Méme sr e suite le travail devenait plus
personnel, pour elle une proposition de départ usscd’altérer la « pureté » de
I'expression. Et puis de toute facon elle a chaisivivre sa pratique artistique
comme une thérapie. Donc, en peinture comme eaplgrFannie ne tente pas de

répondre aux propositions thématiques et ainsiprsetlle, elle n'altére pas la
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justesse de son expression selon la recherche igsychui I'intéresse en peinture.

Du moins c’est ce qu’elle s'impose comme exigence.

Elle ne nommera pasAinsi donc, sans préparation, sans images, saresijdé
sans rien, juste avec elle et sa toile et sesqUEaNnie prend ses pinceaux et une
assiette et elle s’installe pour peindre. Avantadenmencer, elle ne nommera pas
I’émotion depuis laquelle elle veut travailler. &lhe dira pas sur quoi, sur quel
sentiment elle veut peindre. D’ailleurs, pour divei elle n’en sait rien. Fannie
commence a chaque fois avec une émotion différgateje ne connait pas, qu’elle

ne nommera pas.

FAIRE

Au moment ou Fannie fait sa peinture comment celaespasse-t-il?Au
moment de s’engager dans sa peinture, Fannie toatmetourne, fait trois fois le
tour de la table : elle entre en elle-méme. Elleaie ce « retour & soi » comme un
moment vécu avec beaucoup d’appréhension. Ellguiglle a peur, peur du vide

certainement, elle a peur de la page blanche. i plle se lance.

Comment ca se passePannie ne sait pas dire exactement comme cela se
passe au moment ou elle fait sa peinture. Elle réait rien. Elle travaille.
Completement détaché. Elle travaille, ni rapidem@réentement, elle travaille selon
un certain rythme, son rythme a elle, toujours Ema. « Je ne pense a rien ». Elle
fait. Elle fait d’abord des « jus », c’est-a-diedle applique de la peinture de fagcon
tres aquarellée, liquide. Et puis progressivemelid @joute des peintures plus
épaisses, jusqu’a poser des matiéres de plus ensplides. Lentement elle travaille,
du plus liquide au plus épais, comme sa technigukeilimpose : du gras sur du
maigre. Il y a une multitude de gestes qu’elle petsqu’elle a du mal a expliciter.
Elle pose des formes, des taches, tourne sa taiguleve fait couler et puis pose
encore de la peinture et continue sur sa toileesvers. Comme un ballet. Au fil de

sa peinture, elle est completement « absorbée » guar travail gu’elle geére
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« physiquement » ce qui s’y passe. Elle peint awvaccorps, elle fait corps avec sa
peinture qui se peint. Toujours elle peint seloomi@&me rythme, son rythme a elle.
Elle mélange les couleurs, et puis change d’ogfiftte, retire de la peinture a
I'éponge, et puis souléve au couteau : « c’estaunj dit-elle. Elle joue au jeu de la
peinture. Et les couleurs? Les couleurs se décigente moment, elles dépendent de
son état, de son humeur du moment. C’est « comeeeekent », ainsi ses couleurs
se décident. Parfois elles sont sombres, et a ddautnoments elles sont claires,
parfois intenses ou d’autres plutét fades, celaetépvraiment du sentiment du
moment. Souvent elle démarre en méme temps unéemeutoile et puis une
troisieme, en laissant ainsi sécher la premiereoigrtoiles en méme temps de
formats similaires, un triptyque. Parfois lorsquartnie fait sa peinture elle démarre

trois peintures en méme temps.

REGARDER

En cours de travail, comment Fannie regarde-t-ellson ceuvre en train de
se faire?

Durant son travail il arrive que Fannie s’arréte deeindre. Parfois elle
s’arréte et refait un tour de table. Elle regarde gue les autres sont en train de
faire. Mais elle ne parle pas, elle n’intervientpalle ne quitte pas sa peinture de
son esprit. Et puis elle y retourne, elle recomneeacpeindre. Elle reprend son

rythme et continue jusqu’a ce qu’elle ait 'impressque « ¢a va ».

Sans prendre de distanceElle ne cherche pas a regarder sa toile pour
prendre de la distance, pour ordonner, pour ajusterriger ou symboliser. En cela
on ne peut pas dire gu’elle est dans un processusréation, mais elle dans un
processus d’expression. Ce qui ne procéde pas d&lae maniére, et notamment a
'égard de cette distanciation symbolique. Elle cteerche pas a prendre de la
distance « symbolique », bien au contraire, ellerche a se tenir au plus pres
d’elle-méme et de ses émotions. Elle ne demandesanpn plus de soutien pour
I'aider a avancer. Elle sait qu’elle pourrait leifa, elle pourrait demander conseil,
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mais elle ne préfere ne pas le faire. Elle craint@e une fois que des conseils ne

I'écartent de se moi « pictural » qu’elle tentediféer/d’exprimer.

Parfois aussi ¢a bloqueParfois aussi, elle ressent des difficultés, ildamble
que « ¢a blogue ». A ce moment-la elle s’arrétsepson tableau sur le coté, elle le
reprendra plus tard. Elle ne s’en fait pas outresome, elle le sait, ceci arrive
parfois que picturalement, parfois « ca ne va paswmis ¢a ne fait rien dit-elle.
« C’est normal ». Parcontre souvent ¢ca se passa bteelle peut travailler ainsi
longtemps, parfois méme trés longtemps. Fanniavgt sa toile en train de se faire
et elle la travaille tant et aussi longtemps qléelie se sentira pas dégagée elle-

méme de quelque chose.

La peinture est une lutte. Pour Fannie la peinture est une lutte et elle
travaille avec acharnement. Lorsqu’elle peint, edssent quelque chose comme de
la géne, un inconfort profondément ressenti. Es @pres un long travail, il vient
tout d’'un coup : un grand soulagement. Comme u@aifpide ressentie du fond
d’elle-méme, un sentiment qui lui apparait soudaieet a ce que sa peinture lui
renvoie. Parfois brusquement, « ¢ca y est » sa peariui renvoie un sentiment de
sérénité. A ce moment-1a, elle le sait, c’est l@pbnal. Elle sait que sa toile est

terminée.

PARTAGER

Lorsque Fannie partage son ceuvre qu’elle considereomme terminée,
gu’est-ce gu’elle voit?

Une peinture qui fait du bien.Fannie avait travaillé toute 'année précédente
« sous » le theme « Mémoire d’étre ». Elle ditusse le theme parce qu’elle n'avait
pas tenté, ni méme cherché, comme a son habidudepondre a la thématique
proposée. Mais puisque ce théme pouvait converdilefaent aux approches
expressives de la peinture -par opposition aux apipes créatives- il lui semblait

bien gu’elle avait laissé « monter » en elle, avews elle sa mémoire. Lorsqu’elle
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regarde sa série de peintures (une douzaine) « rinérd@tre » elle constate dans
son travail une particularité qu’elle n’avait janmiobservée avant. Sa peinture lui
révele d’elle-méme « décalage » étonnant. Entreel@iment qui se dégage de sa
peinture, et celui, le sentiment réel dans lequéd se trouvait dans sa vie
personnelle au moment de peindre il y a deux chages sentiments différents. Ce
gu’elle voit ne ressemble a rien a ce qu’elle reszié, bien au contraire. Selon elle,
elle a I'impression que toute l'année et ce, salm sendre compte, elle avait
essaye, dans sa peinture, de contrer son sentiBerdécalage de sentiments qu’elle
appréciait ne lui permettait pas de répondre awedgions gu’elle se pose. La
peinture arrive-t-elle a déjouer le sentiment? Reelle en question la pureté de
I'expression? Le fait de ressentir ce décalageeestin émotion réelle et celle de sa
peinture l'interroge sur elle-méme et sur le pomanithentique de son expression.
Ce qu'elle voit de sa peinture aujourd’hui, c’'esd solonté de masquer son
sentiment, et ce faisant c’est comme si elle axaitu se donner de la joie. « Et puis
ca marche », dit-elle : « Ma peinture me fait derbi» Toutes ces couleurs lui font

du bien. Fannie a du plaisir, du bonheur a regardes toiles.

Le jeu de linterprétation. Au moment du partage de ses tableaux finis,
Fannie tente une interprétation. Plus précisémdletieterprete les tableaux réalisés
« sous » le theme mémoire d’étre, ceux de 'annégignt de s’écouler. Il s’agit de
grands tableaux abstraits, des lieux, des espavaginaires ou elle s'est exprimée
librement. Sur certaines toiles elle reconnait dangls aplats et des petites formes
carrés qui retournent a sa mere. En fin de viemsaie avait conservé comme activité
principale la réalisation au tricot de petits casex de laine de toutes les couleurs.
Fannie raconte que ces petits carrés sont venus das toiles comme des signes
évidents d’'une perte progressive de la mémoire.sDdiautres tableaux, de longs
tracés horizontaux, lui rappelle ses arrivées ssso@s sur les rivages de sa Corse

natale.
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COMPRENDRE

Qu’est-ce que ca veut dire pour Fannie, en tant gartiste en pratique que
de vivre sa pratique artistique.

J'ai toujours aimé les arts. Fannie a toujours aimé les arts, quels qu’ils
soient. Elle a toujours eu le besoin de s’'inverdes moyens d’expression, et le
domaine de l'artistique est en ce sens un lieuil@gie. Tres jeune elle avait trouvé
en effet dans I'expression picturale un outil fomaatal pour pallier & son manque
de « mots ». En effet, petite fille silencieuske, idssentait le besoin de s’exprimer et
la peinture lui donnait les moyens de « prendr@daole ». En revanche, elle avait
et encore aujourd’hui, tres peu confiance en elteregard de ses « capacités »
artistiques. Notamment dans le domaine picturalle«me suis toujours posé la
question de ma |égitimité artistique ». Plus talie &’est formée en littérature. A ce
moment-la elle avait trouvé semble-t-il dans légds, un mode d’expression qui lui
convenait parfaitement. Et puis elle reconnaissaiz elle des capacités certaines
pour I'écriture. Bien humblement par ailleurs, dilsemblait arriver a s’exprimer
par I'écriture assez facilement et avec succes pénsait se « débrouiller » assez
bien avec les mots de la littérature. Et puis dig-simplement « jaimais écrire ».
Fannie se voyait alors sensible a cette écrituré \egnait « avec aisance », se
sentant a ce moment-la davantage investie perslemneht par la littérature que par
la peinture. Toutefois elle exercait toujours, patement a I'écriture, sa pratique

picturale.

Une approche instrumentaliséeA la suite d’'une longue maladie de plusieurs
années, Fannie n'a plus écrit un seul mot. Seuleelature est demeurée vivante et
présente comme mode d’expression dans sa vie meltmn Son approche
thérapeutique de la peinture, jouxtée a son exerpiofessionnel en art thérapie,
ramene sa pratique artistique a cette idée théréipae de I'art. Encore une fois
pour elle sa pratique artistique se situe dans puoee recherche d’expression et
donc ses objectifs sont « limités » a I'expressiensoi. La méthode thérapeutique
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qui lui vient de la psychanalyse, « instrumentatisBune certaine fagon sa pratique
artistique de fagon a ce qu’elle devienne ce ge’'elt aujourd’hui : un stimulant

personnel centré sur I'individu et son expressiangisa vie émotive.

Qu’est-ce qu’'elle en fait?Lorsque I'on demande a Fannie ce gu’elle en fait de
sa pratique artistique aujourd’hui, ce qu’elle lapporte concretement dans sa vie
quotidienne, elle répond : « Rien ». « Je nen fén », dit-elle « Ca me fait du
bien, c’est tout ». Fannie raconte qu’elle faitldepeinture pour le bien-étre qu’elle
lui procure, et uniguement pour ¢a. Elle ne cherglas a comprendre ce que la
peinture lui procure ou encore ce qu’elle pourraitentuellement lui procurer. Elle
se contente de vivre sa peinture au moment prgsaunt le bien-étre qu’elle lui
apporte.

Elle ajoute qu’il n'est pas tres important poureelue de comprendre par
ailleurs, parce que ce n’est pas ce gu’elle cherdflle constate qu’elle se sent un
peu «vidée » intérieurement et aussi vidée « &ement». Et que dans ces
conditions elle ne pense pas étre en mesure, euwnelke voit pas dans la capacité de
comprendre. Pas aujourd’hui, pas maintenant. Selda elle reconnait s’étre vidée
de ses émotions « par nécessité » et qu'en ményes telle s'était vidée de sa
capacité de comprendre. Ce qui contribue a ce tprtdsse de sa peinture une
thérapie. Et si au fil du temps, la peinture nepermet pas de comprendre et donc
elle ne lui permet pas non plus de changer, daaestormer. C’est parce qu’elle
« n’intégre pas » dit-elle. Cette incapacité a grér en est la cause selon elle, c'est
la raison pour laquelle elle ne se permet pas deevia peinture autrement, parce
gu’elle a I'impression de ne pas intégrer ce qupssse.

Alors si elle est assez satisfaite de la peintureltg a réalisée, sa peinture
demeure pour elle bon moment de vécu, juste «mpstele bonheur qui passe ». La
peinture lui apporte une joie ponctuelle et passaggu’elle n’intégre pas dans sa

vie. « Pour moi ce n’est pas une construction dedeomoins pas encore ».
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Des pierres dans les chaussureBour Fannie s’engager dans une recherche
thématique et donc s’inscrire dans une rechercherdation, serait vécu pour elle
comme si on lui mettait une pierre dans les cha@ssiElle ne se sent pas encore
capable de trouver les moyens pour marcher ave@eses, de réussir a les éviter,
les détourner, réussir a contourner ces pierresoquaurait mises dans ses
chaussures et qui entraveraient sa marche. Ellsengent pas la force de le faire.
Aujourd’hui, il lui semble avoir construit sa viéfactive en elle et autour d’elle. Elle
a construit un édifice fragile et instable, quirtiecertes en équilibre, mais qui risque
de s’écrouler a tout moment. Pour elle une seulrrei dans sa chaussure et
I'ensemble s’écroule. C’est pourquoi s’engager gFation est pour elle un trop gros
risque, c’est prendre le risque de tout faire tomlhersqu’elle rencontre des pierres
aujourd’hui, elle dit ne pas avoir la force de le®ntourner, du moins pas

maintenant, elle ne s’en sent pas préte.

Sa conception de la pratique artistique changeFannie comprend que
s’engager en creéation, répondre a des problémasgplastiques, s’engager dans
des thématiques de recherche c’est comme si « cgptait qu’'on nous mette des
pierres dans les chaussures ». Mais pour la preenfers, elle reconnait que peut-
étre cela puisse aider. « C’'est comme si j'étaissdie brouillard et qu’on m’offrait
au regard des petites lueurs ».

Et puis elle ajoute : « Peut-étre bien que ces fsgourraient m'aider a me

sortir de mon égarement. »
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D.5 Description thématique de I'expérience de l'aistigue comme pratique
de soi de Claudie

La description qui suit relate les éléments sigatifs du vécu d’expérience de
Claudie. Selon sa propre perception, elle exprimguklle maniére elle vit, ressent
et comprend pour elle-méme l'artistigue comme Quegi de soi. L’évocation de
I'expérience de Claudie est issue d’'une série ditienhs informels (entre septembre
2008 et juillet 2012) et de deux entretiens d'eifdtion (réalisés en février et en
juillet 2012). Mis a part la situation générale gaiprésente en introduction, les cing
temps d’explicitation qui suivent, s’appuient s@s Icing étapes de la pratique
artistique, telles gu’elles ont été définies pré&rahent : s’engager, faire, regarder,

partager, comprendre.

Situation générale.Claudie est une artiste en pratique qui conjugseakts
visuels, la littérature et I'autoformation. Elletigdét une maitrise en éducation. Les
concepts d’autoformation, autobiographie, terréogt métissage ont d'abord fait
I'objet d’'un mémoire, et puis sont poursuivis daaspeinture et dans son écriture
poétique, et ce, depuis plus d'une vingtaine d’asngon art est poétique et tente de
mettre en relief 'ambivalence de son rapport andagle fragile équilibre de sa vie
qui se reflete dans le monde de l'intime et dasgagports extérieurs. Aujourd'hui,
le sujet de I'ensemble de sa production artistspisitue dans le prolongement de
I'écriture par le développement de liens entremess d'un poeéme, qui apparaissent
parfois dans ses toiles, les formes, qui ressempkafiois a des lettres, les couleurs
et les textures qui racontent une histoire. L'éweitet la lecture d'ceuvres littéraires,
les voyages, les rencontres et les lieux qu’ellbitbaconstituent le ferment qui
alimente sa création et sa maniéere d'exprimeraagport au monde. Pour elle, tout se
tient : pensée, sensations, émotions, connaissknsei et du monde.

S’ENGAGER

Avant de commencer a peindre, comment Claudie s’eage-t-elle dans sa

production?
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S’entourer de mots.Au cours de sa préparation a la création, Claudienset
en situation « poétique ». D’abord elle s’instatlans un espace fermé, un atelier
isolé, lumineux, calme, bref dans un endroit stantulpour la création et aussi
propice a la concentration. Et puis elle crée umebéance nourrissante sur le plan
de sa « sensibilité poétiqgue ». C'est-a-dire, eflet de la musique et rassemble
autour d’elle des livres, de la poésie ou de lagerdl est important pour elle, voire
méme primordial semble-t-il pour sa création a veque de commencer par mettre
en place cette « ambiance poétique ». Le fait d&e @nmbiance dans son espace
atelier, a un effet « créatif » sur le plan de smgagement dans sa création. Elle est
nécessaire, voire méme elle est sa condition premi¢a source méme de son
inspiration. D’ailleurs sans cette ambiance poé&qClaudie pense qu'elle n'y
arriverait pas. Qu’elle ne serait pas inspirée pq&indre ni pour écrire.

Claudie s’installe d’abord a sa table de lecturdieEs’entoure littéralement de
mots. Des livres, ceux de poétes ou d’écrivainsx ¢gi’elle aime, morts ou vivants.
Il semble bien aussi dit-elle, qu’elle « discutee@wdes auteurs ». Elle reprend des
textes gu’elle connait, lit, relit des passagesrediscute avec celui qui est derriere
les mots. Parfois aussi elle s’empare de textesligune connait pas, des textes issus
d’auteurs qu’elle ne connait pas non plus. Il agriparfois qu’elle procede de fagon
completement aléatoire, c’est-a-dire qu’elle sesgal’un livre au hasard, elle ouvre
une page pour lire simplement ce qui est la sosysex.

Au bout d’une heure environ, elle décide d’écritede se mettre a peindre.
« Cela dépend... » Au commencement elle se laisgeitola possibilité de choisir
'un ou l'autre, soit, I'écriture ou la peinture. €S deux modes d’expressions
répondent a la méme mise en place et procedenigiiEpméme ambiance poétique.
« Parfois je peins, parfois jécris. » Autrement tlirsqu’elle se met en situation
poétique elle ne sait pas a I'avance si ce quidiarsera une peinture ou un texte.
« Cela dépend de ce qui vient ». Cela dépend dguceemonte a ce moment-la.
Cela dépend toujours de la teneur ou couleur deisgpiration. Au début Claudie se
donne le choix, elle laisse I'espace ouvert a lagiluilité d’'une création picturale ou

littéraire.

343



Université Paris XllI/Nord-Thése de doctorat
L’artistique comme pratique de soi en formation

Lorsqu’elle choisit notamment de s’engager en peetClaudie s’'inspire des
mots, de fagon a faire venir, faire monter des iesad@ans ces moments-1a, elle se
laisse porter par des images « imaginées ». Elle sexisible a celles qui lui
donneront I'élan, I'idée de départ, le sentiment i permettra de commencer a
peindre. Au cours de cette période de temps ousellprépare a la peinture, elle
laisse donc les mots I'habiter, de fagon a ce quitissent faire émerger quelque
chose de son état d’étre. Lorsqu’elle s’engageantpre, Claudie fait remonter des
images (des symboles? des signes?) qui lui padetie, des éléments visuels qui
parlent de son état d'esprit a elle, comme de s @&ame présent, actuel. Ici,

maintenant.

C’est le temps qui décideLorsque Claudie se prépare a peindre, la question
du temps joue un rble primordial. Toujours elle d@mande : « Si jai du temps
devant moi, plus ou moins... » Avant de commender,sel pose la question du
temps, elle se demande combien de temps sera iilppour peindre. Ses choix
plastiques, l'orientation de sa peinture, et towt qu’elle fera concretement,
« picturalement », par la suite est directementalietemps alloué a sa peinture. Le
temps détermine ses choix, il lui impose toutesére de décisions « plastiques ».
Par exemple si elle a beaucoup de temps devantealée entreprendra un grand
format avec des peintures acryliques, elle ferajdag de matiéres et des collages
élaborés, bref elle utilisera des techniques plosglexes. Par contre si elle a peu
de temps, elle travaillera sur un support beaucqlys petit, en employant des
moyens d’exécution plus rapides et en utilisanttdebniques peut-étre plus faciles
d’acces (dessin papier crayon gravure). Selon lell'emps est aussi déterminant de
son attitude, de son comportement, de sa mani@&teedk gestuellement » dans sa
peinture. Bref, si elle avait plus de temps ellea#tumoins de pression pour peindre
et elle ne travaillait donc pas de la méme facdle, teavaillerait avec beaucoup plus
d’énergie. Lorsque Claudie s’engage en peinturefel@mps dont elle dispose est

déterminant de sa peinture a venir.
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D’ailleurs la question du temps qui conduit sa peia lui cause souvent un
lourd sentiment de frustration. Elle a toujoursnipression de manquer de temps et
gu’'au bout du compte de ne jamais pouvoir fairgeelle voudrait vraiment faire.
Réaliser de grandes toiles par exemple serait mdherun bel engagement, un beau
défi, un projet gu’elle aimerait pouvoir s’'accordebeaucoup plus souvent.
« Jaimerais tellement pouvoir faire de grands fate». Mais pour réaliser de
grands formats « il faut du temps ». Elle exprinmesiasa frustration de ne pas avoir
plus de temps, de ne pas pouvoir prendre suffisarndeetemps pour peindre. Mais
aussi, parce qu’elle exerce simultanément une pside qui lui demande bien
évidemment aussi beaucoup de temps. Bref, ellejaurs I'impression d’avoir a
« courir apres le temps ». Il est difficile poura@tie de ne pas pouvoir « vivre sa

peinture » completement par manque de temps.

Choisir des signes.Claudie se rappelle son engagement dans ce tableau
gu'elle nomme « L’autoportrait aux poissons », gplieite, comment s’articule sa
démarche picturale. Elle s’était d’abord saisie m®ts issus du champ lexical de
'immobilité. Complétement absorbée par la notioimdobilité, elle cherchait a
comprendre en se référant a l'idée gu’elle s’ersditi et aussi en cherchant a
« ressentir » depuis le sentiment qu’elle en avait.peut-étre inversement, d’abord
le sentiment et ensuite I'idée? Bref elle n’en s&h, peut-étre méme les deux en
méme temps. Elle se demandait alors : « Ca veetglioi se sentir immobile dans
sa vie? » et aussi « C’est quoi I'immobilité? » Dmsges sont venues ensuite, elles
montaient, apparaissaient dans son esprit selon reggenti. Selon son sentiment
d'immobilité a elle. Elle a constaté qu’un fort sement d’immobilité la traversait, a
I'époque, dans sa vie personnelle, mais elle neolaprendra que beaucoup plus
tard. Pour l'instant, a ce moment précis de sonagmgnent en peinture, des images
montaient, qu’elle accueillait comme des « élémdeptfangage ». Elle avait vu par
exemple une femme, figée, debout, centrale etrdmadiéemmes plus petites et puis
des poissons (son signe astrologique). Ces élénderiemgage donc apparaissaient
dans son imagination comme des signes. lIs dewangar la suite la base de « sa
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grammaire » picturale, son vocabulaire plastiquearilestement, elle savait au
départ que le tableau qui viendra parlerait d’ell@lobalement elle avait décidé de
faire un autoportrait, c’est ainsi qu’elle I'avagiensé au départ. Mais elle ne voyait
pas a l'avance de tableau « fini». Au début de’axfoportrait aux poissons »
'image de son tableau demeurait assez floue dandéte, imprécise, car sa
démarche ne consistait pas a s'imaginer un tableaais a choisir les signes qui
feront partie du tableau, de faire émerger ces egyqui constitueront le « discours »
du tableau a venir. Ainsi donc, dans le cas leaytbportrait au poisson, il s’agissait
notamment de faire émerger, depuis son sentim@ntraibilité, ces signes qui sont
devenus les éléments de langage du tableau. Cast d partir des mots de
'immobilité que Claudie avait choisi ces signesetja a pu inscrire/écrire/peindre
par la suite, comme autant de marques intimes dessatiment a elle, la trace de ce
gu’elle vivait dans sa chair d’étre a ce momentdalle qui se sentait dans sa vie,

« immobile ».

Avec quoi? Lorsque Claudie se rappelle sa préparation en vuetableau
« L'autoportrait aux poissons » elle raconte s’éinetallée a sa table a dessin pour
ensuite avoir vérifié son matériel. Elle regardaig qu’elle avait en main et se
demandait avec quoi elle allait travailler. Elle mmait faire une texture. D’ailleurs
peu importe le tableau qu’elle veut réaliser, gllense toujours a faire une texture
dans laquelle elle pourrait graver, inscrire, fairges lignes. « Peu importe le
tableau, il y a toujours des lignes ». Elle penskihc au matériel qui lui permettrait
de graver et puis elle regardait ses couleurs dmsiples. Elle pensait aussi a la
gamme de couleurs dans laquelle elle voulait perg tableau. Tous ces éléments
de langage plastique choisis (matieres couleursdf) s’'ajoutaient aux précédents
(formes, femmes, poisson) comme étant eux aussigless qui feront partie du
vocabulaire qu’elle organisera en tableau. Des sgonc qu’elle mettra en place,

en faire un « discours plastique » sur sa toile.
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FAIRE

Au moment ou Claudie fait sa peinture comment celae passe-t-il?Au
moment de s’inscrire concrétement dans le « faoe eeuvre », Claudie se voit
hésitante pendant un long moment : « je tourne ardr j’hésite, j'ai peur de le
lancer, je tate mes outils mes crayons mes couleuk&me si tous les éléments de
langage sont préts a s’organiser sur sa toile, ellssent au tout début une sorte de
trac, un moment d’appréhension, un mélange de pewe désir qui s’installe en
elle. « Je fais le tour de la table et les regardé&lle marche, regarde ses outils, son
matériel. Et puis d’un coup « survient un momenjeogens une impulsion ou je me
dessaisie de moi. Je suis ailleurs, ¢a y est. e &lleurs, elle peut donc commencer,
aprés ce long moment paradoxal d’hésitation qui&sa fois un retour a soi et

simultanément une mise hors de soi.

Lorsqu’elle peint, elle écrit. Lorsqu’elle commence a peindre, Claudie fait un
dessin au crayon sur une toile. Un dessin qu'elleaspectera pas, mais qu’elle fera
guand méme. Elle fait un dessin qu’elle se feralarsir de ne pas respecter. Et puis
elle se lance. Une série de travaux, les plus riscda Claudie, qui repose sur l'art
du collage et de la gravure témoigne des gestemament du faire. Des tableaux
gu’elle a réalisés avec des matériaux trés rudirmiees (papiers, colles, crayons).
Elle a aimé particulierement reproduire des aplatsles signes graphiques réels et
imaginaires. « Lorsqu'on assemble des signes, odyir de la pensée ». Lorsqu’elle
découpe des morceaux de papiers ou de cartong)'eftegles place dans I'espace
comme sur une page blanche, elle a l'impressiorcra@ « Je suis en train
d'écrire. » Et comme il arrive nécessairement lafeq écrit qu'on rature et réécrive
un texte plusieurs fois « Je déplace, coupe, reecetprecolle chaque morceau,
chaque forme ». Et cela se réalise avec des matéties simples comme on écrit

avec une feuille de papier et un crayon.
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REGARDER

En cours de travail, comment Claudine regarde-t-edd son ceuvre en train
de se faire?

Etre en accord avec soiClaudie travaille avec, en main, ce qu’elle a nommé
des signes graphiques, qui sont autant d’élémeptdadgage plastique qu'elle
mettra en place et organisera dans son tableau.sDanva-et-vient permanent entre
sa sensibilité et son intelligence, elle fait de e@kgarde ce qui se fait. Au fur et a
mesure de la réalisation, elle ajuste, reprendygéoise ce qu’elle voit. C'est-a-dire
elle place les signes dans 'espace et regarde sjui se dit correspond bien a son
sentiment.

Toujours depuis I'exemple de « L'autoportrait awigsons » elle regardait si
ce qu’elle voyait correspondait bien a ce qu'ekssent a propos de son sentiment
sur I'immobilité. « Je travaille jusqu'a ce que $entiment du moment s'ajuste a
I'image en train de se faire. » Elle corrige avémége de son sentiment, et regarde
ce qui traduit le mieux son sentiment. Elle traead Jusqu'a ce que j'ai le sentiment

d'étre en accord avec moi ».

Ce que je voulais dire. Tout au long du faire Claudie regarde.
Continuellement elle fait et elle regarde si cedlje’ fait lui convient. Constamment
elle se demande : « Est-ce que jai fait la mestait? Est-ce que ¢a ressemble a ce
que je voulais dire? Au moment ou elle a réalidéawtoportrait au poisson » par
exemple, elle se rappelle avoir travaillé trés kgrnent. En quelques heures
seulement et avec beaucoup d’énergie, elle avaé pessentiel des éléments de
langage de son discours plastique. Tres rapiders#tats’était dit « C’est bon, ce
que je vois me convient ». Plus tard elle avait faielques retouches ici et Ia, elle
avait développé « des petites miettes » dit-eleidd d’accentuer des choses comme
ajuster une couleur ou forcer une ligne, mais alkerien fait qui aurait pu changer
la teneur de son expression, ni transformer cestgst dit dans ce tableau. En fait
lorsque Claudie fait son tableau, elle se demandessentiel de ce qu’elle voulait

dire est la et lorsque cela lui convient, elle emafrien qui puisse en changer.
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Elle regarde si elle est allée au bout de ce qu'eloulait dire. Peindre pour
Claudie c’est écrire. Non seulement elle procedé&aduaniere d’un texte qui s’écrit,
mais sa peinture est aussi un texte qui se lit. bistire qui se raconte. Avant de
commencer, elle décide des signes qui entrerorg ttacomposition de son langage,
mais elle ne décide pas du contenu du discoursedgui se dira a travers elle. Elle
ne décide pas non plus ou alors que tres vaguediegne image a représenter. Et
d’ailleurs méme s’il lui arrivait parfois de pensem tableau avant de le faire,
comme une image « toute faite », a la fin il neseesble jamais a ce qu'elle avait
imaginé. Ce qu’elle cherche en réalité est se rendsqu’au bout de ce gu’elle a a
dire & propos d'un sujet. A I'exemple de « L'autdpat aux poissons », Claudie
avait cherché a voir si elle était allée au boutadequ’elle voulait dire a propos de

I'« immobilité ».

PARTAGER

Lorsque Claudie partage son ceuvre qu’elle considereomme terminée,
gu’est-ce gu’elle voit?

Ce qui est dit... A un certain moment de la peinture, Claudie recénagoir
atteint une limite. Avec ce tableau de « L’autopmttaux poissons » elle se rappelle
avoir eu cette impression d’avoir atteint cettenfiiere ou a ce point précis, elle ne
pouvait pas aller plus loin. Au risque de tout chan Elle en avait fait une derniere
lecture et s’était dit « C’est bien ¢a que je vasildire ». Et puis elle s'était arrétée
de peindre. Avec cette femme aux poissons elleadize au bout de tout ce qu’elle
pouvait dire au sujet de I'immobilité. D’ailleurdle sait aussi qu’'a ce moment-la, si
elle continuait dans sa peinture, celle-ci deviendrautre chose, qu'elle
entreprendrait une autre peinture avec un autrealiss. C'est donc a ce moment-
la, lorsqu’elle commence a se dire : « Si je camdife vais dans autre chose » que

Claudie s’arréte, qu’elle considére son tableau omgrterminé.
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Peindre pour écrire ou écrire pour peindre?Au moment du partage, Claudie
s’interroge sur ce qu’elle voit et conséquemmelet & questionne sur sa démarche
picturale. Elle reconnait les effets de son allempeinture et écriture. Il semble bien
que ces deux pratiques artistiques qui, au déptaiegt pour elle bien distinctes,
sont devenues, au fil du temps quasiment une s¢uleme pratique. « Je ne sais
trop si je peins pour écrire ou si j'écris pour peie. Je ne sais trop si j'arrive a
peindre ou si jarrive a écrire ou plutét que 'y arrive pas sans l'autre. » En
symbiose peut-étre, peindre et écrire s’inscrivam dans l'autre matériellement,
c’est-a-dire qu'ils s’empruntent mutuellement desni@res de faire et imitent leurs
formes d’existence. Peinture et écriture s’entreméé un point tel qu’a la fin surgit
une peinture qui s’écrit et inversement une éceitqui se dessine. D’ailleurs elle ne
sait plus exactement lequel influence I'autre. Pantre elle se reconnait un langage
a elle, une maniere de faire issue de cette fud®mia peinture et de I'écriture, une
grammaire devenue la sienne, « chargée de détddls, marques de l'intime, les

traces du temps, et l'inquiétude aussi parfoisdauus les images ».

Etre ce que nous somme<€laudie reconnait que sa peinture, ses dessins, tou
comme ses poemes, ne s'animent qu'au contacte'teut ou d'un spectateur. Leur
existence n'advient jamais sans la participations dautres. L'impact avec
I'environnement est essentiel, voire fondamentdh &ie méme de ses créations.
Parce que créer constitue pour elle une réponsa guestionnement sur elle-méme.
Conséquemment, le dessin tout comme le poémedasda-poeéme « nous révelent
a ce que nous sommes » dit-elle, et nous inviteéttexce que nous sommes ».
Manipuler ainsi la matiere, les formes et les couweavec ses sens, ses mains, ses
doigts, ses ongles, et puis suivre son imaginaéeruse, la nostalgie, les souvenirs,
tout en cherchant a rendre visibles ces chosespiimaables de soi-méme : voila
comment sa peinture I'ouvre sur elle-méme. Conmadm créant, c’est mieux se
« connaitre I'ame », lorsque son propre désir jauec le sens des mots et le sens des
images. Depuis cette connaissance de soi, crégreumet ainsi d'entrer en relation

avec l'autre et d'initier une conversation autheuot, transformatrice et génératrice
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de ses possibilités futures. Les dessins, comme&odksges et les peintures de
Claudie contiennent toujours un récit livré comnugaat de poémes qui invite a étre

ce gue nous sommes.

COMPRENDRE

Qu’est-ce que ¢a veut dire pour Claudie, en tant dartiste en pratique que
de vivre une pratique artistique?

Pour Claudie le fait de ce travail (de cocherchear)été ressenti a deux
niveaux. D’'une part elle eu I'impression que l'idge’elle se faisait d’elle-méme
comme artiste en pratique est différente aujourg’oamme si elle lui donnait plus
de crédibilité et d’autre part elle a senti combién peinture lui permettait de

comprendre ou de donner du sens a sa vie persennell

Une question de sensClaudie comprend mieux par exemple combien sa
lecture du tableau de « L’autoportrait aux poissend’avait mise sur la voie du
sens. Du moins elle comprend mieux comment ceatabtgi’elle considérait au
départ naif ou maladroit, est devenu aujourd’huitpar de sens. Mais d’abord elle
se demande : « Pourquoi avoir choisi celui-l1a, gmsent? » Pourquoi en effet, avait-
elle choisi précisément ce tableau comme base fainar ce travail d’explicitation.
Et pourtant ce choix, n’est pas anodin et déja si& qu’il peut signifier quelque
chose de sa vie personnelle. En le regardant, dile « J'ai I'impression d’étre
enfermée derriére un cadre rigide. » Et puis eerappelle de cette période ou ce
tableau se situe dans son histoire personnellest-@edire a quel moment de sa vie il
s’inscrit. « Je voulais mettre un personnage figériére un cadre, comme pour me
dire tiens tu es la toi! » Une explication révélatr d’'un sentiment profond qu’elle
vivait & ce moment-la, mais sans jamais I'avoir nérainsi. Et puis elle ajoute : « Il
faudra bien que je me choisisse, méme si je n'gatenécessairement ce que je
vois » Elle avait choisi ce tableau méme si elld’aygpréciait pas. Fallait-il qu’elle
se choisisse elle-méme dans sa propre vie? Cetigtiqn elle se la posera plus tard.
Aujourd’hui elle se rend compte gu’en réalité cbléau faisait suite a une série de
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tableaux du méme type, qui suivaient tous le mémaginaire, et qui répondaient
aux mémes signes. Cette prise de conscience deldiEmatique personnelle qui se
dégage de la femme au poisson se fait maintens&m, Ibongtemps apres l'avoir
réalisé (plus de 2 ans). Elle reconnait d’ailleangourd’hui ne pas lui avoir accordé
suffisamment d'importance a ce tableau. Elle démaembien il correspond a une
période assez difficile et douloureuse de sa visqmmelle. Elle comprend mieux
maintenant, I'état dans lequel elle se trouvait&@pbque. « En fait chaque fois que je
fais un tableau, qu’il soit bon ou mauvais, il ndaia voir mieux mon état ». Et peut-
étre méme aussi, elle comprend mieux les causésnpies de cette longue maladie
qui s’en est suivie aprés ce tableau. Claudie preadscience en somme jusqu’a
quel point la peinture lui permet de se s’ouvrielee-méme, de se comprendre mieux,

et enfin combien elle peut donner du sens a vie.

Se choisir enfin.Claudie raconte qu’elle ne s’est pas toujours goenme un
artiste en pratique. Elle a toujours eu ce désitteesnvie, voire une attirance
particuliere pour le monde de l'artistique, maisnsgamais vraiment s’y inscrire et
s’engager concrétement. Elle a toujours été attpée les arts, mais sans peut-étre
jamais y croire pour elle-méme. Elle a fait desdét variées dans des disciplines
diverses (biologie, littérature, éducation...), de®otations différentes les unes des
autres. Elle se fait d’elle-méme l'idée d'une pems® assez ambigle : « Je suis
portée a étre mouvante ». Elle se dit faire sesxctle vie en fonction des autres et
non pas pour elle-méme ni en fonction de ses psopesirs. Pour elle il était
important de conserver une certaine « harmonie téreure en guidant ainsi ses
choix en fonction des désirs de son environnemgattd(parents famille amis).
Etait-ce la pour elle une facon de se faire aime® la elle se dit complétement
influencée par le monde extérieur pour tout ce igr’peut globalement choisir et
pour sa peinture en particulier. En effet, commuste en pratique elle se pense de
la méme maniére, c’est-a-dire qu’elle se voit comunepeintre « mouvant ». En
outre, il lui semble que sa peinture est toujouépehdante des commentaires

extérieurs. Selon si on aime ou si on n'aime papeiature, elle tentera de plaire ou
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de satisfaire ceux qui, sans le savoir, influenoeme qu’elle fera par la suite. De
méme en peinture elle se voit de nature « changeaet aimer « faire comme ci ou
faire comme c¢a» selon les influences artistiques ndoment. « Pourquoi cet
acharnement a aller contre ma personnalité, sodfc@e immense fatigue qui traine
depuis longtemps? » Claudie expligue sa situatiomme un immense besoin
d’affection qui 'empéche de se choisir elle-méme.

Depuis ce travail de cochercheure, Claudie pens@rasoncrétisé son vecu.
« Jai mis de la réalité dans ce que je vis ». deagu’elle a eu a expliciter sa
démarche artistique dans le cadre de cette rectegrele s’est vue dans I'obligation
de dire qui elle est : « Ca m’'oblige a dire ce gaisuis ». A force ainsi de se nommer
comme artiste en pratique, en se formalisant amgire en se racontant soi-méme
« I'histoire » de sa vie d’artiste, elle lui donmee crédibilité. De plus elle se rend
compte combien elle s’est toujours tenue en retraiC’est comme si je me
cachais. » Elle prend conscience notamment qu'efie une artiste en pratique
depuis beaucoup plus longtemps qu’elle ne le ctoy retournant aux tableaux
passés, elle voit, comprend une continuité dansdé&marche. En s’inscrivant
« biographiquement » comme artiste en pratiqudagjunsaintenant, elle peut dire le
sujet de I'ensemble de sa production artistiqude Beut reconnaitre qui elle est
comme artiste, et définir concretement commentcaurade sa démarche, I'écriture
et la lecture d'ceuvres littéraires, les voyages rémcontres et les lieux qu’elle habite
constituent le ferment qui alimente sa créatiosaemaniere d'exprimer son rapport
au monde. Si pour elle, tout se tient : « penséesations, émotions, connaissance
de soi et du monde » comme artiste en pratiqueceleprend : « Je suis obligée de
me choisir ». Aujourd’hui Claudie raconte que malde fait de ne pas avoir toute
I'énergie qu’elle voudrait, elle est déterminédlegrendra des décisions qui « la »
concernent personnellement. « Des décisions qui m@nrapprocher de moi » dit-
elle. Et elle ajoute : « J'ai beaucoup de décisian@endre pour me choisir, enfin. »

Finalement Claudie ne cache pas le fait d’avoit ta travail de cochercheure
a eu un impact sur sa vie personnelle : « Je peénga recueil de poésie avec des

dessins, sans doute. Je veux croire en moi. »
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D.6 Description thématique de I'expérience de l'arstique comme pratique
de soi d’'ESSE

La description qui suit relate les éléments sigaiffs du vécu d’expérience
d’Esse. Selon sa propre perception, elle exprimguddle maniere elle vit, ressent et
comprend pour elle-méme ['artistigue comme pratiglee soi. L'évocation de
I'expérience d’Esse est issue d’'une pratiqgue d’axplicitation (réalisée en juillet
2012). Mis a part la situation générale qui segmésen introduction, les cing temps
d’explicitation qui suivent, s’appuient sur les ginétapes de la pratique
artistique, telles gu’elles ont été définies pré&rahent : s’engager, faire, regarder,
partager, comprendre.

Situation générale. Esse avoue en toute sincérité : «Je suis enfant de
peintre ». Tres tét les questions du comment gbaluquoi faire une ceuvre, celles
de son processus, ont pris le dessus sur des apegtius distanciées comme « ce
que lartiste aurait ostensiblement pu vouloir direMais il aura fallu qu’elle
commence a peindre elle-méme pour se rendre patEment sensible aux
qguestions de I'« artistique » : le regard, la daitig, 'authenticité, I'altérité. Elle
peut dire tout d’abord qu’elle s’est formgar les arts plastiques, avant de s’étre
formée aux arts plastiques. Plus tard le caractere « formatie I'expérience de
peindre, 'amene a se poser des questions qui domnelus d'ampleur a l'idée
gu’elle de faisait au départ de la pratique adisti Qu’est-ce donc qui traverse
I'ceuvre et puis a quoi cela correspond pour celiispbandonne a ceuvrer? Ces
questions sont visiblement tournées vers I'ceuven ¢rain de se faire », elles
s’adressent directement au temps vécu de celuiogure. Or, ce qu’elle a pu
apprendre d’elle-méme, tant en peignant (commeigisne), que par son regard
porté sur les ceuvres en train de se faire (comms@grante) sera toujours nuancé au
bout du compte par ces liens qui unissent la vidatéste avec ses réalisations.
C’est probablement cette position de « peintre dangie » qui I'a amenée a se
pencher sur les dimensions phénoménologiques auémmt a I'ceuvre d'art autre
chose gu’un objet de regard, mais toute la comi@eXune expérience vécue.
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S’ENGAGER

Avant de commencer a peindre, comment Esse s’engagelle dans sa
production?

Avant de commencer a peindreEsse pense d’abord a un sujet. Pense-t-elle
d’abord & un sujet? Elle ne sait pas exactementi@ glle pense au commencement.
Semble-t-il elle se laisse toucher par un sujetsujet qui la touche personnellement
dans sa vie quotidienne. Un sujet? Un corps, uagas Le point de départ de sa
peinture c’est le corps humain, toujours. Le comslorsqu’il se présente comme
modele de dessin, le corps tel qu'il est reproduitdes photos, le corps vivant dans
sa vie de tous les jours. Au commencement il yj@ucs quelque chose d’'un corps
qui la touche : un geste, une attitude, un regéedpli d’'une joue, un déhanché, la
nuque d’'une danseuse, la bouche de son fils. Asapeinture il y a quelque chose
d'un corps, quelque chose d'une attitude, d’une resgion qui la touche
particulierement dans son existence a elle. Ce @i la touche d’abord elle le
pense ensuite. Avant de commencer, elle est toyehée corps et pensera par la
suite. Pourquoi ce corps, pourquoi étre touché@airquoi maintenant? Avant de
commencer a peindre Esse est d’abord touchée paujan, elle se laisse toucher de
tout son étre, de son corps, de son esprit et déis® a la fois, en méme temps.

Au commencement, tout arrive en méme tempd.orsqu’elle explicite sa
peinture nommeée « Sang mélé », Esse raconte gjeeirck, elle était touchée par
une bouche. Elle le regardait parler, bouger fdmemoue, la bouche de son fils. Elle
regardait son fils et elle remarquait particulierent sa bouche et tout de suite elle
pensait avoir envie de la dessiner. « Je la trosMaglle, expressive, jétais émue
aussi, je ne m'intéressais qu’a sa bouche. » Blaiteenvie de la dessiner seulement
sa bouche. Mais pourquoi Ilui, pourquoi sa bouche l&, pourquoi
aujourd’hui, pourquoi maintenant? Son fils allaianqr, dans peu de temps. Il
quittait le pays pour faire des études a I'étrangelle regardait beaucoup son fils
parce quelle savait qu’il partait a I'étranger. Efparce qu’'a I'étranger,
paradoxalement cela voulait dire chez elle. Sanddrtait faire des études dans leur
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pays d'origine. Au commencement elle était attendivson fils parce gu’il éveillait
chez elle quelque chose d'un peu vague et de coafusnélange de sentiments
comme de I'appréhension et de la joie. De I'apprahen, celle voir son fils partir et
de la joie de le savoir rentrer au pays. A causel’@motion que lui procure son
départ imminent, elle le regardait plus gu'a sonbitade et elle remarquait sa
bouche. Comme si elle ne I'avait jamais vue, @ledyait autrement. Elle se laissait
toucher par sa bouche. Touchée a la fois a caudsadtion liée au départ et au sens
que ce départ peut prendre, et aux circonstanced entourent, touchée aussi par
I'idée du retour et son histoire d’étranger qui remte, et tout ca en méme temps
dans sa bouche qui I'intéressait. Et qui lui dorremvie de dessiner. Elle ne sait
plus si au commencement il y a eu la bouche, I'Emaiu le sens. Elle ne sait plus
lequel est venu en premier. Esse ne sait pas cei@ui en premier, elle pense peut-
étre méme qu’au commencement tout arrive en mémesidorsqu’elle regarde sa

bouche, entiére, de tout son étre, elle est touchée

Deux tensions contrairesAvant de commencer « Sang-mélé », il y avait pour
elle un sentiment d’'urgence. Une double urgencelajpioussait a dessiner. D’'une
part, elle voulait prolonger ce sentiment proforicbbscur qui I'habitait entiére dans
le nceud du non-dit, lorsqu’elle regardait sa bouehal’autre part, elle voulait le
dénouer, c’est-a-dire comprendre mieux ce qui luiva en déliant intérieurement
ce qui appartient & I'émotion, au sentiment profoad sens, & son histoire. A la fois,
prolonger ce sentiment et le dénouer. Le prolorggete vivant plus a fond encore,
en le vivant plus longtemps, parce que sa boucleelaltrouvait belle de tout ce
gu’elle évoquait chez elle de sentiment, de send’héstoire. Le dénouer en le
comprenant mieux, comprendre ce qui lui avait @éné de vivre en regardant sa
bouche, pour comprendre mieux ce qui de son semiimhe sens et de son histoire se
mélangeaient ainsi en regardant sa bouche. Au comwement de sa
peinture « Sang-mélé », Esse ressentait un serttidamgence : elle voulait
prolonger ce sentiment profond qui I'habitait en¢iede corps, d’esprit et d’ame, et
en méme temps elle voulait dénouer ce qui du cded’'esprit et de I'ame
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'empéchait de comprendre. Avant de commencer, EEssentait une urgence qui
'emportait dans des gestes des tensions contm@itest, opposées dans le temps :
'une qui la poussait vers l'avant en prolongeamnssentiment, l'autre qui la

retenait en arriere en comprenant ce qu’elle a vécu

Elle était entrée plus a fond dans son sujefivant de faire le tableau « Sang-
mélé », elle regardait davantage son fils, avecsptliattention. Elle avait tiré
quelques photos de lui aussi. Et puis elle regdrdas photos de plus anciennes,
lorsqu’il était petit. Toujours elle continuait p@culierement a regarder sa bouche.
Elle s’était documentée aussi a propos des enfddtsanger et sur I'histoire des
Amérindiens. Elle se rappelait le métissage, lesdihistoriques, la colonisation.
Elle se penche aussi sur I'art en Amérique du Naatamment sur les couleurs et
les effets. Et puis elle regarde sa bouche, ouverteé, tendu, détendue en colére,

souriante, I'expression de sa bouche l'intérespaitiiculierement.

Chercher le dévoilement de son imagévant de commencer a peindre, Esse
s’'appuie sur des recherches plastigues qu’elle aligées auparavant. Ces
recherches, qu’elle considere comme la base deutken est véritablement de ce
métier de plasticienne, visent en quelque sorteapprocher des effets qu’elle veut
donner a ses réalisations. Mais en réalité, lorgdje’ cherche a propos de ses
intentions picturales, sur les effets résultantdd&rentes techniques et de I'usage
du langage plastique (couleurs formes espace negiel), elle « se » cherche. Car si
ces recherches constituent en soit le métier dstiplanne, ce métier la n’est jamais
dissocié de sa vie a elle. C’est d’ailleurs a cadeecette inséparabilité que le métier
en question devient un art. Ses peintures au momemdle les réalise, portent en
quelque sorte les marques de son avancée a profaig-chéme en tant que
« plasticienne de sa vie ». A chaque fois le tabl@égage son « la ou elle en est »
dans ses recherches. C'est-a-dire que peu a pee; Bvtemps, a l'aide de ces
recherches « plastiques » successives réaliséeslddaemps, elle se rapproche donc
cet effet qu’elle veut donner a ses réalisation'®lipinomme « son image ». Bref,
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elle pense que nous avons tous une image, et que totre vie de plasticien,
consiste a essayer de la découvrir. Et que peuwagéorce d’'essais et d’erreurs
depuis nos recherches, et nos peintures aussie motage se découvre a nous. Elle
se dévoile. En d’autres termes elle dirait qu'édre recherche dans le domaine du
pictural, cela veut dire chercher le dévoilementsadepropre image. Ainsi avant de
se mettre a peindre, elle s’appuie sur le résultatces recherches, la ou elles en
sont. En somme lorsque Esse commence a peindra ilgja derriére elle une
certaine avancée dans le domaine pictural sur lel @lle va s’appuyer pour réaliser

« son image ».

Le corps comme promessdssus de ses recherches picturales, Esse raconte
ses choix plastiques, ceux qui sont devenus emupiedorte son vocabulaire
plastique. Des choix plastiques qui guideront smtpee actuelle et qui sont issus
de ses recherches antérieures.

En tout premier lieu vient le corps humain « c’est vrai choix ». C’est
probablement son tout premier choix, et le plusemcAu tout début de sa pratique
artistique, elle pensait au corps humain. Porte@ « promesses « sur le plan
pictural, le corps humain est pou elle le sujetelje’ considére pour elle-méme le
plus riche “d’avenir” pictural. Un sujet qui lui sable-t-il inépuisable. Pour la
force de son expression, pour ses qualités plassigpour la diversité de son
répertoire formel, pour le sens humain, bref polle ée corps humain, depuis
“toujours” c’est ce “le sujet” peut-étre primordialde sa recherche picturale.
(Depuis 40 ans “ouf!”, elle se le rappelle en exjkant, elle avait effectivement 17
ans lorsqu’elle a réalisé sa premiére peinture)pbie elle n’a jamais changé son
sujet, elle n’a jamais peint autre chose que lepsdnumain. Parce que le corps la
touche. Parce que peut-étre, avec le temps elt klesssé davantage toucher par le
corps. Bref, elle pense aujourd’hui que rien au dwne peut la toucher davantage

gue le corps humain. Et pour peindre y aurait-isbm, absolument, d’étre touché?
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Au plus prés du réel.Avant de dessiner “Sang-mélé”, I'idée du corps #tai
déja derriére elle comme choix plastique. Un clopikpar ailleurs n’est certes pas
étranger a cette attention toute particuliere gléehvait portée sur la bouche de
son fils. Elle avait tendance a regarder les cogsgec un ceil de plasticienne,
puisque le corps est “son” sujet. Mais la partictité de ce dessin-la est gu’elle
voulait le rendre de taille humaine. Elle voulaissiner la bouche de son fils a
“grandeur d’homme”. (Elle ne voulait pas dessinemueq la bouche bien
evidemment, mais surtout la bouche, elle voulag qan dessin soit réalisé de
fagon a ce toute l'attention soit portée sur la bloe). En fait elle Avit décidé
gu’elle le ferait a peine un peu plus grand qu’wnime (plus de 10 % comme en
sculpture) de fagon a ce qu’une fois mis en plaesduin espace (exposé) il puisse
se rapprocher au maximum de la taille humaine. Ebealait avec “Sang méle”
accentuer le sentiment de la réalité. Elle pensditsi pouvoir donner plus de
“vérité” a son sujet. Avant de commencer “Sang-mékesse voulait travailler le
corps de taille humaine de facon a lui donner eacdavantage le sentiment du

réel.

Des couleurs qui donnent lieu d’étreEsse avait fait aussi des recherches sur
le plan des couleurs, des choix qui sont, avardaemencer a peindre, “définitifs”.
C'est-a-dire qu’elle n'en change pas, elle travailavec des couleurs de terre.
Toujours, elle travaille avec des couleurs de teiferre verte pour alléger, terre
rouge pour intensifier, terre orange pour signifigerre jaune pour spiritualiser,
terre brune jusqu’au noir pour dramatiser. “Je nais pas a l'avance si au moment
de peindre je vais dramatiser ou alléger ou sigmifinais je sais que mes couleurs
seront de terre.” Des couleurs donc qui ont étdrigét d’une recherche préalable.
Des couleurs qui, mélangées a certaines matierégnt I'effet que son ceil attend.
“Jamais mes couleurs ne sont vives, cela m’est plagtique a I'ceil”. Le bleu-gris
est en recherche actuellement. Sa nuance n’edinsée. “Je le tate doucement.”
Elle travaille des gris bleus, elle fait des essdis la recherche. Esse raconte savoir
la provenance de telle ou telle couleur, pourquite @réfere une couleur plutét
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qu’une autre. “Je sais d’ou elle viennent les coud8. Ce bleu-gris par exemple :
“Je sais qu’il me vient de cette maison en pierrées couleurs, elle les pense
intimement liées au lieu, a I'habitat au “la ou MOBommes en vie”. Avant elle
travaillait des verts et des orangés, “C’était chapi, c’était les bords du fleuve”. Il
lui a d'ailleurs été trés difficile, en changearg¢ gpays, que de se retrouver “chez
elle”, dans d’autres couleurs. Elle se sentait damscreux sur le plan pictural, car
sur le plan de la couleur, littéralement “je ne s#&v plus ou j'étais”. Les couleurs
sont liees a I'espace. “Les couleurs, ce sont ‘ntiesix, elles sont le ‘la ou je suis’.
Dans ses peintures les couleurs proviennent deklghabite’. Peut-étre aussi que
mes couleurs me donnent lieu. ‘Ce sont les couldarson espace, celles qui me

sont agréables a étre, celles qui me donnent liéwedmon image’.

Une image a venir.Elle raconte donc a propos du bleu gris que c'ast u
recherche en cours, et elle sait qu’il viendra deub elle le sent venir. Elle le
cherche. ‘Je ne vois pas encore comment je vaigndoliser ce bleux». Du bleu pour
le souvenir?” Tiens et pourquoi pas ce portrait @ mere auquel je pense depuis
longtemps? Je le ferai en bleu. Dailleurs je mepalle, elle aimait le bleu ». En
explicitant son expérience Esse est déja ailledas,s une autre image, une image a
venir. C’est souvent comme ca dit-elle. Lorsqueei@s, je pense a une autre image.

Celle qui viendra.

Une peinture a I'encaustique.Avant de commencer a peindre, Esse a aussi
derriére elle toute une recherche technique qudgra aussi considérablement sa
maniere de travailler. Elle a fait des choix surgkin technique, c’est-a-dire elle a
développé une maniére de faire personnelle, un@nfage s'approprier les
techniques pour s’inventer la sienne. Ce qui vexd pour elle de travailler d’'une
maniere particuliére. Peut-étre est-il importanegpliquer techniqguement comment
elle réalise sa « peinture a I'encaustique ». D’ahcelle procede en trois étapes, en
trois temps distincts. Dans un premier temps @iedes fonds, dans un deuxieme

temps elle travaille au fusain, dans un troisiemmps elle « encaustique », c’est-a-
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dire elle retravaille a la cire. Chaque étape astvhillée dans un temps qui lui est
propre et non pas successivement (a la suite ldeEautre). Entre chaque temps il
peut s’écouler plusieurs jours voire des mois. €eis étapes sont bien évidemment
partie prenante de I'ceuvre finale. C’'est-a-dire jlés sont visibles, voire sensibles
a I'ceil, au vu du produit fini. En travaillant destte facon, son « sujet technique »
veut répondre a un concept simple qui consistermeéiodu temps a son ceuvre. Elle
veut, en travaillant ainsi par couches superposd@mer I'impression du temps qui
passe. Corrélation entre le faire et le sujet :teavaillant dans des temps séparés,
elle donne I'impression du passage du temps. Ebrensi I'on considere chacune
des étapes de facon isolée, les fonds ressembtn/geux murs de pierre, le dessin
laisse paraitre sa propre durée de reéalisation ifirel’encaustique patine I'ceuvre.
Son sujet technique, celui qui est en place avaatagse commence a peindre, c’est
donc la mémoire. Mémoire des temps de réalisatian qgpuches successives et
mémoire des gestes : voila comment elle arriveoandr techniqguement le sentiment

du temps.

FAIRE

Au moment ou Esse fait sa peinture comment cela passe-t-il?

Des fonds Esse prépare ses surfaces a peindre. Souveriepissa la fois.
Elle réalise des fonds avec des mortiers et des\@ngs, parfois elle peut ajouter
des poudres de marbre, parfois aussi des matériaepétaux. Elle travaille
longuement pour donner des effets de matiere. ue gguvent elle travaille sur des
grandes surfaces, mais aussi quelquefois des s#falus petites. Le plus souvent
elle fait plusieurs fonds en méme temps (3, 4 ouEHg pose des couches
successives de matieres, de mortiers et de pignuahtsés (de terre), qu'elle
travaille en aller-retour a la truelle jusqu’a ceuq le résultat soit satisfaisant. Elle
cherche un effet « pierreux » rocailleux, un métadeg hasard et de décision, elle
pense a un mur, a des vieux murs. Lorsqu’elle peegas fonds, elle ne pense a

rien de ce qu’elle en fera comme peinture ensdee;e qu’elle fera comme dessin.
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Elle fait des fonds simplement pour ainsi dire carginelle faisait une méditation.
D’ailleurs faire des fonds est toujours pour elle moment fort apaisant.

Brusquement elle commenceElle ne sait pas exactement ce qui lui donne
impulsion de départ, mais toujours il y a un goadésir, une envie folle : elle aime
dessiner au fusain. Le dessin est au plus presadeessibilité. D’ailleurs, de tous
les temps, de toutes les époques, ce qu'elle présont les dessins. Souvent par
ailleurs elle aime les dessins de sculpteurs. &ilee regarder des dessins : « c’est
tout I'étre dans un geste ». « Et toute cette viesge dégage d’'un dessin! » De tous
les arts, pour elle, le dessin est certainementtikété la plus belle, la plus
« humaine ». Elle ne sait donc pas ce qui lui doeimae de commencer, mais elle a
envie de dessiner et cela se passe trés brusqueBienthoisit un fond, elle prend
ses crayons qui sont toujours sur sa table et edenmencer a dessiner.
Brusquement avec envie Esse commence a dessinendiond qui a déja une

longue histoire « plastique » derriére lui.

Complétement détachée d’elle-méme elle dessineorsqu’elle réalisait le
tableau « Sang mélé », elle se souvient que leseshge sont déroulées trés
rapidement. « Ca va toujours trés vite d’ailleursagd je dessine ». Cela lui venait,
en quelques traits. Elle commence par la bouche. face la bouche sur la toile a
hauteur réelle, a hauteur d’homme, a sa taille ¢gaElle place la bouche et puis
elle se donne quelques repéres pour situer sa $&taéte fera 30 cm, juste un peu

plus qu’une téte d’ « homme. »

Des images souvenirsLorsqu’elle dessine, sa téte a elle est ailleuresD
images lui montent a 'esprit, des images vagabsmyiéelle laisse monter sans les
réfléchir, sans faire d’effort pour les interrogerout en dessinant elle voit son fils
petit, les cheveux qui retroussent, elle le vo#ingk les yeux ronds de surprise, elle
revoit ses peurs d’enfants, se coléres d’adoles¢cesds craintes et ses moments
difficiles devenus jeune adulte. Elle n'a aucuneotion a propos de tout cela.
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Comme si elle était completement détachée d’ell@enét de ses sentiments. Ces
images sont pures, elles remontent, apparaisseént]le les laisse monter, sans
jugement, sans apriori, juste des images qui sadealt dans sa téte, légeres, toutes
seules, sans ce moi qui d’ordinaire « régit corgrplense ordonne » ces images.
C’est comme si en dessinant c’était toute sa ménmw@rson fils qui lui remontait &
I'esprit, I'histoire de son fils en images souvaniet ce dans le désordre.

REGARDER

En cours de travail, comment Esse regarde-t-elle saeuvre en train de se
faire?

Lorsqu’elle dessine.Le plus important pour Esse, lorsqu’elle dessirst,de
laisser paraitre la durée d’exécution. C’est unégerce qu’elle se donne a propos
du dessin, que de garder bien vivante la fraichlurcroquis de base. Cela semble
pour elle une véritable « obsession ». Elle faielét regarde ce qu’elle fait comme
obsédée par la trace du temps qu'elle veut laigs®maitre, par les traits de
construction de son image qu’elle veut garder pnéseElle a toujours peur d’en
faire trop et d'aller trop loin, de tout recouvrirAlors, son regard calcul, son
regard juge sans arrét de la fraicheur de ces $aidans un aller-retour constant
entre le faire et le regard elle travaille a partiiu détail qu’est la bouche, elle se
recule et regarde la fraicheur des traits de I'emfde et puis retourne au détail.
Elle le fait dans un va-et-vient continu. Toujourspeu tendue, elle avance dans la
retenue. Elle savait que la bouche serait trés ditdée c’était un choix, celui de
laisser le temps du dessin sur le reste du colipil® en était un autre. Lorsqu’elle
fait son dessin, Esse mesure tout, tout le termpe & faire et regard, concentrée

au maximum et complétement envahie par son dessiaia de se faire.

Elle regarde et puis décide que c’est le momenjodtar la couleur. Elle
avait choisi une terre orangée chaude, pour 'améien qui sommeille au coeur de
son fils. La couleur arrive pour symboliser. Dedauleur Iégére tres diluée, voir
méme transparent sans jamais dissimuler le forsg&matieres.
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A un moment ca ne va plusEt puis & un moment ca arrive, ¢a peut arriver :
« ¢a bloque ». En travaillant sur « Sang mélé »it tgétait arrété au niveau des
yeux. Progressivement son dessin s’était étendepanles et puis au buste et puis
enfin il était remonté la téte vers le nez, etditle et les cheveux et puis arrivé aux
yeux, ¢a ne va plus. Ca ne va plus du tout. Elfrened des photos de Nicolas,
regarde ses yeux elle ne le sent pas. Alors etteldé@le tout enlever de gommer sa
téte. Par contre, de sa téte il ne reste plus quieduche, qu’elle trouvait trés belle
par ailleurs. Elle gomme toute sa téte sauf la euet puis elle recommence. Elle
se remet a dessiner. Elle refait le nez et puigdess et les oreilles et puis retourne

aux yeux.

Et puis dans un éclair.Lorsqu’elle s’arréte, ses yeux étaient fermeés. &t ¢
elle ne I'avait pas vu venir. Comme un moment degrdans un instant, comme un
éclair, elle lui avait fermé ses yeux. Ce portrdé son fils nommera plus tard
« Sang-mélé » avait les yeux fermés. Ce qu’ellaivdggageait un calme, une telle
paix intérieure qu’elle s’était dit : « c’est ¢a Elle n’y retouchera plus. Seulement

plus tard elle retravaillera a I'encaustique, deséa a patiner sa toile.

PARTAGER

Lorsque Esse partage son ceuvre qu’elle considére nome terminée,
gu’est-ce gu’elle voit?

Ce calme, elle ne l'avait pas vu venirDe toute I'ambiance quelle a voulu
mettre dans son dessin, de tous ces symboleseja\dit tenté de proposer en vue
de faire parler son tableau, ce calme gu’elle wale ne l'avait pas vu venir. Elle
savait que la création c’était ¢ca. Elle savait ddallait atteindre ce moment-la, ou
tout nous échappe. Lorsqu’a un moment du dessincHeses se mettent a parler
d’elles-mémes. Lorsque les choses se parlent &rmsasoi. « Ca se passe comme
dans un éclair ». Ce calme il en est de ces chgsesviennent sans les avoir
choisies. De ces choses qui arrivent, comme danéclair, un éclair de soi, un

éclairage a soi. Il se peut méme que ces choseminaire « nous » choisissent.
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Car tellement autres et tellement soi, en méme denhpsuffit de « savoir » les
accueillir. Alors ce calme elle I'accueillait elle prenait pour elle, elle le prenait

aussi pour lui. Elle I'accueillait comme un cadeau.

COMPRENDRE

Qu’est-ce que ca veut dire pour Esse en tant qu’aste en pratique que de
vivre une pratique artistique.

Une expérience vécue comprise : une colére apprigée.La peinture lui
permet de traverser et comprendre des expérieneesadvie qui demeuraient
enfouies dans le non dit. Avec « Sang mélé »aglié compris sa colere. Toute la
coléere de cette femme étrangere. Sa colere a elesenne celle de son fils, ce fils
étranger de nulle part, en coléere d’on ne sait qugle voit, elle en a bien peur, un
fils qui avait fait sienne de la colére de sa méta. faisant ce tableau, elle avait
traversé sa colére. Elle I'avait vue sentie touckiéedoigt. Eprouvée. Cette colére
gu’elle ne voyait pas et qui se tenait devant allee colere beaucoup trop grosse,
ou beaucoup trop prés, comme une montagne. Avepesdure elle avait vu
reconnue touchée du doigt sa colére qui 'empéctiaityir. Avec sa peinture elle

avait traversé, éprouvée et comprise cette coljuiela tirait vers l'arriére.

Envisager l'avenir. D’avoir réalisé ce tableau il lui semble étre davage
dans la possibilité d’envisager I'avenir. Non paqe qu’elle avait fait la paix avec
lui, mais qu’elle I'avait fait la paix avec elle-mm&. Avec sa coléere. En peignant, elle
avait fait remonter de la paix. Comme un vieux souv Et du méme coup, cela, lui
devenait beaucoup plus facile d’envisager son degaarce qu’elle avait mieux
compris cette colére qui I'envahissait malgré elMieux compris que ce qui lui
faisait mal, de cette colére qu’elle n'arrivait pasassumer. Ce qui d’elle-méme était

venue qui apparaissait dans le plus profond ouélsdi

I me semble gu’en le dessinant elle s’était dégadg sa colére, et du méme
coup, lui de la sienne. Et c’est tout le bonheueti@ lui souhaite avant de patrtir, ce
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calme. Cette paix. Et puis avec ses yeux fermésmeoil était beau, avec ce calme
comme il lui ressemblait, petit, endormi.

Ce temps vécu dans sa peinture lui est a ce poimeyr « cela me construit »
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APPENDICE E

Lettre au peédagogue artiste

sur le pouvoir de peindre et de se former
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Lettre au pédagogue artiste'®

sur le pouvoir de peindre et de se forméf

Mars le 13, 2009.

Si je t'écris et si le fais aujourd’hui c’est queus sommes un treize, et que le
treize... C’est bien peu, je sais. Mais nous avons & besoin a un moment ou un
autre d’un temps fort pour commencer. Je t'écriscdmarce que nous sommes le 13.

Comme tu le sais, comme tu dois t’en douter, j@ia misere avec mon exil.
Depuis que jai quitté le Bas du fleuve pour reneoitd Haute-Garonne il me semble
bien que j'ai chaviré. D’'un fleuve a l'autre de wia je vis a contre courant. Je me
déprends difficilement. Et mon projet, celui de ggmde l'art en formation et en
éducation s’est égaré quelque part entre Rimouska eampagne francaise. Je
I'entrevois difficilement. Je le vois parfois penilter quelque part entre quelques
affaires qui trainent et toutes les choses a fdigs je ne fais rien. Et le pire, il me
semble bien que c’est toute I'histoire de ma viestgst perdue avec lui. Je veux dire
perdue de vue dans son avancée. Arrétée. Je n&pdung, je coule dans un temps
immobile. Une impression d’ailleurs contradictogteconstamment décriée par ma
raison, a savoir comment la vie peut-elle s'arr&@erméme temps qu’elle puisse
continuer inexorablemefit Et sans moi. Le déracinement et la crise d’idérgui
s’en suit, toutes ces déchirures dans I'étre paidie I'avoue, comme tu le disais
fort bien a propos des passions, prennent toyikatze.

Nicolas de Staél disait que I'exil est parfois, ptes caracteres sensibles, un

supplice plus cruel que la mort. Perdre ses repatese voir perdu. Ne plus savoir

'® Jacques Daignault

" yemprunte ce titre & Claude -Edmonde Magny dejpeiise sur le pouvoir d’écrire« C’est
que la littérature est possible seulement au tedimee premiére ascése et comme résultat de cet
exercice par quoi I'individu transforme et assinss souvenirs douloureux, en méme temps qu'il se
construit une personnalité » (Magny, 1956, p.22)

'® (Huston,1999)

% (Dumont, 1997)
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comment sortir sa téte de I'eau. Toucher le fondesitir la boue sous ses pieds et
pire encore T'enlisement est au bout, au bout de la F8ude crois bien étre de

nature sensible. Et pour te le dire franchemeai tquché la mort. Depuis treize ans
jassiste impuissante a la mort de celle que je.dDéja diras-tu, 13 ans d’exil? Je

t'écrirai plus tard enfin

Peindre.

[ Peindre] est I'acte de découvrir qui contient
la création de ce qui va étre découvert : notopner étre
Octavio Paz ( 1965)

Heureusement, j'ai eu toutes ces années I'occat@opeindre. Et la peinture,
tu le sais, est pour moi I'occasion de me formeradkeméme. De m’engager dans ce
processus qui suscitera le dévoilement de ma fawmaM’apprendre depuis mes
expériences de vie avec, la peinture, nous en awegscoup parté: jentends I'acte
de peindre comme un espace possible fonmaativité&

Ma démarche de création me renvoie a la peintumar@ vers sa gené&&ekn
peignant j'adopte cette attitude si particuli€igui consiste a retourner vers ce qui
m’est donné de vivre, vers I'enfoui, le non réfléctDe cette traversée, ma peinture
conserve quelque chose d’authentique: impossilde ntentir ou de feindre
I'émotion. Cette « vérité » atteste la transposititirecte de mon expérience. Dans
un deuxiéme temps, ma peinture propose une esgaeetdre. C'est a ce moment,
je crois, que le travail commence. Je veux dire lima peinture et prendre
conscience. Par la « grace » du langage, jinaugnesquéte de sens. Souviens-toi

comme tu disais : Lorsque je porte a ma consci@gedonnées de mon expérience

?1a négritude Aimé Césaire

*! (Morais, 1999)

*? |a formativité humaine (Honoré, 1990)

2 la pratique artistique est une pratique phénoménologique. (Madiney, 2001)

* ’attitude phénoménologique comme praxis. (Depraz, 2004)

> Ce qui se distingue de I'inconscient en ceci qu’il s’agit de connaissance enfouie, d’un savoir
en acte » (Vermersch, 2006)
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je me transforme et je deviens dans le sens dunidesle I'étre?* Peindre donc,
histoire de se comprendre soi-méme!

Mais enlisée dans les tourments de I'exil, la pgatn’aidera-t-elle cette fois a
me former? Je dis une certaine peinture. Pas ttegg®eintures, mais celle dont je te
parle, celle qui se réalise deplaesseul vrai spectacié le spectacle intérieurUne
peinture tournée vers soi. Il s'agit d’'une peintgreé passe par ce canal qui méne
vers l'intérieur. Une peinture «incarnée »? Tragerpar le corps? Préférons une
peinture de soi

Pour peindre depuis soi, au beau milieu de sesriexgés. Marcher, danser,
aimer s'exiler, une expérience heureuse ou malheareobscure ou enfouie,
indicible ou remarquable, mais peindre depuis sapémence. Comme une
condition. Cette peinture-la est consciente depsience qu’elle met en acte. Une
expeériencemise en jedans l'acte de peindre. Se mettre soi en jeut-e@-ekbre,
peindre avec la conscience du travail sur soi guadaire et peindre son expérience
parce que nous en avons décidé ainsi. Avec ma upeine me penchais
inexorablement sur I'exil.

Et puis il faut entrer. Entrer sans juger et pendsuspendu en soi-méme,
devant le spectacle intérieur, dans un abandoh tdaher-pris&. S’enfoncer dans
I'abime de la créatich se laisser descendre et peindre, et seulememdrpeiAvec
confiance. Peindre, non pas avec des idées tu rag, anais avec des crayons, des
couleurs, des lumiéres, des formes et des rappeeisdre et oublier. Peindre et
s’oublier. Oublier tout de sa douleur et ses raasemts, oublier aussi sa joie et sa
magnificence. Peindre froid. Oublier et suspendeejligements et les idées, mettre
en parenthése les réflexions et tout ce que I'osadn Il faut peindre, se donner a la
peinture de tout son corps avec nul autre soucilgyaeinture elle-méme et ses

exigences a elle. Se donner entierement et pemasment.

% Jacques Daignault, inédit

" Cocteau

8 | a réduction a I'épreuve de I'expérience (Depkéamela & Vermersch, 2000).
9 Description des 7 étapes de la création. (Mo24i85)
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Et puis peu a peu, on y arrive. On ressent dedsgpce. Une toute présence si
jose dire, une présence a soi, au plus prés du gaebat. Et alors la peinture se fait
a travers soi. Des formes se forment et s’exposk®,formes « impensées », des
formes insensées arrivent, surgissent, apparajgsdhssent. Et c’est facile. Suffit
d’y entrer et de se laisser descendre. Et deverdahal a travers lequel ma peinture
se fait, se dit, se forme. Et soi que se fait getrm elle. Une chose étrange peut-étre,
mais pas mystérieuse.

A travers elle peu a peu je me déprenais des afrd'exil. Je les tirais hors de
moi, je les réifiais, je leur donnais forme. L'es# transposait en visage, en corps, en
arbre. Cette peinture m’arrachait a mes doutédesenait chose. Je touchais I'exil
en son intimité si jose dire, en son essence.udbst, je prenais de la distance.
L’exil enfin transposé, s’éloignait de moi, devenan certain exil, une expérience

humaine, une peinture d’exil au contenu humairagés?

« Gréace a l'art, je peux prendre position face &mé&me, car voici
matérialisé cet état que j'ai éprouve, que jaiwét que je Vois revivre
en le considérant. Je suis celle qui observe &t gal est observée et de
méme je me suidevenuevisible aux autres. Ce n’est peut-étre pas une
prise de conscience tant qu’elle ne seratfhiite en mots précis, c'est
du moins une prise de contact tres proche de la\(ilduyghe, 1965).

Et apres, une série des tableaux me regardent reeuwtent étrangement
silencieux. lls «sont» au sens d'étre simplememars faire d’histoire Sans
relecture, mes tableaux sont sans voie, sans chesaims projet de soi, sans
engagement du coté du ma formation. Car les motsyuemt. Toujours les mots
manquent quand on en a besoin. Les mots manquenmation, a la formation de
soi « Se tenir hors de soi et intérioriser ce hoisst le paradoxe constitutif de

I'existant, qu'il peut non pas résoudre, mais seiten faisant ceuvr&.» Pour le

%0 (Morais, 2005)
%1 peindre engage un processus de formation exisllentn ceci qu'il adopte une posture
phénoménologique envers I'expérience.
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résoudre en effet, faudra I'écrire! Disons la piet acquiert sa qualité d’art

formateur de I'existen¢@au moment ou elle se dit, s’écrit.

Ecrire

« Qui écrit, répond »
Jean-Luc Nancy (2001)

On écrit pour mourir en paigit Blanchot. C’est dire comme I'écriture et |2 vi
sont liées. Si j'écris aujourd’hui treize c’est gaque ma vie en dépend. Souvent j'ai
lu ses conseils: «Avant toute chose, demandeg-voest-il nécessaire que
j'écrive?® » Pour la premiére fois peut-étre je ressens diare ce qu'il a voulu
dire :a I'heure la plus tranquille de mes nuits, je nep@as faire autremenEcrire
m’est devenu nécessaire.

On écrit surtout pour se rendre intelligible a sd@ime et aux autres. On
témoigne pour rétablir le cours de son histoire. f@&amtage pour se projeter de
nouveau, pour se mettre en projet. On raconte, @gifhistoire avait le pouvoir de

décider d’elle-méme de celui qui se rendra a ¥ .vieme fallait écrire.

Ecrire mes 13 années d’exil. J'ai rassemblé mesraf, j'ai réuni mes dessins
mes peintures mes notes et je me suis mise a h& @écrire mon exilJe suis
d’ailleurs m’est venu tout de suite, une évidence. Commes&ijissait de dire la
blessure qui traverse le regard de celui qui vidailleurs. Mais d’ailleurs, je
suiss’est imposé par la suite. Pris au sens da reste jexiste » ou de « Forever |

am ».1l voulait raconter mon engagement, le travail suir: je suis et j'existe malgré

% (Pineau

¥ (Rilke, 1993, p.27)

** « Nous ne faisons pas le récit de notre vie paueenpus avons une histoire; nous avons
une histoire parce que nous faisons le récit dend¢. » (Delory-Momberger, 2004, p.75)
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tout & travers ma peinturde préférais. Pour m’en convaincre davantageaparis

par cceur les vers d’exil de Valery :

Pourtant, je tiendrai ferme a la place ou je suis.
Marqué de mort, je vis! Dans mon néant, j'existe!
Je crois et je veux, je demeure, je persiste,

Et ce qu'un autre a pu obtenir, je le puis.

Pourtant je tiendrai/ Je demeure, je persiste/ aaig autre a pu obtenir je le
puis...Ces vers que je me les répétais comme une litamigut les jours ou javais
besoin de courage. Mais les choses n’étaient pgdes. Et je n’étais pas au bout de
mes peines. L’écriture, md'écriture reculait. Pendant plus d’'un an jécrivais en
suivant le mouvement de la vague. J'écrivais, fenigais et j'écrivais encore. Je
« d’écrivais » me semble-t-il. Je recommencaisaruk fois. Chaque jour jécrivais
depuis le début, mais autrement, avec un autrd¢ geimue. C’était terrible. Les mots
ne voulaient pas se déprendre de moi. Egeira’est difficile. Tu le sais. Mais aussi
faut voir avec quoice je s’écrit. A ma table donge s’écrivait un jour avec de la
douleur, un autre avec de l'indignation, ou un eu@ncore avec la colére. Lorsque
jécrivais, je tombais a chaque fois comme tu I, diansla fosse des passions
tristes Et puis pourquoi écrire ¢ca? A force de scruter $euffrances, de les
stigmatiser, de réifier la douleur, qu’est-ce guamivait? Mais je recommencais,
encore. Et je n'y arrivais pas. Ecrire oui, mais@quoi? Quelle couleur faut-il saisir
et par quel bout du crayon? Depuis quel belvédéve® quel regard? Avec quoi
ecrivons-nous? Je désespeérais un peu et pour isne te le dis franchement, j'ai eu
besoin d’'aide.

Et puis est venu un soir, entre chien et loup,aifétn vendredi. Je sortais de
I'atelier ou jenseigne. Je descendais a pied.gb@agé comme un vendredi soir
ordinaire d’une fin de semaine tout aussi ordinalrenesure que je m’approchais de
la maison, j'entendais la chouette et le bruissémdera forét. C'était beau le bleu et

une odeur dans l'air presque familiére. Trés b&tmange aussi. Je sentais monter en
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moi, tangible, se hisser quelque chose qui resseebh souffle. Une lIégereté aussi.
On pourrait méme dire de la grace. C’était de k& y& crois. La vi& ? Jétais
etonnée. C’était la premiere fois. Depuis treize. &iétait la premiére fois depuis
I'exil que je me laissais traverser par un sentincemme celui-la. Je me surprenais
a laisser monter de la joie. Et & la respirer. .FO# soir-1a, j'ai laissé venir la joie
pour la premiére fois depuis le fond de mon exilg& c’était ma métamorphose a
moi. Elle marquait la fin de quelque chose. Endille marque la fin de ces 13 années
d’exil.

Je l'appelle une renaissance aussi. Re-naitre?eNaihouveau? Re-né? J'ai
pensé a toi tout de suite, c’est évident. Je desigmplus rapidement a la maison, je
courrais a la bibliotheque et bien sur elle éwitdlle m’attendait. Elle se reposait,
silencieuse, bienveillante Genevi&vd-ut-il un hasard que la fin de ces 13 années
d’exil me rapproche d’elle? J'ai repris ton livie,m’y suis plongée et j'y ai passé la
nuit. C’était donc ¢a : «[...] pour faire I'expérsnde la joie, il faut étre soi-méme
par rapport au monde comme un “éclair’ trainantcalke toute la these du
monde*» L’éclair, c’était Geneviéve. Geneviéve, la nosgoir cachée au fond de
la boite de Pandore. Et puis soudain, les chosgsdswenues claires : j'allais écrire
avec Genevieve. Pas a pas les mots dans sa mae e je n'avais pas le choix.
Parce que nous n’avons pas d’autre choix que déoas histoires d’éducation avec
elle. Que d’écrire avec de I'espoir. Parce qu’ont&cl'autre, parce qu’on écrit pour
l'autre « Ecrire sans jamais oublier qu’il y a towjs quelqu’un, quelque part, qui a
besoin d'aid& »

Aujourd’hui, nous sommes le 13, et le 13 c'est tamniversaire.
Particulierement aujourd’hui, je tiens a te direqee de toi m’habite, encore. Le
temps a ceci de surprenant que nous croyons leeffaicer les choses et les gens.
Mais en réalité, il conserve I'essentiel des chatates gens. De cet essentiel de toi,

% Je sens en moi une vie/que nul Dieu n'a crééaiglimortel n'a engendrée. Holderlin
% (Daignault, 2002)

37 op.cit. p.200

% op.cit p.157
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mis a I'épreuve du temps, je garde non pas ceseshmge tu as éclairées, mais ta
lumiére qui éclaire.

Lorsque jai eu besoin d’aide, tu m'as fait comghenqu’il ne s’agissait pas
tant de se demandawvec quoiécrire, maigpour qui Cet essentiel que I'éducation
ose a peine espérer est ce qui fait la différe@eequi importe dans nos histoires de
formation n’est pas tant d’écrire sur soi, maisst@erire a 'autre. Ecrire en donnant
a l'autre I'espace de s’entendre lui-méme. Et aare€rque cela puisse l'aider. Ton
texte était tissé de cette générosité qui m’a pEmirouver en lui ces
vérités nécessaires a ma formation. Pour ¢a,rgnmercie. Mais pas seulement.

Au bout de ma traversée, il n’y a pas eu de réondais une question. Ecrire,
parler, se raconter, partager, témoigner, trougsrnhots, tout ca voulait bien dire
aller a la rencontre de l'autre. Ma capacité a ammér est-elle proportionnelle a ma
capacité de l'autre? Je reprends la recherche ja kkavais laissée, et tu ne le croiras
peut-étre pas, mais, je reprends a Paris 13.

Je t'embrasse et te donne des nouvelles. Bient6t.

Sylvie
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Résumeés
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RESUME

TITRE : L’expérience de l'artistique comme pratique de soen formation : une
approche phénoménologique

RESUME : Parler de la pratique artistique commend’'iexpérience formatrice
semble devenu une évidence dans le monde de I'Bolucaa pratique artistique
répond aux exigences de Bldung — formation-éducation — tel que le suggere le
terme allemand, en ceci qu’elle permet d’accomigliformation de la personne.
Dans l'enseignement des arts et la meédiation iguist la pratique artistique
participe de facon significative aux valeurs forived et éducatives de I'art, lorsque
celui-ci est conduit vers le développement de la@®e. En revanche, il semblerait
gue l'on s’interroge peu sur le sens que prenckaetpérience de formation pour
celui qui y prend part. Selon une approche phénotogiyue, I'objectif est de
dégager le sens de I'expérience de l'artistiquermerpratique de soi en formation,
tel quelle est vécue et explicitée par six aristechercheurs. A la lumiére de la
formativité humaine rencontrée chez Honoré (199@nalyse existentiale de
'expérience permet de rendre intelligibles les dibons d’émergence de la
formation de soi. L'étude est révélatrice du cotdgeste création comme occupant
une place centrale dans l'orientation formatrice’eepérience. L’autoformation et
I'intersubjectivité apparaissent comme des exigenc®ndamentales dans
'accomplissement de la formation de soi. La recherpropose des pistes de
réflexion sur l'organisation de I'enseignement sitjue et suggére de nouvelles
stratégies pédagogiques et des procédures dacgmemp@nt en médiation
artistique. Enfin, elle propose une méthode de eette et un modele
méthodologique rigoureux offerts au chercheur erucétion qui vise la
compréhension d’'une expérience humaine.
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ABSTRACT

TITLE: Artistic practice experience as a self-training b formation: a
phenomenological approach

ABSTRACT : Speaking of artistic practice as a fotina experience seems to be
obvious in the world of education. Artistic praeticneets the requirements of
Bildung — formation-education — as suggested by the Geteram in that it allows
realizing the formation of the person. In art ediscaand artistic mediation, artistic
practice contributes significantly to the formatesed educational values of art, when
it is led to the development of the person. Howeweseems that there is little
question about the meaning that makes this formatixperience for anyone who
takes part. According to a phenomenological apgrotie aim is to make sense of
the experience of artistic practice as self-tragnai formation, as it is experienced
and explained by six co-researcher artists. Irfrdm@ework of thehuman formativity
explained by B. Honoré, the existentiale analyzjgeeence allows to make sense of
the conditions for the emergence of self-formatidhe study reveals the context of
creation as having a central role in driving forivatexperience. Thself-formation
and intersubjectivity appear as basic requirements in the performancpersgon
formation. Research suggests ways of thinking altbetorganization of artistic
education and suggests new teaching strategiepranddures accompanying artistic
mediation. Finally, it proposes a method of redeaned a rigorous methodological
model offered in education researcher concernel thig¢ understanding of human
experience.
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