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Construction de I'individu / Construction de la peinture :
Pour une éthique de la création

Le « rater » conme vecteur d’expression et de structuration de I'étre

Cette thése présente un projet de recherche création et recherche action dont l'axe
principal questionne le rapport entre le processus identitaire a I'ceuvre dans lactivité
picturale. Un lieu interne d'expérimentations devieespace> de la peinture qui n’est plus
abordée d’un point de vue esthétique mais sous un rapport subjectiviste et constructiviste. Ma
démarche s’est construite autour d’'un axe principal: le paralléle entre la construction de la
peinture et la construction d'un individu devenu « sujet » créatif et autonome au sens ou
I'entend E. Kant. Ce rapport entre la pratique artistique et le processus d'individuation (tel que
I'a défini GG Jung) aboutit au paradoxe d'une « éthique de la relation » fondée sur un travail
sur soi que jai approfondie pour proposer une théorie et une méthode pédagogique
d’accompagnement en peinture. Accessible a tous, cette méthode accompagne des personnes
en situation de handicap mental, de maladie psychique ou d’autisme, mais notre these engage
une réflexion plus globale sur la peinture vécue par le corpasical» commevecteur de
structure identitaire. Une nouvelle architecture de la peinture faitdodees», de « dépbts,
propose, comme appui a cette lecture musicale, des métaphores de renouvellement. Une
théorie du rater se fait ici vecteur pédagogique. Elle se présente sous forme adengades
principaux blocages privilégiant I'tmagination motrice» induite par la couleur et par la
forme tant chez I'accompagnant que chez I'accompagné. Nous proposons un espace en
peinture mutuellement constructeur permettin sortir de la fermeture psychique et sociale

parfois contrainte, pour s'ouvrir au monde et se transformer.

Mots clés: Art d’actualité/ Art intemporel/ Boue de la peinture/ ClichéBépbts d'étre/
Dépobts de la peinture/ Espace de « non peintuldéalisation/désidéalisationJeux de rater/

Organicité/ Rythmes/ Corps musical.



Construction of the individual / Construction of the painting:

For an ethics of creation.

The“Missing” as an expression vector and structure to be

This thesis presents action creation research project whose main axis analyses the
relationship to the identity process at work in the pictorial activy. internal locus of
experimentation becomes a painting “space“which is no longer approached from an aesthetic
point of view but more from a subjectivist and constructivist dhyeapproach is built around
a main axis: the parallel between the construction of the painting and the construction of an
individual become creative autonomous "subject" as E.Kant understands it. This relationship
between artistic practice and the process of individuation (as defined by CG Jung) leads to
the paradox of an "ethics of the relationship” based on self study that | have developed more
thoroughly to provide both a theoretical framework angaching method in accompanying
painting. Accessible to all, this method accompanies people with mental disability, mental
illness or autism but our thesis undertakes a more comprehensive reflection on painting as
embodied in a musical body as a vector of identity. A new architecture of painting as made up
of "sludge”, "deposits" supports this musical reading with metaphors of renewal. A theory of
miss is seen here as an educational vector. It comes in the form of games against major
obstacles favoringht “motor imagination” induced by shape and color both in the one that is
accompanying and the one accompanied. We offer a mutually constructive painting space as a
way out of psychological, sometimes social closure and stress, to open up to the world and

transform ourselves.

Keywords. Newsart Timeless art/ Paint sludge/ Clichés/ Living deposit / Painting deposit/
Non painting spacddealization and devaluation/ Miss games/ Organicity/ Rhythms/ Musical
body
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Avant Propos

Nousne comprenons pas la beauté du mucus, ni le réle clef
gue jouent les bactéries dans la régulation du flux de la
matiere au sein de la biosphére. Nous ne saisissons pas que la
boue qui recouvre la majeure surface de la terre, est le substrat
universel de lavie. Telles sont les humbles fondations du

monde vivant

Avant d’entrer dans le cceur du sujet de natichercle et afin de mieux introduire nos
propos, il est apparu nécessaire d’en préciser brievement l'origine et la nature. Il s’agit d’'une
recherche+@ation qui s’inscrit au cceur de ma pratique de peintre que je n’ai cessé d’exercer
comme une source nécessaire a I'écriture que j'ai vouluaie». J'ai écrit en tatonnant, en
révélant ces insignifiances» de I'acte de peindre, au sein de mon apdiseppour livrer ce
gue pouvait étre l'activité du peintre et en quoi elle est constructrice d’étre. Ma recherche
s’appuie autant sur I'expérience que sur I'étude des écrits des peintres, de philosophes,
psychanalystes, critiques d’art, écrivains, anthropologues et pédagogues. Il s’agit donc d’'une
recherche trandisciplinaire autour de la question de la peinture et de ce qu’elle apporte de
spécifiqgue a 'homme aujourd’hui.

J'ai laissé en peignant souvent ma peau usée comme des dépdbts sur mes doigts, sur m
blouse, au sol, pour une peau revivifiée, nourrie d’'un dialogue profond entreén et la
peinture, comme tous les cahiers qui m’'ont servi a écrire, a coté, ces pages et carnets rayés,
gui se soustraient a présent au regard, mais qui ont été, pour la présente thése, mes plus sdrs
alliés. J'ai écrit comme la peintre que je suis, en procédant petit a petit, tache apres tache pour
jusqu’au bout découvrir, éclairer mes intuitions enfouies que je vivais mais qui n’atteignaient
pas ma voix, les mots. J'ai donc essayé de donner des mots a cette certitude gu'il fallait faire
émerger. le temps de la peinture, dans l'instant, intensifiemgpport a soi et renouvelant les
coins les plus reculés et inaccessibles de mon étre. Je tenterai au sein de cettevihigése d

les faire partager, ils correspondent a une recherche d’authenticité.

! Westbroek P, Vive la terre. Physiologie d’une planBtris, 1998, p145.

2 'aperception est a considérer comme interne et immédiate (elle dshamsaée dntuition immédiate») au

sens de Maine de Biran qui est le premier philosophe a avoir défini notre corps comme un corps subjectif
(XIXe.) Il définit alors I'homme comme corpsla conscience est toujours une conscience corporée.
L'aperception est ge sens de I'effort immanent qui est le fond méme de la vie de refagbigui constitue

notre «existence personnelie(le monde n'est rien d’autre que ma signification du monde). Cette aperception
ou le sujet se reconnait, inclut une temporalité propre, constitutive du sentiment de I'identité subjectivée, de sa
permanence et de sa durabilité.
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Rater en peinture m'est apparu comme une fortification de ces profondeurs créatrices,
comme possible facteur émergeant de cette matiere obscure avec laquelle travaille la peinture.
Elle réside en ce royau» enfoui de I'étre, si difficilement exprimable par les mots quand ils
doivent raisonner mais qui devient fort quand I'expression se fait artistique. J'ai ressenti en
créant, ces fondations en mmEéme se renforcer, autant en tant quartiste qu’en tant
gu’individu, comme une force supplémentaire en moi, une estime de soi et en ce sens, une
responsabilité. Comment garder cette découverte de renforcement par I'activité de la peinture
pour soi? Comment pouvoir faire partager celaxaautres awlela du résultat de mes
tableaux? Comment permettre a d’autres de vivre cette augmensatieleur imposer mes
propres clichés que je sais bloquants & la création ? De quelle maniérejepuées
accompagner en m’'adressant a ggoyau» d'étre ? Autant de questions qui m’ont guidée
comme un devoir, une évidence vers I'accompagnement par la peinture des personnes en
situation de fragilité. Au fond nous sommes tous fragiles, car nous nous sommes tous éloignés
de ce noyau profond que symboligee éternelle enfance. Qu'ait fait de ce plaisir de
dessiner ou de peindre spontanénteftuels masques aitr du recouvripour fuir ce noyau
de vie, cette authenticité ?

La pédagogie que nous réfléchissons propose de faire revivneogaus, elle s’adresse
alors a tous mais peétre en priorité a ces personnes qui sont dépendantes, a ces enfants en
situation d’échec, a ces étres en souffrance.

Mon premier élan alla vers les jeunes en difficulté sociale dans une résidence a La Source
Villarceaux'. Ce fut ma premiére expérience d’accompagnement et mes premiers liens au
rater comme source de pédagogie. C’est grace a une tache sur un tableau, une eau marron
renversée sur une feuille qui déclencha un émerveillement mutuel, que ma recherche a
commenceé. Comment le fait de rater son tableau a déclenché chez ce jeune qui ne voulait pas
peindre le golt de la peintue¢ chez mola conviction que c’est ce raté qui lui a permis de
s’autoriser a entrer en activité ? Il y avait aussi cette petite fille qui ne parlait pas, ne tenait pas
en place, vive furtive qui tragait aux doigts, de toute son énergie, de toutes sesufiorces
visage,peinture collée, directe, incisive, une peinture qui avait la force et la rapidité de son
regard fuyant, pressé. Comment une petite fille de qui on attendait tout au plus des cris, de la

fatigue, de I'énervement avastle pu produire une telle puissance créatfide’ou venait

3 Clichés: Voir lexique.
* Source Villarceaux Accompagnement a raison d’'une journée par semaine dans le cadre d'une résidence
d’artiste au chateau de Villarceaux d’enfants en difficulté sociale. Projet dirigé par Gérard Garouste.
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cette énergie et ce naturel, cette certitude d’une composition a la fois juste, esthétique,
marquante ?

Ma seconde expérience qui dura quatmnées se déroula auprés de personnes en
situation de handicap mental. Je n’en avais jamais rencontré mais je n’avais aucune
appréhension peuditre parce que javais cette force de la peinture, cette croyance en elle qui
descendait de facon inconditionnelle en moi et me rendait forte, authentique et portée.

J'ai pu vivre et déterminer tout le terreau de ma pédagogie, pédagogie que jai exercée
sans savoir : entre la présence des corps peignant, entre la peinture gbtse®udige I'atelier
et nous. Cette recherche propose de réfléchir sur eese» comme pédagogie et d’en faire
la finalité de cette these.

J'ai pudéceler I'aebté du regard, quand on oublie les cris au profit d’un visage, quand on
s’adresse a ’lhomme a la place d’'un masetigai pu m’enrichir de leur art qui se tourne vers
nos abimes profonds, et qu’il faut apprivoiser, percevoir comme matiére de l'art. Jai
rencontré des personnes authentiques, un art authentique comme un silence éprouveé, une
regiration retrouvée. C'est dans un sentiment d’urgence que je propose ma pédagogie en
priorité aupres de ces personnes, pour que cette depuigsse révéler, sous le handicap, a
c6té de ce qu'on ne les croit pas capables de faire, la beauté universedieegpression
authentique, la force d'un échange égalitaire, une liberté profonde sous un certain

enfermement.
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Introduction générale

L’homme est cette nuit, ce néant vide, qui contient tout dans
sa simplicité -une richesse de représentations infiniment
multiples, d’'images, dont aucune ne lui échoit en ce mement
ou qui ne sont pas en tant que présentes. » Présentes ici veut
dire présentes a la conscience. « Ceci est la nuit, I'intérieur de
la nature, qui existe ici-Soi pur dans des représentations
fantasmagoriques, il fait nuit autour, surgissent alors tout a
coup et disparaissent de méme, ici une téte sanglante, la une
figure blanche Cette nuit, on I'apercoit lorsqu’'on regarde
’lhomme dans les yewalors on regarde une nuit qui devient

effroyable,-ici vous tombe dessus la nuit du moﬁdHaegeI

1 Naissance par I'expérience de rater, #rt intemporel

J'ai le sentiment d’avoir découvert ma trace a-shpt ans. Dans les méandres de la
couleur du pastel gras, avec mes doigts, mes mains, mon corps dans la gratuité du trace, dans
l'émerveillement des formes qui m'ont habitépendant des années (personnages
fantomatiques, démons et anges qui s’affrontent, animaux étranges et merveilleux, paisibles.
C’est cette expérience qui m’a fait me passionner potr Giétait une expression de moi
méme qui me dépassait (sensation de travailler avec des forces cosmiques). C’était aussi un
monde a I'abri, slr qui existait en dehors de I'école et participait a ce sentiment de liberté que
j'éprouvais dans de douces rées, par les nuages a la fenétre envisagés comme des batailles
géantes, des animaux rassurants. L'imaginaire ne me demandait pas de réussir a tout prix mais
simplement d’étre, d’étre davantage. Depuis ce moment, j’ai ressenti ce que je voulais vivre
un art «organique», différent de I'art qui veut raisonner » le choix et surtout la nécessité

organique de retrouver la structure dialectique esprips et la sensation d’étre incarnée.

Le rater en peinture c’est comme la fenétre de I'école poewvéeic’est le possible pour
échapper a la réussite qu'on attend de vous mais aussi a ce qu'on attensnédmean

peinture, a ce gqu’elle représente et qui constitue au fond nos leurres, nos thchasssite

® Hegel, cité par Castoriadis, Cornelifenétre sur le chagsParis, Seuil, Coll. La couleur des idées, 2007,
p. 151
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gui met en concurrence les individus, est demandée partout des I'entrée dans la vie scolaire,
puis professionnelle ou sociale. Elle rend souvent pourtant lisse, nous fait nous cacher sous
des masques, nous rend triste jusque dans les poignées de mains échangées qui se veulent
codifiées, méme plusghes d’'un vrai salut.

Nous proposons au sein de la peinture de reprendre le droit de I'humain, par les revers de
ce dictat, vers nos forces souterraines noyau d’enfance éternelle. Il se situe dans nos
limbes qu’on se refuse souvent a explorer et pourtant qui recelent de I'espace supplémentaire
de vie.

Nous dialoguerons en peinture avec un parcours intérigams un dialogue des atts
Mais pour cela, il faudra lutter, c’est au cceur des préceptes des artistes peintres que nous
avons trouvé I'objet du combat : smiéme - nos propres clichés

Alors, quelle lutte pour peindre une pomM@uel « dépots de lurméme Cézanne alt
du laisser au sol, sur sa blouse, combien de sueur, de mots sortis, énervés ou comblés
parfois? Quelle place (espace pogtepsychique) a-il du faire en lui pour éprouver cette
pomme comme nouvelle, quand tous les jours depuis I'enfance il eA €emnment d-il pu
ecarter les clichésle la peinture et oublier tous les chdfseuvre impressionnants qui
représentaient dggommes ? Combien de ratésibdu éprouver pour peindre ?

La peinture donne des lambeaux, ceux qui tombent du combat de l'artiste, ces phrases qui
tournent quand il peint, ceshvameurs» qui sortent ailleurs que par les pinceaux, comme une
boue de I'ére déposée, rendue. Jamais nous n'‘avons acces a la préciosité des ateliers des
peintres quand les murs seuls entendent les murmures échappés. L'atelier, le matériel, la
blouse, portent aussi les traces, les dépéts de la péin@es jets qui n'ont pu t&indre la
toile et qui témoignent de la puissance d’une corporéité vivaritesuvre.

Ces boues comme petits embryons de vie portent le témoignage d’'un combat, d’une lutte.
Ces ratés, ces @tés sont aussi les reperes du peintre. N'gxds rassuré wpnd il rentre
dans son atelier et qu'’il y trouve ses traces, cette odeur de peinture qui le renseigne sur son

dernier ouvrage comme si ses combats n’avaient pas étév@msont ces repéres de I'étre

® Dialogue des artsVoir lexique.

" Clichés: Voir lexique

8 Dépots de la peintureVoir lexique.

® Corporéité vivante « pathos immédiat qui détermine notre corps de fond en comble avant qu'il se léve vers le
monde» Henry, Michel, Philosophie et phénoménologie du corps, Essai sur I'ontologie birankars PUF,
1965,dans «avertissemens.
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qui peint que nous nommeronétte boueu¥. C’est au sein d’un dialogue intérieur qui fait

accéder a tre boueux que nous interrogerons la peinture autant que le peintre :

La peinture eselle sourde ?

Quels sont les « dépbts » qu’elle laisse derriere elle a cbté, sous elle ?
Le peintre travaille-tl avec sa vue ?

L’espace de composition se trouvié\traiment sur le papier ou la toife
Quel poete se cache sous le peintre ?

Comment transformer la boue en or ?

Rater apparaitra comme la nature méme de la peinture et comme la condition de l'activité
de peindre, la peinture est autre chose que ce qu’elle montre, le peintre devient aussi cet
«autre » qui peint.

Le combat de Cézanne dont nous avons pris I'exemple ici est en réalité celui de tous les
artistes qui veulent peindre une pomme, un arbre, un tournesol. Il s’agit d’évacuer ses propres
clichés inhérents comme ceux de son époque, et qui rendent la peinture a un éternel
renouvellement au cceur méme des sujets les plus simples gtndéttre sa peaw'* (Van
Gogh).

Quelle dynamique consciente nwet en place pour pouvoir peindre de tels sujets sans
étre bloguéen se mettant tout entier dans son activité ? Ne qreytas remplacer I'enjeu
bloquant de réussir par des jeux de reter

Tourner le rater en soi, I'apprivoiser c’est développer son inventicitéer son propre
« espace poétique de rater, son propespace physiqdéde rater. Les formes qui comptent,
ne seraientlles pas celles dont on a di se sépar€elles provoquées par un hasard ? La
tache n’esklle pas un lien vivant? La sublin@t de réussite par la nature méme de rater
n'en accentuelle pas I'effet? Ne préfére-ton pas peindre dans un lieu qu’on ke «roit»
de tachef?

Comme la pomme de Cézanne parait loin au sein de I'art contemporain et pourtant aupres
de I'expression des personnes en situation de handicap mental, elle me paraissait |a, tout pres,

posée sur la table épousant la lumiére, offrant sa rondeur, son poids, sa tige noire Iégére vers

19 Etre boueux Voir lexique.

M van Gogh, Vincent, Lettre & son frére, in correspondance compléte |l, Paris, Galireset, 1960, [234.
12 Jeux de rater en créatioivoir lexique.

13 Espace physiquee la «non pénture» : Voir lexique.

19



le ciel. Chacun dans cet atelier a considéré la pomme, jamais intimidé, courageux pour la
rendre au filtre de sa perception, transformée par son corps et au sein d’'un dialogue des arts
Alors, chantant, dansant, la pomme, tous ces peintres I'ont renouvelée.

Pourquoi aujourd’hui la considérer comme appartenant au passe, rangee, ne devant plus
étre touchée ? L'art contemporain que nous appedvhsd’actualité®, n’a plus voulu
représenter cette pomme pour éviter d’affronter les abimes, la matiere obscure de I'art qu’elle
offrait. Ces artistes préferent la détourner, la retourner sarfapasser le plan de la pensée
avant le plan de la vié Quel sens-&on perdu aujourd’hui dans I'aPtNous proposons d'y
répondre par urart intemporet® qui défend des valeurs constructives de I'art et croit en

'accomplissement de l'individu créant par la significativité qu’elles induisent pour lui.

Ce n’est pas la torme» comme telle qui confére a I'ceuvre d’art santemporalité> mais

la forme comme passage et ouverture vers I'abfme.

L’ art intemporelproposera une éthigute I'artiste qui repas sur des valeurs prenant
sens pour lui, un sens qui va de pair avec la recherche de la forme, de I'esthétique de
'ceuvrecomme authenticite. Comment l'artiste pouria développer cette éthique Avec
guelle temporalité devrailtrenouer ? Comment sendra il poéte avant tou?

L’éthique de l'artiste développée ici souléve un paradoxe: comment l'artiste qui travaille
en lien avec ce noyau (obscur) dans sa bulle (solitude de l'atelier) sé medque
intuitivement disponible a l'autre Telle esia question que je tenterai d’éclairer par cette

recherche.

2 De I'éthique a la pédagogie.

Jai pris godt a plus de vie par la peinture comme si ces couleurs m’avaient
«augmentée jusque dans la facon d’étre au monde. Former/déformer un tableau me donnai
une respiration supplémentaire, me rendait protéifpenenouvement. La beauté que I'on

forme fait de I'espace en soi, ouvre des spatialités intérieures, augmente ainsi la beauté,

14 Art d’actualité: Voir lexique.

15 plan de la vidlifférent de celui de la pensée : Corporéité vivante en action guidé par I'affectivité, Permet
I'action maitresse des processus primaires dont Anton Ehrenzweig nous dit le pouvoir supérieur face a la seule
action de la raison et de la logique discursive.

18 Art intemporel: Voir lexique.

7 Castoriadis, Cornelius, Fenétre sur le cha@aris, Seuil, Coll. La couleur des idées, 200%7p.
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'espace du monde. Pourquotjaipu percevoir cette sensation de miegspirer, petit a petit,
de mieux voir et pour ainsi dire de danser, chanter avec la nature par la peinture?

En composant c’est presque le sang, le pouls qui guide le corps dompté et en méme temps
farouche, capable d’encorner comme un taureau nos moindres défaillances quand la
suprématie, la disponibilité deétre boueux sont menaceées.

Comment cet étre que notre raison ne maitrise pas comp@aseart? Comment vivons-
nous cette révolution intérieuReComment nommer ces nouveaux espaces (spatialités) qui
s’ouvrent en nous ?

Nous nous trouvons dans uineesse une hilarité du danser, chanter, du peintre heureux,
guidé par le génie du cceur (Nietzsche 188@0) tatonnant, évoluant se frayant un passage
jusqu’au bout des pinceaux sur la toile. C’est dans cette totalité que I'on prend go(t a soi, qui
déclenche un amour» de soi (Paul Audi) et ainsi ouvre sur ce paradoxe I'éthigller vers
soi conduit vers l'autre.

Quand je traverse des moments difficiles je sais que je trouverai un apaisemeettdans
ivresse comme bercée, en renouant & mygsmes propre®, je trouverai un refuge, une paix
dans le combat inhérent dans la peinture. Aussi il fallait le transmettre a d’autres. Comment
auraisje pu imaginer qu’en allant ainsi vers l'autre un vétdgalchange se serait instaure, un
effet de vié&’ réciproque ?

La peinture des personnes en situation de handicap mental m’a enseigné notamment
comment un bouchon lancé par un jeune autiste dandalarcement pendulaire du temps
de soi » retrouvait en fain rythme de pinceaukOu comment une voix étouffée a trouveé un
écho par le €ceur» ? Comment des personnages multiples ont su s’accorder le temps d’une
peinture ? Comment des rythmes intifis® retrouvaient au fond de la peint@r€omment
des personnes si dispersées d’habitude offraient dans I'activité des concentrations hors du
commun, des compositions qui s'effectuaient sans temps d’arrét comme une force inouie au
travail ?

J'ai ressenti des musiques, des danses au sein de ces peintures, qui m’ont appris a mieux
voir, a développer une écoute par les yeux, berceau de la pédagjogeerendra attentive

aux aeotés de la peinture, a ce qu’elle cache, dépose, en devenant autre :

18 Rythmes propresVoir lexique.

19 Effet devie : défini par Marc Mathieu Munch dans son livre L’effet de vie ou le singulier de I'art littéraire
op.cit. Il défend une vie comprise dans la littérature, nous considérons que cet effet de vie est impliqué dans
chaque engagement de I'activité propuelque soit lenédium. Elle renvoie a la psyché du lecteur, un effet de

vie (sensations, modulations en soi éprouvées comme si il s’agissait de vivrauireeie»).

2 Rythmes intimes Voir lexique.
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Composer s’avere étre musical mdes quelle musicalité s’agiit-?
Commaent la composition peut s’avérer naturelle (en soi), « organiquie

Y a-t-il un lien d'organicité' oi composer revient & se composer ?

En tant qu'artiste, j'ai développé une pédagogie qui offre la place aujatappris
grace a maropre éthique a meférer au rater comme élément structurant et ainsi sans cesse,
a meremettre en question en accordant toute I'attention nécessairgaétitpie nouvelle du
rater autant psychique (espace poétique de rateplguseque(traces d’un atelier, blouse...).
Nous proposons d’accompagy des personnes en les aidant a apprivoiser ces espackes qu’el
devront inventer, afin de réaliser, grace a ce noyau créateur, une peinture bien vivante.

Nous ferons une distinction entre art et expression tout en prenant conscience qu’ils ont
les mémes racinesarganiques> (Arno Stern) : la capacité qu’ont tous les étres humains a
créer.L’'expression existe depuis I'enfance : que se séragissé si nous l'avions laissée
évoluer ? Y a-il un principe physiologique qui modkf notre rapport a I'art dans I'enfance ?
Comment la scolarité peetle briser cette expressi@nQuelle différence y-&il entre art
(artiste) et expression (qualité esthétique organigue)

Dans les deux cas il y a qualité esthétique. Cette exigetigigge d’'équilibre entre les
couleurs et les formes, conditionne nos trouvailles, notre exigence, nos ratés, nos reussites.
Cetteesth/éthiqugPaul Audi) est le but de I'artiste et de notre pédagogie. Mais alors réside
un danger comment ne pas brisanfluencer leurs expressio’s Comment ne pas leur
imposer sa vision ? Y ailtune universalité des principes psychiques qui se jouent dan3 l'art
Comment reconnaitre les arréts voulus (qui terminent leur création) de ceux qui sofit feints
Comment guider toute cette inventivité qui déclenche la peinture (avec le plus d’autonomie
possible) et aboutit a la transformation de la personne ?

Nous serons garantdes dépdts d'étré en atelier. Nous accorderons toute son
importance a la boue de la peintiieeta I'étre boueux. Afin de ne pas écraser un élan, une
authenticité créatrice, nous proposons un accompagnemiepermet de devenir autonomes,
inventifs, libres afin de continuer a faire vivre ce noyau intempooeime une valeur

positive, comme des vies a valoriser et non plus a juger sous le signe du handicap.

2L Organicité: Voir lexique.
2 pépots d'étre Voir lexique.
% Boue de la peintureVoir lexique.
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3 Parcours choisi

by

Pour répondre a ces questions, nous proposons au lecteur, de suivre un parcours,
d’emprunter les méandres de nos combats, parfois de nos difficultés dans la mise en mot, pour
la mise en sens.

Nous avons privilegié dans les deux premiers chapitres les bases théoriques, afin de
forger des outils solides avec lesquels nous proposons des concepts qui répondent a notre
sujet. Ces études nous permettent de proposer un lexique au lecteur qui pourra s’y référer pour
saisir les concepts clés de la pédagogie proposée et de notre pensée. Weephsitiuide

propose dans les derniers chapitres notre pédagogie du rater, riche de ces outils théoriques.

Dans une premiére partie, nous nottacherons a définir et circonscrire ce que nous
entendons par « rater structurant » en peinture, terreau de la recherche. Nous en présenterons
la définition en termes d« espace chez le peintre et dans la peinture.

Nous avons fait le choix, pour cette partie, de présenter la nature de ces egpaERs «
et a coté de la création. Nous partirons de la condition du peintre qui, pour créer, doit opérer
des transformations. De la naissanaspgaces psychiquee ratera la définition des ratéde
la peirture et du peintre, tel est le chemin que nous proposons de parcourir.

Nous nous attacherons ainsi a définir la naissance d’une poétique du rater chez le peintre
comme condition de I'émergence de son étre créatkétre boueux. Nous verrons quels
piegede peintre doit éviter face a laréussite» qui engage le plan de la penséten quoi le
plan de la vidui permet de cheminer par la boue salvatrice. Ensuite nous palperons le terreau
de la vie subjective du créateur dans un dialogue intérieur gleré ainsi les aétés de la
peinture : ses ratés.

Enfin nous proposerons un historique tracant les conditions d’'une possible émergence
d’'une pensée durater» (Maine de Biran1766-1824, Rousseau, 1712-1778).

La seconde partie nous permettra d'ancrer la penséerdter» au sein de #rt
intemporef* que nous défendons, pour proposer une éthique du peintre, une esth/éthique
(Paul Audi).

24 Art intemporel: Voir lexique.
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Cette recherche qui ndgfinit en tant qu’artiste, nous entrainera au cceur d’'un rapport a
soi par un dialogue des arts qui renforcera, cette double construction (de I'artiste et de soi).

Un premier temps est réservé a la présentation des fondemenast dietdmporeltant
historiqgue que philosophique. Nous mettrons en évidence au sein dei ¢ellien entre une
ethique et une esthétiquedth/éthiquéPaul Audi)] et nous verrons comment art et expression
en dépendent et se distinguent.

Dans un second temps, nous entrerons au cceur d’'un dialogue intérieur, d’une perception
du peintre au sein d’'udialogue des artdNous définirons alors ce qui se joue dans I'espace
de la peinture en termes de rythme, de mouvement, d’activité et d’interactions au sein d’'une
composition. Nous désignerons le rater comme partie prenante de ces dialogues et comme
vecteur de constructioredsoi.

Dans une perspective plus globale nous interrogerons l'art contemporain en regard des
valeurs défendues dansuif intemporel Nous verronga que seul Brt intemporelpermet de
vivre le paradoxe de I'éthiqde : aller vers soi pour aller vers les autres, condition de la
naissance de la peinture et de la pédagogie.

Enfin dans une troisieme et une quatriepertie, prenant appui sur les éléments
résultants de notre recherche, nous proposerons une pédagogie du rater. Nous montrerons le
caractere formateur des échecs, des erreurs, dées-des dépbts de la peintuchez le
peintre mais aussi en tout étre qui souhaite faire vivre le noyau intemporel d€d&tet.
pédagogiesst destinéen particulier aux personnes les plus fragiles, les plusndépees, car
peindre se fait «espiration».

Nous envisagerons cette pédagogie grace a I'éthique que nous avons développée,
garantissant un accompagnement qui privilégie un dialogue du corps au sein d’'un dialogue
des arts Nous témoignerons d'une volonté d’échanggns un espace de construction
mutuelle et d’autahérapie.

Nous nous rendropswu sein d'un dialogue des artattentifsaux peintres en création.

Puis nous nous rendrons dans les lieux du raté, au plus prescdess au peintre pour
relancer,soutenir la peinture afin de garantir 'autonomie la plus compléte chez le créateur.
Nous permettrons ainsi des espaces tgpdyehiques que « physiques du rater et nous

verrons naitre, dans ces réserves, un noykarigine » créatrice du peintre.

% paradoxe de I'éthigueMouvement qui consiste pour lartiste (intemporel) & aller vers soi en engageant de
maniere qui semble paradoxale une solitude profonde en création, constituant pourtant le moyen de s'intensifier
pour aller vers l'autre.
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Enfin nous témoignerons des pouvoirs magiques du rater qui contribue au renforcement
de la personne par le contact aux sources profondes de I'étre auquel elle accorde un surplus de
vie, dans et par la peinture.
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A. Le rater structurant chez le peintre

Il est nécessaire de situer tout d’abord ce que nous entendongager structurarnt qui
parait de prime abord paradoxal. En effet, rater est vécu dans I'expérience du vivant de
maniere traumatique, soulevant énervement, tracas, ennuis. Le rater, cadre de la création
picturale sous ce mode infinitif sera actif et aménera un tout autre aspect qui devient condition
d’une création accomplie.

Y at-il difféerents types et niveaux de rat@Au regard de la pratique de la peinture,
pourquoi devientl déclenchey référant, alli€ Comment passeiltd’'un role déstabilisant
pour I'individu & une structure pour le peinfréxistet-il des processus psychiques inhérents
a l'acte de création et qui privilégient le rater vivant a la rigidité d’'un devoir de réssite
Comment s’organise une structure du rater chez le pé&irfreelle architecture cachée de la
peinture cette structure revéle- t'efle

Nous proposons de situer notre cadre référent en trois temps.

Tout d’abord nous définirons I'espace du rater ou il prend le droit d’exister positivement
(réverie bachelardienne). Nous qualifierons cet espaene urespace psychiqdedu rater,
condition de vie de I'étre en création, que nous nhommerétre Iboueux (Antonin Artaud,
1896-1948).

Dans un deuxieme temps nous étudierons les ratés du peintr@;ditestout ce qui ne
fait pas de lui un peintre au regard de la société. Nous verrons quékex il devient et
guelleboue de la peinturé doit épouser comme po@€ézanne, 1839906). La peinture se
révélen étre d’'une toute autre nature que celle a laquelle on pense, quand on découvre ses
ratés. Comment cette boue, en ses fondations, se révédiiea étre de I'or(Baudelaire,
1821-1867) ?

Enfin nous présenterons les conditions historiques de I'émergenieepensée du rater,

de Rousseau a Baudelaire pour un art et un artiste qui deviennent « wivants

% Espace psychique de lanen peinture> : Voir lexique.
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A.1 Qu’est ce que lespace psychiquau rater ?

A.1.1 Réver le rater dans les profondeurs créatives

Nous aborderons dans un premier temps le nratet» sous I'angle d'une poétique
active. Il nous est apparu pertinent d’introduire notre propos par Bachelard1@@8year sa
poétique de la réverie permet d’entrer dans la sphére de la subjectivité primordiale, fond,
noyau de l'acte créateur.

Pour déterminer la pte de lanim&’ et de lanimuschez le «éveur» qui sera ici le
peintre, nous identifierons I'animus et I'animamme deux acteurs distincts mais toujours en
dialogue dans le psychisme créatif. Nous verrons ainsi catrime stimule I'autre en nous
appuyant sur une expérience interne de l'acte de peindre que nous proposons de vous faire

partager. Nous verrons ainsi que « raten ces profondeurs est inhérent a la création.
Un mot peut étre une aube et méme un sarfabri.

Je propose d’introduire mon propos sur le rater structurant en création en abordant le
mot rater sous un jour qui m'est familier de part ma vie et edivité de peintre la
« réverie poétique. Rappelons que I'imagination active se distingue chez Bachelard du réve
comme de l'endormgement. Cette réverie poétigue permet une augmentation de la
conscience d’exister, élargissant notre vie. Elle permet de ressentir le bonheur de vivre
comme un phénomene spirituel, naturel et utile a I'équilibre psychique humain. Le monde de
la réverie, grace a la vertu de I'imagination devient alors un monde de confiance. La réverie
est un état d'ame en son essence. Bachelard la distingue du savoir, ellared@ame a jouir

de son repos, a jouir d’'une unité facile [...], c’est un lien doux qui poétise le réGeur. »

27 'anima est I'essence du féminin don de cette grande insouciance, principes de nos réveries profondes,
(possibilité que les choses pénétrent en soi jusque nous transformer) elle est une manifestation chez I’homme et
chez la femme. ldnimaest a distinguer dedhimusauquel appartiennentles projets et les soucis, deux
maniéres de ne pas étre présent angiine.» BachelardGaston,La poétique de la réverie, PariBUF 2005,

p.55.

% vandercammen, Edmond, La porte sans mémeir@3 cité par Gaston Bachelatdy poétique de la réverie,

op.cit., p. 41.

% Bachelard, Gaston, La poétique de la réverie, PRtif; 2005, p14.
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La réverie est aussi bien chez 'hnomme que chez la femme une manifestatamnde |
selon la psychologie de profondetfrsNous sommes habitués en tant que peintre & vivre la
réverie face aux paysages mais la réverie des mots, nous est moins familiere. Bachelard, dans

sa Poétique de la réverie en donne de nombreux exemples.

Ainsi pour un réveur de mots, il § des mots qui sont des coquilids parole. Oui, en
écoutant certains mots, comme I'enfant écoute la mer en un coquillage, un réveus de mo

entend les rumeurs d’un monde de soriges.

Par exemple le mot cheminée, pris comme un chemin de douce fumée qui chemine
lentement vers le ciel, montre toute la portée drifaqui se laisse pénétrer par le mot et
entraine la réverie. Nous pourrions appeler cette portéeeilqui aime»*? (Marion Milner).
L’animusquand a lui, prend I'objet par son c6té strictement fonctionnel.

Essayons a présent d’envisager le mot rater par notre go@maa nature intime, par la
lenteur du féminin ? Quelle part de réverie m’entraine vers le motrater

Tout dabord jentends prendre ce moterc créatior» en particulier en création
picturale; il convient alors d’'imaginer le rater en train de se faire ce qui justifie son infinitif
Je pense gu'il est important dégager I'angoisse qu'il contient du point de vue daithus
(aimer les choses pour leur usage) car rater contient les clofses aux projets et a

I’éducation dans I'enfance.
Combien d’enfants commencent a dessiner et, aussitdt, s’exclam€rtg raté! »*

Cette exclamation, prévoit un ton de jugement qui renvoie a la pression exercée sur nous
depuis notre enfance (instituteurs, adultes, autres...) et dans notre sdogipErmoderne
de la performance ouréussir» est demandé a chacun d’entieus. Ces souvenirs et cet
imaginaire sous cet aspect masculin ont du mal a étre évacués, entrainant encore une réverie

douloureuse.

30 «Carl Gustave Jung a montré dans de nombreuses ceuvres, I'existence d’une dualité profonde de la psyché
humaine. Double signe deahimuset de lanima. Pour lui et ses disciples, en tout psychisme (celui de 'homme

ou de la femme) on trouve tantét coopérant tantét se heurtant un aniomuaréma» Bachelard, Gastot,a

poétique de la réverie, ParBUF 2005, p18 «Je ne suis pas le méme homme selon que je lis un livre d’'idée ou
I'animusse doit d’étre vigilant[...Jou un livre de poéte ou les imagegattiétre recues dans une sorte d’accueil
transcendantal des donslbid., p.56.

*bid., p.43.

32 Milner, Marion, Réver peindreL’inconscient et la peintureParis, PUF, Coll. Fil rouge, 1976,26

% Stern, ArnoHeureux comme un enfant qui peiBtitions du rocher, 2005, 1.20.
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Mais essayons a présent d’entrer dans le bonheur de la réverie du mot rater. Il devient
alors malléable, modulable, mouvant et résistant, informe. Il représente mon bonheur de
patauger, de raturer, de tourner la peinture, I'encre. Renvoie au plaisir du faire/ défaire qui
procure un sentiment de continuité, d’exister, un plaisir de me saisir de mauvais traits, d’'une
hallucinaton (apparition) pour les transformer au contact de la feuille ou de la Dk
souvenirs d’enfances se réveillent alen moi comme ceux d’'un acte k@&ler se transforme
comme principe élévateurater c’est entrer dans une dynamique de la transformation : c’est

prendre conscience d’'un monde qui vient de nous et ainsi peut tout devenir.
Dans un monde qui nait de lui, ’lhomme peut tout dev&nir.

Rater contient les bienfaits du repos qu’il comprend, car la seule autorisation de rater
repose le corps entier qui peut, une fois cela accepté, se nourrir d’insatisfactions.

Rater et échouer ne sont que des preuves négatives du toujours expérimental et éloignent
des automatismes qui sont I'ennemi de l'art (intemporel). Nous les distinguons néanmoins car
il nous semble que Rater comprend la dimension du mouvant, de ce qui est en train de se
faire, alors gu’échouer amene une fin sensible.

Rater en peinture c’est aussi se consoler seul par le terrain pateux de la peinture, c’'est
essuyer son ghagrin» et se réconforter en sa matiéere ; c’'est accéder a son berceau, a la
douceur féminine de la peinture qui se régénére. Le rater se trouve dans les profondeurs de
I'étre qui «sent» qu’il se trompe. Il semble se manifester dans 'hnomme en solitude comme
I'appelle Bachelard quand celdi se laisse bercer dans une réverie poétique.

Rater peu€tre considéré comme un accident d’un dessein en animais €galement
comme une tranquillité vécue en anima.

Pour éclairer cette derniere phrase et aprés cette considératierrater, je propose de
partager avec vous mon expérience de la peinture. Elle se concentre sur un rater positif,
éprouvé entre animust animaet qui apparait en premier lieu comme le guide, I'équilibre
possible d’'une création. La palette est préte, pleine de taches colorées, celles que jestime
suffisantes et au plus prés du sujet que je m'appréte a peindre. Je choisis alors mes pinceaux
gue je trouve souvent trop gros, un peu usagés ou trop fins. Je m’'appréte a peindre avec des
taches qui sont a milleeux de la beauté et de la précision des couleurs du réel, avec un
matériel dont, il me semble, je serais toujours insatisfditqrécise que malgré taytaime

mon matériel (J’en prends grand soin, par exemple, quand je range mon matéaelge»«

34 Gaston Puel, cité par Gaston Bachelard , La poétique de la réveri, qp.8.
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mes pinceaux, je mets de coté la toile saine que je trouverai sans pli, car jai un profond
respect pour la peinture que je sais rangée a un endroit sdr.)

Je démarre une toile avec ce défie dois transcender ces imprécisions, j'aime les
couleurs hutes et je vais les magnifier en les assemblant et en modifiant leur matérialité,
jaime la toile blanche car je sais que je vais la tacher. Le premier sentiment qui m’habite est
donc de relever un défi difficile, jéprouve une sorte de trac (celui rélatif défi qui engage
I'étre en son entier). Ma toile est préparée, scotchée sur les cotés pour prévoir la mise sur
chassis (pourvu que le scotch tienne) et le chevalet est installe, je m’assure qu’il soit stable
(pourvu que le temps ne change pas trople pense qu’ainsi, je m’appréte a peindre dans un
risque, sur la bréche, ces conditions me mettent en mouvement, me permettent de décupler
mes capacités. Je précise que cette évaluation technique de mon travail qui releve de la sphére
relative a lanimusn’exclut pas le fait que je suis déja sous le principe a@rhiatranquille et
reposée qui m’a plongée, dans les profondes réveries de mon sa@nda déja envisagé
les aléas et les ratés possibles du médilem pinceaux, le support sont des alldgns une
amitié sereine.

La nature (mon sujet en général) ne peut se laisser saisir que dans le repos (poétique de la
réverie), dans le calme de la profondeur psychique. Je commence a saisir la branche d’arbre
sur laquelle je sens le plus de matiere, d’accroche subjective possible. Elle apparait déja sur la
toile comme trop molle, pas assez colorée, mais le sentiment de plénitude ne me quitte pas. Je
me décale (par la vue mais jai une impression de mobilité du corps entier) pour saisir le
buisson d’'a cbt@ue jesquisse pour me donner des reperes {ces&ront plus ou moins
factices puisque transformables a souhait pour le bienfait de 'ensemble du tableau). Je peins
donc dans l'aventure constante et je me nourris d’'insatisfactions pour une digestrellenat
de la peinture. Chaque geste me renvoie a un manque de précision, a une insuffisance au

niveau de la couleur et des formes.

La couleur roturiere des choses, mais si juste, si amoureusement juste qu’il n'y a pas de

pierres précieuses qui puissent atteindre a sa rareté.

Je sens ce flou rauque et ce chaos comme guide: il me permgerd@sns une
certitude: que je transforme ce que je vois, que je I'exagére, qlienwellis. C’est mon
sentiment d’exagération, de débordement de la peinturecélrde I'arbre, de la couleur des

branches qui me fait éprouver le plus grand bonheur, la joie de créer. La fin de mon tableau

% Artaud, Antonin, «/an Gogh, le suicidé de la sociétéEuvres complétes, Gallimart990, p 94.
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représente le moment qui transpire une sérénité, un repos, celui qu’'unepaninmassentir
dans une profonde réverie (je n&améte pas avant). Je suis alors satisfaite et heureuse, mais
au fond de moi je sais le nombre d’'imperfections, de perfectibilités, de possibles que contient
ce tableauC’est le sentiment profond de rater, en sa structure, qui me réanime et me pousse a
viser la prochaine toile. Elle représente déja I'espoir d’'une amélioration, d’'un idéal imaginé.
Nous pensons que le propre de la peinture (et la création en général) réside dans
I'idéalisatior™® (celle, relative a Bnima réveuse) et inévitablement la déstlsation
(I'échec, le rater relatif adnimusconscient). Je peux certifier que je suis autam@veuse»
gue peintre. J'ai la sensation ainsi de me servir de mon apinraprésente pour Bachelard :
«un psychisme sans accident, le psychisme de nepies, le calme de notre propre nature,
calme substantiel de notre anim&’.»
Je crée en me sentantater» et c’est cette exagération ressentie, mes incagacibnc
un «incréé») qui font ma peinture. Et ainsi, je transforme mon étreela me donne un
profond espoir malgré mes incapacités qui sont aussi propres a la condition humaine, je
transcende ma vision. En effet plus je peins et plus je vois. Il suffit qguangpose mon
regard en me concentrant suarima profondoour que se révele tounh mondeUne ceuvre

non seulement artistique mais humaine. Et je comprends alors, cette phrase de Bachelard :
Si le réveur «@vait un métiep avec sa réverie, il ferait une ceutte.

Pour résumer, rater peut prendre des sens bien différents sous igepdi@da réverie
active. Notre hypothese sur la réverie comme constituante du créateur nous a fait étudier
I'animuset I'animacomme deux parties de notre psychisme, a la maniere bachelardienne.
Nous les avons identifiees comme ceuvrant ensemble en wrddatre animusvit le rater
d'une facon traumatique et réaliste comme condition méme de la nature humaine, il
désidéaliseen se confrontant a ses limites propresanitha, quant a elle, est idéaliste et
réveuse et embrasse notre imaginaire. Elle est sans fin, c’est un état simple ou tout est
possible. La dialectique des deux parties psychiques de I'étre humain et ce qui en résulte dans
un équilibre serait I« androgynie» qui conduit vers un plus étselon la thése de Bachelard.

C’est a cette dimensiorug nous allons précisément nous intéresser.

% |déalisation/désidéalisatianvoir lexique.
37 Gaston Bachelard, La poétique de la révesje cit., p. 60.
#bid., p.11.
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A.1.2 La joie de rater dans une dialectique créatrice
L’art nait de contraintes, vit de lutte, et meurt de lib&rté.

Voyons a présent le lien entre création et rater sous le principééalisation Une
dialectigueapparaitra dans la création comme une mise en tension nécessaire entre les actes
d’idéalisation/désidéalisatidfi ou de création / destruction.

Cette dialectique introduira notre propos sur la création ou plus exactement sur le lien que
nous entrevoyons entre créer et rater. Il convient, pour éclaircir cette affirmation, de
déterminer ce que nous entendons par idéalisation/désidéalisaiars nous appuierons
pour cela sur les écrits de Marion Milner (191MB8), peintre et psychanalyste, tout en
conservah les termes bachelardien adimus et d'anima pour évoquer les processus
psychiques qui se jouent en création.

L’ idéalisationpermet a I'imagination d’exercer son réle naturedlui du «doublement
ol «le monde incorpore toutes les beautés de noséchaw'™. C'est se gonfler d’espoir
quand «’'animaréve et chante’. C'est autant celui qui tient le pinceau que celui qui
regarde que celui qui transforme la couleur et épouse le support. Il nous semble que I'étre
devient alors protéiformequand il se gorge d’'une forme ronde, il se sent s’arrondir, quand il
aborde le vaste ciel il se sent se gonfler d’air. C’est tout I'étre entier du réveur qui s’anime
«La fleur née dans la réverie poétique est alors I'étre méme, son étre fleuriSsam.
principe didéalisationne se joue donc pas simplement au niveau de I'esprit mais concerne le
corps, un corps qui change jusqu'a devenir la chose observée qui vit. ldéaliser c’est

augmenter ainsi son espace intérieur et ses capacités de vie.

Bachelard insiste sur lpart danimus et danima présente et interférant dans tout
psychisme. L'« androgynie» représente ka potentialité de &nimuset de lanimaqui réside
dans tout étre humairf® Tout processus de création reléverait de ce double, un double
magnifié qui soutient I'étre en un idéal ou les complexités psychiques s’harmonisent. Notre
hypothése est que la création, et en particulier la création picturale, émergent de pareilles

harmonies qui constituent I'aboutissement d’une toile.

% Gide, André, Nouveaux prétext&aris, Mercure de France, 1925.
0 |déalisation/désidéalisatianvoir lexique.

! Gaston Bachelard, La poétique de la révasjecit., p. 70.

“2|bid., p.57.

“*3bid., p.133.

*bid., p. 72.

33



L’ animacorrespond au principe idéalisationmais dans la création, elle n’est pas seule
a agir. Notre hypothése est quenimus en création constituerait le principe d'une
désidéalisatiomécessaire. En effet méme si la création reste sous I'emprise du calme profond

de I'anima, elle n’est justement pas que réverie : elle est action

La réverie est un état simple ou I'ceuvre prend dielene ses convictions sans étre

tourmentée pas des censufes.

L'animusintervient (resurgit sous la tranquillité) régulierement pour juger des. faté
pourrait se traduire par une sorte de fond sonore en soi ou se mél¢gatessements
internes»*® et les jugements conscients sur I'ceuvre qui entrainent des désespoirs (forme qui
se perd, impossibilité de se repérer, panique face a I'ampleur dail.trtavdes peurs

conscientes qui surgissent pourtant sous la tranquillitédera a I'ceuvre.

J'allais apprendre qu'il devait y avoir des moments, en faisant un tableau, ou I'on paraissait
avoir perdu toute linspiration originale et ou rien de bon n'@ewit; une sorte de
désespoir qui survenait toujours si le tableau devait avoir quelque qualité, et qui comprenait
un renoncement a toute idée de produire un bon tableau : un renoncement qui n’était guére

aisé?

L’équilibre animusparanimapromet alors une harmonie que nous pourrions qualifier de
«dialectigue du sommet comme le précise Bacheladpropos de cette androgynie

primordiale de I'étre.

La poétique de la réverie est comme une doctrine de la constitution de I'étre. En effet
I'idéalisation dd’ animuset de lanimaen soi deviennent des valeurs, une émulation d’étre

qui détermine des valeurs de Plus étre. L’androgynéité est une dialectique du $ommet.

Les composants matériels du pictural sont des éléments qui prétent a I'imaginaire de
lanimus et de l'anima. Ainsi les pinceaux (instrument rigides et pate colorée comme

profondesréveries) la toile (comme androgyne et possible union entre matiére et geste).

“bid., p.137.

“ Pierre Janet (1859947) philosophe / psychologue / médecin francais) sur le jacassement de préoccupations
guotidiennes.

" Milner, Marion, Les mains du dieu vivant, compte reddin traitement psychanalytiqu&allimard, Coll.
Connaissance de 'inconscient, 19743p4.

“8 Gaston Bachelard, La poétique de la révesje cit., p. 72.
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Peindre équivaudrait a marier les doubles qui existent en nous et ainsi permettrait
d’augmenter notre étre, de 'orienter vers un plus. étre

La création est idéalisatiotar elle est sous I'égide de | anima « C’est par la réverie, dans
un onirisme éveillé, que bien de poétes sentent s'ordonner les forces de la progif&tion.
Elle comprend awss la réalité a I'ceuvre ou le corps et la matérialité trouvent leurs limites
comme une désidéalisatioille se concentre sur les efforts que doit fournir un artiste pour
passer aulela de ses restrictions mentales et corporelles (conscience qui inteouepiger,
fatigabilité...). La réalité méme offre le complexe du rater au peintre mais il s’avere qu’il n’'y
fait pas entrave. Au contraire, nous pensons que cela stimule encore davantage
I'idéalisation: empéché, I'imaginaire doit aller plus loin, il est poussé vers des sommets. Sous

cet angle, le sentiment deater» en création est stimulant.

Avec la poésie, I'imagination se place dans la marge ou précisément la fonction de lirréel

vient séduire ou inquiéter toujours réveiller I'étre endormi dans ses automatismes.

Etudions de plus prés cette dialectique créatrice afin d’arriver a cet équilibre qui serait
ressenti comme une création réussie iddalisation nous dirions qu'elle est folie
retrouvée», celle qui nous unissait étant enfant au mondériexir sans faire réellement de

distinction avec lui.

Phase primitive d’expérience dans laquelle ils ne sont pas distirfolge primaire», par

laquelle nous avons tous passé et a laquelle nous pouvons Pévenir.

La santé de l'esprit est une folie mise a de bons usages, une vie en éveil est un réve

controlé®

L’ idéalisation consiste donc a renouer avec l'extérieur, a s'unir a lui dans une unité
mystique, pour créer ce que nous voyons avec les yeux de l'esprit et le doter de qualité.
L’ idéalisation est par principe illusion car elle dote I'objet de pouvoirs merveilleux. La

profonde sympathie éprouvée ressemble a un état amoureux qui-esdmai illusoire

“9bid., p.137.

0 Bachelard, Gaston, La poétique de I'espace, FaUS, 1974, p17.

>1 Marion Milner, Réver peindre L'inconscient et la peinture, opit., p.60.

*2 Santayanalhe element of poetry, p46 cité par Marion Milner, L'inconscient et la peintuoe. cit., p. 60.
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«Lorsqu’on est amoureuxon peut refuser vigoureusement que telle miraculeuse qualité est
quelque chose que I'on a crée-stéme.»">

Cetteidéalisationest une racine essentielle pour un enthousiasme vital, pas seulement en
amour mais dans ses variétés infinis de contacts avec le monde. Cette définition de
I'idéalisationest a mettre en lien avec la subjectivité comme le possible accord entre nature
intérieure et nature extérieure. Elle est a distinguer de I'idéalisation comme projection de la
conscience (qui fait partie des clicH#equants par exempbn idéalisant ce qu’une peinture
devrait étre et qui rend décevant le résultat, jusqu’a I'abandon). Cette derniere est idéalisation
fallacieuse, de l'ordre des clichéstravant la production, qui produit I'inhibition, elle fait

partie pour nous du principal blocage créatif.

Désidéaliserconcere notre insuffisance consciente a I'ceuvre (rater, peur de rater...), et
«idéaliser» constitue le bonheur de le transcender de passdessus le rater de cette
conscience. La sensation d’'une insuffisance ou d’'wréer émerge de I'énergie psychique
en envoyant plus loin idéalisation qui veut compenser (ce qui pourrait expliquer parfois
'exacerbation des couleurs, des formes vue par les peintres) toutes ces sensations de rater.
Nous pensons que le bonheur, la joie de créer réside en ce dépasseratnt dans le fait
de le transcender. Ainsi créer devient une sorte de jeu, une danse, qui met au centre de son
activité (former, tracer) la dialectique de I'étre en son androgynie profonde. Peindre facilite
I'acceptation de l'illusion et de la désillusion, rater fait ainsi partie du trajet corporel, spirituel
et permet une expérience plus riche avec le monde réel. La caractéristique de la création
réside dans le fait qu’il constitue un moment privilégié ou coincident le réve intérieur et les
faits objectit ; rater est le liant de cette concomitance.

Créer et rater seraient lies d’'une fagon certaine grace a supervision interne (sous
I'anima) qui accepte le rater au sein de son processus. Elle 'accepte tellement qu’elle en fait
un moteurde créatio. Nous pensons que l'artiste crée en un jeu de tensions sur la bréche

entre jubilation et combat.

La jubilation créatrice impligue que la plus haute réussite humaine soit reliée tres

directement & ce qui en noo@mes est le plus bas et le plus priniitif

>3 Marion Milner, Réver peindreL’inconscient et la peinture, opit., p.60.
** Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de I'art, Paris, Gallimard, 1982,169.
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Nous pourrions dire qu’il y a un « rater incorperginhérent a la créatianfatigabilité
du corps, matériel inapproprié, conditions de travail non opgignabs peurs...). Et unrater
provoqué» comme stimulation c'estdire comme poussée de la subjectivigaucheries,
taches, hasards. C’est cette deuxiéme caractéristique du rater comme stimulation (moteur) que

Nous nous proposons a présent d’étudier.

A.1.3 De la tache a I'ceuvre

La tAche de la peinture est de rendre visible des forces qui ne

le sont pas®

Un véritable artiste reconnaitra avec le psychanalyste que rien
ne peut passer pour insignifiant ou accidentel du produit de
'esprit humain, et qu’il faut au moins a un niveau inconscient

renverser le jugement habituél.

Nous avons vu qu’il y a unater incorporé : (inhérent a la création) par nos actes
conscients, ce que nous appelons désidéalisatioeréation. Il existerait également un rater
provogqué comme stimulation c'eéstlire comme poussée de la subjectivité pour lutter contre
le rater «incorporé». C’est cette deuxiéme caractéristique du rater que nous proposons a
présent d’étudier et nous la qualifierons d&aghes> en peinture. L’artiste créé un jeu de
tensions sur la brecheentre jubilation et combat nous verrons alors commenttigshes» y
prennent une part trés importante.

Dans un premier temps, nous allons clarifier notre vision du processus psychique créatif
puis nous préciserons les vertus créatives de la tache. Nous avions déja abordé la part
d’animuset danima dans le psghismeen création dans passage antérieur en nous référant
plus particulierement & Gaston Bachelard. C’est ici le peintre et psychanalyste A.Erhenswzeig
(190841966) que nous évoquerons pour nous appuyer sur sa théorie, la théorie du mécanisme
psychique créateur découvert dans le cadre de son enseignement quotidien aupres d’étudiants
en art. Nous ne pourrions comprendre I'importance de la tache créatrice, du rater créateur sans
cette dimension théorique qui nous permettra d’entrer dans les profondeurschisrpsy
humain. Il nous faudra pour cela renverser notre approche habituelle du monde et rejeter tout

contrble conscient de son médium, la technicité. Pour pouvoir écarter I'action de la volonté, le

> Deleuze, Gilles, Francis Bacon logique de la sensation, Paris, Seuil, L'ordre philosophique, 702, p.
56 H ' A ’ H
Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de I'artpp.cit., p.55.

37



réle des taches sur la toile, s’averera essentiel. Lltanmis peut exécuter toujours ce qu'il a
dans I'esprit au risque d’obtenir une rigidité qui le fera reproduire des ditéantrer dans

une sorte de paralysie pleine d’angoisse. A. Erhenzweig défendrdne«caché de I'ast qui

se trouve dans les prssus primairé€ et I'appelle le scanning inconscieou vision
indifférenciée. Il montre que c’'est grace ce phénoméne que l'artiste atteint un niveau
psychique profond qui lui permet d’ordonner sansavoir», de surmonter une peur du

« chaos».Ainsi il prouve que 4a pensée de processus primaire n’est pas archaique, irréaliste,

inadaptée chaotique>®.

by \

Contrairement a la maladie, I'oeuvre créatrice réussit a coordonner les résultats de
'indifférenciation inconsciente et de la différenciation conscierggélant ainsi I'ordre

caché de l'arf®

Le scanning inconscierdst ainsi un instrument de précision bien supérieur a la raison et
a la logique discursive. Pour A.Ehrenzweig c’est I'action consciente qui est considérée
comme le rater en création. La gi@s qui se pose alors a tout créateur est de savoir
comment accéder au scanning inconscipaur créeou, comment retrouver la vision
indifférenciéede I'enfant que nous étions, avant que I'on nous montre ce qu'il fallait voir.
C’est une gquestion a laquelle nous allons essayer de répondre au fil de notre recherche en
nous demandant dans quelles mesures tlxshes» en peinture déclencheelles ce mode de

fonctionnement ou scanning inconsciént

Veillons tout d’abord a discerner différents types dbeaen peinture et leur utilisation.
(Cette liste ne se prétend pas exhaustive). La tache peut étre voulue (décidée) ou non voulue
(hasardeuse) pour suggérer I'entrée dans le scanning inconstcigrdsser les clichékglle
peut étre aussi mode d’apparition de la peinture (choix de la tache comme technique, je pense
par exemple aux techniques impressionnistes, dripping...). Ces différentesquesh
rejoignent toute I'ambiguité des peintres figuratifs a l'instar de F.Bacon (1909-1992):

Faire ressemblant mais par des moyens accidentels et non ressefhblants.

®" Clichés: Voir lexique.

8 Processus primaire« Structure indifférenciée de la fantasmatique du processus primaire correspond a la
structure primitive encore indifférenciée la vison du monde chez I'enfant, correspond aussi a la vision
syncrétique (Rget)» Ehrenzweig, Antonl,.’ordre caché de I'art, Paris, Gallimard, 1982,40.

Processus secondairegSonction consciente et préconscienfeision analytique qui survient a I'age de 8 ans).
*9Milner, Marion, Les mains du dieu vivant, compte rendu d’'un traitement psychanalytiqui,, gp493.

% Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de I'artop.cit., p.38.
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Essayons d’aborder les différentes subtilités et aspects de la tache. Les taches
représentent un dangecelui d’échouerAinsi ellesstimulent notre part subjective. En effet,
l'artiste qui agit seulement de maniere consciente, en angaugnfrontera sans cesse a des
blocages inévitables liés a I'impression de rater et finira par cesser de vouloir créer. En
adoptant différentes techniques de taches l'artiste ne se donne pas d’autre choix que
d’utiliser son scanning inconscienfsubjectivité profonde) et ainsi peut pallier les
insuffisances engendrées par la peur de rater. Par les taches, il invente un jeu pour leurrer son
propre fonctionnement conscient qu’il sait bloquant en création. Nous pensons aussi de ce fait
gue savoir simplement (espace possible) qu’il y a une maniabilité (possibilité de fait) de rater
en peinture, entraine paradoxalement une confiance infinie en soi. En effet la peinture et soi
méme nous rendons ainsi indéfiniment transformahliepeinture nous montre que I'étre ou
'ceuvre n’est jamais définitivement fixée, 'un comme l'autre pouvant toujours étre repris.

Mais voyons de plus pres des exemples d'utilisation de taches salvatrices chez les artistes.

1) La tache consciente etoulue, face a un rater vécu comme un goup de fouet»

Mettre a contribution l'intellect et sa puissance au service de la spontavdite le point

essentiel que nous ne devrons jamais perdre d& vue.

Chacun de nous a fait I'expérience d’une peinture ratée, qui ne prend pas, ou les couleurs
se mélangent mal, ou les formes ne prennent pas vie. C’'est un sentiment peu plaisant. Dans
ma pratique de peintre, il y des jours ou je n’accroche pas au sujet, (je n'arrive pas a éprouver
une pleine subjectivifd). Ces jours de non réceptivité, je les éprouve tout de suite par la
peinture qui reflete mon état de corps du momésd pinceaux ne répondent plus, le chiffon
est trop mouillé, je sens la peinture trop lisse, je me sensnémie imprégnée d’eau. C'est
une sensation étrange comme si la peinture et moi, nous ne nous accordons plus. Cette
sensation de rater revient a la sensation de patauger (eau+colleueuges qui ne
« prennent pas). Dans ce cas extréme je sais qu'il vaut mieux recommencerdenndll
me faut un temps pour accepter mon incapacité momentanée, mais je prends sur moi. Il y a
heureusement des cas intermédiaires ou haise en route® de l'action du scanning

inconscientse fait plus longue mais finit par arriver. C’est alors pmite mise en route que

®LF. Bacon, Francis cité par Gilles Deleuze, Francis Bacon logique de la senegticit, p.92.
%2 Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de I'artop.cit., p.193.
83 « Subjectivité» est ici synonyme dewvie ».
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I'artiste se donne des techniques (celles des taches) par exemple. Nous proposons de classer
ainsi les types de tachesulues:
a) Usage habile de I'accident pour suggérer (dynamique, gauchissement brutal qui créé
un choc : matiére de rebondissement, transition abruptes)

b) Volonté de recouvrir (indéfinie modulation, transformation)

a) Il s’agit d’introduire des moyenscatastrophiques pour lutter contre le savoir, ce
gu’'on veutfaire @nimug. En effet I'artiste a beau avoir une idée du résultat: il ne veut pas
savoir comment y parvenirafima). L'ennui, en peighant, est l'indice d’'un manque
d’'implication du corps. Les marques du hasard (provoquées) lui donneront une chance d'y
pallier. La tache comme moteur pour renouer avec lengogrinconscien{tache provoquée
par I'action consciente pour stimuler) entraine un jeu de transformations infinies. Elle apparait
comme undruc» pour permettre a l'artiste de varier, se renouveler, se moduler. Cela peut
cependant ne pas aboutir et gacher un tableau. Mais a notre sens, c’est aussi par ce risque
extréme que se déclenche la subjectivité. Cette lutte comme principe du jeu pour peindre se
trouve déja a un niveau pépictural». En effet le peintre hésite entre ce qu'il veut faire

s, st

niveau du prégictural, existe déja cette tension que F.Bacon décrit dans I'acte de peindre:

Faires des marques au hasard (traits, lignesjtoyer, balayer ou chiffonndes endroits ou

des zones taches-couleur ; jeter de la peinture, sous des angles, a des vitess&s variées.
Ou encore Nietzsche:

Il nous arrive parfois de souhaiter I'échec, d’appeler de tous nos vceux l'accident qui nous
fournira, par la breche qu'il auuverte la révélatiorOn commence a deviner ce que veut
guelgu’un, écrit Nietzsche, dangar dela le bien et le mal, quand son talent faiblit, quand

il cesse de montrer ce qu'il peut. Le talent p&uoé un ornement et cet ornement une
cachette’

® Deleuze, Gilles, Francis Bacon logique de la sensatipngit., p. 93.
% Fondane, Benjamin cité par Paul Audi, Crdexgrasseyerdier poche, 2010, 06.
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J'interviens dans ma peinture par des marques manuelles, souvent violentes (griffonnage, jet
de couleur, effacement) comme si nous avions a nous révolter contre une force destructrice
(clichés) par la destruction. Ainsi la projection de la main, brise I'@sgdan souveraine

optique: «on ne voit plus rien comme dans une catastrophe, un cli&os ».

C’est un moyen de se libérer des cliéi&s d’une certaine rigidité dans le tableau. C’est
introduire un nouveau mouvement, une dynamique insoupgonnée. Provoquer le hasard semble

donner des choses curieuses qui semblemivantes» contrairement a des formes
préemeéditées.

Jamais vous ne finiriez un tableau en jetant soudain quelque chose dessus ou bien feriez
vous cela ? Oh Oudans ce triptyque récent, sur l&pe du personnage qui vomit dans le
lavabo, il ya comme un coup de fouet de peinture blanche qui s’en va comme c¢a. Eh bien je
I'ai fait au tout dernier moment, et je I'ai simplement lai¥'sé.

b) Tacher c’est aussi recouvrir ce qu’on a fait méme si le metu’insatisfaction et
bien souvent I'énervement, cela démontre une réelle force chez le crésdeairsacrifier,
perdre, pour I'ensemble.

Des couleurs laissées sur la palette aprés avoir peint, et ou le blanc se fondait en rouge, bleu,
brun, avaitl'intérét de la vie tandis que le tableau peint avec les mémes couleurs mais

soigneusement séparées par des lignes perceptibles sembl&it mort.

La peinture semble de ce point de vue, étre hautemeorsolatrice> nous faisons ici
référence aux caragistiques du médium malléable décrit par Marion Miffer
X Indéfinie transformation,

X inconditionnelle disponibilité

X

vie propre

extra sensibilité.

X

% Deleuze, Gilles, Francis&on logique de la sensatioop. cit., p. 95.

b7 Clichés: lexique.

% F. Bacon, Francis cité par Gilles Deleuze, Francis Bacon logique de la senegticin, p. 103

% Milner, Marion, Réver peindreL’inconscient et la peinture, opit., p.56.

O Voir caractéristiques citées par R Roussillon, sur le médium mallédbleparadoxe de la représentation : le

médium malléable et la pulsion d’emprisein paradoxes et situations limites de la psychanalpseis, PUF,
1991.
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En effet par la peinture il y un réconfort qui se traduit par le fait que malgré nos erreurs,
nous pouvons,epartir a zéro. Le repentir (recouvrir) transforme I'énervement en réconfort.
En peinture, une violence fondamentale (jeu de destructivité)geuexprimée. La tache
comme symbole du faire apparaitre/disparaitre, entraine une sensation de vitalité. Composer
revient bien a détruire et a construire sans cesse pour atteindre un équilibre, comme dans la
vie. C’est dans I'esprit du bricolage que le peintre compose, il camoufle, repasse, sacrifie se
sert d'astucepour développer limagination. Au point méme ou, dés que cela devient
virtuose (car un peintre bien entrainé y arrive) il faudrait s’arranger pour tout casser, pour
repartir sur autre chose afin de privilégier la vitalité. En édfelanger principal est de tomber

dans le cliché qui verrouillera I'aés au subjectif tremblant et viemmme le suggére Jean

Revol :
Lumiére et mouvement, ensuite I'architecture interne, linfrastructure qui surgit avec la
dissolution, la disparition des apparen€es.
Ou Chaissac :

J'ai fait un autre assemblage... je l'aitfavec les morceaux d’un long vieux bout de bois et
pour cacher ou c’est scié jai masqué de racines moins vieilles et c’est la une trouvaille, un

rapport intéressant, un progrés dans ma fabric&tion.
Ou encore A. Ehrenzweig :

Une mélodie bien batie, pleinement articulée, releve trop de la conscience, tandis qu'un
fragment, incohérent, un élément de forme disruptif est plus apte a rompre le foyer étroit de
la pensée intellectuelle et a produire dans la surface lisse de I'esprit une fissure qui méne a la

profondeur de 'inconsciert.

La tache dans la matiére (marquée et défensive) apparue en gommant, chiffonnant,
essuyant, recouvrant, permet deésister a I'attirance esthétique d’un détail heureux obtenu
trop tét. Il doit pouvoir détruire pour sauvegarder l'intégrité de I'ensemilm tatur poéte

doit apprendre & détruire les trouvailles d’un morceau de bravd(re. »

"L Revol, Jean, La lutte avealige Lyon, Ed. Michel Chomarat, 2001, 6.

2 Chaissac, Gaston, Hippobosque au bocage / Gaston Chalimas, Gallimard, Coll. Métamorphoses, 1951,
p.101.

3 Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de I'artop.cit., p.87.

"bid., p.85.
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2) La tache du hasard, moyen de réciprocité avec son médiunentrer en conversation

Pour créer l'ordre dans le chaos le savant extrait des choses ou des concepts fragmentés,
éventuellement incompatibles, une propriété ou un dénominateur commun les transforme en

un concept abstraft.

Le hasard ne figure pas encore en fait esthéfiquais introduit des possibilités. Par les
défauts subtils de la matiére, l'artiste fera jouer son attention imaginative et ouvrira un monde
de projectiongantasmatiques. C’est le moyen pour lui de ne plus étre seul mais de faire corps
avec son médium ou plutbt d’entrer en conversation avec luhude a une vie propre,
tandis qu’on sait d’avance comment la peinture acrylique se comportera. »

Nous dirions qu’ainsi le peintre permet d’ouvrir la voie aux processus primaires (partie
cachée de leur personnalité) En effet le peintre va se rendre disponible a son raéstiom,
écoute. Ainsi en manipulant ce que le hasard apporte a la toile, il le transforme en fait pictural.
Ce hasard le confronte au chaos, a l'informe. C’est précisément ce manque de forme, de
manipulation qui ne peut étre toléré par le peintre, sauf quand il s’agit d'une démarche
artistique: le drippingou I'expressionisme abstrait, la peinture qui tombe en goutte, tache,
coule s’étend, sans rien n’exprimer-@ela comme le dit A. Ehrenzweig, il s’agit d’'un
détachement, un désir d’agir au lieu de contempler un sens intériéir. »

Une grande jouissance créative nait de pouvoir transformer I'accident. En effet I'artiste
doit déployer une grande agilité pour se servir de I'accideat exemple I'aquarelliste qui
doit suivre le ruissellement des couleuisincorpore I'accident, le rend subét cela devient
une grande source de joie. C'est comme si le médium résistait, imposait lui auspiogan «

de vue » :

Une idée nouvelle sera inévitablement modifiée pas son impact sur le médium qui résiste et

lui impose & son tour de nouvelles utilisatidhs.

Sbid., p.173.

® «Le hasard, type de choix non scientifique et pas encore esthétBemrien, Puishasard et probabilitg
PUF, 1949. Dans le cadre de sa distinction entre langage des scienceset un «angage lyrique», 'auteur
opposait la probabilité comme ebjde science, et le hasard comme mode d’un choix qui n’était ni scientifique ni
esthétique (choisir une fleur au hasard, &edite une fleur qui n’est ni spécifiée» ni «la plus belle»
Deleuze, Gilles, Francis Bacon logique de la sensatiprgit., p. 89.

""Deleuze, Gilles, Francis Bacon logique de la sensatpngit., p. 134.

8 Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de l'artop.cit., p. 185.

1bid., p.93.
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Nous pourrions dire que I'artiste joue avec son médium et que rater (accidents, taches) est
moteur de dialogugc’est ainsi que nous comprenons cette citation de Gille Deleuze(1925-
1995) .

Il N’y a pas un p@tre qui ne fasse I'expérience du chagesme, ou il ne voit plus rien, et

risque de s’abimereffondrement des coordonnées visuelle€e n’est pas une expérience
psychologique, mais une expérience proprement picturale, bien qu’elle puisse avoir une
grande influence sur la vie psychique du peintre [...] dans tous les arts la peinture est sans
doute le seul qui integre nécessairement... sa propre catastrophe, et se constitue dés lors
comme une fuite en avant. Dans les autres arts la catastrophe n’est pas associée, mais le

peintre lui, passe par la catastrophe, étreint le chaos, et essaie d’éfi sortir.

Chacun de nous a déja observé les nuages en s’amusant a y voir des animaux, des formes
étranges, des personnages, des dieux...le peintre va pourvoir se sessrpglenomenes et
les incorporer dans son ceuvre. Imaginez alors quelle liberté le peintre éprouve. Nous pensons
gue se servir de I'hallucinatoire est Iéger comme un nuage;add@st que c’est toute la
volupté de l'aérien qu’'un peintre ressent, qu'il déforme tant6t guidant le hasard, tantét le

hasard le guidant.
Je commence avec une femme, disait Géricault, cela finit eftlion.

N’oublions pas cependant que le peintre est un décideur. En effet rappelons que I'acte de
créer est un acte de décision infaillible que saura juger I'équilibre nécessaire a un tableau.
Equilibre qui demandera des lignes directrices, une composition équilibrée et qui ne peut
absolument pas laisser le hasard le guider. Nous parlons donc bien de stimulation par le
hasard (stimulationeadla subjectivité) que le scanning inconscigatmettra de contrdler sous
les complexités infinies de I'art car nous défendons une pratique de la peinture qui ne se fait
pas sans la raison (simplement due au hasard, aux taches, comme une libre expression de soi)
mais une pratique qui prend ses rangs en faisappel a l'intellect et a la raison pour

aiguillonner les possibilités des profondeuf&. »

8 Deleuze, Gilles, Francis Bacdagique de la sensation, at., p. 96.
8 Revol, Jean, & lutte avec I'angeop.cit., p. 75.
8 Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de I'artop.cit., p.188.
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Voyons grace a Gaston Chaissac (1910-1964) comment le Istisaute sa créativita

travers ces différda exemples
La boite aux lettres a été cimentée et je m'y suis arrétée, car il y a des éléments picfuraux...

Le verre d'un cadre chevalet que ma fille a fait tomber et le verre s’est cassé en deux
morceaux qui m'ont servi pour dessiner une téte en lpepshat d’'une certaine facon et en
pressant I'empreinte et pour cette téte j'ai combiné un corps avec des empreintes de

déchirure de papier cette féfs.

J'ai mis a cuire une courge aprés l'avoir épluchée et en allant jeter les épluchures lidée
m’est venue de m’en servir pour construire un bonhomme qui a les mains les plus
extraordinaires que j'ai encore faites...les ordures sont des éléments picturaux de premier
ordre et je pense en utiliser encore mais cette fois de plusieurs sortes po@émée

bonhommée®

F.Bacon invoque également le hasard ou plus généralement I'art comme un jeu. C'est
dans la manipulation, c'eatdire dans la réaction des marques manuelles sur I'ensemble
visuel, que le hasard devient pictural ou s'integre a l'acte de peindre. F.Bacste insi

d’ailleurs: « Il n'y a pas de hasard que ‘manipulé’, d’accident, qu'utili§&. »

3) Tacher comme suite de construction d’'une peinture.

Le tableau est une suite de taches qui se lient entre elles et finissent par former I'objet, le

morceau sur lequel I'dese proméne sans aucun acctoc.

Construire la peinture par tache a l'instar de Bonnard c’est privilégier la breche, la
tension, la découverte. Cet acces a la vivacité représente a notre sens un des meilleurs moyens
de «déconstruire les formes qu’'on a appripesir pouvoir les faire nétres Marion Milner

affirme ainsi:

8 Chaissac, Gastod'étais en train de jardiner : correspondance avec Michel Degenne, poémes et notes inédits
Gap, la Bartavelle, 1989, 9.

8 ChaissacGaston, Hippobosque au bocage / Gaston Chajisgacit., p.50.

8 Chaissac, Gaston, Hippobosque au bocage / Gaston Chaigsait., p.37.

% Deleuze, Gilles, Francis Bacon logique de la sensatipngit., p. 90.

8" Bonnard, Pierre, Couleur de BonnaRhris, Ed. de la Revueverve», 1947.
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Toute lintelligence pratique ne saurait remplacer la spontanéité et la puissance de I'élan
personnel. Et cet élan a toujours des effets imprévus, inattendus, auxquels il tient

essentiellemertf

Des taches pour mieux peindre la sensation, le mouvement comme une découverte
intuitive. Tacher c’est se mettre en situation de lien. En effet par quel autre moyen joourrait
lier les chose® Des taches, par leur nature méme, aussi successives, variables, subtiles et
différentes, débordent et ont en cela un pouvoir liant. De plus, seules des taches transcrivent
une vision directe, en découverte, sans cesse en transition. Elles font lien d’une feuille verte
claire au tendre du bois bleui de I'aglypar la mousse au rouge vif des branches aériennes.
Nous pensons que la tache évite toute la rigidité d’'un vordesemblant, toute la rigidité
d’une perfection désirée comme G. Chaigsags l'indique par une simple remarque sur I'art

des coiffeurs.

Les coiffeurs nous abimerits manquent d’adresse c'éstlire de maladresse ils ne savent
jamais faire une coupe de cheveux qui fait téte de romanichel. Je préfere passer entre les
mains des apprentis coiffeurs qui au moins font des coupes de chevetesjnédis leurs
patrons sont des cons qui ont la marotte de retoucher a leur travail quand il est

particulierement intéressant, ils gachent fut.

Lier des taches de peintures entre elles, c'est permettre a I'ceil de naviguer dans la
peinture sans accrocs. C’est aussi permettre d’entrer lentement dans un tableau comme le
peintre le fait dans son sujet. C’est se permettre d’aller de surprises en surprises, par une
technique d’embrassement continuelle du changement. Pour notre part nous n’imaginerions
pas peidre autrement. Nous pensons quila d’'une technique propre a l'impressionisme,
cette apparition par tache est avant tout matiére a I'expression de la subjectivité. Peindre par
taches s’est comme butiner I'air. Ces taches seraient aussi les emprdijgesves qui se
lient entre le peintre (qui éprouve) et un sujet (nature, objet...) dont il ne se sent pas sépare.
Tacher c’est répondre aux taches d’impressions laissées en nous par la contemplation et ne
faire qu'un avec le sujet contemplé a I'image deqo&prouvait Pierre Bonnard (1867-

1947) d’aprés Jean Cassou

8 Minkowski, Eugéne, Le temps vécu. Etudes phénoménologiques et psychopathglopigitesp. 53.
8 Chaissac, Gaston, Hippobosque au bocage / Gaston Chaisgat, pf.
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Sans doute avalil, avec les mysteres de la nature, des communications exceptionnellement
intimes et vives... je le voyais, humant l'air, caressant d’un doigt Iéger les tout premiers

bourgeons? Jean Cassou

Par la tache, orconstruit également avec gaucherie : eedire par la sensibilité
(tremblante du corps entier, tatonnante...) C’est une facon d’aller vers le moins bien dégrossi,
par le c6té enfantin en nous, le cbté tactile. Tacher c’est comme toucher la nature de loin,
tacher c’est I'action la plus brute de la réponse de notre main qui touche la bas (sujet en
éprouvant) et doit faire ici (toile/pinceaux). La tache, prise au sens large, comme informe et

comme changement continuel, incite le peintre a se perdre pour trouver et se trouver.

Un vieux peintre dont j'ai oublié le nom conseillait de commencer par faire une tache de
couleur, de la couleur qu'on (le peintre) aime le plus, il disait que tout vient s’arranger,

s’harmoniser autour de tettache’

Nous distinguons cettetechnique» de tache, de la technique de taches comme atyle,
I'image du dripping ou de I'expressionnisme abstmitdu courant Dada qui a pu s’en servir.
Pour distinguer ces deux approches nous nous appuyons sur les écrits d’Anton Ehrenzweig,

notamment sur sa critique de I'art abstrait.

Avec Pollock, ce traitigne et cette tache couleur vont jusqu’au bout de leur fonction : non
plus la transformation de la forme, mais la décomposition de la matiére qui nous livre ses
linéaments et ses granulations. C'est donc en méme temps que la peinture devient une
peintureecatastrophe et une peinture diagramme. [...]Cette fois ce n'est plus la vision
intérieure qui donne l'infini, mais I'extension d’'une puissance manuealéover», d’'un

bout & l'autre du tableati.

Comme nous l'avons dit, nous nous intéressons a la création picturale qui organise et
décide, la loi du pur hasard n’est que mise au service de la subjectestede la vie. La
technique du drippinglustre parfaitement la liberté que 'homme peut trouver dans le chaos
et comment, pour se faire, la conception de rater est completement incorporée a I'ceuvre. Mais

dans le drippingl n’y a plus de contrble visuel c’est une danse frénétique du peintre qui

% Cassou, Jean cité par Annettailant, Bonnard ou le bonheur de voir ; dialogue sur Pierre Bonnard entre
Jean Cassou et Raymond Cogniat ; commentaires de Hans R. HahNesehatel Ed. Ides et calendes, La
Bibliothéque des arts, 1965, 18.

1 Chaissac, Gaston, Le laissalter des éliminés, Lettres & L’abbé CoutaBhateauneusur-Charente, Plein
chant, Multigraphies, 1979, h3.

%2 Deleuze, Gilles, Francis Bacon logique de la sensatpngit., p. 98.
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prend le relaisune main libérée du pinceau. Nous concédons que cette pratique ait pu faire
avancer l'idée du rater» pour le faire admettre par les artistes mais a notre sens, la création
picturale ne saurait s’arréter a cette finalité. Action painpegt se révéleesthétiguement

juste comme nous le dit Gille DeleugE925-1995) : I'action et la peintutemme attitude
intéressante et salvatrice (par rapport au rater) mais non admirable au niveau d’'une création
picturale au sens ol nous I'entendons (esthétique vi7aeteol I'entend le peintre Francis
Bacon reproche souvent a l'abstraction d’en restar un seul niveaw et de rater la

« tension». C’est de Marcel Duchamp que F. Bacon dira qu’il 'admire plus pour son attitude
gue pour sa peinture, en effet, sa peinture semble a F. Bacon une symbolique ou une
« sténographie de la figuratior*.

Dans cette troisiéme caractéristique de la tache voyons également ce que la peinture
méme envoie en termes de taches. Nous partons du principe d’A. Ehrenzweig selor lequel
le sublime ce trouve en ce que la nature humaine a de plus dégtadée »

Quand estl de la peinture? Nous n’émettrons pas d’hypothése psychanalytique mais
nous rappellerons simplement le plaisir que I'on a de se tacher étant enfant. Il nous semble
gu’il existe un rapport, un va etient du barbouillage qui rappelle I'enfagrt nous, celui qui
aimait patauger dans la boue. Peindre c’est-@iatrevenir a ce plaisir infantild’amour du
rustique, de la terre, du jardin, de I'herbe verte sur les vétements, du rouge de la baie sur les
doigts gu'’il ne faut pas manger, du rauque des cailloux, du coulant de la riviere, comme autant
de traces essuyées, recues, projetées. La tension jouissive de la création peinte se situerait en

cette sublimation créatrice & Chaissaen témoigne d’une certaine maniere.

La civilisation est aussi une des principales causes de la mort du c6té enfantin de 'homme.
Mes tableaux, les derniers en date sont dessinés a I'aide d’empreintes de pelures, cassures et
épluchures, ils sont particuliérement remarqués et aimés et mon procédé peut permettre a
n'importe qui de peindre des tableaux...les audaces des artistes sont assez proches des

audaces des enfarifs.

La peinture se nourrit d’eau ou d’huile (d’essence liquide transparente)neatibze;

elle peut donc varier ses aspects en deux caractéristiques principales : Passer de la crolte a la

9 Esthétique vivante Peut se traduire par la facon de transmettre par U@ eohtact vital avec la réalité. Cela
intensifie notre vie subjective, notre activité (facon de s’éprouveméaie, c’est le corps propre qui difféere du
corps objet). Nous pourrions dire que cette esthétique représente un passageetiuaantériew» dans l'art.
Cette activité entraine unsens du corps au sens au Jean Francois Billeter I'entend.

% Deleuze, Gilles, Francis Bacon logique de la sensatpngit., p. 102.

% Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de I'artop.cit., p.170.

% ChaissacGaston, Hippobosque au bocage / Gaston Chaissaif.pp. 48.
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dilution quasitotale comme une conversation dynamique. Peindre revient a adopter plusieurs
imaginaires de la matiere (Bachelay@i nous entrevoyons toujours la tache constructrice par

croGte ou dilution elle peut devenir le poéme de notre enfance en ses racines profondes.

J'ai eu une enfance libre...ll y avait des sources qui se mettaient a couler a certaines époques

et nous faisions avec une pioche des rigoles pour le plaisir d’y voir coulef’eau.

L'action de peindre des tableaux est un enfantillage et une peinture ne se fait par conséquent
jamais trop enfantine pour étre véridique et si pour peindre on y met trop de sérieux de
grandes personnes ce n’est plus qu'un simulacre de la chose. Il y aurait beaucoup a méditer
et a dire sur le métier d’enfants et I'enfant d’aujourd’hui n’est plus guéere qu’écolier, ce qui

est peutre un torf?

Quand on peint, il existe plusieurs tacheslles que I'on fait en tachant sa blouse, quand
on essuie son pinceau sur elle ou sur le chiffon. Tous ces éléments (blouse, chiffon, pinceaux,
taches) deviennent eux aussi partie prenante de I'acte de peindre qui fait corps avec l'artiste.

C’est peutétre sa seconde peau, la peau du créateur, qui peut se permettre d’'oser de se tacher.

J'ai adopté la blouse (cousine de la sarquenille des cochers et des palefreniers et du sarrau du
charpentier) de travail de paysan bocdiexplique Gaston Chaissac pour étre au plus prés

des éléments :

La gouache fait mieux mon affaire a ce point de vue. Je ne sais comment je m'y prends, mes
pinceaux ont leur manche toujours rempli de peinture et a I'écurie c’est le manche de ma

fourche que je salis de fumier mais le fumier c’est comme diaaghe ca s’enléeve
facilement:®

Tacher c’est aussi inscrire un périmeétre de travail, un périmétre créatif. Nous parlerions
volontiers d’'un espace rassurant, permissif ou tout prend la forme de taches (modulables,
transformables on peut tacher ce terrain de jeu. Nous dirions que tacher est présent au niveau
« péricréatif» et fait partie de la peinture comme territoire marqué du peintre

x Tacher sa palette : qui reléve d’une facilité d’organisation, de choix.

X Se tacher sa peau, cela arrive fréquemmeisage, mains, ongles qui seront a nettoyer.

Ibid., p.133.

% |bid., p.209.

% Chaissac, Gaston, Le laissater des éliminés, Lettres & L'abbé Coutant,aiip, p. 60.
1% chaissac, Gaston, Hippobosque au bocage / Gaston Chajssat, p. 15.

49



X Tacher le sol, les murs : le lieu devient lieu consacré et méme sacré.

Pour conclure, peintres, nous sacrons un lieu par la taaei il y a une impression
incorporée de la peinture dans linteraction : espace, matiére, corps, psyché. Nous avions vu
que rater en création a deux directions distinctesrater vécu de maniere traumatique par le
conscient et le rater transformateur, envisagé par la subjectivité (rater comme joie créatrice).
Nous avons particildrement analysé ici que sous I'emprise de la subjectivitder» devient
«tacher» et apparait plutdt comme un jé€iréer en Peinture reviendrait a emprunter le fil le
plus tendu qui soit c'est-dire transcender le rater par son princig&ne, en ¢achant».

L’homme a beau se méfier de la tendance de I'esprit qui fait fond sur les forces obscures
dont nous sommes le siége, nous voyons bien que, voulues ou non, elles sont indispensables,
toujours a I'ceuvre et méme invisibles. Nous voyons ainsi tdesaentre espacestuels et
réels (pércréatif: imagination ¢espace ou tout peutre taché, blouse, corps....) et

imprégnation totale qui incite a la détente du corps.

Lui révéle-ton toutes les loques, les fards, les poulies, les chaines, les reepkadi

épreuves, barbouillées, bref toutes les horreurs qui composent le sanctuaireYe 'art.

Nous relevons ainsi plusieurs types de jeux par taches que nous nommerons jeux de rater
Peindre, revient a transformer une peur (de rater) eefjaeus ces différents modes de jeux,
nous identifions 3 formes :

a) Jeu de transformation par taches voulues apparaissant commerug» pour
permettre a l'artiste de varier, se renouveler, moduler et ne pas se laisser piéger par les
clichés

b) Jeu d’entrée en dialoguevec son médium, une stimulation par le hasard. Peindre
revient a savoir entrer dans le jeu du modulable, de I'indéfiniment transformable mais
aussi un lieu des décisions qui s'imposent a soi, fermes, franches et vives, que le corps
guide au gré dedperceptioninterne.

c) Le jeu du sublime qui se trouve en ce que la nature humaine a de plus dégradée.

Voyons a présent comment ces taches, ceé&és de la peinture sont le terrain de

naissance du peintre, les conditions de vie de celui que nous allons nbatmeeboueux

%1 Fondane, Benjamin, Baudelaire ou I'expérience du gouffeeis, Ed Seghers 1972 40.
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Mais tout d’abord y 4-il chez le créateur des processus psychiques détersguarguissent

étre partagés ?

A.2 Naissance de Btre boueux

A.2.1Y a-t-il universalité dans les processus psychiques créatifs ?

L'esprit créateur doit s'identifier au destin du dieu
mourant » pour céder son contrdle aux pouvoirs des

profondeurs?

Y a-t-il universalité dans les processus psychiques créatifs

Cette interrogation sur l'universalité nous engage premiérement a nous situer dans la
création picturale qui est notre pratique. Le terrain de recherche de la naissaréteede I
boueuxse situe bien plus sur le plan de la¥f&ue sur celui de la pensée. Loin de renier le
second, il s’agit d'imaginer un autre chemin pour parvenia &ieen création. Car en
peinure exécuter ce qu'on a dans l'esprit releve la plupart du temps de chlichée
maniérisme et les idées réellement nouvelles, sont rares. A. Ehrenzweig, explique ainsi que
les mécanismes psychiques opérants dans la création sont différents des procédés habituels.
Ce sont les fonctions conscientes et préconscientes qui selon lui s’averent bloquantes, étant
considérées précisément comme leater» en création. L'indifférenciation de la vision
inconsciente s’'avere pouvoir embrasser nombre de taches a I'ceuvre en l'artiste et que la
rationalité consciente ne pourrait traiter. Créer reléverait aussi d’'un mécanisme physiologique
puissant.

Nous allons dans un premier temps définir précisément ce qu’Anton Erhenszweig définit
comme processus psychiques créatfifais nous verrons en quoi le fait d’adopter ces
processus renvoie a un combat (modele dynamique) eombie (entre création et

destruction).

192 Ehrenzweig, Antonl.'ordre caché de l'artop.cit., p.99.

193 plan de la viglifférent de celui de la pensé€orporéité vivante en action guidarp’affectivité, Permet

l'action maitresse des processus primaires dont Anton Ehrenzweig nous dit le pouvoir supérieur face a la seule
action de la raison et de la logique discursive.
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Anton Erhenszweig est I'un des premiers psychanalystes a défendmardne €aché de
I'art » qui se trouve selon lui dans I'organisation puissante des processus priffiaipeslés

aussi vision indifférenciée

Les processus primaires ne sont pas chaotiques, désordonnés, c’est seulement leur rencontre
avec la rigidité des organisations secondaires qui produit dig-cceun effet de
désorganisatiorContrairement a la maladie mentale, I'ceuvre créatrice réussit & coordonner
les résultats de l'indifférenciation inconsciente et de la différenciation consciente, révélant

ainsi I'ordre caché de I'inconscietif.

Dans l'at, il ne s’agit pas d’organiser le fantasme chaotique produit par les processus
primaires mais bien d’agir grace a eux avec une précision supérieure appelée §¥anning
créateur <bien supérieur a la raison et a la logique discursivé&exemple de la description
d’'un paysage que Léonard de Vinci (14B219) regarde et va peétre s’appréter a peindre,
va nous permettre de comprendre la complexité et les subtilités de cet ordre caché que la

pensée seule serait incapable de traiter.

L'atmosphére est dense pres du sol et plus subtile a mesure qu’elle; mom=tiet, quand le

soleil est au levant, si tu es tourné vers le ponant et que ton regard embrasse une partie du
nord et du sud, cet air dense t'apparaitra plus lumineux que l'air subtil, les rayons y
rencontrant une résistance supérieltesi une plaine basse borne ton horizon, la région la
plus lointaine du ciel semblera plus épaisse et plus blanche a travers cette atmosphére, et

I'ambiance fera perdre de sa vérité a la cout&ur.

Ou

194 processus primaireStructure indifférenciée de la fantasmatique du processus primaire correspond a la
Structure primitive encore indifférenciéde la vison du monde chez l'enfant=vision syncrétique (Piaget).
Ehrenzweig, Antonl'ordre caché de l'artop.cit., p.40.

Processus secondaireSonction consciente et préconscienteision analytique qui survient a 'age de 8 ans).

195 Ehrenzweig, Antonl,’ordre caché de I'artop.cit., p.38.

1% « La langue francaise n'offre pas d'équivalent pour ce terme, dans son acceptation technique. La ou une
traduction impose I‘'emploi ansitif du verbe, nous aurons recours au verbe frandzaayer» qui nous parait

faire le moins trahison. Pour la signification de scannivogis nous permettrons de reprendre la définition que
donne J Lacan (k'instance de la lettre dans I'inconscientP513,n.1, in Ecrits, Paris, 1966} On sait que c’est

le procédé par ou une recherche s’assure de son résultat par I'exploration mécanique de I'extension entiere du
champ de son objet.(N.d.T).» Ehrenzweig, Anton, L'ordre caché de I'adap. cit. p. 39.

197 De Vinci, Léonard, ®réceptes du peirt», Les carnets de Léonard de Vinci N°2, Paris, Gallimard, 1942,

p. 239.
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Donne a tes figuseune attitude révélatrice des pensées que les personnages ont dans I'esprit,

sinon ton art ne méritera point la louaritfe.

Ehrenzweig dans L’ordre caché de l'albnne une description précise de ce qu’est le

scanning inconscient.

Il nous adresse l'ordre de sa pensée, au tamis des sens, mais également le désordre d'un

dérangement occasionné, justement par I'origine de son ceuvre, & notre savoir f{abituel.

Les propriétés du scannirgg retrouvent chez I'enfant’est Piaget (1894980) qui a
répandu le tene de vision syncrétique »pour la vision et l'art enfantin. En effet chez
'enfant avant sa huitieme année la structure primitive encore indifférenciée du monde
correspond a la structure indifférenciée du processus primaire. Autour de la huitieme année se
produit un changement radical (civilisation occidentale), I'enfant commence a développer une
vision analytique qui induit 'admiration des modeéles peints ou représentés par les adultes,
'enfant veut alors s’y «onfronter». L’enfant qui était dibre de distordre la couleur et les
formes de la facon la plus imaginative® tombera dans le cliché avec des ceuvres nettement
moins intéressantes comme le souligne A. Ehrenzwéitpublions pas qu'il y a plus de
réussite esthétique dans les premiéres ceuuredans I'art timoré de I'enfant plus agét'»

Cette vision syncrétique qui donne tant de liberté n’est jamais détruite totalement et, dans
les mains d’un artiste, devient un instrument puissant. Elle nous parait &itbet wague et
généralisée parce que la conscience de surface étroitement focalisée ne peut saisir la structure
plus vaste et plus globale'’s

Cette vision est a retrouver par l'artiste car la complexité de toute ceuvre d’art dépasse de
loin les pouvoirs de l'attention consciente dont les caractéristiques sont une focalisation
ponctuelle qui ne peut s'attacher qu’a une seule chose a la fois.

Voyons les caractéristiques de la vision inconsciente pour comprendre les avantages
gu’elle présente :

x Elle peut «balayer des structures sérielles et de rassembler plus d’informations qu’un

examen conscient cent fois plus long

198 bid., p. 242.

19 Ehrenzweig, Antonl.’ordre caché de l'artop.cit. p. 197.
101bid., p.40.

" bid., p.41.

121pid., p.54.
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x «Elle enregistre les détails avec la méme acuité, sans tenir compte de leur
appartenance a la figure ou au fond

X «Elle accorde plus d’attention aux €léments de la texdude I'arriere plam.

La structure de cette vision est loin d’étre chaotique, elle offre au contraire les possibilités
du anningqui sont supérieures a celles de la vision consciente. Une question essentielle se
pose alors Pourquoi éprouvonsous ant de difficultés a adopter cette vision inconsciente,

guel conflit, quel modele de dynamique psychique cela engendrieez |'artiste?

L'artiste comme le savant, doit affronter le chaos dans son ceuvre avant que le scanning
inconscient vienne réalisex la fois l'intégration de son ceuvre et celle de sa propre

personnalité??

Ce qui parait extrémement difficile pour les apprentis artistes c’est d’accepter une vision

imprécise et voilée de la visualisation consciente, d’accepter également d’avancaveians s

Le penseur créateur doit pouvoir prendre des décisions provisoires sans pouvoir visualiser

leurs relatios précises avec le produit finaf.

Ainsi un créateur doit pouvoir supporter I'incertitude. A. Ehrenzweig nous dit une chose

trés particuliére

Un motif vraiment fécond, dans la musique ou le théatre comme dans les arts visuels a
souvent quelque chose d’'incomplet et de vague dans sa structure. Il porte 'empreinte de la
vision indifférenciée qui I'a crée en premier lieu et qui guide son usage [...] Un motif fécond,

par sa structure indifférenciée refuse souvent la satisfaction esthétique immédiate et renvoie

sa justification & son développement ultériedt’..

Comme mus l'avons vu précédemmeiig, jeu de rater dont nous avons identifié trois
formes pemetd’introduire des brechesdes motifs féconds. Des motifs qui ne séduisent pas
la conscience, qui esthétiguement n'apportent pas une trop grande satisfaction (comme un
détail heureux obtenu tét qui ne profitera pas a I'ensemble). Ainsi, l'artiste sesis

'emprise de mécanismes psychiques profonds, puissants comme le s@angiegprincipe

13bid., p. 39.
14 bid., p. 83.
15 bid., p. 84.
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de la Gelstat n’exerce plus son empité®»Le combat que nous identifions ici est une lutte de
l'artiste en luiméme pour ne pas succomber dans ce qu'aimeideipe conscient de la
Gestalt : la beauté du fini, du poli. L'artiste doit pouvoir détruire un détail heureux pour
'ensemble: les jeux de ratersont des sortes de sacrifices de la pensée rationnelle ou de

I'« attention superficielle.

Quand méme sonuwere témoigne d’'une grande culture et d’une connaissance de toutes les
expressions dynamiques de I'espace, elle ne les applique pas, elle ne s’en forme pas des
recettes... il faut donc que le savoir s’accompagne d’'un égal oubli du savoir. Le non savoir
n'estpas une ignorance mais acte difficile de dépassement de la connaissance. C'est a ce
prix qu’une ceuvre est a chaque instant cette sorte de commencement pur qui fait de sa
création un exercice de libertg.

La peur (nous dirions volontiers peur de ratgeht souvent dés que les choses échappent
a notre controle. Apprivoiser cette peatest savoir incorporer l'accidentéf. Cette
incorporation est rendue facile quand sont mobilisés des niveaux plus profonds de sensibilite,

différents de I'approche consciente (seule raison).

Tout éclair d’'attention consciente sur ces distorsions, griffonnages et textures infimes,
dérangerait leur manque apparent de structure. Ce serait y introduire une part de bonne
gestaltet les dépouiller ainsi de leur qualité la plugégeuse cette impression de chaos
instructuré dont dépend leur impact émotionnel (et donc aussi leur ordre et leur signification
inconscients). Nous ne pouvons pas plus définir leur organisation et leur ordre cachés que
nous ne pouvons déchiffrer leur symbolisme inconscient. Leur contenu et le principe formel
de leur organisation sont réellement inconscié&fits.

Le penseur créateur doit prendre des décisions et cheminer sans avoir toutes les

informations nécessaires pour choisir. Un tel dilemme correspbasgsence de la créativite.

116 i
Ibid., p. 85.
17 escure, Jean, LapicquEd Galanis, p78 cité par Gaston Bachelard, La poétique de I'espaceijtop. 15.
18 « Est accidentel en ce sens tout ce qui dans le médium ne se conforme & la planification préconcue de l'artiste,

ce qu'il ressent comme totalement étranger et qui échappe a son cenkblenzweig, Anton, L'ordre caché
de l'art, op.cit. p. 98.

119 Ehrenzweig, Antonl,'ordre caché de l'artop.cit. p. 63.
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Visualiser précisément ou pis encore, tendre son attention pour voir une limpidité cristalline

la ot il 'y en a en fait aucune, ne donnera que des résultats incorrects ou inutikis&bles.

A.Ehrenzweig dessine au fil de ses écrits une universalité des processus psychiques

créatifs:

On peut établir une loi psychologique générale que toute recherche créatrice suppose que
I'ceil interne fixe une multitude de choix possibles, qui mettraient en échec total la

compréhension consciente. Que nous ayons alors le sentiment d'un chaos ou bien d’'un ordre
créateur élaboré, cela dépend entierement de la réaction de nos facultés rationnelles. Si elles
sont capables de laisser leur contrdle dériver de la focalisation consciente au scanning
inconscient la disruption de la conscience se fait a peine sentir. Le passage a vide

momentané est oublié au moment ou l'esprit créateur remonte a la surface avec une

pénétration fraichement acquigé.

Déconstruire les formes apprises pour pouvoir les faire notres, dppamrane le vrai

combat créateur, le modéle dynamique psychique a adopter a I'image de Cézanne :

Le conflit, n’était donc pas entre l'artiste et son moyen d’expression, mais entre son esprit

d'un c6té, et son intuition et son instinct de trau Et ce que devait apprendre Cézanne,

n'était pas I'humilité, mot rebattu, mais la SINCERITE ? LA sincérité enveraéme!?*

D’aprés ces appuis scientifigues sur le fonctionnement psychique du peintre, cachés,
indomptables, voyons a présent comment nous pourrions définir plus précisément ces repéeres

secrets a travers les écrits d'artistes.

A.2.2 L'étre boueux et le « double> chez Antonin Artaud

Nous allons étudier la vision d’Antonin Artaud car elle s’averera trés utile pour
comprendre la conception dart «vivant» que nous défendons. Le principe du rater dans
lart prendra également tout son sens sous la plume d’Antonin Artgud préconise
d’accepter «e raters> et d’oublier tout ce que I'on sait pour permettre &ré boueuxde

surgir et de devenir créateur.

1201bid., p. 77.
2 |bid., p.68. )
122 awrence, David Herbert, La beauté MalaBaris, Ed. Allia, 1993, pt3.
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Antonin Artaud (1896-1950F° estime que ses poémes, méme manqués, ont droit &
I'existence. En 1935, un voyage au Mexique 'améne a la découverte culturelle des indiens,
qui lui apparaitra déterminante pour sa réflexion et sa pratique artistiqgue. Antonin Artaud fut
'auteur de nombreux ouvrages parmi lesquels Van Gogh suicidé de la dectéttre et
son doubleses «cahiers» édités en 1948, ceuvres qui nous intéresserons particulierement ici.
L’ouvragel'expérience intérieurele G. Bataillesera également évoqué ici car il est question

d’A. Artaud.

DansLe théatre et son doublArtaud défend un théatre issu d’'un autre monde. Mais de

guel monde s’agit-? Et comment en faire partie

Le théatre doit étre considéré comme un double nondpasette réalité quotidienne et
directe dont il s’est peu a peu réduit & n'étre que ‘I'inerte copie, aussi veine qu’édulcorée,
mais d’'une autre réalité dangereuse et typique, ou les principes, comme les dauphins, quand

ils ont montrés leur téte s’'empreskda rentrer dans I'obscurité des eatix.

Entrer dans la création signifie alors se laisser guider par ce qu'Artaud nomme
linhumain c'esta-dire au fond par le jeu des forces qui nous habite@ette realité n’est pas
humaine mais inhumaine, 'homme av@&s maeurs ou avec son caractere y compte, il faut le
dire fort peu. ¥*°>. Comment faire advenir ces forces et surtout comment faire pour qu’elles

agissent seule? La citation suivante nous éclaire sur la conception d’Artaud et de I'art.

Il est dur, quandtout nous pousse a dormir, en regardant avec des yeux attachés et
conscients, de nous éveiller et de regarder comme en réve, avec des yeux qui ne savent plus a

quoi ils servent, et dont le regard est retourné vers le dédans.

La position d’Artaud est clee: il ne peut y avoir de conscience dans la création, de

regard éclairé a I'avance. C’est au sein de la création que spontanément, I'artiste déploie ses

123 A, Artaud veut étre acteur, au début de sa carriére. Aprés des débuts prometteuta gassien de Jeanne
d’arc» de Carl Dreyer (1927) il s'intéresse plus a la mise enesdésoumet quelques poemes a la NRF, qui
refuse de les éditer. Il propose une conception nouvelle de la littérature et de I'ceuvre artistique. Vers 1925 il
adhére au mouvement surréaliste ou il a un réle décisif. En 1926, il fonde le théatre d'Alfred Jarry et aprés 8
présentations et 4 spectacles, I'aventure s’achéve. Le théatre des casildéBuit de sa conception theatre

et son doublell assiste ensuite a de nombreuses cérémonies lors d’'un voyage au Mexique ou son godt pour la
toxicomanie s’acentue. A son retour a Paris il est rejeté pour ses délires mystiques et interné a l'asile jusqu’en
1946.

124 Artaud, Antonin, Le théatre et son doutiBgris Gallimard, Coll. Idées Gallimard, 1964, 7t.

125 bid., p.74.

126 bid., p.17.
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forces authentiquemn une certaine excédence de soi, pour parler en terme nietzschéen.
Artaud insisé également sur le fait que I'acteur doit se perdre afin de détruire le faux en lui
(le non spontané) ce que nous nommerons cftéhés

Entrer dans un autre monde, celui de la création, consiste en premiéere instance a accepter
de se perdre. Se perdre estoge nous le verrons tout au long de notre thése, le seul moyen
de se trouver. Nous nous contenterons ici de poser la question de la significatige de «
perdre» et ce que cela entraine.

Nous avons déja vu qu’il s’agit de perdre ses reperes habituelpasagulementceux
relatifs a la vie en société ou a la culture, mais aussi ceux qui concernent le corps, pour se
perdre totalement et prendre conscience de ce besoin de non conscience, la seule solution est
d’accepter une wision artistique» qui prend ses sources dans le non savoir comme condition
premiére. |l faut accepterde rater» et d’oublier tout ce que I'on sait.

Chez Artaud, l'artiste ou I'acteur en particulier doit se mettre en danger, c’est pour lui la
base de toute poésie. Son apparitir@pose sur un désordrecelui des modifications
physiologiques du créateur. Ce désordre est a la base du double chez Artaud mais de quelle
nature est ce double ? Son étude de plus prés permet d’éclairer notre propos sur le rater
comme source de créatiocDe double est issu d’un travail sur soi qui définit une éthique. Cet
autre chaotigue, boueux agit dans la création. Essayons de mieux le décrire.

Cetétre boueuxmaladroit, qui ne voit presque rien, qubreute», c’est aussi un étre qui
détient une fare extraordinaire ; le peu qu’il voit est limpide, vrai, le peu qu’il touche prend
de la force. C’est un étre qui vit de I'expérience et de la sensation. Un étre organique qui ne
sépare pas I'esprit du corps, intimement mélés pour formemén®ire orgamjue'®®. L’ étre
boueuxest ainsi car il provient d’'un arrachement a soi qui ne pourra étre innocent. Ivre de soi
vide de conscience et plein du corps, on ne l'arrache qu’en regardantreénsei Cet étre
boueuxest extrait mais malgré ces efforts, il seraestera toujours impalpable. Nous dirons
gu’un des processus intellectuels de l'art réside dans les moyens de produire cet arrachement.
En d'autres termes, le désordre ou se situe cet étre baieckaotiqgue, nécessite une
descente en sonéme et chaquartiste aura a mettre au point sa métho@enierement pour

I'atteindre; ensuite pour lui permettre de vivre pendant la création en train de se faire.

127 Cliché: Voir lexique.

128 Flux vivant contenu dans la corporéité qui ne demande qu’a s’exprimer (principe physiologique humain qu'il
convient de retrouver) défendu par Arno Stern,Les enfants du Closlieu ou [l'initiation au Plusétré,"2
édition.
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Un extrait desCahiersdémontre ce rappodau corps entier, cette dimension de l'autre

supérieur en nous que nous nommons étre boetegy’ Artaud défend :

Et on bascule

de l'autre coté

et on bascule

car notre corps
est plus vrai

notre corps

est plus important
en nous

que notre consciencé’

C’est au prix de terribles effortsqntreclichég que I'on peut’atteindre. Pour Artaud il
faut s’armer d’'un esprit sacré, paien qui est celui qui fait un terrible effort pour ne pas
penser en homme, pour garder contact avec la création entierea-ditestavec la

divinité »*° Antonin Artaud se sert du vide comtteehnique de soi.

« |l faut précipiter son esprit dans le vide, s’abandonraux<orces d’'un vide sans lequel il
n'est pas de réalité™*! Se jeter dans le précipice de-s@me. «Apprendre & se tenir droit

dans le mouvement incessant des formes qutilidéuccessivement*?

Le vide apparait comme une de ses méthodes pbardestruction» de sa personnalité
seconde (le moi)se débarrasser de toute logigue, de toute vraisemblance sur le monde et voir

gu’au bout, la vie apparait.

L’érosion de la pensée, I'effondrement de I'ame, la ruine, la folie méme, le rejetaient plus
sGrement & cette redoutable station intérieure qu’il s’agit pour nous tous de marir, & ce point

mort mais rayonnant ol I'étre pourri rassemble ses véttus.

129 Artaud, Antonin, Caler Ivry janvier 1948Paris, Gallimard, Ed. établie et préfacée par Evelyne Crossman,
2006, p-25-26.

130 Artaud, AntoninHéliogabalecité par Daniéle Andr&arraz L’expérience intérieure, Paris, Le cherche Midi,
1973, p 26.

131 Artaud, Antonin, Bilboquetité par Daniéle Andr&arraz,L’expérience intérieuregp. cit., p 35.

132 Artaud, Antonin, Tarahumarasité par Daniéle Andr&arraz,L’expérience intérieuregp. cit., p 35.

133 paulhan, Jean, L'expérience théatrateyue 84, N°85 cité par Daniéle Andr€arraz, L’expérience
intérieure op.cit., p.110.
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Un autre niveau du double» se dégage dans sa conception du théatre qui découle d’un
rapport éthique toute relation du théatre, & I'espace, aux spectateurs, a I'éclairage est
importante, rien n’est recalé au second plan. Il n'y a plus de hiérarchie dans 'organisation du
théate, du «rai théatre», mais le besoin d’'une totalitdu niveau du théatre, Artaud veut
s’adresser d’abord aux sens plutét que de s’adresser a la parole. En effet, pour lui
limportance que prend le texte au théatre, contraint le corps. Il concgoit le théatre dans
I'espace de la scéneavec les nombreux moyens d’expression utilisable sur scéne ; Musique,
Danse, plastique, pantomime, mimique, gesticulation, intonation [....] d&C8rsPlus
précisément il faut adopter unlangage actif et anarchique... o8 gelimitations habituelles

des sentiments et des mots sont abandonh®&s. »

Le théatre qui ne se fixe pas dans le langage et dans les formes détruit par le fait les fausses
ombres, mais prépare la voie & une autre naissance d’ombres autour desquelles s’agrege le

vrai spectacle de la vie. Briser le langage pour toucher la vie, c’est refaire du'tfiéatre.

La conception du double» chez Artaud forme un formidable pilier dans la conception
du raterstructurant. En effet en entrant dans le monde de la créatemporelle,de I'art
vivant, cette vision d’'un double nous a permis de penser I'étre bo@aiétre comprend les
caractéristiques du rater a plusieurs niveaux. Premierement dans les moyens d’'y parvenir
l'artiste prend sa source dans le non savbir cette dimension est la condition éthique.
Deuxiémement par ses moyens d’action quand il agit par la transe, malgré la siretéaie celle-
qui s'impose au corps transi de part en part. L'étre s’exprimera plus volontiers par des
moyens €orcés» (comme crisgesticulations,...) que le corps guide. Il faut donc apprendre a
«rater» (le mettre de coté) afin d’utiliser I'étre maladroit mais certain, boueux mais véritable

pour créer.

Il lui appartient d’apprendre a lamain pataude comment saisir avec moins de hate et
plus de grace » ce qu’elle souhaite pétrir ou forgeril lui incombe également de deviner
« les trésors cachés et oubliés », a commencer par cgtiette de bonté et de douce
spiritualité que recouvre I'épaisse et trouble couche de glace » ; qu'il lui est nécessaire enfin
de déceler «omme une baguette de sdar la pépite d'or longtemps enfouie et

emprisonnée dans le sable et la boue ». ..et tout cela, poursuivait Nietzsche, au point que les

134 Artaud, Antonin, Le théatre et son doulde, cit., p. 58.
135 1bid., p. 62.

130 bid., p. 19.

137Bachelard, Gaston, La poétique de I'espagecit., p. 15.
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choses que le coeur (ou la passibilité du cdgghair) contribue a faire exister et a faire
croitre, par le simple fait qu'il s’attache et se rattache a elles, qu'il les prend généreusement
sous son aile, paraissent a l'arrivé@lus incertain(es), pedétre plus délicat(es), plus
fragile(s), plus brisé(es), mais toujourplein(es) d’espérances qui n‘ont pas encore de
nom, pleines d’un vouloir et d’'un flux nouveaux, d'un refus et d’'un reflux nouveaux... » Ce

qui n’est pas rien. Ce qui est méme beaucoup et pourrait bien $tiffire.

A.2.3Peindre: entrer en résonance

Mais comment l'artiste le percoitit; quelle résonancee fait jour quand cet étre boueux

peint ?

Nous nous interrogeons sur une notion que nous éprouvons dans I'acte de:pdaindre
sensation de résonandee terme résonanc®’ appartient & la sphére de la subjectivité et &
celle d'un «oucher intérieur’*®. Par le terme de résonanneus voulons insister sur un
sentiment d’unité au travail qui ne se fait pas sans tensions comme nous I'explique le peintre
Claude Monet (1840-1926).

Non je ne suis pas un grand peintre, grand poéte je ne sais... je sais seulement que je fais ce
gue je pense pour exprimer ce que j'éprouve devant la nature, et que le plus souvent, pour

arriver a rendre ce que je ressens j'en oublie totalement les régles les plus élémentaires de la
peinture, s’il en existe toutefois. Bref, je laisse apparaitre bien des fautes pour fixer mes

sensations™

Nous tacherons dans un premier temps d’identifier ce qu’est la résgmaisceomment
elle permet un sentiment d’expansion de soi -@ekte une augmentation du sentiment

d’existence.

138 Nietzsche, Friedrich, Par dela le bien et le n@Bljvres Il , p731, cité par Audi, Paul, Créepp.cit., p.34.

139 Résonance La résonance intérieure des objets/couleurs procéde de I'entrée efficace avec 'ame humaine et
donc du principe de la nécessité intérieure que Kandinsky définit comme suit

« L'artiste est la main qui, par 'usage convenable de telle ou telle touche, met 'ame humaine en vibration. Il est
donc clair que I'harmonie des couleurs doit reposer uniquement sur le principe de I'entrée en contact efficace
avec I'ame humaine. Cette basa définie comme le principe de la nécessité intérieure.

C’est une notion d’expérience qu'il traduit ici comme une aventure intérieure personnelle. Kandinsky insiste sur
le principe de la nécessité intérieure comme seule guide a l'artiste et sa capacité a mettre en t&soaance
humaine, c'esh-dire de la mettre en vibration.

140 « (entos, aphe), tactus interi@xpression due & AétinsAudi, Paul, L’empire de la compassion, Paris, Ed.

Les Belles Lettres, Coll. encre marine 2011, p54.

14 Monet Claude, Par luméme correspondance rassemblée par Richard Kendall, Ed. Atlas, 1889, p.

61



L’expression est te pathos se déchargeai¢ sa charge affective, le pathos se libérant
de son oppressive et toujours impressionnante imicession »:** Cette autdmpression
accueillie en soi est affévité**® laquelle n’a rien avoir avec ce qu’on entend habituellement
par ce terme qui désigne seulement ici le fait d’étre affecté par quelque chose. Nous pouvons
dire que la peinture en tant gwpressionest d’abord en soi eharge oppressive et

impressbnnante du sentiment® (pathos éprouvé) puis la force corporelle qui s’en dégage.

Cette absence impressionnante de liberté, cette oppression structurelle inhérente au pathos
qui, simultanément a I'épreuve de sa propre impuissance a I'égardmérsei, caduisent
I'impression en question a se libérer de soi, -@efite & déployer enfin en soi et pour soi la
puissance intérieure et toujours saturante de sa force affective, c’est comme cela que surgit

I'ex-pression corporell&®

La résonanceest peuttre I'atteinte de da certitude qui caractérise la subjectivité de
notre étre »c’est a dire qu’elle serait cette sensation dienite atteinte» sentie en soi par un
trop plein de pathos éprouvé. La résonammmet en cela a la peinture de devenir
significative’*® par son appartenance au corps propredéclencheur de I'egression
corporelle. Elle renvoie a l'autcaffection de la vie.Nous émettons I'hypothese que la
peinture issue d'une nécessité intériedfdse ressent comme unpeids ¥*° au sens ou
I'entend Kandinsky(1866-1944)c'esta-dire comme charge oppressive et impressionnante du

sentiment qui guide la composition. Un besoin presque pulsionnel d’extériorisation se fait

142 Audi, Paul, Créerpp.cit., p.438.

143 Affectivité : «[...]Elle n'a rien avoir avec une conscience signifiante, pas plus d'ailleurs qu'avec ce que I'on
appelle odinairement la sensibilité[...]Elle est farme de I'essence du sentimelains laquelle cette essence se
trouve affectémon par autre chose mais par eliéme, de telle maniére que cette affection originelle comme
auto affection, comme sentiment de $aiconstitue et la définit: Ibid., p.431.

144 « Signification du terme d’expression, si bien choisi et employé par Rousseau, car ce & quoi ce terme renvoie
en tout dernier ressort, c’est a la charge oppressive et impressiododsémtiment’ Ibid., p.437.

145 1bid., p.437.

146 Significativitéde I'expression Son enracinement (référence intentionnelle) se trouve dans I'auto affection de

la vie que Rousseau appelle 'amour de soi [... ] Elle renvoie I'expression & rein d’autre guegérelle la
significativité de I'expression que I'on peut aussi appeler son expressivité ne suppose en effet aucune référence,
aucun transport de sens. 1hig.429.

147 Corps propre la phénoménologie distingue le corps propre que I'on sent mais que I'on ne peut voir et le
corps objet.

148 Nécessité intérieureterme de Kandinsky« L’artiste est la main qui, par I'usage convenable de telle ou telle
touche, met 'dme humaine en vibration. Il est donc clair que I'harmonie des couleurs doit reposer uniquement
sur le principe de I'entrée en contact efficace avec I'ame humaine. Cette base sera définie comme le principe de
la nécessité intérieure. Kandinsky, Wassily, Du spirituel dans l'art et dans la peinture en partiGule.

Dendel, 1989, pl12.

149 poids « La notion de ‘poidsie correspond pas & un poids matériehis & I'expression d’une force intérieure

ou, dans notre exemple d’'une tension intériemréandinsky, Wassily, Point et ligne sur Plaid. Gallimard,

1991, p.149.
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sentir ainsi la peinture apparait comme une significativité profonde, puls@ncedirnelle.
C’est le sot*® qui s’exprime et crée I'impression d’une authenti€itée I'ceuvre.

La résonancelevient uneroblématique de la compositidhpar le fait qu’elle induit un
rythme (impression/expression). Comme nous le verrons, composer est faithohes
propres> nous qualifierons ce phénoménemjanicité™>* Ainsi nous rejoignons la formule
de MerleatPonty (19081961) qui parle d’une ceuvre d’@amme <organe de I'esprit. 3°.
Ces rythmes ne sont pas possibles sans la sensation de résépanc€e en soiTout
d’abord rappelons que I'ceuvre d’art est perfectible avant d’étre une perfection, cela induit
d’envisager la peinture comme un parcours « un chemin de uige expérience créatrice.

Je partirai de mon expérience de peintre face at@&me comme témoignage d’'un besoin
de résonancdans la créatian

J'ai retrouvé la gouache sur toile depuis quelques mois et jai aussi retrouvé la sensation
de résonancenécessaire a ma créationjmon style. L’huile ne me I'offrait pas quand il
s’agiss# de travaux d’'imaginaire (réalisés en atelier sans modele, dans lesquels se mélangent
la mémoire de scénes de vie et leur extrapolation imaginaire). La sensation lisse de cette
peinture me faisait glisser sur les sujets (imaginaire des scénes d'isténmantes,
atmospheres lumineuses particuliéres...) ne me permettait pas d’accrocher mes sujets
(lumiére, matiére, couleur). La gouache, au contraire, par sa consistance pateuse et mate,
accroche la toile : c’est comme si le corps entier faisait aimant. La sensation de résenance
traduit corporellement par des gestes assurés issus d’une unité agissante comme un arc tendu.
Par exemple, la lumiere de la peinture accrochée me permet de revivre les sensations
lumineuses de mes flaneries (dialogue résistamti&re) et ce n'est que par des sensations
éprouvées que j'induis la condition de vie de la peinture. La clarté d’'une transparence vitrée
trouvera d’abord écho en moi puis se traduira naturellement, avec confianca-fo'egans

vouloir la retranscrire en tant que systeme signifiant mais en laissant aller cette sensation de

150 « Ce soi par lequel tout sentiment s'affeaterhéme, de lui méme et en dmiéme, ce terme insécable qui
exprime 'unité et I'unicité absolues de ce qu'il esAudi, Paul, Créerop. cit., p.432.

151 Authenticité: Il convient d’accueillir une image en soi dans sa réalité spécifique et ainsi de I'aimer par des
forces qui ne passent pas par le circuit du savoir Nous rapprochons le sentiment d’authenticité au fait de devenir
davantage sainéme par le créateur, en suivant la théorie esth/éthique de Paul lAesiprit créateur est lui

méme vivant et neaurait prendre son essor qu’a partir deri@ime relativement a soi. Suivant cette opération

«En puisant dans I'affectivité du corps charnel la force du devenir et ainsi de se fondre en un mouvement, celui
de I'esprit créateus [...] Audi, Paul, Créeropp.cit., p.140.

152 Composition picturale VVoir lexique.

153 Rythmes propresVoir lexique.

154 Organicité: Voir lexique.

155 « Ce qui est irremplagable dans I'ceuvre dart, ce qui fait d’elle non seulement une occasion de plaisir, mais
un organe de I'esprit [.] » MerlauPonty, MauricelLa Prose du mond&aris, Gallimard, 1969, 426-127.
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résonanceen moi et en I'expulsant de moi (naturellement par le dialogue pathos-en soi
matierecomme guide internexterne)Le peintre sait qu'il est tres difficile d’obtenir la bann
lumiére dans son tableau, cetiene se régule qu’au fur et a mesure. L'atteinte de la bonne
lumiere c'esti-dire la sensation du trop peu ou de I'exces se joue chez (dans) le peintre en
fonction d’un bienétre (affectivité ressentie commergsistance> en soi) jusqu’a ce que le
corps propre s’exprime en réponse a elle ou anafaise g¢ensation de vide en soi, pas
d’écho, gratuité).

On commence par étre désorienté devant elle parce qu’on ne voit tout d’abord que les
ultimes ramifications sans parverdux branches ou au tronc. Une fois qu'on le sait, on

découvre, jusque dans la plus petite feuille une répétition de la loi géhiérale.

La sensation de résonantuve des limites en nous, en notre corps, en réponse a la
matiere utilisée comme un dialogue interne/exte@est le propre de I'expression qui

semble contradictoirese vider d’un trop plein et ainsi s'augmenter.

Cette libération n’est pas a comprendre comme une sortie de soi (délivrance). Ce qui la
caractérise bien plutot, c’est qu’elle égauit au procés d’expansion intérieur du sentiment de

I'existence®®’

Prenons un autre exemple de sensation de résocatteefois avec la peinture a I'huile
d’apres motifsL’huile m’'offre de la résonancquand je peins d’apres nature car avant tout
c’est le sujeqjui me résistet qui fait poids en moi (pathos): c’est par exemple la sensation du
vent qui bouge que je dois saisir, capturer, faire vivi@spectlisse qu’offre I'huile m’aide
en m’apportant une fluidité supplémentaire pour I'imprégnation &hl. IC’'est comme si
'opération consistait en I'adéquatiora«conscient® de I'environnement et de mon corps la
résonanceest comme une correspondance immédiate, jéprouve le besoin d'un répondant
fluide de la peinture. Dans les deux cas nous notons des niveaugsistance différents:
pour les peintures d¢ imaginaire», je me dois d’aller chercher loin en moi le patbbsle
créer les oppositions propres a la composition (couleurs, formes...) : je dois tout recréer. Dans
le second exemple je dois retranscrire la vie, étre simplement un passeur. Les deux recherches

sont «éprouvantes mais en méme temps libératrices et participent & un sentiment

d’expansion de soiCes épreuves sont constructives car elles liberent le pathos retenu et

156 Klee, Paul, Théorie de I'art moderngd. Denoél, Coll. FoliEssais, 1964, [61.
157 Audi, Paul, Créerpp.cit., p.437.
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donnent un sentiment de liberté. Une circulation intense propre a la résdéahemge
intérieur/extérieur) augmente le sentiment de I'existence.

Les sensations physiques se traduisent a chaque fois d’'une maniére dualisteps
gue I'on oublie et qui nous guide pourtaRtr exemple dans le cas d’étude sur paysages a
'huile je me surprends a sourire quand je peins le ciel bleu avec la décontraction d’'une
danseuse heureuse ou alors mes bras sont tendus comme des fuseaux. Extrémement
concentrée a saisir le vent, c’est comme si mon corps devenait aussi résiskaéléements
a présent c’est lui qui accueille le monde. Cette réception joyeuse trouve des limites en soi
(charge oppressive du sentiment). La résonasee fait toujours dans un dialogue

intérieur/extériar, un dialogue avec I'affectivité qui induit un rythme.

A se laisser bercer par des sensations, des relations subtiles entre des images, I'ensemble

mouvant d’un rythmé>®

Le concept de résonancenvoie premiérement au geste ressenti comme un point d’appui
en soiméme.La résonanceest percue comme sensation d’authenticité, son enracinement
(référence intentionnelle) se trouve dans l'aaffection de la vie que Rousseau appelle
'amour de saiElle est prisecomme expérience du corps propre, comme ouverture d’'une
« spatialité intérieure®». Elle s’éprouve toujours dans une perception interne (poids d’'un
pathos en soi, induit par l'action de l'environnement, des couleurs, textures, supports,
peinture). Elle est ressentie comme tension juste, a I'image d’un fil tendu du fond de soi a la
matiére ou le corps n’'est plus qu’'un outil au service de cette tension : il se fait oublier et
pourtant devient instrument de mesure trés préeisdéfinition de I'expression de Maurice
MerleauPonty rejoint cette idée n intérieur qui se révéle alehors, une signification qui
descend dans le monde et se met & exist&r.La résonancenet en avant le réle du corps
(opposé a 'apanage de la pensée) comme premier dans I'expression, c’est parce je ressens un

poids intérieur que mon corps se fait aimant (unite).

138 Bayard Pierre, Comment améliorer les ceuvreses® Paris, Les éditions de Minuit, 2000,128.

159 gpatialité intérieure Le corps propre est ce corps dont nous ressentons directement et de maniére permanente
la présence sphére de la subjectivité. Chacun posséde une vie subjective particuliargniée de s’éprouver

et d’éprouver les choseg’est 'activité propre. L'activité est spatiale par essence au méme titre qu’elle est par
essence sensible a etfféme. Nous ressentons ainsi une spatialité intérieure, un espace en nous par exemple les
paysages dans lesquels nous nous projetons agissent sur notre spatialité intérieure et sur notre affectivité (la
montagne nous met d’aplomb, la mer nous élargit...) Billeter, Jean Francois, Essai sur I'art chinois de I'écriture
et ses fondementRaris, Ed. Ala, 2010, p201.

10 MerleauPonty, Maurice, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, Qallx 1945, p369.
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L’expression est a envisager comme mouvante et dynamique damssa &n tension de
soi», le vide qu’elle induit (vider le trop plein de la force affective) et 'augmentation de
soi : comme expansion intérieuré®’. Ce double mouvement est la condition du ressenti du
«vrai» commeune intense circulation. Ces moments sont a considérer comme réussis. En
guelque sorte ce n'est que poussés a la résorfanceoi et de la matiere) qu’une peinture et
un artiste (son étre bouéuprennent vie.

Voyons a présent, comment l'artiste entre dans cette sphere de la subjectivité et du
dialogue intérieur nécessaire pour créer. Quel combatil doéner avec luméme? Quelles
armes la conscience déploielte pour se contrer elil@émeafin de privilégier ces passages

de vie ?

A.3 Lesclichéscontrés par le rater

A.3.1Le cliché, la lutte de Cézanne

Il nous faut définir ce qu’est un cliché pour un artiste. D'apres Paul Audi :

Le cliché n’est autre que cette forme signifiante qui, en safiaigre, ne témoigne plus

d’aucune nécessité intérieure, d’aucune justification spirituelle ou méme existéfftielle.

Le poéte et peintre D. H Lawrence (18B%30) nous en donne aussi de trés bons
exemples. Nous tenterons ici de définir ce qui s’opposartaitliché et signaler I'aspect
positif du rater qui en est le fondement.

L’esprit est plein de toutes sortes de souvenirs, visuels, tactiles, émotionnels, non seulement

de souvenirs mais de groupes de souvenirs et de systémes de sdtivenirs.

Le cliché repose sur la peur. Peur de mal faire, peur de laisser prendre le dessus a
l'intuition, peur de s’émerveiller. Pour D.H Lawrence cette peur vient des concepts mentaux
stéréotypés qui sont issus d’'un moi superficiel. Peindre alors c’est aussi utiliser cette pate
imaginaire qui contient le temps, le passé, nos concepts mentaux stéréotypés. Peindre c’est

161 « Bien sur cette libération n’est pas & comprendre comme une sortie hors de saidiccesbmme une
délivrance». ce qui la caractérise bien plutdt, c'est qu’elle équivaut au procés d’expansion intérieure du
sentiment de I'existence.Audi, Paul, Créerpp. cit., p.437.

162 Audi, Paul, L'ivresse de l'arfParis, Le livre de poche, 2003, 5.

183 | awrence, David Herbert, La beauté Maladp. cit., p.48.
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avant tout cheminer dans cette pate @afite que peindre c’est cotoyer lombtéafin de
redécouvrir le réel qui est la véritable quéte. Pour cela, I'intuition est requise.

La vraie révolution, celle que présente la modetfi@éfinie par Baudelaireevient & se
fier a sa conscience intuitive comme le voulait Paul Cézanne, révélé comme un pur
révolutionnaire par D.H Lawrence< Grande révolution pour 'lhumanit€ézanne en ce sens
était un pur révolutionnaire ™.

Il est difficile d’échapper aux clichés le combat d’'un artiste comme Cézanne & Si
essentiellement sur ce plaforce et relache pour donner la plus grande part a I'instinct et a

l'intuition en privilégiant 'empathie avec la vie, des objets et des étres.

Apres avoir lutté bec et ongles pendant quarante ans, il réussit en fait & connaitre une

pomme, complétement, et, un peu moins complétement, un pichet ou deux. Ce fut tout ce
167

qgu’il accomplit:
Les clichésne font pas jouer la conscience intuitive ou instinctive. Pour la déceler dans
les ceuvres, il faut une attention extréme ans&ine: devant une image qui ne contient pas de
clichésnous devrions nous sentir atteigin notre étre, ébranlésyiant». Comment alors

un artiste peut-il arriver a nous toucher ainsi ?

D’aprés Lawrence, il doit d’abord devenir humble :

Il fallait qu'il abandonne son orgueil cérébral et scammbition délibérée pour se colleter

avec le réet®®

Si on doit remercieCézanne, ce n'est pas de son humilité, mais de son esprit noble et fier

qui a refusé d’accepter les expressions faciles de son moi mental sup@Fficiel.

Lawrence définit le cliché assez précisément comme suit

%4 Ombre dans le sens de LawrencePa& ombre jentends idée, concepts, la réalité abstraite, ¥'djol.

p.38.

185 .a modernité repose sur la disposition de I'artiste au monde comme Baudelaire le préconisait en paonnier
modernité ne repose plus sur un courant esthétique mais sur une attitude comme I'affirme I'expression du peintre
comme 4’homme du monde en le placant sous le signe de I'empathie, I'affecti@mphasis.

16| awrence, David Herbert, La beauté Maladp. cit., p.51.

1571 awrence, David Herbert, La beauté Maladp. cit., p.37.

188 bid., p. 36.

%9bid., p. 47.
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Un cliché n’est qu’'un souvenir usé qui n'a plus de racine émotionnelle ou intuitive et qui est
devenu une habitude. Une nouveauté n'est qu’une réorganisation de clichés, un

réagencement de souvenirs famili&fs.

La raison d’étre du clichéCe genre d’imagination n’'est qu'un ramassis de souvenirs de

milliers et de milliers des vieux dessins, d’'images, etc.., véritablement sans valeur, de

clichés!™

La base du cliché est établie en nous de maniere consciente et inconsciente: par exemple
peindre un tournesol avec I'image des tournesols de Van Gogh (1853es820) clicheé, ne
pas vouloir peindre des nénuphars aujourd’hui parce Monet les a peints c’est ne pas vouloir se
confronter a ses propretichés Ces deux exemples incombent seulement a I'histoire de I'art
alors que nous sommes emplis de clichédes niveaux encore plus subtils, plus cachés.
L’état de stéréotypes (dans une case de la consciestde)combat de l'artiste.

La lutte contre le cliché devient alors un combat éthique au sens ou il nécessite un
véritable travail sur soi pour parvenir a s’identifier a son corps intuitif. Cézanne étaitree
le reste d’entre nous, si intensément et exclusivement un étre mental, ou un étre spirituel, ou

un égoiste, qu'il ne pouvait plus s‘identifier a son corps intwitifffirme Lawrence.

La formule du cliché pourrait se définir alors comme suit :

X Opération strictement cérébrale + résultat préconcu = cliché véhiculé = interposition

aux instincts et intuitions.

La formule pouicontrer le cliché :

x Confiance en &oi» = possible contreliché inventé pal’esprit + liberg¢ infinie de la

subjectivité = ontre cliché = possible empathie avec le réel.

Mais comment obtenir cette confiance en soi qui semble primodhale la formule de
contrecliché ? Qu’este que cela signifie vraimefit
Le cliché s’inerpose comme un écran qui nous empéche de voir et d’éprouver la vie et

toute chose. Nous sommes d’accord avec Lawrence quand il dit Qéearne était un

70 bid., p. 48.
" bid., p.56.
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réaliste et il voulait refléter le réef!’2 Pour briser cet écran, il choisit des motifs qu'il
affedionnait et devant lesquels les clichs|’envahissaient pas trop. Voyons alors quelques

« méthodes ou quelques dynamiques psychiquesque Cézanne adoptait afin de déjouer

les clichés pour peindre et ainsi de prendre confiance dans les capacités de son activité

propre’3 en sa propre subjectivité. Exemple : le principe de pommité.

Quek sont les principes de la Pommité intempongiise comme contreliché ?

Il fallait que ses modéles soient des pommes et la pondaitd femme Iui rendait
possiblela peinture. Sinon, il retombait dans le cliché (imposé par sa personnalité et son
esprit.) Nous comprenons que Cézanne ne voulait pas étre perturbé pair:qedwir pouvoir
entrer en empathie, en éprouver les vibrations, il fallait que ces modéleardmti matiere,
lumiere, dans un espace. C’est I'éveil de la conscience dans l'objet qui appelle l'artiste a
I'éveil de sa propre conscience dans une absorption totale du sujet. Pour Cézanne, imaginer
gue le modele est une pomme, se le rappeler, I'exaydfimaginaire, lui permettait de briser
I'écran qui I'en séparait. A notre échelle, nous pouvons témoigner du méme type d’exemple
sur Iimpact qu’'un modéle (en tant que cliché véhiculé) peut représenter. Lors de séances
d’atelier de peinture avec les pennes en situation de handicap mental, il m’arrivait de
peindre leurs portraits. Ce sont les premiers portraits que j'ai pu effectuer et qui sont, je pense,
réussis. Les portraits m’'avaient toujours terrorisée. J'ai pu les apprivoiser librement grace a
ces personnes qui n'attendaient pas de résultats de ma part n'ayant aucun préjugeé sur le type
de peinture que jaurais da produire, d’'une certaine facon ils me décomplexaient. Je pouvais
alors laisser aller toute ma subjectivité avec un véritable sentingetibefté car ils ne

m’imposaient pas leurs jugements.

Nous retrouvons ici un autre modéle de dynamique psychique chez Cdaasrngdée

que tout est mouvant et posséde uaee».

72| awrence, David Herbert, La beauté Maladp. cit., p.50.

173 pctivité propre: Il est une activité que chacun deus percoit en luiméme de facon continue, méme lorsqu'il

n'y préte pas attention. L’'observation nous incite a faire un pas de plus et a admettre que, n’étant pas extérieurs a
cette activité, nous sommes cette activité méme...Nous sommes faits d’une quitiesé sensible a ellméme

et se percoit ellenéme. Il faut reconnaitre que sans cela, nous n'aurions aucun sentiment de notre existence ni
aucune conscience de nemémes et que les motgeo et «moi» resteraient privés de sens. Cette activité
sengble a elleméme et qui se percoit elleéme, nous 'appellerons, dactivité propre» Le sens par lequel

elle se percoit les sens propre. Billeter, Jean Francgois, Essai sur I'art chinois de I'écriture et ses fondements
op.cit., p.186.
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Cézanne s’'imagine rendre mouvant I'immobilee sentiment fort chez Cézanne que rien
n'est statique, au repos. Pour lutter contre le cliché qui affirme que le monde inanimé est
statique et que les murs sont immobiles, il le niait et dans son moi intuitif il ressentait leur
changement. Alors un paysage possede un anima, mn@e a parfois rendu

merveilleux'™
Une troisieme techniqgue apparait également dans ses paykegyeisies et les blancs.

Les vides qu'il a créés dans ses toiles sont tout simplement un moyen de défier les clichés

qui le font basculer dans le néant. C’est de cette maniére qu'il a réussi ses paysages.

Le vide est néant et tel a été le dernier mot de Cézanne contre les*¢fichés.

Ces principes marquent une intemporal@é sont preuve que chaque homme, a toute
époque dans son rapport au réel, doit rechercher une authenticH&difestine sincérité
envers soi-méme pour qu’une ceuvre d’art soi éprouvée vivariteus émettons I'hypothése
gue tout véritable travail artistique repose sur des techniques de déconstruction de la pensée
stéreotypée que l'aste met au point (les blanc pour Cézanne, la pomreg murs
mouvants...) et qui lui permettent d’atteindre une totalité afin de résoudre les conflits entre
esprit, intuition et instincts.

L'intemporel est a prendre dans ce ses€haque homme doit lar@er a partir de lui
méme (la pommijédans sa nouveauté et sa difféerence. Dés gu’elle ressemble a du Cézanne,
ce n'est plus rierm*’®,

Les techniques de contotiché (dynamique psychique) nous offrent 'exemple du raté
comme structurant. A présent, essayons de préciser en quoi cette notion est au fondement de
toute création véritable.

Le travail de Cézanne repose sur le fait de déjouer les clafirésd’atteindre une
authenticité. Nous pouvons dire que le modeéle de création passe par un jeu de rdter chez
Cézanne voulait toucher la vie et le cliché s’imposait aaltuis : il s’en libérait par

I'abstraction. Il construisait au moyen d’omissions :

174 awrence David Herbert, La beauté Maladep. cit., p.56.

5 bid., p. 50.

78| awrence, David Herbertbid., p. 56.

7 Euvre d'art éprouvée vivantejui a un lien au vécu et se situe sur le plan de l@aseme rapport au corps
propre créant. Guidée par I'affectiéiau sens de Paul Auchmme maniére d'éprouver la vie. Différent du plan
de la penségui prend comme précepte la phrase culte de la culture occidert@eense dons je suisde
Kant.

178 _Lawrence, David Herbert, La beauté Maladp. cit., p.54.
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II démolissait et malmenait tout tableau qui relevait du cliché. Ses concepts mentaux
passaient au premi@tan... Il ne voulait pas les peindre et eux ne voulaient pas le laisser
peindre selon son intuition, ils s’interposaient sans cesse, de sorte qu’'il a peint son conflit et

son échec, et que le résultat est presque ridi€ule.

Cézanne a peint son conflit, son échec mais son art au fond -ii’gstst entierement
structuré par le jeu de rater’art est le combat de I'esprit contre les clighags est une lutte

permanente contre lemoi» et un art de vivre.

Tu dis «moi » et tu es fier de ce mot. Mais ce qui est plus grand c’est ce a quoi tu ne veux
pas croire, ton corps et sa grande raisbne dit pas moi, il est moi...Les sens et I'esprit ne
sont qu’instruments et jouetslerriére eux se trouve encore le s@ion soi rit de ton moi et

de ses cabriek.. 1®

Voyons a présent les techniques du coolighé ou le jeu de rater égale la réussite.
Celutci repose au fond sur le fait d’apprendre a voir donc de désapprendre. Prenons pour le
prouver plusieurs exemplésmoignant de ce combat de I'esprit con&®clichésqui est une
lutte permanenteeprenons le cas de Cézanne dalespeinture couillarde».

Je vous dois la vérité en peinture et je vous la Hitai.

Dans cet ouvrage, Cézanne nous dit vouloir s’exprimer lucidement en peinture et
retrouver I'innocence de I'enfance devant la nature. Cézanne prend alors comme sujet, le
contact quotidien d’'un paysage, celui que lui offre la montagne Sainte Victoire, ou encore
celui des pommes, pour renouveler son émotion. Les premiers conseils que nous trouvons
dans ce livre sont ceux de Thomas Couture « [...] de sortir du Louvre et de se hater d’en sortir
et vivifier en soi, au contact de la nature, les instincts, les sensations d’art qui résident en
nous. »%,

Cézanne parle de ses contemporains et nous trouvons alersprdeeptes a
'apprentissage du « voir pour un peintre. Nous apprenons qu’il s’agit d’abord d’étre en
bonne santéainsi Daumier s’il N'avait pas&embrumé d’alcool, aurait pusan sens étre un

meilleur artiste. Il qualifie Monet d'ceil extraordinae » et de peintre keureux». En effet

19 awrence, David Herbert, La beauté Maladp. cit., p.37.

180 Njetzsche, Friedrich, Ainsi parlait Zarathoustap. cit.

181 cézanne, Paul, La peinture couillardkettres et propos choisis ; établissement de I'édition, notes et postface
par JeasPaul Morel.., Paris, Ed. Mille et une nuits, La petite collection, 20086p.

182 ettre de Paul Cézanne & Charles Camoin, 1903, [nid7.
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la peinture de Monet nous porte dans le bonheur de la contemplation de la beauté de la nature.
Elle nous ouvre par exemple une réverie aquatique qui adoucit l'insteatseule vie de
I'eau qui frissonne renouveltoutes les fleurs %

Cézanne prbne le motif comme le meilleur allié du peintre, éprouvant de la joie devant
celui. C’est peuétre le premier rapport qu’un peintre doit entretenir avec le m@w®nne
nous dit vouloir peindre comme une brute. Son admiration pour Monet qui est qualifié
«d’ceil » revient en quelque sorte sur cette brutalité. En effet dans le cas de Monet, le bonheur
qui existe dans ses toiles ne traduisdlgs pas I'arrachement le plus vif aux cliclsés le
paysage, n’exigefits pasde la part de Monet un arrachement total a l'illusion de son @sprit
Nous pourrions dire que la technique de Monet, réside dans la brutalité de I'oubli. Ainsi il
illustre parfaitementette phrase de Joachim Gasquet (1B93t) selon lguele « l'artiste
n’est qu’un réceptacle a sensation, un cerveau, un appareil enregistreur.

Tout I' « orgueil heureux d’un peintre vient de la conscience de l#gonstruction de
la gestalt consciente <'esta-dire» de sa technique, sa dynamique de déconstruction des
clichéscomme ouvrier de son art. Monet travaille dans I'errance. La réside le secret d’'un
artiste: il sait que le jeu de rater est une porte (contre les glighekii ouvre tout un monde
nouveau et qu'il aura a travailler avec les accidents de lumiéres et de couleurs, c’est ainsi qu'il

peut «provoguer la peinture en prenant les risques de la brutalité de I'authentique.

Au fond je ne pense a rien quand je peins. Je vois des couleurs. Je peine, je jouis a les
transporter telles que je les vois sua toile. Elles s’arrangent au petit bonheur comme elles

veulent. Des fois ¢a fait un tableau. Je suis une brute. Bien heureux si je pouvais étre une

brute*

Nous émettons I'hypothése que Cézanne avait peur de I'errance. ED.Effeawrence
nous dit gqu’il a peint son conflit, son échec mais au fond quelig®ait-

Le combat face aux clich@onc toutes ses techniques de lugtenfmité omissions...)
lui ont permis d’entrer dans I'errance. Ses techniques sont alors des moyens de rectification
pour entrer das I'errance (se rassurer, permettre sok sob> de prendre le dessus) pour
devenir «classique par natusg®. Nous pourrions dire que c'est la logique de Cézanne et

gu’ainsi son échec est a l'origine de la réussite de ses paysages. Ces techniques de lutte (jeu

183 Bachelard, Gaston, Le droit de réyearis,PUF, 2007, p11.

184 cézanne, Paul, Conversation aves CézaRasds, Macula, 1978, fp21.

185 Cézanne, Paul, La peinture couillarde : lettres et propos choisis ; établissement de I'édition, notes et postface
par JeanPaul Morel.., op.cit., p.94.
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de rater) représentent, a y regarder de plus pres, des techniques d’exagération qui accentuent

le sublime qui le méne du blanc, du vide, de la pomariiécarnation picturale.

Le cas de Mallarmé(1842-1898%t un cas de cliché inversé. Sa viatod’abandonner
toute subjectivité est un échec. La réception du poéme du coup ete el la preuvele

corps seul peut I'entendre, pas la raison.

Il croit en 'idéal du pur intellect, la eonception purée l'idée.» « ma pensée s’est pensée,

et est arrivée a une conception Plife.

I n"a jamais été possible a Mallarmé d’évacuer l'autodétermination de la pensée
créatrice, la présence du sentiment, de l'affectivité, de la pulsion, de linstinct, bref de la
subjectivité. Le cas de Cézanne et de Mallarmé sont au fond deux luttes désespérées de I'ego
qui s’opposent I'un veut se débarrasser de ses concepts mentaux et 'autre ne veut travailler

gu’'avec eux.

Traduire en termes personnels, c’'est une lutte entre 'ego d’'un homme-dilesson moi
mental $éréotypé qui habite un paradis bleu ciel ou un enfer colorés paéfue, et son

moi intuitif. Cézanne ne s’est jamais libéré de son ego dans ¥4 vie.

Mallarmé témoigne qu’il pouvait cependant se libérer de ses concepts mentaux par une
technique découves par hasard.

Aprés avoir vu comment des jeux de rgtermettaient a I'artiste de se rendre dans-es a
cOtés de la peinture ou de I'écriture pour éviter a ces concepts mentaux de prendre le dessus et

d’entraver la création, voyons maintenant s’il exg#s ratés bloquants, mauvais.

A.3.2 Existe-t-il des mauvais « rater » ?

Tout d’abord rappelons que nous considérons des ceuvres ratées comme ne répondant pas
a l'esthétique du vivant que nous défendons. Néanmoins elles sont moteurs car ce sont les
mauvaises toiles qui permettent aussi d'avanceta entend reprise, remise en question...

L’'ouvrage Comment améliorer les ceuvres rat@e€oncerne la problématique des

ceuvres ratées en littérature chez des écrivains célebres qui ont fait preuve de leur génie.

186 Mallarmé, Stéphane, kettre & H Cazalis, 14 mai 1867 Correspondance, lettres sur la poéskaris,
Gallimard, Coll. Folio classique, 1995,312.
187 _Lawrence, David Herbert, La beauté Maladp. cit., p.57.
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L’auteuranalyse les échecs des auteurs (ceuvres inabouties, inintéressantes, maladroites) donc
des «mauvais ratep qui n‘apparaissent pas comme dynamique au premier abord. Nous nous
inspirerons de ces découvertes et nous essaierons de transposer ces diverses problématiques
afin de mieux répondre a la question de notre proposa:@ise : ater chez un créateur peut

il étre «mauvais» ou en resulte-il toujours une dynamique ?

Pierre Bayardf® (1954), étudie le paralléle entre des ceuvres ratées, inache\gEsiate
littéraires (Duras, Proust, Hugo, JJ Rousseau, Corneille, Dubellay, Ronsard...). Plusieurs
d’entre elles retiennent notre attention

a) La question du rythme au sein de la composition?

b) L'Adaptation de I'ceuvre a la personnalité de I'écrivain

c) La récepbn (perception) du raté.

a) La question du rythme

Le manque de rythme dans une ceuvre entraine la perception du ratage et, a l'inverse, du
rythme dépend beaucoup la réussite d'une ceuvre. C’est ce qui la rend vivante. Pierre Bayard
parle du soufflele I'écrivain et donne I'exemple du Hussard sur le todominé par une
impression de vitesse et de légeret&lous étudierons de plus pres cette question du rythme
dans le chapitre II. Nous verrons qu’il est fortement li€ au rythme corporel et que la
composition de I'ceuvre découle de ces rythmes prépes la font considérer comme
organique. L'auteur (ici I'écrivain mais nous élargissons ce propos au peintre, au musicien)
devra mettre en place des systemes narratifs induisant des rythmes qui entraineront des
tempoalités oppressives un rythme en tension. Cette notion de tension dans la
compositiort®® est essentielle. Elle rejoint la question de la juste distance a@cs?* chez
le créateurLa vitalité d’'un texte (ou d’'une peinture) repose sur le rythme personnel qu’un

auteur a su induire. Pierre Bayard donne un exemple de rythme particulier chez Proust :

Essentielle au style proustien, la phrase longue ne se contente pas, notamment par le biais de

la métaphore de réunir dans I'écriture des éléments empruntés a des univers éloignés. Elle a

188 pjerre Bayard Professeur de littérature francaise & I'université Paris VIII et psychanalyste.

189 Rythmes propresVoir lexique.

1% Compositionpicturale : Voir lexique.

191 Se laisser submerger par le soi, corporéité vivante en action seule condition de la bonne distance.
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aussi pour fonction d’inventer une nouvelle relation au texte. Car la caractéristique majeure

de la recherche, c’est, si I'on ose dire d'étre illisiSfe.

Le rythme repose aussi en littérature sur 'emploi de figures adéquates-aCplssent
par un rapport a soi exempte de toute influence. Par exemple selon Pierre Bayard, René Char
(1907-1988)ffre des ceuvres de faible qualité dans la période @aitl soumis a l'influence
du surréalisme qui entraine une surabondancendiges»> et ainsi «wne gratuité des
images». Le sentiment de la gratuité est a entendre ici comme un manque de tension, de
rythme, de présence de souffle. Cela veut dire que dans la composition il est nécessaire au

créateur d’'induire un accueil corporelseirtout pas intellectuel.

Le «mauvais ratep se qualifie au niveau du rythme comme I'essai d’'un auteur qui
n'arrive pas a inventer son propre style. En peinture nous dirions sa propre substafee c'est
dire que l'artiste ne se laisse pas déborder par sa subjectivité et suit un rythme qui lui est

étranger comme une réflexion intellectuelle nanceorporées.

b) L’ceuvre et la personnalité

Pour Pierre Bayard, il existerait un point culminant chez le créateurpaimtddéal»

ou il serait difficile de semaintenir longtemps. Pour lui, les ceuvres ratées n’arrivent pas
n’importe quand et sont en lien avec le sujet et ses évenements psychiques. Le point idéal est
gualifié¢ comme d4a forme esthétique qui est pour lui la plus juste, -@elte qui lui
ressemble»'®®

Mais qu’est ce que cela inddit

Nous retenons l'argument de Pierre Bayard sur la distagceeffet il s’agirait pour
lauteur de trouver la bonne distance face amé@me. L'ceuvre doit étre adaptée a la
personnalité de I'écrivain, comme mesure de la consonance avec soi. Cette mesure revient a
inventer son propre style et cela nécessite de trouver le juste dialogue aved 'seuvre
ratée I'est par rapport & la tentative de I'écrivain de parvenir & I'expressions#&*soi

Ainsi, il ne faut pas qu’il soit trop présent dans son texte. Pour illustrer ce propos, Pierre

Bayard cite de nombreux exemples ou les auteurs, vivant un drame personnel, et voulant le

192Bayard, Pierre, Comment améliorer les ceuvres rafsess Ed de Minuit, 2000, p41.
193 |IA;

Ibid., p. 89.
1% bid., p.91.
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retranscrire dans leurs ceuvres, manquent de distance et ne trouvent pas la bonne distance
créatrice Pour le dire autremenils donnent trop de « meiet pas assez desai »>-.

L’auteur doit suggérer et voiler plus particulierement sdantasme»> qui induit une
distance dans la réception. Le ratage semble en tout cas constitué d’exces. Pierre Bayard cite
ainsi deux grands types de ratagkesz le créateur: hallucination et élaboratioBxees
d’hallucination lié & I'objet du fantasme Second casces affects et représentations ont
tellement été traités par I'élaboration qu'ils ont quasiment disparu »

Nous pourrions dire que la condition d’'une ceuvre réussie réside dans I'équilibre atteint
par le contrebalancement des exces (si I'on suit les deuxhe#lacination et élaboration). La
juste distance avec soi se trouve alors dans unepiene du raté éprouvée comme exces
(résistances corporelles non intellectuelles). Ainsi une compositimvre de la place et
I'équilibre, elle donne toute la place au lecteur, spectateur.

Le «mauvais ratep entre I'ceuvre et la personnalité résidengl les exces qui sont

généralement engendrés par un trop plein @i,

c) La réception (perception) du raté comme (Affect)

Le sentiment de I'ceuvre ratée repose sur un déséquilibre complexe qui méle la question
du rythme et I'accord avec la personnalitealéateur. Une ceuvre réussie est donc une ceuvre
qui concerne l'auteur et qui a donc toutes ses chances de concerner les récepteurs. En effet
elle touchera une fantasmatique équilibrée, qui laisse place a la projection du spectateur. Une

ceuvre réussie ouvre donc uespace transitionnef®’ au créateur comme au récepteur.

Une ceuvre ou nous sentons le fantasme trop directement présent exhibé avec trop
d’ostentation...ne laissera pas au lecteur une place suffisante pour vivre sa propre réverie
intérieure. Invesement, une ceuvre dont le fantasme parait enseveli sous une élaboration
excessive comme I’Amour ne parviendra pas a susciter chez son lecteur le mouvement actif

d’une participatiort®®

Rater est relatif au sujet, c’est le rapport de l'auteur a la création. Rater représente donc la

facon dont il éprouve sonsoi» a I'ceuvre, la fagon qu’il a trouvée pour qu'il s’exprime.

19 Moi : personnalité provisoire/Sopersonnalité profonde.

1% Bayard, Pierre, Comment améliorer les ceuvres radgesit., p. 96.

Y7 En littérature « Part de I'ceuvre qui offre un espace transitionnel entre son univers fantasmatique et celui de
l'auteur. Lieu mobile, spécifique a chaque lecteuBayard, Pierre, Comment améliorer les ceuvres ratées,
op.cit., p.115.

198 Bayard, Pierre, Comment améliorer les ceuvres radgesit., p. 114.
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C’est aussi « I'image de luméme qui est en jex®. L’appréciation du ratage repose sur une
relation nous dit Pierre Bayarg,le ratage est moins un état de I'ceuvre qu’un affect du

lecteur»>.

Quand il parle de la relation au spectateur nous le rapprochons de la relation de
l'artiste a luimémeselon la théorie de l'effet de vidM Munch: rater pour l'artiste est

affectif.

Rater est ressenti comme une sensation qui s’apparente a la gratuité d’'un acte plutdt
qu’'a sa profonde significativité- Le spectateur luinéme ressentira un raté car il ne pourra
trouver sa place (espace transitionneD. Winnicott) dans I'ceuvre qui manque
«d’'incarnaton ».

Les mauvais ratés identifiés par Pierre Bayard qui n'ont pas été améliorés par les auteurs
n'en sont pas moins des passages vers la réussite (preuve du parcours des illustres artistes
gu’il cite) et ont constitué sirement des clefs essentielle®mipréhension pour les ceuvres
réussies.

La création repose sur le combat fondamental en I’'homme qui est un véritable moteur de
création humaine. L'ego du créateur poussera toujours vers la réussite totale car son ceuvre
refletera sa personnélne lutte ent réussite et ratage aboutit déja a un point d’équilibre
miraculeux qui les unjtunifie, rassemble. Un chef d’ceuvre n’est pas une perfection comme
ce qu'on laisse entendre mais un chemin fait d'imperfections camouflées, rattrapées, en des
perfections. Nous pourrions dire qu’'une ceuvre authentique ne s’envisage que dans un
processus inscrit dans la durée. L’artiste s’engage dans I'expérience d’'un parcours artistique
qui comprendra des ratés comme clef de compréhension vers ses possibles réussites (ce que
I'artiste estimera encore comme en deca de ses capacités créatrices).

La sensation de plénitude qui en ressort et gacarne ce que nous voudrions faire et ce
que nous voudrions é&tsé% renforce cette perception du chef d’ceuvre comme perfection.
Mais nousoublions I'origine méme de la création (mythe de Golemg seraite pas parce
gue nous avons du mal a nous avouer les |lézardes dont nous sommes c@nBtitwréasnt

certains artistes avouent le préférer.

199 pierre Bayard parle du rapport au spectateur, nous transposons ce sentiment chez le créateur, car cette
sensation ne peut s’éprouver chez un récepteur sans s’'approuver chez le créateur (théorie de L'effet de vie chez
Marc MathieuMunch).

20Bayard, Pierre, Comment améliorer les ceuvres radesit., p. 117.

201 Définition interprétée d’aprés la lecture de Paul Audi, Crépreit., p.472 : la significativité est ce sens qui

compte pour nous c'eatdire qui nous touche comme une expérimentation intime au moyen d’une interprétation
subjective.

22 Bayard, PierreComment améliorer les ceuvres ratégscit., p. 117.
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Nous sommes génés par le bien fondé de notre jugement, nous sommes forcés de reconnaitre
ses droits , nous nous armons tous, comme Nietzsche, de Racine et de Corneilleleontre «
génie inculte » de Shakespeare, mais nous avouons tout simplement aprés avoir admis la
félure qui couvait dans ses ceuvres et la Iézarde qui en abimait la structure et le poli, que nous
préférons, bien gu’a notre esprit défendant, la Iézarde au poli, la félure a 'impeccabilité, la
magie éraillée a I'expression sans magie, la difformité vivante a I'harmonie mineure et
construite..L’échec nous séduit non en tant qu’échec certes mais parce que (bien que nous
dussions nous forcer pour ne convenir) nous ne pouvons pas nous empécher d'y voir une
« réussite ». Cet échec, finalement s’est mué en un espéce de triomphe, un triomdhe qui dé
tous nos jugements de valeurs...ll nous arrive parfois de souhaiter I'échec, d'appeler de tous
nos veeux l'accident qui nous fournira, par la bréeche gu’il aura ouverte la révél@ion «
commence a deviner ce que veut quelqu’un, écrit Nietzdehe dela le bien et le mpal

quand son talent faiblit, quand il cesse de montrer ce qu’il peut. Le talerétpeutn

ornement, et cet ornement une cachi&fte.

La conception de I'ceuvre d’'art commegpérience de viee peut s’envisager que dans
une durée c'est-dire dans une pluralité d’'ceuvres. Les ceuvres ratées étudiées par Pierre
Bayard contiennent les caractéristiques duawvais rates (manque de rythme, manque de
soi a I'ceuvre, influence intellectuelle, gratuité des images, non adaptées a la personnalité de
I'auteur, (trop de «noi» dans I'ceuvre donc pas d’espace transitionnel) sont parfois des
points de ratages présents dans la création. Il convient alors a l'artiste de les modifier, de les
rattraper, de les transformer selon sa méthode de travail. Paingettistes, ce travail se
fera bien plus en amont comme chez le peintre de I'art pictural chinois qui se prépare

longuement afin d’étre en condition pour éviter ces tatonnements :

Le role de la pensée est précisément de réaliser cette concentration intérieure qui, précédant
I'objet, dispensera ensuite la main d’avoir a tatonner a sa rencontre au travers d’'une maniere
rétive. Au contraire, elle y trouvera son chemin d’emblée et sans effort, le connaissant

d’avance grace a la v de I'esprit qui précadson mouvemerit?

L’art pictural chinois a ses regles propres, dautres types d’artistes au contraire
préféreront travailler dans la pate de la peinture (ou celle de I'écriture littéraire, musicale...)

par tdtonnement. Leur art reviendra a transformer les mauvais ratés identifiés, a les ajuster

2% Fondane, Benjamin, Baudelaire ou I'expérience du gauffsecit., p. 355-356.
204 shitao,Les propos sur la peinture du moine citrouille amére, Paris, Ed. Hermann, Coll. Savoir sur |4yrt, 198
p.114.
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entre eux afin de les transformer en un rythme vivant, jusqu’a atteindre I'équilibre qui est le
véritable but d’'une composition.

Dans I'ceuvre d’une vie, les ceuvres ratées méme si elles sont laissées en I'étata servent
lauteur d’appui, autant que les taches, les hésitations, le tatonnement, ce sont des fantdmes
propres a la création.

Nous dirions pour conclure qu’il n’existe pas de mauvais rater. Rater est inhérent a la
création et reste toujours marquant parce que l'artiste se bat avec et contre lui et de fagon
vitale (il en va d'une sensation de besoin de soi). Cette bataille prend une dimension
dynamique : transformatrice (quand au sein d’'une composition le tatonnement du rater permet
de construire) exemplaire (quand les ceuvres ratées restent en état, elles sont une source
d’enseignement) et libératrice (quand la peur de rater ne paralyse plus et devient, grace a

I'excédent «du soi», moteur).

Les fantbmes de la création, délaissés, font trace chez l'artiste qui les fe&treeut
revivre dans une autre ceuvre. Mais qu’enilat ses fantdmes, de ces traces au sein méme
d’'une ceuvre reussfe Quels sont ainsi les fantdmes du peintre, ou plus exactement comment
un peintre se rendiltvoyant ? Qu’esice que I'évidence da vuecache comme le suggere G.

Bachelard

« La vue n’a aucune part aux images... I'image est déduite du mouveffigat.Bachelard

A.3.3 Qu’est ce que voir (pour un peintre)?

L'artiste peut bien étre en proie a des intuitions, des images,
des songes, dgmhantasmes : seulement tous ces objets offerts
a son regard ne se donnent jamais a lui comme des visions. Ou
plutdt, ces visions ne se dressent pas face a lui, elles ne
s'interposent pas entre lui et le monde, ni entre lui et lui
méme: elles sont luméne...sa vues'il est encore permis de
dire qu’il en a une, son point de vue, si toutefois il existe a ses
propre yeux, ne sont pas l'apanage d'un regaseén que

plongé dans ses visions, bien quimmergé en elles, il ne

25 Bachelard, Gaston, L’air et les songes, Paris, José Corti, 194R2 p.
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conserve rien par devers %8i Il ne se regarde pas faire. Pas

plus qu'il ne prend garde a loiéme?”’

D’aprés une étude consacrée a Bachelard musicien, nous allons essayer de déterminer en
guoi consiste cette transformation de la vision de lI'aveuglement a la clarté. L'auteur nous
ouvre ala phénoménologie de I'écoute bachelardienne. Nous verrons comment cette écoute
peutétre aussi liée a la pratique d'un peintre et comment au travers de ce texte nous
entendons la notion de I'activité de I'artiste.

Lorsqu’'un homme de pensée se fait artist@artgage a bon droit dans la voie active, par un
usage habile de ses mouvements intérieurs... qu’il danse pour ainsi dire la nature, et transcrit
par des mots le courbe de ses mouvements, 'amant de la nature dans cette audacieuse
entreprise... L'artiste a raison de placer au dessus de tout I'activité car il -esérha

activité et c’est pourquoi son univers est’3tt.

L’auteur MariePierre Lassus nous confirme que cette thése phénoménologique de
I'écoute Bachelardienne repose sur l'idée qu'on entend plus par lI'imagination que par la
perception.. Cette phrase indique deux positionnements chez Bachelard ; I'importance qu'il
accorde a l'imaginaire et la capacité de faire vivre les choses en soi. Bachelard parle
d’'imagination dynamiquguand le mouvement extériege fait mouvement intérieurle
dynamisme de la réalité. Cette capacité dynamique repose sur le sentir comme mode actif qui
vient concurrencer le mode réflexif.

Cette modification interne dite activda part du sujet déployée sur le mode participatif
avec le monde) entraine une modification perceptipar exemple l'oiseau observé se
transforme en sensation du vol en onde vibratoire, en onde deRoier «in réveur, dans le
régne de I'imagination, le vol efface I'oiseat!®» La connaissance pour Bachelard réside

dans cette gupra vision », cellei étant celle des artistes.

On croit, en décrivartalouette, décrire une réalité... en fait, perdue dans les hauteurs et le

soleil, 'alouette ne peut exister que pour I'ceil du peififte.

20 Répondre de soi, comme seul un sujet pourrait le faire.

207 Audi, Paul, L'ivresse de I'arfaris, Le livre de poche, 2003,11.9.

28 Novalis, Les disciples de Sais, chipWerke, Beck, Munich, 1981, f120.
29 Bachelard, Gaston, L’air et les songes, Paris, José Corti, 1943, p.
#01bid., p.62.
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Cette réverie activqui transforme notre rapport au monde, la transfigure est portée par le
regard éclairé de l'artiste. C’est au sein d’'une certaine obscurité celle de la réverie, celle de la

déformation du réel que I'artiste (celui qui travaille une réverie active) nous apparait.

C’est a la part d'ombre, essentiellemerénergétique du corps propré' que s'adresse la

musique définie comme matiére vibrate

Cette imagination active ouactiviste» permet de renforcer la liberté de création qui est
vitale pour 'lhomme. Lénfant détient cette imagination qui lui fait percevoir son corps actif.
Bachelard propose urmgthmanalysequi serait comme une méthode de réinitialisation du
corps de l'adulte. Elle consiste en unméthode d’émerveillement de tout spectacle familier,
seule capable de créer en nous un rajeunissement perpéttiel.

Pour Bachelard, I'activité entiére du poéte méle le voir, I'entendre, I'écoute au sens
large.« La vie d’'une image produit en nous un réflexe étrange, conditions sonores réunissant
a la fois les impressions visuelles, auditives et vosaié'. C’est donc un étre total qui est
sollicité : par exemple chez Monet la peinture est remuante (bruit), la perception de la matiere
et de ses vibrations sonores est hyperesthé(Baehelard). Si Monet peugtranscrire cette
totalité c’est qu’'avant et pendant la création, tout son étre est en éveil, en activité.

L’artiste est un étre total c’est a dire un étre qui vit intimement I'extérieur, qui laisse vivre
son imaginaire, son corps propre, sa spontaf@iéerveillement). Dans I'unité retrouvée de
son étre il peut voir, écouter, sentir en se projetant dans les choses. C’est par cette relation
d’empathie que le poéte se trouve alors métamorphosé. C’est par la relation que le poete peut
vibrer & l'unisson des étres qui I'entourertette vibration repose sur les mouvements des

choses en nous. Comment laisser les choses nous pénétrer ?

Ce n’est pas dans la monde que I'énergie se déploie mais en nous, dans cette activité propre

que nous avons la charge diedavivre et qui détermine tout notre rapport au mofide.

L’artiste serait celui qui vit avec les images au sens bachelardien du terme dans une

métamorphose merveilleuse. Au sein d'une intériorité qui accueille I'extériorité avec

21 Corps propre la phénoménologie distingue le corps propre que I'on sent mais que I'on ne peut voir et le
corps objet.

#2 Marie-Pierre Lassus, Bachelard et le musique les amis de BachelardEd. association des amis de
Bachelard, " trimestre 2009Bulletin n°11, p.14.

23 Gaston Bachelard, Dialectique de la dyrBaris, Boivin, 1936, [.49.

214 Gaston Bachelard, L'eau et les réves. Essai sur I'imagination de la matiére. Paris, José Corti25942, p.

15 Marie-Pierre Lassus, Bachelard et le musiqueles amis de Bachelardp. cit., p.32.
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confiance (réception par leorps propre ou I'on met de coté la volonté) il laisse vivre les
images en lui. Ainsi il pourra participer a la métamorphose de ce qu’il contemple qui est
consubstantielle & la métamorphose opérée anéuie.

Contempler est différent de regarder, ce tges dans un degré d’attention plus grand, non :
c’est bien dans un laissaller qui donne justement la possibilité de nous absorber

entiérement dans ce que nous contemplons et de nous laisser pénétrét%ar lui.

C’est ainsi qu’un peintre se fait aussisiaien: Monet transcrit en peinture les vibrations
des arbres, de l'eau.Un des points essentiels dans le fait d’étre artiste serait de vivre
intensément une image en la mélant a notre étre ainsi nous arrivons a une meilleure perception

de soi par un aithissement spatial et motew:’. Pour cela il faut faire abstraction de I'égo.

A la source de la vision du peintre se produit un effacement. Nous pouvons dire que le
peintre se rend aveugle» pour introduire une clarté en{méme (exemple de I'alouette qui
disparait au profit du vol). Il ne peut obtenir cela gu’en se confondant avec le monde. Entrer
dans un état de réverie active c’est accepter I'oubli du réel ekdsbEcurité> de ce que I'on
ressent. L'une des premieres taches du peintre esliriger sa volonté vers un appétit
aveugle.

Le peintre travaille dans I'aveuglement de ses sensations dans la métamorphose de son
corps propre Le mouvement, son activité est donc & la base de la peinture. Cela rejoint
également l'analyse de'ivresse @& I'art de Paul Audi : lifaut donc Aimer la forme la

ressentir comme une force pour pouvoir la créer.

Ce quil y a de décisif dans l'acte de création qui est un adteatisation c’est une

formidable mise en relief des traits principaux, en sortdegiautres traits disparaissétit.

1% Minkowski, Eugéne, Le temps vécu. Etudes phénoménologiques et psychopathglogigites. 60.

" Marie-Pierre Lassus, Bachelard et le musiqueles amis de Bachelardp. cit., p.21.

218 Activité : il est activité que chacun de nous percoit emméme de fagon continue, méme lorsqu'il n'y préte
pas attention. L'observation nouscite a faire un pas de plus et a admettre que, n'étant pas extérieurs a cette
activité, nous sommes cette activité méme...Nous sommes faits d’une activité qui est sensine@elE se
percoit elleméme. Il faut reconnaitre que sans cela, nous n'aldaoun sentiment de notre existence ni aucune
conscience de nousémes et que les motgeo> et «moi » resteraient privés de sens. Cette activité sensible a
elleméme et qui se percoit elfleéme, nous l'appellerons, dactivité propre». Le sens par lequel elle se
percoit: le sens propre. Billeter, Jean Francois, Essai sur 'art chinois de I'écriture et ses fond@aestéd.
Allia, 2010, p.186.

%19 Nietzsche, Friedrich Le crépuscule de idoles<Flanerie d’un inactueb ceuvre Il Robert Laffont,
«Bouquins», 1993, p113.
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Il 'y aurait un stade ou le peintre arrive a un&ducation définitives de son ceil nous
faisons ici référence a Claude Monet dont voici son témoignage en référence a sa rencontre
avec Jonking «C’est a lui que je dois I'éducation définitive de mon c&f° Qu’entendre
vraiment par &

Nous émettons I'hypothése qu’il s’agit d’'un stade ou I'on sent que I'ceil est éduqué et que
tout devient possible c'eatdire que tout ce que le peintre voit essenti peinture>. Plus
nous acceptons de nous laisser aller (au sens dynamique du terme), plus nous avons de
possibilités d’interactions avec le monde et donc de sensations d’harmonie de sympathie avec
lui.

Il arrive un certain stade pour lartiste ou il rejoint le rythme ersef*'ou il entre en
parfaite communion avec le monde. Nous émettons I'hypothése qu’une fois atteint, ce stade
tend a étre conserveé et c’est pétre ce seuil qui est considéré par Monet comme un cell
eéduqué. Il y a une somme de travail énorme pour atteindre ce palier franchi grace au
désapprentissage, a l'autégation vers fa mort du mob ainsi que par I'appropriation réel
du sens des choses. Le fait qu'un sens devienne significatif c’est la marque que notre étre le
comprend en totalité c’est a dire qu’il prend part a la vie subjective. Ce palier devient
significatif et le monde et s'imprime un jour en l'artiste. C’est au créateur que revient ce

privilege peut étre plus rapidement que pour d’autres :

Dans I'acte de création il retourne chaque foisaleai qui non seulement habite dans mon
corps, mais qui est mon corps-fnéme et comme tel, ce corps que je suism@&ine «tout

entier».??

Ce palliernous I'avons également ressenti a notre échelle en tant que peintre. Il arrive un
jour, tres progressivement ou a force d’observation, de mise en activité-méraei et de
création ou tout nous parait avoir un lien étroit avec ;soomme une impression d’'une

densité, d’intensité.

C’est ainsi que nait I'impression d’un tout dans lequel le sujet eet'sbjconfondent dans

un mouvement harmonied&

Nous pourrions dire qu’il s’agit d’atteindre une lucidité supérieure.

220 claude Monet, Claude, Mon histoire, recueillie par Thiéb&igson Paris, Ed. L’échoppe, 1998, 20.
221 Rythme universel rythmes naturels (exemplesaisonnalité).

222 audi, Paul, L'ivresse de l'arfaris, Le livre de po@h 2003, p25.

2 Minkowski, Eugéne, Le temps vécu. Etudes phénoménologiques et psychopathglogigites. 60.
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Van Gogh était une de ces natures d’'une lucidité supérieure qui leur permet, en toutes

circonstances, de voir plus loin que le réel imiaéet apparent des faits'

En faisant vivre notre activité propre, nous voyons mieux. Ainsi le peintteante»,
« danse», la nature autant qu’il la voit. A présent voyons quelle intensité psychique le peintre

vit quand il se fait au fond poéte.

A.4 Créer, se créer par le rater

A.4.1 Renforcement psychique par I'imaginaire

Au cours du processus par lequel nous donnons vie a la
représentation de notre sujet, par lequel nous en venons a le
considérer comme un tout par la découverte de sa forme et de
son rythme, earrivons ainsi par I'imagination a apprécier sa
nature, nous créons réellement quelque chose, nous créons la
réalité spirituelle de notre pouvoir de I'aimer, s'’il est de nature

a étre aimé [...] Alors en fin de compte, c’est péie nous
mémes que l'artiste en nous essaie de ¢réesi c'est nous
mémes, c’est alors aussi le monde car notre vision de 'un

interpénétre notre vision de l'aufr@.

D’apres Marion Milner et d’apres notre expérience personnelle nous émettons
'hypothése que peindre transforme autant le monde que soi. Nous allons particulierement
étudier le rapport a I'imagination et a la créativité qu’un peintre peut vivre pour vérifier
impact qui en découle sur son psychisme.

Tout d’abord qu’est ce que la créativit& La créativité, c’est conserver tout au long de
la vie une chose qui, a proprement parler, fait partie de I'expérience de la premiere enfance :
la capacité & créer le mond&% La créativité fait alors partie de la vie car tout le monde
cherche a atteindre quelque chose (sens pn étre qui est la et qui est) donc derriéere le faire

doit se développer I'étre.

224 Artaud, Antonin, &/an Gogh, le suicidé de la sociétéEuvres compléteallimard, 1990, p83.
225 Milner, Marion Réver peindre L'inconscient et la peinturéaris, PUF, Coll. Fil rouge, 1976,199.
226 |l

Ibid., p.55.

84



L'origine de la créativité, c’'est donc la tendance génétiquement déterminée de l'individu a
étre vivant, a le rester et a établir des relations avec les objets qu’il rencontre quand le

moment est venu dechercher & atteindre »... la lune pourquoi Fas ?

L’'origine de la créativité se situe donc dans le fait méme d'étre en vie, c’est une
expérience universelle. Vivre créativement renforce le sentiment que I'on a d’étre vivant, dans
n'importe quelle activité il suffit d’y trouver un sens qui parle pour nous, I'imagination est
pour cela le meilleur allié, nous dirions arrangeur. La vie créatrice correspond au fait de ne
pas étre tué ou annihilé continuellement par soumisgiquar réaction au monde qui empiéte
sur nous. ®rendre le pouvoir par I'imaginationapparait alors comme le premier acte de
création.

D’apres notre vision de la peinture, le peintre est un étre qui développe son imagination
par sa réverie active (Baglard), il tétmoigne d’une sympathie avec son environnement et
c’est déja une part de création.

Ce que nous interrogeons c’est le lien entre le renforcement psychique d’un individu et sa
créativité.D.Winnicott (1896-1971¥ait une distinction entre créativité (propre a chacun) et
ceuvre d’art (qui nécessite un talent). Nous nous attacherons ici a ces deux: d¢hoses
creativité d’'un artiste qui comprend sa créativité imaginaire et sa création (production d’une

ceuvre).

Voyons de prés le premier point cliégui concerne I'imagination.

Tout d’abord comment nous servons nous de notre imagination ? Comment ressentir son
environnement comme un milieu de Ad°rendre le temps de regarder intensément un arbre,
le vent dans les branches ou des rochers mouillés, le faisosssouvent ?

Nous pensons que l'artiste (peintre) est ce regard insistant. Nous pouvons l'affirmer tant
par les témoignages de nombreux artistes que par notre expérience personnelle. En tant que
peintre, cette part de réverie active (Bachéléad partie de mon plus grand bonheur dans la
vie. La premiére conséquence de I'imaginaire que je déploie quand je regarde intensément,
c’est premiérement la sensation que je change les images. C’est exactement ce que nous dit
Bachelard dans L’air et lesonges(essai surl'imagination en mouvement) je prends
possession de ce que je vois en I'éprouvant. Pour cela, jaime ce que je regarde, je ressens
méme que cet amour me transforme. Cette perturbation joyeuse peut relever d’'une fusion

avec I'environnerant éprouvée étant enfgnla revivre adulte est selon nous le plus beau

227 \bid., p.58.
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cadeau pour un peintre. C’est permettre au corps de faire peau neuve en retréesvant «
grandes extases et les terreurs de lillusiauxquels I'artiste n'a pas renoncé : comme dirait
Van Gogh <Au lieu de peindre le mur banal du mesquin appartement, je peins l'infini, je fais
un fond simple du bleu le plus riche, le plus intens&?8 »

Comprenons cette citation par la mobilité spirituelle qu’elle induit. Se libérer d’images
banalegour en faire de nouvelles c’est le pouvoir créateur, c’est une image présente qui fait
penser a une image absente, c’est aussi une intensification de I'image par la couleur. Nous
entrons alors dans un processus ouvert dont Bachelard nous dit que plus que toute autre
puissance, celle de I'ouverture spécifie le psychisme humalmaginer c’est s’absenter,
c’est s’élancer dans une vie nouvelle

Je parlerais encore de mon expérience personnelle car elle m’apparait comme magique au
sens d'un étonnement npétuel que je tiens a faire partager. En observant la nature
aujourd’hui je vois des couleurs que je ne discernais pas avant. Je vis en Bretagne et jai
découvert par exemple que ses arbres contiennent beaucoup de rouge, de roux, de bleu en
hiver, c’est la premiere année ou I'hiver m’est apparu coloré. Je vis cette sensation au jour le
jour comme une magie opérante, un cadeau. Notre hypothese sur ce changement de regard
c’est qu’il apparait apres des peintures faites d’apres nature ou nous avons obhsé&we le
paysage pendant des heures. Nous somme rentrés en peignant dans un processus de
transformation (c'esi-dire de mutation corporelte dans la contemplation, notre corps
devient mobile, changeant, protéiforme. La fusion éprouvée en peignant quelque chose
d’apres nature revient a ne plus sentir de séparation entre soi et I'objet mais une fusion ou I'on
devient eau, vent, feuille, brillance... Peindre ainsi c’est multiplier les sensations de
modulations corporelles et spirituelles, c’est se rendre vivant dans des sensations de
ravissement, de complétude vécue. Notre hypothése est que ces aptitudes restent en nous
ensuite mais se dissipent, c’est comme si I'imprégnation durait des semaines puis devait se

régénérer par une nouvelle ceuvre.

La vision disparait vite, le sentiment d’'omniprésence s'évapore bientét pas les conflits avec
des forces hostiles, mais l'illusion momentanée de ce bienfait réalisé en nous a laissé avec

une connaissance continue de la bonté comme3déal.

28 peleuze, Gilles, Francis Bacon logique de la sensatpngit., p. 133.
22 gantayana, cité par Milner, MarionRéver peindre> : L’inconscient et la @inture op. cit., p.61.
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En écrivant cela een me projetant dans mon travail de peintre j’ai un sourire qui se
dessine sur mes lévres car peindre d’aprés nature entraine des extases et des restructurations
sans précédent. L'expérience de Ruskin tEaéans son journa@n témoigne«Il sort et a
contemplé un arbreassis. Il avait dessiné I'arbre entier, et ce faisant, avait eu I'expérience
émotionnelle, imaginative, intense de compréhension de tous les afBteSom sentiment
d’étre au bord de la mort s’était évanoui.

L’homme non artiste comme nous dit Marionlidr «aabandonné une grande partie de
ses premieres illusions ...au profit des réalités solides (sauf lorsqu’il est amoureux). L’artiste
va quant a lui, rester uni alacchose aux multiples splendewfs’. Cette caractéristique est
liée au fait que le processus créateur ne procéde pas de l'intention & I'action comme c’est le
cas pour les autres activités qui servent a quelque chasest«’activité qui crée le
projet 52, La perception du monde extérieur est parmiéene un processus de créati@m
effet quand l'artiste dessine la chose qui vit, il devient en quelque sorte cette chose qui vit.

Nous décrivons donc deux attitudes, la premiere est la réverie qui entraine dans un
ailleurs et la seconde contient en plus celle du vrai poéte qui ne se contente pas de cette
invitation évasive mais qui veut la mettre en mot (pour le poéte) en forme et couleur pour le

peintre, en musique (pour le musicien), en jeu (pour l'acteur)...

Il m'est venu a I'esprit que tout dépendait de I'aspect des objets avec lesqatd arélé.
C’était comme si I'esprit voulait exprimer les sentiments qui viennent du sens du toucher et

du mouvement musculaire plutdt que du sens de 1Eie.

Pour conclure, nous voyons bien qu’il s’agit plus que de voir pour transformer
'environnement.ll faut s’y risquer par une immersion ressenti€’'est a dire accepter la
transfiguration du monde extérieur par le flux intérietif (qui submerge et revivifie). Un
artiste qui développe une mobilité spirituelle par I'imagination, développe une \akigpsy
intense qui permet au corps de faire peau neuve, entraine une puissance d’ouverture qui
spécifie le psychisme humain et donc le renford®’akord I'objet n’est pas réel mais un bon
conducteur de réel®¥ et de ce fait permet & son psychisme l'ouverture (impression de

respiration).

2%Milner, Marion, Les mains du dieu vivant, compte rendu d’un traitement psychanalytiqoi,, @p461.
1 Milner, Marion, Réver peindreL’inconscient et la peinture, opit., p. 196.

232 |bid., p.213.

23 |bid., p. 35.

%4 1bid., p.57.

25 Fondane, Benjamin, Faux traité d’esthétiquessai sur la crise de réalit@aris, Plasma, 1980, 0.
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Pour écrire un seul vers, il faut avoir vu beaucoup de villes, d’hommes et de choses, il faut

connaitre les animaux, il faut sentir comment volent les oiseaux et avoir quel mouvement

font les petites fleurs en s’ouvraethatin®*®

Les images redynamisent I'étre. La sympathie a I'égard d’'une image peut éveiller notre
étre et a correspondance matérielle entre les choses et lui, ce que Milner appelle la
« chositude».

Voyons de plus prés comment le peintre qui est au fond poéte, se créé un jeu pour

sublimer son expérience créatrice et de ce fait, pour intensifier son rapport a lui et au monde.

A.4.2 Se transformer par I'ceuvre : le Jeu

Nous pensons que lartiste invente des jeux pour créer une ceuvre pour caaaliser
conscience (ene sens sa propre creativitéCest en jouant et pedtre seulement quand il
joue, que I'enfant ou l'adulte est libre de se montrer cré&tif. €es jeux reposent sur le
rater, comme moteur et c’'est précisément cette dimension qui les renforce IEgslysux
rejoignent le probleme central de la créativis&@ surprendre soiréme.

Toute création tire son origine du jeu et la relation créative au monde (Milner) est une
forme fondamentale de la vie. SelonWnnicott, I'enfant joue pour instaurer urspace

potentié¢ entre lui et sa mere.

Le jeu est universel et correspond a la santé. L'activité de jeu facilite la croissance et par la
méme, la santé. Jouer conduit & établir des relations de groupes, le jeu peut étre une forme de

communication avec sonéme et les autre®

L’art n’est autre que I'aspect accompli du jeu et ferait partie de ce que Winnicott appelle
une aire intermédiaire, un espace potentiel en lien avec le jeu de la petite enfance et les objets
transitionnel&®°. Il apparait qu’une tension existera toujours en 'nhnomme entre la mise en
relation de la réalité du dedans et de la réalité du dehors. Cette tension est soulagée par I'aire
intermédiaire d’expérience qui subsistera tout au long de la «igans le monde

3¢ Rainer, Marie RilkeLes cahiers de Malte Laurids BriggParis, EmilePaul, 1926, Trad. de Maurice Betz,
p. 25.
27 Winnicott, Donald, Jeet réalité I'espace potentiel, Gallimard, 1975,108.
238 i

Ibid., p. 90.
239 Opjets transitionnels L’objet transitionnel (nounours, bout de tissu....) remplace la mére suffisamment
bonne qui comble les besoins de son bébé pour le conforter dans l'illusion qu'il créé la réalité extérieure. Petit &
petit la tache de la mere est de désillusionner I'enfant (phénomene presque naturel du aux défaillances
maternelles).
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d’expérimentations internes qui caractérise les arts, la religion, la vie imaginaire et le travail
scientifique créatif»**°.

Winnicott, expligue ainsi que le jeu le plus sophistiqgué du siécle est la psychothérapie.
Cela parait petétre loin de notre propos mais nous nous I'expliquémnseffet jouer apparait
dans ce cas comme le moyen qu'a un patient de se surprendné&nhgéi (dans une
interprétation). Cette condition apparait centrale car elle renvoie a la propre créativité du
patient. Winnicott nous dit qu’elle prévaut sur une anie analyse de sa part en séance.
Renvoyer a la créativité apparait comme libérateur (ne pas étre pris dans la créativité de
guelqu’un d’autre mais étre en présence de la sienne propre). Le mode créatif de perception
libére d’anciens schémas, contrairda aoumission qui entraine chez 'individu un sentiment
de futilité associé a I'idée que rien n'a d'importancd’.»

Nous rejoignons ici notre sujetindividu qui crée prend confiance en lui, se libérant de
schémas (appel&sichésen création) afin dprendre confiance en sa propre originalité. Dans
I'art, nous avons vu que le jeu de I'imaginaire (observation, réverie active) rendait libre et
augmentait la vie dans le psychisme d’un individu. Voyons a présent comment le Jeu dans la
création d’'une ceuvre prend sa source dans le rater. C’est seulement dans cette perspective que
l'individu prendra confiance en lui, en son originalité.

Dans cette étude nous mettons en avant I'’hypothése que le jeu principal de l'artiste
peintre est celui de rater. Il nous semble que Winnicott dans son livre jeu ett@ailié au

probleme central de la créativité qui serait le fait de se surprenereese.

Quand on se surprend soEéme, on est créatif et on s’apercoit qu’on peut faire confiance a

cette originalité qu’on &n soi*?

Dans la consultation thérapeutique, le moment clé est celui ou I'enfardusprend Iui

méme» et non celui ol je fais une brillante interprétafitn.

Nous émettons I'hypothése que ce qui transforme vraiment une vie, ce sont les moments
de joie qui arrivent par le jeu créateur et qui se concentrent sur le pouvoir que nous avons de
nous surprendre c'eatdire d’entrainer le psychisme vers ce gu'’il aime le plasnouveauté.

Ce qui semble trés contradictoire en I'étre humain c'est té oéfractaire qu’il exprime

240 |bid., p.49.

21 bid., p.127.

242\\jinnicott, Conversations ordinaires, Pari§allimard, Coll. Ftio Essais, 2004, Trad. Bost, Brigitte, 8.
23 winnicott, Donald, Jeu et réalitespace potentiel, opit., p. 104.
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justement pour la nouveauté alors que c’est ce qui domine son énergie psychique maitresse.
(Puissane d'ouverture selon Bachelard). Comment se dilemme s’explidj@e t-

Marion Milner nous en donne de nombreux exemples dans son livre l'inconscient en
peinture ou elle décrit son expérience de peintre en analyse qu'elle a été et de la

psychanalyste qu’elle est devenu&’.

L'idée des limitations apporté@ar I'organisation , par I'effort sciemment dirigé vers un but
prévu, n’étant pabien sir, une idée nouvelle pour moi sur le plan intellectuel. Mais c’était
une toute autre affaire d’essayer d'y donner suite et de se trouver alors confrontée a toute la
résistance de notre incapacité a nous fier & quelque ordre imprévu et non voulu, comme je

I'étais presque a chaque fois que je me mettais a faire des dessins sgdhtanés.

Nous soutenons (notre hypothése est incompléte face a la complexité de la question) que
la création picturale se sert du rater comme moyen de lever le dilemme humasistince
qui est d’accepter la nouveauté. Le jeu sera le moyen de se surprendre, de ressentir de la joie

et une confiance en son originalité dans une quéte permanente de liberté inévitable.

Plusieurs dimensions du jeu de rater se mélent, qu’il convient de discerner ici:

X Le rater éprouvé (comme inhérent au fait méme de peindre ce que nous avons appelé
désidealisation). Rater se transforme alors en énergie psychique et envoie plus loin
I'idéalisation qui veut compenser toutes ces sensations de rater. C'est ce que I'on
pourrait appeler la mise en jeu.

X Le rater recherché, sous I'emprise des processus primaires comme nous l'avions vu.

Rater devient &acher» et se décline en différents modes de j&ux

Nous identifions le jeu de rater comme un jeu créatif. Le jeu fait partie de la création
artistique mais Winnicott distingue créativité (propre au jeu) et création d'ceuvre. En
provoguant ce jeu qu’esk que l'artiste cherche précisément

Nous pourrions dire qu’en introduisant les caractéristiques du jedadargation I'artiste

se met «@a l'aise», cela lui permet de basculer de I'autre coté, en acceptant en lui le chaos.

244 Freud, Anna, préface de Milner, MarionRéver peindre » L'inconscient et la peintureop. cit.. Marion

Milner décrit dans son\re ce que serait la créativité psychique par une expérience tant personnelle que
clinique. Elle approche ainsi I'inconscient, les tatonnements nécessaires au peintre amateur qu’'elle est, elle y
décrit les efforts pour débuter le dessin, la peinture, tpaudes restrictions qu'il convient d’abolir.

245 Milner, Marion, «Réver peindre : L'inconscient et la peinturep. cit., p. 25.

248 Jeux de rater en créatioWoir lexique.
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On rencontre la méme répugnance a transgressilawes limites rassurantes du processus

secondaires et & accepter le chaos comme une étape tempétaire.

Le jeu du rater consiste a accepter le chaos nécessaire a la création comme stade
temporaire. La réussite d’'une ceuvre est @alactivité des processus primaires création
mais aussi a ce que les mécanismes conscients mettent en place pour permettre cette activité
(jeu de rater). Nous supposons que la confiance en soi, l'originalité dont on prend conscience
et la valorisation de soi, proviennent des mécanismes de jeux qui permettent d’entrer dans la
nouveauté (énergie psychigue maitresse). Nous pensons que le bonheur, la joie de créer réside

en ce dépassement, dans le fait de transcender cette peur initiale.

Un tableau qui ne donne pas entiere satisfaction est détruit, bralé, recommencé... il existe
une réelle violence destructive face a ce mécontentement lié a une image incomplete de soi.
« Ce que je remarquais, au sujet de certains de mes dessins spontanés, c’était qu’il y avait en
eux quelque chose de factice et qu'il fallait les déchirer aussitot qu'ils étaiemtfaitlous
pen®ns que la peinture permet d’apprendre a reconnaitre le fossé qui existe entre ce que nous
voulons (idéal) et ce que nous faisons (expérience);ectist que par la peinture l'artiste

apprend a gérer ses déceptions. La création aurait le pouvoir tienselon Marion Milner :

La capacité a discerner les deux différences opposées de la norme, ou de l'idéal, et de la
réalité dans leur relation réciproque. Une intégration engendrée par une nouvelle fagon d’étre

qui, en quelque sorte combinerait I'esseded’'une et de I'autré*®

Nous comprenons gu'il existe un lien trés fort entre peindre et soi. On se souvient de cette
parole du peintre Jean Révck Pourvu que I’homme que je suis, meure avant le peinti®us
comprenons l'importance de l'activitétigtique qui fait vivre le créateur, c’est un sentiment

de «plus étre» qui sera recherché jusqu’au dernier souffle.

Accepter le rater, le chaos comme stade intermédiaire, c’esEfeutpprivoiser cette
matiere obscure qui est au fond matiere de l'art. Située en des profondeurs créatrices, elle en
est le noyau. Mais cette densité que caeblée ? Chez cet autre qui se rend aveugle pour

peindre et qui déploie une danse-chant, queltés de la peinture se dévoilent ?

247 Milner, Marion, «Réver peindre>: L'inconscient et la peinturep. cit., p. 14.
248 1bid., p.119.
249bid., p.137.
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A.5 L’architecture cachée de la peiture

A.5.1 La surdité de la peinture

L’ espace picturalest affectif>®, il se définit par des spatialités qui sont faites des

sonorités particulieregdsonancé de la couleur, affectivité), d’histoires internes que nous
nommerons des narrationkantée$? et du rapport au corps (respirer, danser, percuter avec
la main, les pieds, vibrerl.’ espace picturakst affectif, corporel, dansé et sonore et contient
deux types de sonorité$une, extérieure qui est le brtit de la peinture (les matériaux
utilisés, la maere du support, les percussions maiiezls) et l'autre, intérieure (respirée,
narréechantée, dansée) qui est plus musicale (nous étudierons précisément ces dialogue au
sein du chapitre Il 'espace coloré de la peinture).

La composition pictural@* s’organise autour de la sensation d’habitespiace pictural
et cette habitation est toute musicAleyons de plus pres comment, pour habiter I'espace, la
composition se construit sur des besoins rythmiques chez 'homme et vise I'harNmrse.
définirons alors précisément ce que représente pour nous compEsgercE picturalet
ensuite comment cette question peut rejoindre celle de la surdité en peinture

Le peintre peut s’appuyer sur plusieurs modes de relation a la peinture, nous en
dénombrons deux prirgaux : d’aprés un travail imaginaire relatif au mnémonigat un
travail d’apres motifs. Dans le premier cas, une narraii@mtée est induite qui émet une

matiere auditive intérieure

Tout récit crée des effractions par la seule souvenance de I'éménhédnintroduit du risque

et méme de la menace, vous avez besoin d’opposer des actants, par la suite d'organiser des

20 Affectif en rapport & Emphasis union de la chair et de I'espritin processus intime a la fois pathétique et
dynamique de nousiéme avec la manifestation des choses.

%1 Rappel définition de la résonance chen#fiasky : La résonance est I'effet de chaud ou de froid, de calme ou

de tensions ou d'autres états que produisent des lignes, des points, des couleurs en fonction de leurs natures
(horizontales, verticales, courbes, brisées, jaune, rouge...) et leurs imbrications entre elles au sein d'une
composition ou au sein du plan originel. (P.O). Ces formes et ces couleurs doivent partir des intuitions de
l'artiste Kandinsky dans sa conception du spirituel dans liadiste sur la notion de l'intériorisation des
couleurs.

%2 a narration qui s'impose pour crée un espace picsgdhit plus chant que récit car le corps est appelé a se
mettre en mouvement, c’est un corps dansé, rythmé.

23 Une musicalité de la matiére se crée en soi et influera sur la touche de lartiste. Le rapport a la
peinturedonnera alors la consistance de la peinture elle sera souple ferme, percutante, poladpristure

aura alors un bruit supplémentaire.

%54 Composition picturale Voir lexique.
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affrontements jtl autrement si je raconte je mets du drame, si je décris, je mets de

I'ordre.?®

La matiére intérieure est basée sur umegue par des jeux d’oppositions qui sont
matiere a la narration. Dans le deuxieme cas, I'artiste adhére au réel et se fond en lui, il aura
alors a ressentir et a interpréter les oppositions chantées dans la nature (vide, pl€ie...). «
n’'est pas un homme, une pomme, un arbre qui sont représentés, mais tout ce qui est utilisé par
Cézanne pour la création d’une chose peinte a sonorité intérieure que I'on nomme fMage. »
L’homme éprouverait deux désirs profonds celui dytkme de surprise et de la symétrie :

Kandinsky en donne un exemple chez Ferdinand Hodler (1853-1918)

Notre ame s’enferme dans le mécontentement quand elle ne percoit qu'une seule note et
réclame ardemment la double résonance dont elle a besoin. A I'égal du blanc, le noir lui
aussi résonne comme la trompette des anges, lorsqu’il se trouve en opposition, de la méme

facon lacomposition picturaléoute entiére est & la recherche de cette oppoéifion.

Composer kspace picturakc’est synthétiser des rythmes et harmoniser nos liens au
rythme universel, naturel qui révele les besoins de monotonie, de symétrie et de surprise chez
’lhomme. Nous pourrions dire que la caractéristique principale de la composition en peinture
c’est d'appeletes rythmes opposés vers I'harmonie par des gestestsldasus (et en

correspondance permanente) du chant intérieur ('un appelle I'autre).

Le style est affaire de rythmes...voila je crois I'art premiker danser d'un geste. Ce n'est
gu’aprés qu'il devient musique sculpture, littérature, s’alourdissant aghatere qu'il va
falloir, par faveur d’amour et renfort de peine et de savoir, rendre pareille a la chair qui

s’enléve tout de suite, elle, au signal de la daifse.

Composer en peinture reviendrait donc a danser, chanter, respirer au rythme qu’inspire la

couleur et la matiére.

Toute la joie d'une peinture ou d'un poeéme est ensemble reliquat et réquisit d'une danse

initiale et finale. L’art vient de la danse et la veut... L’art n’est que le geste du geste : la

23 Julien, Francois, Nourrir sa vie & I'écart du bonheRaris, Seuil, 2005, B3.

20 Kandinsky, Wassily, Du spirituel dans I'art et dans la peinture en particubigrcit. p. 92.
%7 bid., p.137.

%8 Guérin, Michel, La philosophie du gesfstes Sud, 1995, 7.
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gestion des sensationsdsthétique »). Faire appliqué au danser, il crée de I'espace a partir
du temps?>®

L’audition des couleurs est tellement précise qu’elle exerce une action sur l'organisme
«les couleurs recéelent une force peu étudiée mais énorme, capable d'influencer tout le corps
humain, en tant qu’organisme physiqu&°»La visée est 'harmonie des différents rythmes
et repose sur un calme a atteindre, eelutémoignant de toutes les oppositions

contrebalancées dans un tableau

Lutte des sons, équilibre perdu, « principes » qui tombent, roulement de tambours inattendus,
grandes questions, recherche apparemment sans but, impulsions apparemment déchirées et
nostalgiques, chaines et liens rompus, en renouant plusieurs en un seul, contrastes et

contradiction, voila notre harmont&:

Composer un espa pictural revient a créer une rusicalité» en I'homme,
correspondant a deux grands besoins rythmiques fondamentaux : la symétrie et la surprise

22 ot celuici permet d’acquérir

d’apres Kandinsky &'homme a la musique en kméme.»
un pouvoir de «ision », de danser de chanter en étant guidé intérieurement par la sonorité
des couleurs. Des chants (de la mort a la naissance, du bruit au silence, de la liberté a
'enfermement, de la chute a I'élévation, du vide au plein...) naitront comme des oppositions
fondamentales et le peintre les dansera et les chantera non dans une volonté d'illustration mais

dans une communion naturelle car elles font parties de la nature de la corporéité.

Les rythmes de la nature ne nous apparaissent pas forcément, ils ne sont pas clairs. Ces
combinaisons peu clas sont appelées arythmigu®e nombreusecompositionsont des
complexes rythmiques avec une tendance marquée pour le symphonigue ex, persan
Japonais, icones russes... presque toute la compositiophonique est liée a la mélodie
c'esta-dire la compositionapparait comme construite avec la sensation du calme, de la

répétition tranquille, de la répartition sensible et régufi&re.

29bid., p.77.
20\ Kandinsky, WassilyDu spirituel dans I'art et dans la peinture en particuliep. cit. p. 111.
261 ||
Ibid., p.169.
%2 1bid., p.112.
263 |bid., cf. conclusion.
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Cette relation au naturel n’est pas sans nous rappeler I'analyse de Michel Guérin sur le

geste et la danse :

Danser est avec chanter le seul art naturén ne danse pas sa volonté, ni son caprice, on

danse son désif?

Finir un tableau c’est pouvoir habiter un espace, y inscrire des gestes dans une sympathie
matériele« dans la création asfique, quelle que soit son espéce, & omme un geste

dansé...il expliquerait cette correspondance des>&fts.

A l'instar du sens, le geste fait accéder a un espace relationnel [...] Le geste est générateur

d’espace®®

Composer c’est vouloir atteindrehéirmonie : le silence, celui du juste équilibre entre
toutes les oppositions, se traduit par un arrét du chant et de la danste «euvre sérieuse
est calme, toute oceuvre sérieuse résonne intérieurement comme ces jBOII

la », prononcés avec calnee dignit&®”.

Voyons a présent quelle serait la surdité de la peinture en lien avec cette définition plus
précise de la composition dee$pace pictural habiter un espace est musidal fait de
I'existence d’'une pulsation corporelle, des percussions de la main (des mains) et des pieds, de

danses, et de chants intérieurs (vibrations).

L’artiste doit étre aveugle visads de la forme «econnue » ou ron reconnue, sourd aux
enseignements et aux désirs de son temps. Son ceil doit étre guidé vers sa vie intérieure et
son oreille tendue vers la voix de la nécessité intérieure [...] c’'est la seule voie pour

exprimer le mystique nécessaffé.

La pulsation de l'artiste ne s’entend plus dans I'ceuvre, cette derniére vit avec ses propres

pulsations™®

Qu’est ce queaus entendons par surdité ?

24 Guérin, Michel, La philosophie du gestg. cit., p.67.

2% bid., p. 76.

2% bid., p.76.

27\ Kandinsky, Wassily, Dapirituel dans I'art et dans la peinture en particuliep. cit. p. 209.
28 hid., p.139.

29bid., p.93.
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La peinture est une pate qui étouffe les sons, elle est comme un rempart une protection,
un écran de la musicalité intérieure du peintre. Elle est projection, pulsion de leckhanse
intérieure de l'artiste. La peinture n’est pas naturelle, au contraire de ces deux derniers arts,
car elle nécessite des média extracorporpiaceaux, matiere. Il s’agit alors d’aimer cette
matiere, cepinceaux. Nos mains imagineragtten fonction d’elles se fera (ou non) une belle
collaboraton ressentie comme une résonanoee «ardeur de peindre au sens ou I'entend
Bachelard. C’est la caractéristique d’'un enthousiasme pour une matiére privilégiée par

limagination.

Elle est de nature dualiste et c’est en cela que réside son réledprof@sse musicale
étouffant les sons et créatrice d’espace. Au fond, I'image est une sonorité intérieure. Dans
l'art pictural chinois, une méme idée est présente dans l'association de la peinture et de la
poésie :« la peinture est un poéme visible « la poésie une peinture invisib¥’®. Nous
avons moins acces a l'exaltation du corps de l'artiste peintre car tout I'art de la peinture est
« dissimulation». Puis une peinture ne s’appréhende pas dans I'ordre de succession ou elle a
été concue. La matiéabsorbe des simples expression$’yinhérentes & la composition de
I'espace picturaj elle les filtre et la matierge pose sur la matiere, cache, efface. La peinture
serait cette masse musicale filtrée et amenuisée dans la matiere méme. Rappelons qu'’il existe
un travail prépictural (réveries poétiques) qui constituent urexail » préparatoire invisible,
et silencieux mais néanmoins essentiel s’il est vécu intensément.

La surdité en peinture est a envisager sous plusieurs dimensions :

a) Lart de la peinture est étouffement de la masse muéié#par poussées spatiales)
b) Elle doit invoquer une surdité, un silence profond, une fois achevée (pour l'artiste

comme pour le spectateur).

C’est ce camouflage qui est la nature propre de la peinture et qui lui confére sa force.
Dynamiquement la force de la peinture est sous la mati€esta-dire » que le druit» de
la peinture est a découvrir par le silence.

Nous pensons a des artistes comme Jean Revol IH29-ou Eugene Leroy (1910-

2000) qui ont une peinture trés sourdéesta-dire » trés en matiére, presque en crolte. Les

20 ghitao,Les propos sur la peinture du moine citrouille amee cit., p. 109.

271 « Simple expression en référence & Michel Guérin sur la danse comme une attente de soi, le corps ne veut
rien que soi, que son exaltation.

22 E|le est faite de pulsation corporelle, de percussion de la main (des mains) et des pieds, de danses, et de
chants intérieurs.
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sonorités se confondent, étant tres enfouies. Elles demandent un grand temps de regard, une

« vision» qui fera ressortir le son et le dansé par l'ivresse.

L'ivressede la Dansehant découvrant, & méme le corps, que le temps couvre 'éternité et

que la joie est plus profonde que la doufédr.

La peinture est sourde par nature. Voyons de plus prés différents types de surdités
picturales, ou quels types de voiles cachent la musicalité des p&intres

Par exemple la peinture de Jean Revol n'est pascessible au premier abord. Une
mystérieuse musicalité se cache dans ses tableaux. Elle est sous I'emprise de la matiére et
Nnous pouvons passer a coté de ce fait, elle est trés étoufést.cBmme s’il maintenait la
musicalité a la limite de la non voyance. L'image qui me vient c’est un long parcours dans le
noir, dans I'obscur et par surprise, comme religieusement, apparait la lumiere d’'une maniére
douce et intense comme un rythme trés lent de propagation, commeanuséguye sacrée.
Quelgue chose de tres mystique, trés spirituel y habite. En connaissant le personnage je pense
gu’'au fond de ses toiles nous rencontrons la personnaméitee. Cela signifie que la surdité
de la peinture (senusicalité cachée) matérialise le rapport de la personne au monde ou plus

exactement comme nous I'avons vu, sa maniére d’habiter I'espace.

Le style est constitué par defimages» en débit, un lexique naissant du corps et du passé de
I'écrivain et devenant peu a peu les automatismes mémes de satestrie produit d’'une
poussée, non d'une intentionc'est un phénoméne d’ordre germinatif. » une nécessité qui

noue '’humeur de I'écrivain & son langdgé.

Nous pourrions dire que la possibilité de naissance qu’un peintre offre a sa peinture est la
possibilité retrouvée d’'un dialogue avec le monde. Jean Revol fait toujours des dessins
préparatoires (sur une autre feuille) a ses peintures. Ce besoin de répétition (car c’est toujours
le méme motif qu'il repend sur sa toile) m’a toujours étonné. Aprés quelgues mois et en écho
a ma pratique peosinelle, jai cru comprendrele dessin préparatoire, aussi bon -gpit
représente pewditre une facon de prendre contact avec le sujet de sa peinture, de se
I'approprier et de I'aimer. C’est une maniéere également d’adopter un rythme, un dialogue du

geste suffisant pour qu’il soit mis eraetivité», en sympathie avec la peinture.

213 Guérin, Michel, La philosophie du geste. cit., p.68.
"4 Barthes, Roland, Le degré zéro de I'écriture, dans ceuvres complétes I, Paris, 19934p.
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Il semblerait qu'il faille aller atdela de l'apparence de la peinture pour rencontre
vraiment l'artiste. Tout abord de surdité demande du temps. La musique a un coté plus direct
dans sa relation a la vie, la peinture demande du temps au récepteur parce qu'il doit entendre
la mélodie du peintre, sa dansedmla du silence qu’'impose lalet il doit entendre par les
yeux.

Ingres(1780-1867), qui parait avoir une peinture plus directe, et en ce sens plus musicale,
renvoie pourtant a une peinture sourde qui se cache soymifestion» technique révélant
le soi. Un des moyens d’accadngres. il faut passer adela de cette beauté aveuglante, a
linverse de Revol ou nous cheminions dans I'obscurité peu séduisante, ici la barriere est
«soyeuse>. Un premier aveuglement a lieu donc mais une fois passé ce moment, nous
découvrons dans le regard des personnages, la puissance de saisissement de Ingres du monde,
(regard, chair, peaux...). Ingres s’est également montré par une aratomique (cette
Vénusqui avait trop de vertebre)est ce «até» qui nous permet de révéler l'art dala de
ses prouesses techniquesnmela surdité de la perfectiancest une marque de la musicalité
de l'artiste.

Jean Revol en parlant de Ingres décéle en lui la sensualité, nous imaginons alors un jeu de
percussion de pinceaux, un chant intérieur sur ses Vénus ou ses portraits, des pas tapés, une

danse patrticuliere.

Ingres accéde au lyrisme par la sensualifést elle qui dicte cette puissance expressive du

trait qui n’hésite devant aucune outrance pour mieux cerner la sensation globale, enrichir la

plénitude®”

L’aspect de la peinture gu'on a tendance a oublest le temps d’écoute ou l'artiste
livre sa dansehant au travers de la matiere. Chaque type de peintre quiagbbte
creéateur» présentera une surdité singuliére de sa peinture et nous pourrions multiplier les
exemples en tentant de déceler quel type de surdité le récepteur a a dégager avant d’atteindre
l'artiste.

En tant que peintre, je m’interroge sur la surdité de ma peinture que janalyseJainsi
ressens le besoin d'unemise @ danger> pour aborder la peinture d’aprés motifs comme les
paysages, portraits, issues d’une longue tradition de la peinture, qui déborde donc de clichés

Il m’est nécessaire de I'abordersans filets», par des taches qui s’accumulent toujours au

25 Revol, Jean, ¥ivre 'imaginaire, imaginer le vrab, non paru, p22.
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bord d’un nouveau vide, d’'une prochaine tache. Je propose d’offrir un exemple de ce que je
ressengl’apres la tache qui entraine la tache. Mais (qifesjue la tache en féltNe seraite
pas la trace du corps soumis a I'impulsion (sa musicalité) et naigda?

La peinture est invisible pendant longtemge n’est que I'accumulation a I'aveugle des
taches qui offriront & un moment un seuil de reconnaissance de la réalité peinte. Les pinceaux
gue j'utilise sont choisis pour étre précis mais au final la brosse se trouve toujours maltraitée
et usée et m’handicape encomipaccéder a une visibilité e sont davantage les percussions
du pinceau qui m’accrocheride plus, ce qu’il y a d’étonnant c’est que ce handicap m’aide
parce qu’il accentue 'emprise dea sensation mélée a I'objet. Rétte que ce qui se passe
en moi, c'est que, handicapée par la brosse, je dois décupler mon attention pour que quelque
chose puisse ressortir. Mon attentise fait purement musicaléout se fait rythmes, intenses
et différents par exemple mon observation passe de la simple vue optique (par laquelle je vois
un arbre, le ciel, de 'herbe, des graines) a la contemplation ou je ressgigne extérieur
pénétrer en moi. Je n’ai plus alors qu’a étre le passage du cHamatere et du danser : le
vent, d'une brillance radieuse et détendue, des branches laissant s'infiltrer le souffle, de
I'épaisseur des feuilles bleues, d'une légereté des graines dans I'arbre qui invite le passage du
bleu du ciel entre les branches... mmrps se fait Iéger puis intense et lourd et redevient

léger... il danse.

Lorsqu'un homme de pensée se fait artiste et s’engage a bon droit dans la voie active, par un
usage habile de ses mouvements intérieurs,...qu’il danse pour ainsi dire la natursgrt tran

par des mots le courbe de ses mouvements, I'amant de la nature dans cette audacieuse
entreprise...L’'artiste a raison de placer au dessus de tout l'activité car il -@esérhd

activité et c’est pourquoi son univers est’att.

Ainsi se confirme la these phénoménologique de I'écoute bachelardienne selon laquelle
«ce n'est pas dans le monde que I'énergie se déploie mais en nous, dans cette activité propre
que nous avons la charge de faire vivre et qui détermine tout notre rapport au rifénde. »

Malgré cetteimprégnation du réel, pour pouvoir aborder n'importe quels sujets comme
des paysages ou des fleurs, je provoque raté». Rater me rassure, c'est ma surdité, -éest
dire ma maniere d’entrer en mmiéme afin de pouvoir devenir musicale, je me rends sourde
aux clichésambiants. Alors ma musicalité apparait sous une peinture douteuse, chancelante,

intuitive, tremblante, cachée, mouvementée, meni®s’épanouit dans la prise de risque et

2% Novalis, Les disciples de Saishap I, Werke, Beck, Munich, 1981, 120.
2" Marie-Pierre Lassus, Bachelard et le musiqueles amis de Bachelardp. cit., p.32.
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ne peut que s’épanouir la dedans a mon stadee peinture tretslante (méme si jamais je
ne tremble), peu visible (méme si je vois de mieux en mieux), mais vivante.

Nous pourrions comprendre la phrase de Baudelaire sous cet angle :

J'affirme que l'inspiration a quelque chose a voir avec la congestion, et que tosée pen
sublime est accompagnée d’une secousse nerveuse, plus ou moins forte, qui retentit jusque

dans le cervelet’®

La peinture demande un temps de regard pour entendre, quelle beoe aloits épouser

pour vivre les dialogues croisés que la peinture cache ?

A.5.2 Transformer la boue en or
Anges habillés d’or, de pourpre et d’hyacinthe.
Le génie et 'amour sont des devoirs faciles.
J'ai pétri de la boue et j'en ai fait de I'or [ 2’

Nous souhaitons partir de ce poemergueil » et du début de la préface des fedu
mal afin d’introduire les opérations nécessaires a la transformation de la boue en I'or au sein
de l'opération artistique, tant poétique que picturale. Nous allons voir comment Baudelaire
pense le processus poétique & tralergansformation du ptef®. Nous avons choisi
Baudelaire en tant que représentant dertaodernité» au sens ou cell@ s’inscrit dans une
conception de I'« art vivant.

Voyons quels en seraient les principes et surtout sur quelles opérations alchimiques

repose cette concaeph de la modernité.

2’8 Baudelaire, Charles, Reintre de la vie moderne Ecrits sur I'art, Librairie Générale Francaise, Coll. Le

livre de poche, 1992, 1999, fl 2.

219 Baudelaire,Charles, ®ribes», Les fleurs du malEdition de Claude Pichois, Gallimard, Coll. Folio
classique, 1972 et 1996,280.

20 poete: Nous entendons par poéte le mouvement éthique qui se créé en tout créateur qui sent au tréfonds de
lui-méme agir un savoir sans connaissance, comme une pure explication avec la®iérection de soi en soi

méme» (Paul Audi). L'orgueil du poéte dont parle également Baudelaire dans un de ses poemes reléve lui aussi
de cette sensationlkportait dans les yeux, la force den cceur. Baudelaire, Charles,Bibes», Orgueil, les

fleurs du mal, ogit, p. 230.
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La modernité c'est le transitoire, le fugitif, le contingent, la moitié de l'art, dont l'autre

moitié est I'éternel et 'immuabl&*

Dans cette phrase tres connue de Baudelaire, il énaeex«moitieés> qui forment l'art
moderne. Dans ces deux moitiés se trouvent les éléments du principe alchimique
transformation de la boue a l'or. La premiére moitié contient le fugitif, le contingent, le
transitoire. C’est a dire au fond une maniéere de sentir le mondemmduatieavec les choses
(se laisser pénétrer par elles). C'est pourquoi l'artiste est domme du monde®* pour
BaudelaireL’homme du monde est celui qui comprend le monde mais attention cet homme le

comprend avant tout parce qu’il le « sent.

La modernité repose sur le romarmte, le romantisme n’est précisément né dans le choix

des sujets, ni dans la vérité exacte, mais dans la maniére dé®entir.

L’artiste doit se rendre entierement disponible au monde ainsi quel or chaf¢hd.a
seconde moitié dépend de la premiére, nous l'interprétons comme ce qui représente le grand
mystére de la création et nécessite de se jeter dans le vide et en méme temps d’affronter ses
plus terribles démons, de se battgest un jeu avec les forces, susceptibles de produire I'or
intérieur. Pour atteindre ce but, I'artiste aura a chuter. L'orgueil dont il est question dans ce
poeme est I'orgueil du poéte. Baudelaire semble décrire sa propre expérience poétique qui est
alors toute différente de l'orgueil pris comme défaatle est noble. Maislas par quel
procédé d’inversion I'orgueil devient vertu pour un poéte ?

Une premiere considération réside en ce que le poéte doit éprouver de tout son étre la
nature, aimer cellei pour en faire une telle description. Un vers résume alors cette intentio
artistique et son inspiration profonde<il portait dans ses yeux la force de son ceeur
Rappelongious ce que Paul Audi appelldacdéposition> de Mallarmé (184241898) dans

laquelle il est question du cceur.

[...] Jessayai de ne plus penser dééli@ et, par un effort désespéré, je roidis tous mes nerfs
(en pectus) de fagon a produire une vibration en gardant la pensée a laquelle je travaillais
alors, qui devint le sujet de cette vibration, ou impression et j'ébauchai tout mon poeme

longtemps rée, de cette fagcon. Depuis, je me suis dit aux heures de synthése nécessaire « je

21 Baudelaire, Charles, « critique d’'axtEcrits sur I'art, op. cit., p. 355.
282 hid., p.510 «Je vis tout d’abord que je n'avais pas affaire a artiste mais anaméalu monde».
283 Baudelaire, Charles, Ecrits sur l'adp.cit., p. 144.
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vais travailler du coeur et je sens mon caeur, et le reste de mon corps oublié, sauf la main

qui écrit et ce coeur qui vit mon ébauche se fait, sé*fait.

Le cceur chez Baudelaire et Mallarmé est celui qui actentce» lintellect, il est le
cceur universel et pulsatile du rythme vivant et comme mécanique du corps humain. Cette
mécanique du caeur rejoint I'idée d’'une certaine passivité de la conscience jusque dans I'oubli
du corps propre (la vue « optiguesst différente de la visionirntérieure»).

Cette idée traduit une position artistique qui prend pour principe de penser de tout son
corps (esprit, instinct, intuition, charnemme condition créatrice. C’est la part duasskle
en 'homme qu'il s’agit de savoir faire vivre, Il ne s’agit plus simplement de la vue du poete
mais de la vision intérieure de I'artiste qui sollicite I'entiéreté de [€tre.

Un premier procédé d’inversion opere des yeux au cceur, indiquant uneenaarnie de
sentir le monde en se jetant dans le vide pour voir avec le cceur, il faut abandonner la vue
optique au profit de la sensation.

Un second procédé d’inversion rejoint I'autre moitié de tdiéternel et 'immuable
guand un artiste atteint ti@ total. Cela induit de perdre contacteavson «noi» pour
atteindre lesoi.

L’artiste subit alors des transfoations au sein de son corple corps n’a pas, comme
tel, de présence a taiéme, I'oubli de soi est I'essence du corps de cha@etteipséité est a
la fois affective et dynamique®®®. L’action issue de ce corps n'a pas conscience d’elle
méme. Elle est un concentré d’énergie, c’'est en celagdeuigue nous comprendrons le
vers: « Le génie et 'amour sont des devoirs factlePans 'mmuable force de I'art, on a
laissé derriére soi sa conscience.

La véritable difficulté de I'art réside dans les principes alchimiques qui font atteindre le
génie creatif. Baudelaire affronte alors de multiples résistantéaffirme dans le dernier

vers du poeme (« Aussi fort qu'une béte, aussi libre qu’un Dieu ») ainsi que dans sa préface :

24 Mallarmé, Stéphane, kettre & Eugéne Lefébure, 27 mai 186Torrespondance, Lettres sur la poésie,

Paris, Gallimard, CollFolio classique, 1995, 3853354.

285 « Cette maison superbe, ces terres immenses, ces tas d’or et d’argent, -ilsasséavre et les soucis du
maitre? Pour jouir de ce qu'on possede il faut étre sain de corps et d’esprit. Pour quiconque est tourmenté de
crainte ou de désir, toutes les richesses sumtie des fomentations pour un golteux comme des tableaux pour
des yeux qui ne peuvent souffrir la lumiésex Hor, Epistl, 2, v. 47.

288 Audi, Paul, Créerpp. cit., p. 142.
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Ce livre, essentiellement inutile et absolument innocent, n'a pas été fait dans un autre but que

de me divertir et d’exercer mon go(t passionné pour I'obst¥cle.

L’opération poétique nécessite des conflits, que des forces en nous opposent, afin de
permettre la liberté créatrice, la vraie, celle qui vient de soi. S’engage une lutte pour aller a la
rencontre de sa personnalité profonBlaudelaire exprime alors la nécessité éthique de créer
Il en fait «une explication avec soi nécessaire afin d’atteindre un@ureté absolue : la
corporéité vivante en actiora premiére méthode de cette explicatigside dans une
nécessité vitale qui implique une introsp@c de la part de l'artisteun travail de soi a soi

vers un état d’émerveillement, de jeunesse.

Voyons a présent les différents principes alchimiques que nous pouvons recenser dans ce
poeme.

Un principe alchimiste chez Baudelaire qui apparait également dans ce poeme se trouve
dans ses sujets vivants et caractéristiqgues de la pensée de la modernité Baudelaire étant un
poéete de la sympathie avec le mondeNous ne prétendons pas étre exhaustifs dans les
différents «principes alchimigas» énoncés. Cegmdant nous dénombrons trois principales
boues que l'artiste doit affronter : du cerveau arostr», «des gouffres ordinaires » en
beauté, des woiles du faux> a I'authentique. Les boues relevées daogyueil» procedent
du devoir de la nécessairgarce (qui caractérise 'homme du momjede la dépossession
(des habitudes qui nous constituenfes principes ne sont pas sans nous rappeler la
conception de kor spiritualisé» chez Artaud.

x De I'esprit au «cceur»

x Des «gouffres» aux beautés

X «Des voiles» a I'authentique

1) De I'esprit au cceur.

Faire de I'art reviendrait donc a entrer dans une autre réalité, celle de I'éternel et de

limmuable que représentent les symboles

Les symboles... mettent déja I'esprit sur la voie de cette purification ardente, de cette

unification et de cette émancipation dans un sens horriblement simplifié et pur, des

%7 Baudelaire, Charles, Les fleurs du nugd, cit., p. 233.
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molécules naturelles, sur la voie de cette opération qui permet, a force de dépouillement, de
repenser et de reconstituer les solides suivant cette djginauelle d’équilibre ou ils sont

enfin redevenus de I'6f°

Les principes sont fuyantsils sont issus de transformations psychiques qui entrainent
des modifications physiologiques. C’est un travail intérieur non palpable gu’il faut avant tout

engager pour obtenir cet or.

Les alchimistes les plus sérieux comprenaient que le but de leurs travaux n’étaient pas la
transmutation de métaux vils en or, mais la production d’'un or philosophigquen non
vulgi. En d’autres termes, ils étaient intéressés par des valeurs spirituelles et le probléme de

la transformation psychiqué?

Ce travail réside dans I'expérience de la vie, de la plongée dans le vivant au sens
grouillant, magiqe, émerveillé, chaotique, libu monde. Si le monde est percu de maniére

vivante, le corps organique vibrera ainsi.

Si cependant nous pouvions restaurer, dans I'observation méme, une naiveté totale, c'est
dire revivre vraiment I'observation premiére, nous remettrions en action ce complexe de peur
et de curiosité qui accompagne toptemiere action sur le monde. On voudrait voir et 'on a
peur de voir. C’est la le seuil sensible de toute connaissance. Sur ce seuil, I'intérét ondule, il

se trouble, il revient®

«Le cceurs commepassage de l'intellect au psychique et au physiquedsarsource

dans le vivant et entre en vibration, en pulsation aved.dboue est comme les cliches

gui nous empéche d'y accéder.

2) « Des gouffres aux beautés

Si I'on regarde I'histoire de la vie dans son détail, on s’apercoit que c’est I'histomame

les autres, pleine de redites, pleins d’anachronismes, pleines d'ébauches, d’échecs de

288 Artaud, Antonin, Lahéatre et son doublep.cit., p. 75.

29 Jung, Carl Gustav, Ma vi®aris, Gallimard, 1991, B37.

20Bachelard, Gaston, La poétique de I'espace, Rarisit., p. 109.

291 «Lui réveéle t on les loques, les farddes poulies, les chaines, les repentirs, les épreuves barbouillées, bref
toutes les horreurs qui composent le sanctuaire deslBaudelaire, Charles, projet de préface pour les fleurs

du mal», Les fleurs du mabp. cit., p.237.
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reprises|..] Dans I'évolution vraiment créatrice, il N’y a qu’une loi générale, c’est qu'un

accident est a la racine de toute tentative d’évoliton.

Les gouffes comme les ratés, les échecs constituent le fondement de I'ceuvre d’art
comme de I'étre humain et sont nécessaires a sa vie, a sa fabrication. lls demeurent cachés et
forment une couche que l'onressend et qui est incarnée dans la nature profonde d’'une
ceuvre. lls sont aussi ces débordements a coté de la toile, du poéme, dans ces projections de

mots, de couleurs, au sol, de taches d’encre sur les mains salies mais heureuses.

3) Des voiles a I'authentique

L’apprentissage réside de la boue jusqu’a I'or en la peindur@rtaud le définit pour le
théatre et le fonde sur le principe méme de l'alchimie.

Ne permettre a I'esprit de prendre son élan qu’aprés étre passé par toutes les canalisations,
tous les soubassements de la matiére existante, et avoirceefaitvail en double dans les

limbes incandescents de I'avefiit.

Le chaos est aussi décisif dans la création. Ce chaos se traduit par des états de I'étre en
création, en transe, remué par les voies du cceur et de I'esprit tout entier regroupés en lui. Les
taches pour un artisengagé dans ce chemin qui va de l'esprit au cceur I'ameénent, en

différents stades, a chuter pour trouver I'expression vraie, premiéere :

Car on dirait que pour mériter I'or matériel, I'esprit ait d0 d’abord se prouver qu'il était
capable de l'autre, et qu'il n'ait gagné cetii, qu’il ne 'ait atteint , qu’en y condescendant,
en le considérant comme un symbole second de la chute qu'fa&elpour retrouver d’une

maniére solide et opaque, l'expression de la lumiére méme, de dté rat de
294

lirréductibilité.
De l'authentique a la possibilité d’élan de la création, un seuil doit étre atteint pour le
permettre. C'est dans leslimbes», par la chute, ou par l'utilisation des moyens souvent
exageérésque l'artiste cheminera. Se nretten position de danger» le plus grand apparait
comme le moyen le plus sar pour l'artiste de réussir voici deux exemples en rapport avec

la technique I'un pris chez un poéte, l'autre chez un peintre :

292Bachelard, Gaston, L'intuition de I'instant, Stock, hedi de poche, 1931, 1992, 2.
293 Artaud, Antonin, Le théatre et son doubdg, cit., p. 78.
29bid., p. 78.
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Pour dire la vérité il dessinait comme un barbare, comme un enfant se fachant contre la
maladresse de ses doigts et la désobéissance de son outil...ne pas deviner le génie latent qui

habitait dans ces ténébreuses ébauthes.

Il faut étre ouvrier de son art. Savoir de bonne heure sa méthode de réal&atigeintre

par les qualités mémes de la peinture. Se servir des matériaux gro$siers.

Ce seuil de l'authentique, c’est le seuil de la possibilité de I'entrée en transe qui fera
cheminer également l'artiste au sein de ses propres limbes par son iregiofaind.

Nous pourrions résumer ces 3 principes comme s’ouvrant sur un gouffre a entendre
comme une sorte d’évanouissement, une chute essentielle dont on ramasse les vestiges. Les
efforts de remontée sont comme des bases. lls nécessitent de travaitlefinstant (le
grouillant de la vie, I'expérience del’homme du monde émerveillé) d’avoir une pensée
qui se dépouille, qui chemine de I'esprit au cceur en s’engageant dans I'errance.

Le deuxieme principe consiste a apprendre a rater, a se déeardis ses ambitions
premiéres basées sur de fausses relations au monde : ambitions basées sur la conscience qui
refuse l'idée d’expérience.

Le troisieme principe, comme expérience de la transe est une rencontre avec ses
propres dimbes», sa réverie caitituante. Elle s’exprime alors par le truchement de
«matériaux grossiers. En effet issu d’'une source vive, le medium se déformera sous la
pression de la force de I'unité de I'étre. Nous pensons que la création se tisse en l'individu, les
liens sont noués avec son étre au plus intime. C’est de caitpatéité vivante et pulsatile
gue tout son rapport a la création dépendra, la question qui se pss@ ahaque créateur
serait: quelles sont les situations de mise en danger qui permettront au soi de s’épaouir
dans quelle boue cheminer ?

C’est dans le plus pur désceuvrement, dans I'aveuglement du au regard neuf sur le monde,
au risque d’oublier tout ce que I'on sait, qu’'un « langage nouveau de I'esprit et de la matiere

nait»>°".

2% Baudelaire, Charles, ke peintre de la vie modermeEcrits sur I'art, op. cit., p.510.

29% Ccézanne, Paul, La peinture couillarde : lettreprtpos choisis ; établissement de I'édition, notes et postface
par JeanPaul Morel.., op.cit., p.94.

“7Lawrence, David Herbert, La beauté Maladp.cit., p.43.
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Voyons a présent,oomment ce langage s’est inscrit au sein de I'histoire de lart
permettant ainsi une valorisatiordd rater» en art ? Comment pouvensus circonscrire le

concept de rater comme structurantart ?

A.6 Historique d’'une « pensée de ratem

A.6.1 Prémisses du « rater » en art

Ce chapitre est un point de vue historique sur les conditions d’apparition de la
valorisation de I'idée de « rater » en art. Ces conditions semblent apparaitre tout d’abord dans
la littérature et la philosophie et ont pour effet la fin detdnerche de Imimesis en occident.
lls privilégieront la notion de vie dans I'ceuvre. Au dela du « quoi » de I'ceuvre,dsiXde
passe au « comment » de I'ceuvre. La reconnaissance du génie enfantin y est pour quelque
chose. Cette bifurcation amene la peinture, « du terrain de la représentation vers celui de
lintrospection %% Sur ce méme terrain (intérieur), I'artiste moderne (tenant et aboutissant de
la mimesisfonde sa démarche a la fois éthique et esthétique selon Nietzsche.

En premier lieu nous étudierons, d’'un point de vue historique, comment I'art a glissé vers
'acceptation « d’un corps réceptif » en enterrant 'age de la min\esiis. verrons comment
la recherche de la singularité de l'auteur, a permis I'émergence du génie enfantin qui fut I
des projets de la modernité. Dans la considération de I'enfantinaifiudu primitif, il y a
l'idée d’'une énergie, d’'un dynamisme, l'art alors prendra de céattension, par le biais
d’'une « animation intérieure » ce que nous avons défini dgmeteer chapitre par activité
propre

Nous verrons sous un point de vue historique, comment la valorisation d’'un art naif,
enfantin, a permis la prise en considération du sujet qui: $knk corps réceptif. ». Nous
tisserons en conclusion les liens entre I'éthique et I'esthétique pour montrer comment l'idée

du rater en art s’y inscrit.

1) Le terrain Rousseauiste ou la valorisation du naif

La prise en considération de I'art naif est apparue au X$ifitle. L’espace rousseauiste,
a permis sa reconnaissance. Cette dimension nous parait étre celle du sujet « qui sent », en

opposition au projet de la simple imitation de la nature.

2% Ardenne, Paul, Art, 'age contemporain, Ed. du regard, 19977 .
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Jean Jacques Rousseau (1712 — 1778) dans Les réveries du promeneur aatiaiére

une acceptation positive au mot « réverie» qui passe alors d’'un sens péjoratif de délire,
«vision », a I'époque classique, au sens de méditation au début du siecle. Rousseau retrace
par ses Réveries une expérience de sensualité, en lien avec I'expérience d’exister et il affirme
gu’il ne se sent existegue par les sensations éprouvées sans avoir recours a la pensée. La
réverie chez Rousseau, permet l'acces a une vie intérieure, par le biais de la communion avec
la nature. En effet, il parle de fusion totale de I'étre par la contemplation, et retaulge p
botanique il retrouve un contact primitif avec la nature ainsi que le souvenir fidéle de son état

d’enfance.

Je ne médite, je ne réve jamais plus délicieusement que quand je m'oubli€mei Je
sens des extases, des ravissements inexprimables fandre pour ainsi dire dans un

systéme des étres, & m’identifier avec la nature ertere.

Il prébne également un retour a I'enfance, ainsi il se distingue de la pensée du siécle des
Lumieres en mettant en avant la quéte d'un hédonisme dans les formes immédiates de
I'existence. La vraie félicité de 'ame est cet état ou il pgassembler tout son étsedans
une sorte de conscience organique. Le réveur selon Rousseau, n'est pas un songe creux mais
celui de I'écoute de sa vie intérieure ; mais pour que I'ame puisse oublier le temps, il faut que
son corps s’en souvienne. Ce golt de la réverie, segardémagination, pouvait devenir
une passion trés vive. Au X¥siécle, Erasme, annoncait déja, en écho a Pic de la Mirandole,
'idée que l'uniqgue matiére crecte d’écrire ou de peindre est définitivement détrénée, au
profit d’une théorie nettement plus individualiste de la valeur esthétique que Iartiste
exprimera selon « les dispositions naturelles et les sentiments du ¢&ur. »

JeanJacques Rousseau a pu permettre 'émergence d’un terrain du génie enfantin en
exprimant un état de nature qui appelle I'usage du cceur. Ces idées vont se propager et

permettre a I'art naif, enfantin de prendre une dimension positive.

2) Caractéristique de I'art naif

On lui trouve des qualités par son expression simple, il y a une force, une énergie. Les

artistes de l'art naif se limitent essentiellement aux regles gu’ils se sont fixées, sans autre

2% Rousseau, Jeaacuesl.es réveries du promeneur solitaifaris, Flammarion, 2006°"F promenade.
30 Erasme cité par Scheattle, Charleart naif, Paris, PUF, 1994, 0.
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culture que leurs expériences personnelles et sans connaissance partieuligistdre de
l'art.

Dans le texte poésie naive et poésie sentimentale (773 de Fiedrich Von Schiller,
écrivain allemand du XVIfisiécle, apparaissent les caractéristiques d’une poésie a caractére
naif. Nous verrons que les liens avec le terrain Rousseauiste sont nombreux

L’objet qui inspire le poéte naif « doit étre la nature ou regardé parai@omme étant
de nature ¥%. La dimension du style de l'auteur naif, se retrouve ici énoncée dans la
particularité¢ d’'un regard humble (objeegardé comme étant de naturtn projet de
simplicité se dessine alors comme relevant du naif, le regard humble serait associé au regard
enfantin. Il faut également quda nature y soit en contraste avec l'art, qu’elle humilie celui
ci »*%2 Je comprends alors que le prajetsimple imitation de la nature n’est pas applicable
au naif.

Un art serait naif quand la particularité du regard de l'auteur s’opposera au projet de
simple imitation de la nature. Schiller parle d’'un retour a la nature, par le voie de la raison, et
de & liberté : « Les objets sont ceux que nous avons été (figuration de notre enfance perdue)
ils sont ceux que noutevons redevenin3®®

Le naif dans son projet de simplicité serait donc I'enjeu du retour a la nature par le biais
de la culture. Nous voyons que les principales caractéristiques d’un art naif résideraient dans
un projet de simplicité, lié a un regard humble, comme celui d’'un enfant.

En second lieu, le regard de l'auteur doit s’opposer au projet de simple imitation. Pour
cela, l'auteur doit apprendre a sentir. En troisieme lieu, il serait 'enjeu du retour a la nature,
cher a Rousseau. Par cette dimension du naif, le corps pense, donc le sujet sent. Le projet
artistique s’éloigne alors de la simple imitation, au profit d’'un corps de l'artiste qui doit étre

réceptif.

22:Von Schiller, Friedrich, Poésie naive et sentimentaiéier, 1947, p59.
Ibid.
93 pid.
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A.6.2 La notion de corps « réceptif »

1) L’apparition du corps réceptif.

L’apparition de la conception positive d’'un « corps réceptif » pourrait étre considérée en
méme temps que l'acceptation du naif, en Occident. En effet, cette dimension serait celle du
sujet dans I'acte de création. Le projet artistique s’éloigne alors de la simple imitation. Goethe
(17494832) écrivain romantique allemand, en réponse a ce projet dans ses écrits sur I'art
(1789), introduit la notion de style comme ce quiacigristique un auteur dans une activité
artistique. Dans ce texte, il évoque trois fagcons de produire des ceuvres d’art. Par la simple
imitation de la nature, ce qui contraint I'artiste a la prouesse technique « ce genre d’imitation
pourrait donc étre accompli dans le cas de ce que I'on appelle des objetsimaniisés,
traduit par des hommes paisibles, sincéres et limit&s €es mots, vont & I'encontre d’une
notion de vie et du mouvement de la personne. La simple imitation serait un « vestibule » du
style, (lamimesis pour Goethe, reste un critere indispensable mais non suffisant d’excellence.)

La deuxiéme facon de faire art est définie comme: suit

Il invente sa propre maniéere et son propre langage afin d’exprimer ce que son ame a saisi...
il veut donner une forme significative a un objet maintes et maintes fois reproduit par lui...

Nait un langage dans lequel I'esprit de celui qui parle s’exprime et se désigne direttement.

La maniere choisie ici sera celle liée au vivant dunique, a celle d’'un « toucher
intérieur », relatif a I'amela troisieme est celle du style, qui serait la capacité de l'artiste a
saisir 'essence des objets, comme une dimension de s’atteindre soi, en s’appropriant les
choses, leurs maniéres d’étre.

Nous déduisons de ceci que le but esthétique serait alors dépassé par le but de voir le
sujet dans l'acte. Un extrait du texte d’Heinrich Von Kleist Sur le théatre des marionnettes
(1870)va nous éclairer sur ce rapport au sentir d’un sujet concu corsmjet« la vies. Ce
texte se présente comme un dialogue entre le narrateur et le professeur de danse. Le narrateur

s’étonne de la grace attribuée a une marionnette.

34Goethe, Simple imitation de la nature, maniére, style, Ecrits sur IZ8&9.
305 |1
Ibid.
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Elle ne décrivait gu’'une ellipse...ce qui he demandait pas un grand-&ax@ide la part du
machiniste. Mais d’'un autredté cette ligne avait quelque chose de tres mystérieux, elle
n'était rien d’'autre que le chemin de I'ame du danseur, et il doutait qu’elle puisse étre
trouvée autrement que par un total investissement du machiniste dans le centre de gravité de

la marionnetté®®

Nous comprenons que le degré de vie transmis dans la danse de la marionnette, dépend
ici de [lidentification du marionnettiste au centre de gravité de -cell€ette facon
d’'imaginer l'activité de danser voudrait dire que le marionnettiste n'imgelapaanse mais
gu’il ressent la danse. Cet élan de vie fait directement référence a I'énergie enfantine. Dans
cette dimension, le marionnettiste doit abdiquer toute forme d’esprit et de conscience, en
s’identifiant & une pauvre matiere. Dans la marionnette il y aurait une force contenue, cachée,
celle du chemin de I'ame du danseur dans le centre de gravité de la poupée.

La notion du « corps réceptif » pourrait se traduire ici comme une premiére nécessité
d’étre en vie pour sentir la danse, cette premiére nécessité viendrait avant la pensée. Le
machiniste serait alors a I'écoute de ses mouvements intérieurs, en opposition au projet de
simple imitation. Son &me est transportée ainsi dans les mouvements de la poupée.

Un art qui vient du coeur, comme une facon d’accepter le simple, se dégage de la pensée
du siecle des Lumiéres en mettant en avant la quéte d'un hédonisme dans les formes
immédiates de I'existence, par le biais de ce « corps réceptif ».La pensée de Jean Jacques

Rousseau au XVlfisiécle est centrale dans cette opération.

Nous définirons l'idée du « corps réceptif » comme corps qui sent, permettant a l'artiste
d’étre relié a I'enfant en lui, qui n’imite pas bien, mais écoute ses dispositions naturelles pour
inventer sans cesse des formes nouvelles. Dans la considération de I'enfantin, il y a I'idée une
énergie, un dynamisme, par le biais d’une animation intérieure. Voyons a présent comment

Baudelaire reconnait cet aspect dans la modernité qu’il a beaucoup contribué a définir.

2) L’irrégularité chez les écrivains romantiques frangais

Partant de la définition baudelairienne de la modernité, nous étudierons les
«irrégularités» sur laquelle les auteurse sassemblent. Les romantiquesaniais, au

lendemain de la révolution de 1789, vont a rebours des valeurs esthétiques classiques qui

306\/0n Kleist, Heinrich, Sur le théatre de marionneBeyliner Abendblatter, 1810.
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s’attachent a la noblesse, a des lignes simples, épurées, qui ne présentent pas d’irrégularité.
Les romantiques dont les principaux représentants sont Victor Hugo, Théophile Gauthier,
Gérard de Nerval, Dumas, Baudelaire, Rintheen rentrant dans la démocratie des arts
privilégieront ce qui est individuel, particulier, tordu, irrégulier, ce qui déborde. Etre poéte
serait faire entendre la voix de I'enfance ou faire entendre ladwigeuple, proche d’'une
certaine nature premiere.

C'est dans la préface de Cromwell que Victor Hugo (1B8®5) signe l'acte de
naissance du Romantisme avec son célebre manifeste. Il met en avant une ére primitive dans
laquelle ’lhomme s’éveillant découvre avec un regard neuf la nature. Elle I'éblouit et appelle
en lui la poésie instinctivement en suivant ses « dispositions naturelles ». Cette nature
primitive est valorisée par Victor Hugo qui qualifie I'age primitif comme I'adolescence du

monde, pleine de vie et irréguliere.

Cette caractéristique de la jeunesse, celle animée par les réveries idéales, est
continuellement confrontée a la dureté des faits, a « la rugosité de la prose du monde »
(Hegel). Des le début de cette préface, Victor Hugo énonce sa préférence pour le primitif,
'annonce comme uneature heureuse, difficile a atteindre a I'époque de la modernité. Cette
modernité évoquerait le deuil d'un passé lointain, celui de la nature primitive, il s’agira au
moderne de s’en ressaisir en représentant le présent. « L'art deviendrait ainsi fexpress
du monde, mais d’une vision du mond8’»

Cette dimension du moderne admet que Eaxtepte le grotesque, soit & vivant et
remplace la forme classique, forme dite morte par Victor Efigqui se figeait dans la
volonté de la noblesse universelle caractérisée par I'épuration et la simplicité.

L’affirmation des « irrégularités » se trouve énoncée dans ce début de préface, par
'acceptation du grotesque, par la valorisation de la jeunesse, et par dautres criteres
esthétiques liés au vivant. Ceségularités sont celles de la nature méme, de la Vérité,
acceptant les individualités et leurs expressions singulieres, dans leurs sources primitives.

Ainsi, le moderne ne concoit pas les mémes valeurs esthétiques que I'ancien, pour qui le

monde devait étreoumis a I'imitation. Dans le texteelpeintre de la vie moderrmaudelaire

307 Baudelaire, Charles, Représentation et moderditgé Corti, 1989, 28.

308 « La muse moderne sentira que tout dans la création n’est pas humainement beau, que le laid existe a coté
beau, le difforme prés du gracieux, le grotesque vers le sublime, le mal vers le bien, 'ombre vers la lumiere »
Hugo, Victor, Préface de Cromwell, p78.
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(182141867) définit la modernité : « la modernité c’est le transitoire, le fugitif, le contingent,
la moitié de I'art, dont I'autre moitié est I'éternel et 'immuabf&®»

Baudelaie appelle aux qualités de la beauté présente, celle dont I'aspect vital constituera
la quéte l'artiste. Il propose un retour a I'enfance par le filtre de laquelle, I'artiste voit tout en
nouveauté, et sera toujours ivre du monde, le génie ne saurait étre autre que la vision de
'enfance retrouvée Pour Baudelaire, les valeurs du moderne sont comprises par «
'amoureux de la vie et de cettésresse enfantine naitra I'originalité de I'artiste.

La mimesischére a l'occident a la fin du XFXsiécle est reme en question sous
l'influence grandissante du cette reconnaissance du génie enfantin, comme par le primitivisme

qui y mettra fin.

3) L’art primitif

Le premier manifeste du primitivisme dans I'art fut écrit par Goethe. Il fait écho a ses
ecrits sur l'art de ¥89. Pratiquement ignoré a I'époque ce coup d’éclat de Goethe n’était
guere fondé sur une connaissance de I'art tribal. Il fallut attendre 140 ans pour que sa théorie
soit prise au pied de la lettre, que « les noix de coco fagonnées » puissent étreéasnsidé

comme « le seul art véritable. ».

[...] C'est ainsi que le sauvage en vient & fagonner ses noix de coco, ses plumes et son corps
de traits extravagants, de figures horribles et criardes...Et méme si cette imagerie se
composait des formes les plus arbitraires, elle serait néanmoins harmoniewsk, fit-
dépourvue de proportions figuratives, car elle a été aédene totalité caractéristique par

I'unité d’un sentiment. Cet art caractéristique est le seul art véritible.

Cette citation met en avant l'idééud art non corrompucelui déja défendu par
Winckelmann au XVIIf siécle, qui parlait de I'art des grecs comme natlitehvec Goethe
et Winckelmann, nous pouvons parler de I'idée d’'une supériorité moral@miuitif ». C’est
a Herder, qu’il convient difribuer la mise en valeur d’une qualité esthétique dans le primitif.
Il vantait la vivacité de leur expression et le caractere concret de leur imagination. « Lorsque

le goenlandais raconta chasse aux phoquyekne parle pas, il peint en mots et erstge

39 Baudelaire, Charles, « Le peintre de la vie moder@ritique d’art, Gallimard, 1976, p355.

319 Goethe cité par E.H. Gombrich, La préférence pour le prinfitifis, Phaidon, 2004, p6.

3llselon lui, les grecs pouvaient librement contempler des corps nus et en bonne santé, c’était la raison pour
laquelle leur statuaire était bien supérieure a celle des modernes, qui travaillaient d’apres modeéle et n’avaient pas
cette force, cette virilité.
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toutes les circonstances et tous les mouvements, car ils font partie de I'image qui I'habite.
».312

Au XVIII © siécle, il ne faut pas oublier qu'un peintre devait étre capable de représenter
une figure humaine. Il est donc important de ne pas omettréeqigeme « primitif »est
toujours relatifa une technique. Le temps n’étpés encore venu ou les gribouillages d’une
main inexperte accéderait au statut d’ceuvre d’art sous I'appellation d’art brut notamment.

Au XIX® siécle Hegel (1770831) élabore un systéeme esthétique dans une série de
conférences publiées en 1835, ou l'art est concu comme lincarnation de I'Esprit, sa
manifestation souaneforme sensible. Les propos de Hegel sur les images « primitives » se

trouvent en ces termes :

[...] les essais auxquels se livrent les enfants lorsqu’ils veulent dessiner ou pétrir avec la cire
ou de la terre glaise une figure humaine. Le résultat auquel ils aboutissent constitue un
simple symbole, en ce sens qu'il est une allusion a I'objet vivant qu’on veuten@es
souvent sans aucun rapport avec sa signification et sa réalité. C’est ainsi que I'art commence
a étre hiéroglyphe, en ce sens qu’il ne se compose pas de signes accidentels et arbitraires,

mais constitue un dessin approximatif de I'objet, destiné eemdre susceptible plus ou

moins représenté 3!

Hegel, n’était pas prés a soutenir cette révision des valeurs, il ne le pouvait pas puisque sa
métaphysique de l'histoire toute entiére tendait a justifier la creydans le progres de
’humanité, de ceux g’on nommait «des sauvages On leur reconnaissait néanmoins une
certaine autonomie dans l'art de la décorationn des premiers a s’y intéresser fut le
graweur Charles Meryon, dont nombre d’ceuvres furent inspirées par des sculptures maories de
Nouvelle Zélande. T6t ou tard, allait se poser la question de I'infériorité réelle ou supposée de
cette forme d’art par rapport a I'art de la mimesis.

Deux évéenements vont étre majeurs dans cette reconnaissaadedulvitrail et le
Japonisme. Dans l'ornemetita, les regles et les valeurs de la mimésis de s’étaient jamais
imposeées, bien au contraire. Les réformateurs recommandaient d’étudier toutes les stylisations
possibles de plantes et de fleurs afin de pouvoir les adapter a toutes sortes de motifs. Cette
volonté de soumettre les formes naturelles a la discipline de la stylisation prépara le terrain a
une nouvelle maniére de voir I'art exotique. Le japonisme persuada les artistes de la fin du

XIX ¢ siécle que l'art de la mimésigait révolu. En effet la représentation japonaise ne se

32 Herder cité par E.H. Gombrich, La préférence pour le pifinaip. cit.
33 Hegel cité par E.H. Gombrich, La préférence pour le prippt cit., p. 150.
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repose pas sur l'imitation, certains €léments sont choisis et le reste ignoré. Leur art semble
étre parvenu a la perfection en suivant la voie tracée par les formes d’art primitif, qui consiste

a dessiner la chose en laissamnimesisde cétéLa jeune génération, fut donc préte a laisser

la mimesispour se trouver comme Gauguin vers l'art exotique ou le primitivisme en se
rendant sur place dans les iles du pacifique et en Bretagne. Dans ses gravures sur bois et ses
sculptures, commence a apparaitre I'affectation de la forme humaine par la stylisation issue de
I'activité picturale ou sculpturale des indigénes qui représente pour eux bien plus des
pratiques vitales, des manieres de vivre. Le Primitivisme et ses formes vont alors permettre un

vent de liberté imaginaire du XXiécle.

Madame, vous vous trompez ce n'est pas une femme, c’est un tabléavatisse

(Répligue a une visiteuse qui critiquait 'un de ses portraits parce que le bras était trop long.)

La rupture, lourde de conséquence dans I'abolition du pacte de réciprocité morphologique
gue le peintre de la renaissance avait scellée avec le monde visible, améne la bifurcation de la
peinture, « du terrain de la représentation vers celui de l'introspectidrLes desseins
introspectifs sont aussi multiples que variés, allant de I'introspection de Cézanne qui se bat
contre des schémas formetighéscomme nous I'avons vu) a celle de Van Gogh chez qui la
peinture devient un peu comme un exutoire. Dans tout ces cas, la pdevier vivante, le

créateur aussi.

L’enjeu artistique a partir de la modernité serait donc a la fois éthique et esthétique.
Produire I'ceuvre impliqgue que l'importance soit donnée a son auteur. L'ceuvre devient
activité de l'auteur qui est lui méme activité (autant corporelle que cognitive). Nous avons
présumé que Jean Jacques Rousseau a permis une valorisation d’un sujet qui « sent » dans ses
« réveries ». La dimension de I'enfantin, d'un corps réceptif commencera a étre mis en avant
au XVIII°, pour éloiger le projet artistique de la simple imitation. D’autres critéres sont alors
attribués a I'ceuvre d’art que la mimepar la découverte et la valorisation d’autres formes
d’arts, d’autres cultures.

Nous pourrions dire que le rater prend une valeur positive, qu’'il est constitutif de la
modernité car il ne peut exister sans le changement éthique qui consiste a remplacer la

primauté de la vision optique contre un corps réceptif qui éprouve la vie et produit ainsi des

34 Matisse, Henri, cité par E.H. Gombrich, La préférence pour le primiifit., p.211.
315 Ardenne, Paul, Art, 'age contemporain, @fi., p.54.
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formes vivantes et originales. L’artiste moderne sera artiste par ses débordements, ses
imperfections et il établira un rapport vitale a son ceuvre profondément lié a cette authenticité
comme celle que nous avons étudiée chez BaudelaRatex» revalorisé semble pouvoir
s’inscrire au sein de la nouvelle recherche de l'artiste a partir ¢hotme du monde dont

le noyau intemporel semble étre celui d’'une enfance retrouvée. Cette recherche sera avant tout
éthique car il s’agit d’étre vrai: un rapport a soi attentif ou l'artiste entre en dialause
lui-méme et avec le monde extérieur en luttant contre les préjugés et les adigime un

combat intérieur (lutte contre les clichés
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A.7 Conclusion intermédiaire

Chaque ceuvre est inachevée ; chacune est une mutilation de
l'aspiration globale. Ete créateur court d’ceuvre en ceuvre,
d’échec en échec, dans l'espoir de I'accomplissement
possible. N'este pas le sens de la priere de Nietzsche ?

« Protégeanoi des petites victoires*°

La création travaille par des processus psychigues cachés. C’est au sein-ciegoeux
rater ne sera plus bloguant mais structurant. La condition de I'acte de peindre apparait comme
une autorisation de rater par I'inventivité premiere d’'un espace psydpigéique de rater)
dans un espace physiq(egelier) qui se révele essentiel. Ces espaces endorment les peurs
bloquantes en lesdéplacant pour devenir stimulantes et les faire travailler entre elles. Ces
espaces s'ouvrent au sein de lieux cachés, invisibles, dans un dialogue intérieur ou le peintre
s’interroge, seconsulte, apprend a percevoir sa corporéité vivante. Il 'apprivoise avec une
tranquillité qui n’exclut pas le combat ainsi entre le non savoir et sa conscipansant la
peinture €lichésde tout ordre).

Les « dépbts », tant matériels (traces dupsojections, coulures, monticules de peinture,
amas sur les palettes) que psychiques (mots projetés, énervés, lancés..) offrent un espace
matérialisé de ces bataillesune nouvelle structure pourétre boueux un corps a cette
invisibilité créatrice.

L’ étre boueuxexcéde en création, par des moyens souvent liés aux débordements,
privilégiant la tache, les jeux de ragour se stimuler. Ces conditions excédantes se voient au
sein de sa nouvelle structure faite de tache, de marque de peinture, de coulures...Le peintre se
construit, se renforce, prend confiance en lui au sein de ses « dépodts » autant ceux de

l'individu (« peaux» des clichésque de la peinture eaux» cachées).

En effet, le peintre devra avancer dans la boue que constituent |esiltdsfide la

créativité: avancer sans savoir, accepter une vision imprécise et voilée, accepter un corps qui

318 Revol,Jean) a lutte avec I'anggop. cit., p. 120.
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a ses limites. Pour accepter ces incertitudes, ces peurs qui échappent a notre contrdle, il
convient d’en épouser la matiere. Les jeux de ralavereront particulierement utiles pour

lutter. La boue du peintneprésente ses proprelichés Il s’agit d’apprendre a déplacer ses
illusions dans d’autres espaces afin qu’elles deviennent expériences fondées et forces. Ces
espaces sont ceux du non savoir au sein d'un dialogue intebdser la vue optique en se
rendant musicien ou danseur tel est I'enjeu du peintre devenwaates qui se surprend lui

méme, a la recherche de l'authentique. Le peintre désapprend la peinture dans son dialogue
intérieur. Ainsi elle devient bien plus sonore que visuelle, dansée que figée. La peinture
sourde contiet une force sous la matiere : le temps de regard pour entendre. Ainsi la vue que
nous croyons premiéere est une boue car elle doit se transformer encasione la fixité et

la matiére de la peintuest un camouflage de sons. Une architecture nouvelle de la peinture
se dessine, elle contient des bruits fantdmes, des dépotsodiétnee des paroles, des chants,

des pieds tapés, des pinceaux en rythmes mais aussi la musique et la danse du peintre qui est

au fond poeéte.

Nous pourrions dire que le peintre se débarrasse de sa boue en créant et ainsi se
renouvelle, se libere d'images banales pour en créer d’autres, a sa mesure. Ce pouvoir
créateur/libérateues sublimateur : son activité prope¢ ainsi intensifi€ée comme son rapport
au monde. Au sein d’'un dialogue intérieur, il voit, sent, respire, entend mieux. Comme si, se
débarrasser d’'une boue (qui n’est pas soi) redonnait vie. Les fantdmes de la coFdtion s
formés par les « dépots » de soi et de la peinture. Ces preuves sont aussi celles de sa possible
réussite pour qu’un jour, ces « dépbts » ne soient: @iest pourquoi il crée et recrée. Son
insatisfaction permanente est preuve de la conscience que créer-gageonstitué que de
ratés. ceux créés par édtre boueux(cet étre caché), en écartant la boue du peintre (ses
clichég, la boue de la peinturésa surdité), ceux créés par les « dépots » du peintre et les
dépots de la peinture

Ses ceuvres ne sont qu'un reflet pale de ces capacités contenues en un noyau (perception
de I'étre boueuxpourtant ressenties (mais freinées par toutes ces boues) aussi il cherche a se
dépasser constamment et a s’accroitre. Cette conception rejoint la théoriezdehdigui fut
le premier a le montrer dans toutes ses dimensions : la vie ne tend pas au bonheur mais a la
puissance. Au fondgréer est profondément lié a la construction de binous n’avons
jamais acces a la satisfaction car rien n’apaise cet éternel besoin de soi. C’est ce qui qualifie

aussi le dynamisme de rateshercher a s’Taugmenter inévitablement.
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Si I'on suit la théorie nietzschéenne et notre historique de la pensée de rater, le but
éthique dépasse le but esthétique au début duskXle :« L’effet des ceuvred'art est de
susciter I'état dans lequel on crée de I'att’.

317 Nietzsche, Friedrich, Fragments posthun@BC XIV, p.44.
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B. L’ Art intemporel

Si l'on entend par éternité non la durée infinie mais
lintemporalité, alors il a la vie éternelle celui qui vit dans le

présent'®

Nous avons souhaité ienter cette deuxiéme partie sur le terrain qui rend possible la
pensée du rater structurant quand l'art se fonde sur une éthique avant une esthétique. Nous
interrogerons ici, comment rater nourrit cette éthiqgue en tenant compte de cet envers de la

créatian.

L'ceuvre d’art n'existe qu’en supprimant le fonctionnel et le quotidien, en dévoilant un
Enversqui destitue de toute signification I'Endroit habituel, en créant une déchirure par
laquelle nous entrevoyons I'Abime, le sans fond sur quoi nous vivons constamment en nous

efforcant de I'oublief™

L’art intemporel pose la question d'une temporalité indissociable d'une spatialit
nouvelle. Qu'est ce que le temps créat2@omment le temps pelitétre créateu? Quels
espaces ouvreilta travers l'activité picturale ?

Nous proposons d’identifier la nature de ce travail sur soi et de ces espaces. Nous
proposerons #rt intemporelcomme concept pour comprendre la nature de I'expression chez
'enfant ou la personne en situation de handicap mental tous troisesyaommun un ®Ron
savoir» propice a la création. Comment pourriommals qualifier l'art de personnes en
situation de handicap mental, maladie psychique ?

Il sera aussi question d’entrer dans les espaces cachés des peintres au sein de
I aperceptiori?® dont certains ont témoignén privilégia ce rapport dans leurs écrits

(Chaissac, Cézanne, Monet, Bonnard...).

318 wittgenstein Tractatus logicophilosophicus6.4311 cité par Paul Audi, L'ivresse de l'ap.cit., p.138.

319 castoriadis, Cornelius, Fenésar le chaosParis, Seuil, Coll. La couleur des idées, 200246p.

320 Aperception L'aperception est & considérer comme interne et immédiate (elle est aussi nomm#é®r
immédiate) au sens de Maine de Biran qui est le premier philosophe a airvind&& corps comme un corps
subjectif (X1Xe.) Il définit alors 'homme comme corpsa conscience est toujours une conscience corporée.
L'aperception est ge sens de I'effort immanent qui est le fond méme de la vie de refagbgui constitue
notreexistence personnelle (le monde n’est rien d’autre que ma signification du monde). Cette aperception ou le
sujet se reconnait inclut une temporalité propre constitutive du sentiment de lidentité subjectivé, de sa
permanence et de sa durabilité.
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Notre choix est de montrer comment un artiste intemporel se construit, se renforce, vers
une autonomie (au sens d’étre un individu libre). Comment cette éthique (vers soi) conduit au

fond vers I'autre contrairement a I'art contemporain qui ne le permet pas ?

Nous proposons de répondre a ces questions en trois temps :

Tout d’abord nous définirons comment I'insondable devient racine de I'art et sirirce
renforcement et d’éthique. Le temps de la création sera le présent, celui qui conditionne un
état particulier de I'étre capable de sentir la vie premiére en lui et autour de lui. Nous verrons
comment la modernité offre des basesadt lintemporeldansl’ «enfance», pas seulement
comme une étape de I'existence humaine, mais comme une maniére de sentir le monde : dans

le fugitif, le transitoire (Baudelaire).

Je vis tout d’abord que je n'avais pas affaire & un artiste (comme spécialiste attaché a sa

palette) mais & un homme du monde (homme du monde entier, qui comprend le¥ionde).

Dans un deuxieme temps, nous verrons comment une conception vivanétde I
intemporel peut s’appuyer sur un abime de I'étre, incluant différentes expressions. Nous
entreronsau sein d’'un dialogue des ag®ur apprivoiser les espaces invisibles du peintre qui
s’ouvrent en création. Difficilement exprimablés sont pourtant constructeurs d’étre.

Enfin nous détaillerons la question de la construction de I'étre par le besoin de contact
avec la vie et avec une authenticité que I'art contemporain a exclue. Tout au long de ce
chapitre nous reviendrons régulierement sur la référenceaters, fil conducteur de cette

recherche de I'éthique dans la création.

%21 Baudelaire, Charles, ke peintre de la vie moderneEcrits sur I'art, op. cit., p.510.
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B.1 Fondements de lart intemporel

B.1.1 Nietzsche et L'ivresse de l'art

Nous nous basons sur la conception esthétique nietzschéennartiste créateun®?
pour exposer dans un premier temps les fondements d’'une esthétiguesdedpermettant
d’aborder I'ceuvre d’art du point de vue de I'artiste créateur.

L’ouvrage de Paul Audi présente la pensée de Nietzsche sous un point de vue inédit
esth/éthique c'esta-dire d’'une esthétique qui se déploie a partir d'une éthique créant un
rapport accru a soi. Nous avons choisi Nietzsche en tant que penseur privilégié de la condition
du «raté structurant car il s’appuie autant sur la dimension d’actualité du créateur que sur sa
responsabilité dans un processus créatif qui s’édifie non sur un « tu dois » mais gdauin «
que je» del’hyperpuissant créateus®?®. Nous interrogeons ici I'activité propie créer car a
travers elle apparait I'enjeu esthétique derdssecomme condition de I'ceuvre d’art. Dans
lart il y va constamment de I'excédence doi affirme Nietzsche. Nous étadins tout
d’abord la nature de ce geste créateur issu du soi, s’accomplissant pafotre»«une
« puissance d’art Puis nous mettrons en relief le fait que cet insondable en soi (cette

corporeéité vivante) devient acteur de la création par la dgistnu

Premierement le concept de iNresse:

Nous choisissons pour I'expliciter de nous référer au livre de Paul Audi L’ivresse de I'art
qui explicite ce concept par le principe nietzschéexaidence, autrement dit un principe ou
le moi (volonté consciente) en création est excédeé par le soi crdateani. (ou StMoi en
psychologie) serait ce grand sage enfoui en nous et par nature insondable, gppeti «

Raison» par Nietzsche.

Derriere tes sentiments et tes pensées, mon frére, se tienttom phad puissant, un sage

inconnu il s’appelle soi il habite ton corps, il est ton cdfps.

322 « Artiste créateup est la maniére dont Nietzsche, dans son dépassement du romantisme, choisit de baptiser
I'artiste moderne». Notes de Paul Audi, L'ivresse de I'aop. cit., p. 199.

32 Nietzsche, Friedrich, lagment posthumeseuvres philosophiques complétes, Gallimard0p.

324 Nietzsche, FriedrichAinsi parlait Zarathoustra), « Des contempteurs du corps Ed. (Euvres Il Robert
Laffont, Coll. Bouquin, 1993, 808
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Ce soi demeure caché au tréfonds de soi, il est imperceptible par nature :

Le soi charnel et pulsatile n'a rien a voir avec cklok» substantiel et constamment

conscient de soi que I'on appelle en philosophie le « sujégo-sujet®®

Ce concept @gixcédencest défini précisément comme suit :

Il'y va & chaque fois de la maniére dont le soi enveloppé et dégagé par cette épreuve de soi
qui définit dans sa réalifghénoménologique concréte I'essence intime de la subjectivité , le
soi enveloppé et dégagé par lee«sentirsorméme» de cette épreuve de soi, se dépasse lui

méme vers soi et ainsi s'acard®

Il s’agit de la corporéité vivante, d’une force, d’'une puissance d’art, d’'une transformation
qui se caractérise paiMiessé?’. Cette transformation peut s’obtenir par un effort de création
dont les caractéristiquassnt I'«euphorie», '« effusion», a percevoir en termes de sujet
excede par la teneur a la forgensive et excessive de sa propre subjectivité!ivresse
induit des implications physiologiques et profondément spirituelles chez I'artiste créateur.
L’état de transformation est tel que le récepteur pourra au travers de I'ceuvre ressentir I'état du

créateurcomme en témoigne ce commentaire sur I'ceuvreBienRard :

Je ne crois pas qu'il y ait beaucoup de peintres capables d’exercer une action aussi complexe
et de provoquer des sentiments aussi durables au point que cette emprise spirituelle soit

ressentie presque physiquem@t.

L’ ivresseattestgphénoménologiquemerdlle révele ouvertement I'excédertie soi, elle
y donne spirituellement acces, c’est cette possibilité d’accés qui donne enfin a I'art son
véritable contenu carL’effet des ceuvres d’art est de susciter I'état dans lequeléafiart :
l'ivresse»®” . Commentae en écho de HeideggewL'effet exercé par I'ceuvre d’art n'est

autre chose que le réveil, dans 'ame de I'amateur, de I'état du créateur et étre réceptif a I'art

325 audi, Paul, L'ivresse de I'arop.cit, p.52.

32%|bid., p.24.

327 Cette notion @ppréhendée dans la seule perspective de I'acte créateur et en fonction de cette subjectivité
débordée par soi qui semble, tout bien considérer, le caractériser ems@epriAudi, PaulL’ivresse de I'arf

op.cit., p.13.

328 Annette Vaillant,Bonnard ou le bonheur de voir ; dialogue sur Pierre Bonnard entre Jean Cassou et
Raymond Cogniat ; commentaires de Hans R. Hahnlogecit., p.8.

329 Nietzsche, Friedrich, Fragemtsposthumesétablie par Giogio Colli, Gallimard, 1968997, 14, [47], OPC

X1V, p. 44.
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c'est revivre I'expérience de créer®® L’ivresse en effet fait entrer dans un état

physiologique particuliequi méne a une dépossession du moi :

Notre «volonté », notre entendement », notre raison», notre «magination », notre
pouvoir de sentir, plus rien miervient de ce que I'on appelle les facultés subjectives celles
gu’il s'assigne luiméme en tant gu’il est un je peux [...] Entrer en création implique alors

une « destitution », une dépossession du moi qui se produit dans et grace a fitresse.
Le moi se trouve excédé par sa propre subjectivité qui le transit de toutes parts.

L’essentiel dans iressec’est le sentiment de la force accrue et de la plénitude. Sous
'empire de ce sentiment on donne aux choses, on les force & prendre de nous, on les

violente, on appelle ce processugdéaliser’*
La condition de I'ceuvre d’art chez Nietzsche pourrait se traduire comme suit

Plus que livressec’est le don de lresse, ce don de la forme que, dans la création, dans ce
processus prodigue qu’est la créatidivréssefait a I'ceuvre d’'art... La forme de I'ceuvre

d’art c’est livresseen tant que doft>

Nous comprenons queMiessepermet d’entrer dans un état idéal ou tout est enrichi de
notre plénitude. Pour arriver a cet état profondémemaikit», désintérese car issu du don,
il faut se livrer a un travail sur soi que Paul Audi assimile a une éthique. L'exemple de
I"ivressede I'excitation sexuelle qui est qualifiée par Nietzscherelssela plus primitive,
nous permet d'imaginer le débordement, I'oubli de soi que représente cet état.

Voyons a présent de plus pres la nature du soi créateur et comment cet insondable prend
le pouvoir dans la création. C’est parce qu’elle est excéaembeces decédencayu’il faut
voir dans livressela condition sine qua node I'acte de création, un risque épeodractérisé

par le don de soi.

Dans livresse, nous ne songeons méme plus a nous raccrocher méroes; a perdre

pied3*

30HeideggerNietzscheParis, Gallimard, 1971, Trad. P. Kloszsowskil p2.

31 Audi, Paul, L'ivresse de I'artop.cit, p. 78.

332 Nietzsche, Friedrich, Le crépuscule de idotddanerie d’un inactueb, 8, Euvre Il, Robert Laffont, 1993
Coll. « Bouquin», Trad. Henri Albert (Trad. révisé par J. LacosteB9h.

333 Audi, Paul, L'ivresse de I'arop.cit, p.113.
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Une opération extraordinaire se prodalirs, linsondable &oi», devient acteur
exacerbé dans la création s’orientant vers le vertige de I'§trg mnous déraillons, défaillons,
chancelons, titubons®> Nous comprenons que la forme e@lte créée dans une quasi
hypnose ou le moiessent dépossédé de-lnéme (erte d’identité) le geste créateur se
produit alors dans un état d’euphorie. Il doit se livrer a sa subjectiviter vers elle, terme

gue Paul Audi définit comme suit :

Tout ce qui indépendamment du moi, de sa volonté et de sa conscience intentionnelle, se
trouve étre de prime abostijet a la vie, au fait méme de vivre.la subjectivité terme ne

renvoie pas au fait d’étre unsyjet» mais au fait d’étre sonéme sujet a la vie, avec tout ce
336

que cela implique sur le plan radical de I'affectivité (de s’éprouvemgaie)
Il nous dit que cette interprétation signifie au moins trois choses :
x Elle n’a rien avoir avec le sujet substantiel, pré-donné.
X Le moi se trouve toujours excédé par la volonté de puissance de sa propre subjectivité.
X La subjectivité entendue comme cette épreuve de soi, (comme ce sentiment
transcendantal qui fait toute I'unité et l'unicité de la corporéité originelle) n'est pas

palpable, elle demeure insondable.

Nietzsche montra que notre quéte de bonheur dans toutes ses dimensions est vaine car
nous sommes toujours dans l'insatisfaction en raison de la naturesalw. d_'artiste est
conscient de ce vertige de la création, de cette perte de repéres irrémédiable, et cherchera
d’autant plus cet état, en sera méme dépendant. Afin de jouir des@i-dire de son propre
pouvoir qui nait d’'un sentiment d'intensitgouir d’un plus de puissant®. Pour celal faut
gue le créateur en tout premier lieu détruise les obstacles susceptibles d’entraver son
avancée : €n ce sens la violence destructrice est inhérente a l'activité créattic€’est
précisément au sensdestructeur que nous proposons de comprendre le passage de

I'insondable en soi a I'excés du soi. Quelle est cette destruction ?

334 audi, Paul, L'ivresse de I'arop.cit, p. 120-121.

33> Nietzsche, Friedrich, ke chant d’ivresse, Ainsi parlait Zarathoustra, Euvre I, Robert Laffont, 1993 Coll.
«Bouquin», p.537.

336 Audi, Paul, L'ivresse de I'artop.cit, p. 77.

337 Besoin d'éprouver et de pouvoir d'avantage ou plus exactement éprouver d’avantage pour pouvoir
d’avantage. Ainsi nous tendons a cette volonté de puissance (éprouver), comme besoin de soi. Nous cherchons
alors irrémédiablement a nous accroitre par un sentiment d'intensité. Cette révélation a soi de cette puissance
nait par unenécessité interne de se surmontefrséime.

338 audi, Paul, Créer, ofit, p.68.
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Nous partons du fait qu’il s’agit pour ces artistes d’étre igudls a la vie : en empathie
avec elle c'esd-dire, d’'un point de vue nietzschéen, d’augmenter leur subjectiwtér de
soi et de se soumettre totalement a I'empriseidebsedans la création.

Il s’agit avant tout d’aborder l'individu non par kemoi »c'esta-dire le «sujet» ou
I « ego» mais par l'individu s’accomplissant par la subjectivité entendue comme cette
épreuve de soi, qui le fait s'éprouver vivant. Une fois cela dit, I'artiste créateur ne pourra créer
gue sous I'emprise et I'excédenag «isoi». Ainsi nous comprenons que la premiere barriere
a l'intensification de la subjectivité face a la réalité est le moi qui raisonne, juge et qui est
bourré de conventions. C’est lui qu'il s’agit d’oublier dans la création.

Nous renfor¢ons égateent notre hypothése sur le lien indissociable entre rater et créer
egalement sous cet angle. Il s’agit d’écarter les ratés (les illusions, les)ctiehgésn moi.
Rater sera outil d’intensification, de destructions d’obstacles permettant de surmonter ses

résistances, par ce jeu méme (comme nous le proposons).

A présent allons aux racines d’'une modernité pour mieux comprendre cette notion

d’'intemporalité.

B.1.2Une définition du « moderne », racine de &rt intemporel

[...] Je me demande si on ne peut pas eneisiEgmodernité
plutdt comme une attitude que comme une période de
I'histoire [...] un mode de relation a I'égard de I'actualité, un

choix volontaire [...}*°

La modernité repose sur la disponibilité de I'artiste a étre réceptif au monde, résumé dans
'expressimn de Baudelaire Komme du monde qui le place sous le signe de I'empathie,
I'affection, I'emphasi&™:

La modernité artistique que nous défendons est d’'une nature intemporelle. Applicable a
toutes les époques, elle constitue les racinesadeifitempoel. Cette modernité reléeve d'un

positionnement artistique concernant I'éthique que nous aborderons précisément dans le point

339 Foucault, Michel, Magazine littéraire, avril 1993 63.

340 Emphasis Comme une part secréte un processus intime a la fois pathétique et dynamiquerdémesis

avec la manifestation des choses... cette opération clandestine qui repose sur I'union de la chair et de I'esprit,
c’est elle que I'ceuvre d’art a pour mission de dégager, de faire ressortir de porter au grand jour. Audi, Paul ,
Créer, op.cit., p. 150.
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suivant. Nous partons des différentes définitions de la modernité que donne Paul Audi dans
son livre L’ivresse de I'artpuis nous associerons ces définitions a la vision de la modernité

chez BaudelaireNous verrons que la modernité ainsi comprise constitue un socle, une base
solide pour l'individu artiste, celui qui souhaite ne pas se retourner contre soi mais aller vers

SOI.

C’est pourquoi il faut tacher de ne jamais omettre, il faudrait méme constamment prendre
soin d'associer a I'exercice de I'esprit et par conséquent, a la culture qui s’y réfere,lsi coeur
par ce mot I'on entend seulementlimension »de I'affectivité ou se manifestent ce Jouir

et/ou ce souffrir en quoi se donne & sentir la passibilité méme du corps de chifr [...]

Cette modernité semble s’inscrire dans une maniére de sentir le monde, propre a I'artiste,
qui sait investir sa corporéité vivaite Paul Audi nous donne une définition de la

modernité qui s’appuie sur la méme conception que celle de Baudelaire :

La modernité de I'ceuvre d’art c’est désormais a la forme de vie de I'a#titemaniere
dont lurméme en tant qu'individu vivargoQte au fait méme de viyr dont il s’éprouve
vivant dont il se sent méme l'instrument.... C'est méme a la facon dont il parvient a sculpter

lui-méme son individualité et non plus du tout & la configuration objective de son cdtire...

C’est donc la maniere de sentir qui primeLa madernité repose sur le romantisme, le
romantisme n’est précisément pas né dans le choix des sujets, ni dans la vérité exacte, mais
dans la maniére de sentit**. Baudelaire qualifie de la méme facon le peintre, le poéte ou
«I’lhomme du monde: pour comprendre le monde il doit lui vouer une attention tres
particuliére, une attention qu’on qualifieedniviementc’est pour lui le premier réle d'un
artiste. Le génie de la modernité résiderait en cette enfance retrouvée ou la subjectivité occupe
presque toutétre. Ainsi Baudelaire affirme que I'empathie, la sympathie forment I'artiste qu

est pour cette raison méméiemme du monde.

Prenons a présent la définition de la modernité de Baudelaire dans Le peintre de la vie

Moderne.

341 Audi, Paul, @éer, op.cit, p.33.

342 e . . , . . P . 3 Y
Corporéité vivante « pathos immédiat qui détermine notre corps de fond en comble avant qu'il se leve vers

le monde» Henry, Michel, Philosophie et phénoménologie du corps, Essai sur I'ontologie biraniearis,

PUF, 1965, dans avertissement.

33 paul Audi, L'ivresse de I'arop. cit., p. 49.

344 Baudelaire, Charles, Ecrits sur l'adp.cit., p. 144.
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Ce solitaire...doué d’'une ingination active, il est différent du flaneur. Il cherche ce quelque
chose qu’on nous permettra d’appeler Modernité. Il s’agit pour lui de dégager de la mode ce
gu’elle peut contenir de poétique dans I'historique, de tirer I'éternel du transitoire [...] La
modernité c’est le transitoire, le fugitif, le contingent la moitié de I'art, dont 'autre moitié est

I'éternel et I'immuable’®®

Quelque chose de supérieur transforme 'homme et cela se passe dans son rapport au
monde, il se fait déborder par lui. C’est une fusion avec la vie qui le rend possible et cela ne
se fait pas sans amdtft Nous insistons sur I'affectivitéug n’est autre que la maniére
d’éprouver la vie et repose sur urje«peux» manifesté dans l'acte de création. Tout cela
traduit un besoin de sdnlassable, «in besoin de jouir de sof*’. C'est en cherchant &
ressentir le monde en nouveaute, en perpétuelle transformation, que I'artiste se donne le plus
de possibilité de s’accroitre en se jetant dans le gouffre de I'inconnu, dans ce risque de I'oubli
de tout repere, livré a une subjectivité débordante et liée a I'instant vécu. Tel est ce qui se joue
dans ce sentiment accru depuissance qu’est I'euphorie de’iVresse dans son sens
esth/éthiquedéfinie comme <Lintime nécessité de faire des choses le reflet de sa propre

plénitude et de sa propre perfectiofi »C’est cette épreuve qui légitime I'ceuvre d’art.
Le mouvement qui est le propre de la vie est le fondement méme de la modernité.

Peintre: observateur, flaneur, philosophe, appééezanme vous voudrez... il est le peintre

de la circonstance et de tout ce qu’elle suggére d'ét&fhel.

L’éthique rejoint la nature de notre lien au monde : rapport a soi accru et par conséquent a
autrui. Le besoin de jouir de soi est lié aapport au monde intensifiéans I'apport de sei
méme dans les choses, rien n'aurait de sens. S’y metineésoe tout entier, ¥ mettre sa
peau» (Van Gogh), est I'exigence premiere pour l'artiste créateur comme pour tout homme.
Dans l'acte de créatiorfjvresse entrahe un rapport intense, transcendantal a I'ceuvre.

Pour qu’il ait lieu il faut un accueil possible de soi dont Baudelaire nous donne les préceptes.

345 Baudelaire, Charles, ke peintre de la vie modermeEcrits sur I'art, op. cit., p.517518.

348 || donne également la défirith du peintre comme un poéte qui peirtMG, dirigé par la nature, tyrannisé

par la circonstance, a saisi une voie toute différente. Il a commencé par contempler la vie et ne s’est ingénié que
tard a apprendre les moyens d’exprimer la vie. Il en résulte une originalité saisissante, Il en a la mémoire plein
les yeux.» Baudelaire, Charles, ke peintre de la vie modersgEcrits sur I'art, op. cit., p.521.

347 Audi, Paul, Créer, opxit, p.67.

348 Nietzsche, Friedrich, FragmenposthumesGallimard, 1968-997, Trad.JearClaude Hémery, 14, [170],

OPC XIV, p.134.

39 Baudelaire, Charles, ke peintre de la vie moderneEcrits sur I'art, op. cit., p.514.

¥0bid., p. 510.
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Au fond la question fondamentale qui se pose pour la modernité releve de I'experience
Quelle expérience vooihs-nous entretenir avec le monde qui nous entoure ?

C’est toute une valeur éthique qui est posée dans I'expérience comme en témoigne Marc
Rothko «un tableau n’est pas I'image d’'une expérience, c’est une expésiangeest un
théoréme de la modernité Cette citation a pu donner lieu & deux visions alf Xi¥cle :
I'expérience de la corporéité vivante en action (sphére de la subjectivité) principe et condition
del'ivresseque nous défendons puis I'expérience en tant que concept. Ce sens pris le dessus
au XX° siécle et perdure encore aujourd’hui (je pense a tous les mouvements tel support/
surface, Pop art, art minimal, art conceptuel, ...). Ces courants sont envisagés par l'intellect,
la raison (avec le moi) sans laisser place au tout subjectibrpaéité vivante et pulsatile, le
soi n'excéde pas et il est fait référence a une éthique bien différente de celle comprise dans
I'art intemporel Autrement dit, deux plans s’opposent:ite plan de la vieet le plan de la
pensée.

Nous étudierons de plus §x cette différence dans l'art que nous qualifierome «
réaction» ou «d’actualité», celui qui au XXi siécle se substitue au modernisme et au soi
disant postmnodernisme. &lle est fastidieuse bataille de communiqués, de querelles, d’ex

communications, de fédérations, de manifestes, de pétitions en tout §énre. »

Regroupons a présent différentes définitions de la modernité que nous avons relevées
dansL’ivresse de l'artchez Paul Audi afin de pouvoir donner une vision claire de la notion

d’art intenporel:

N’est artiste, dans le sens moderne de ce mot, que l'individuggiix: le savoir qui le fait
accéder en tout premier lieu a son statut de créatausignificativité des choses ou bien
encore leur valeur, habitent en lui, en sa propre subjectivité en son propre éilrgrgmrte

de le reconnaitre et faire connaftte.

Puis

%1 Cette phrase du grand peintre abstrait Marc Ruthko, est théoréme de la modermité RauhAudi propose
de I'appeler) est cité par D. Anfam, Abstract expressignismdres, Thames and Hudson, 199®2%.

%2 paul Audi, L'ivresse de I'arop.cit., p. 22.

¥3bid., p. 122.
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On qualifiera donc de moderne, I'art dans la création duquel ce qui se donne et qui crée n’est
pas le moi de l'artiste, ou I'artiste commeujet», mais sa subjectiéitcharnelle et vivante

dont « I'effusion » clmine dans 'emportement aveuglant dersse®**

Enfin

Ne vaut d’étre qualifie de moderne que I'ceuvre dont farme» a pour «contenu » la

nécessité intérieurg®

En résumé, le réle du créateur, au sein de cette modernité, (toute nietzscrejend)
les bases biranniennes du savoir originaire par le phénomggrerckption. LAperception est
a considérecomme interne et immédiate (elle est aussi nommatuikion immédiate») au
sens de Maine de Biran qui est le premier philosophe a avoir défini notre corps comme un
corps subjectif (XIX): 'homme est un sujet incarné. L'artiste est alors un étre de la
«réflexion»**® qui prend les caractéristiggiele I'effort ou aperception au sens birannien
gu’on doit distinguer de la réflexion kantienne du pur esprit qui survole le monde, du sujet

désincarné.

[...] 'y a un mode individuel, trés distinct de toutes les autres especes de sensations, et que
I'on est autorisé a regarder comfemelen tant qu’il a son fondement unique dans le sujet

de la perception, dans le mqui n’est peuétre pleinement constitué qu’en lui et par lui. Ce

mode actif je 'appelle effoft..]®’

Notre enquéte sur lamodernité» part de Baudelaire (182B67), en passant par Maine
de Biran(176641824) et Nietzsche (1844900). L’expérience est comprise ici comme une
maniere de sentir le monde et un besoin de jouir de soi. Le renforcement de soi éprouvé alors
n’a rien a voir avec I'égoisme méme si le peintre se fera tout d’abord poete solitaire et actif.

C’est un des principaux préceptes de I'éthique comme nous allons le voir.

%4 bid.

%% Nietzsche fut le premier avant Kandinsky, employa Iméexintime nécessité pour parler de ce fondement
gu’'est livresse

3¢ Réflexion: «ce qui revient vers soi et se maintient prés de soi, elle s'identifie avec le cogito et est différente
de l'acte réflexif et intellectuel comme une action, un effortmouvement» Henry, Michel, Philosophie et
phénoménologie du corps, Essai sur I'ontologie biranienpecit., p. 18.

%7 Biran, Maine,De I'aperception immédiatelibrairie Générale Francaise, Coll. Le livre de poche, 2005,
p.111.
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B.1.3Ethique du créateur

Nous allons définir & présent la dimension esth/éthiqueadeintemporel Nous verrons
que cette dimension est profondément liée a 'amour deusdoin d’étre un acte égoiste

s’avere étre condition d'un dialogue avec autrui.

Paul Audi dans son livreréer offre une réflexion sur I'éthique de l'artiste qui touche a la
guestion de I'amour de soi. Cette conception se pose dans la sphére du travail éthique de

I'artiste eureoccidental et moderne ou il est lié a deux traits de civilisation

a) La valorisation et 'autonomisation du sujet individuel (ce trait a donné naissance aux
notions d’auteur, d’authenticité, et d’originalité de la création)
b) La dissociation de l'artistique et du religieux au profit de la relation du premier avec tout &

la fois I'éthique et I'esthétiqe®

Il s’adresse a l'artiste qui ne travaille pas avec I'esprit seul mais qui associe I'exercice de
l'esprit & «la culture qui s'y référe, le coewr('art pictural chinois partage aussi cet
exigence). Par ce mot I'on entendla dimension de I'affectivité ou se manifestent ce jouir et
ce souffrir en quoi se donne a sentir la passibilité méme du corps de chair, et que I'on suppose
gue ce ne soit pas en vain que I'admirable legcon pascalienne et rousseauiste a été gravée dans
le marbre..»*° L'artiste sera celui qui sait se servir dgénie du caeus®*°. Délicatesse et
fragilité seront nécessaires, a l'instar de Cézajmenous donne lui aussi, une chance de se

saisir de cette portée de la subjectivité :

Aprés avoir lutté bec et ongles pendant quarante ans, il réussit en fait a connaitre une

pomme, complétement, et, un peu moins completement, un pichet ou deux. Ce fut tout ce
361

qgu’il accomplit:
C'est la figure de la modernité de I'ceuvre d’art dont il est ici question;aetist la
forme de vie de I'artiste et non plus, la configuration objective de son cemt¥ie De facon

plus imagée, l'art en revient a la fagdont I'artiste sawr «y mettresa peaw. (Expression de

38 Audi, Paul, Créer, opxit, p.29.

¥9bid., p.33.

30 Génie du ceeur Nietzscheaura proposé de développer un esprit pour qui penser et sentir sont une seul et
méme chose.

%11 awrence, David Herbert, La beauté Maladp.cit., p.37 et pA7.

%2 paul Audi, L'ivresse de I'arop. cit., p. 49.
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Van Gogh). Il s’agit pour l'artiste (qui prend toutes les caractéristiques de I'artiste que nous
gualifions d’ « intemporeb), de travailler a s’approprier son étre cé&stire a développer une
sorte de toucher inti@ur,*®® une conscience des modifications produites en lui par le contact

du monde extérieur. Nous illustrons volontiers ce propos par une citation de Bonnard :

Je m'intéresse beaucoup au paysage et mes promenades sont remplies de réflexions a ce
sujet. Je commence a comprendre ce pays et n‘essaye plus d'y trouver ce qui n'y est pas et
alors il renferme de grandes beautés [...] Je suis content d’avoir un peu plus de clarté dans

I'esprit dans ce domaine. Quand on est campagnard, c’est une grande ré&5ource.

Cepassage a l'intériorisation de I'extérieur équivaudrait a une complaisance a I'égard de
limage de soi (augmentée par le monde extérieur) qui lui est ainsi doridéda«sorte
apparait & I'aurore de la vie un amour de»8i Le travail esth/éthique conduit & un savoir
tres particuliequi concerne ce soiravail sur soi, comme pure explication avec la vie,

comme amour de soi, comme autorévélation charnelle et putbatie’éprouver soméme.

Donner sens au sens-lwéme équivaut a enraciner la réfé@e intentionnelle qui fonde son

idéalité méme dans cette aatifection de la vie que Rousseau appelle 'amour d&%oi.

Le vrai sens de nouwmémes vient de [|'élan éthique, il nous permet de prendre

entierement conscience de soi et ainsi de nous transformer.

Dans cette conscience de soi et dans cet amour de soi se manifeste une donnée fondamentale,

présente en tout étre vivant, I'oikeibsBe mot désigne I'appropriation initiale grace a

laquelle le vivant s’appartient et saisit son étre comme le signepfikeio.*®’

Ainsi I'éthique apparait comme liée a la sphere de la subjectivité, qu’il convient
d’associer a la dimension» de laffectivite. La subjectivité ou le soi dans un terme
nietzschéen pris comme mouvement du cceur supérieur s'impose aus, atiese ainsi

quelles obtiennent une significativitéune valeur pas signifiarif® mais significativé®®.

33 « (entos, aphé), tactus interi@xpression due & AétiwsAudi, Paul, L’empire de la compassion, Paris, Ed.
Les Belles Lettres, Coll. @ncre marine 2011, p54.

34 Bonnard Pierre, Correspondance / Bonnard, Vuillard ; Ed. de Antoine Terfasis, Gallimard, Art et
artistes, 2001, [@01.

3% Audi, Paul, L'empire de la compassian.cit., p.54.

3% Audi, Paul, Créer, opxit, p.430.

37 Audi, Paul, L'empire de la compassianp.cit., p.54.

368 sjgnifiant: signification qui repose sur laactére de référence que ce mot en tant que signe logé a telle ou
telle place d’'un systeme signifiant, endosse au regard de la chose signifiée. Audi, PaubpCeciep. 429.
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Cette dimension éthique nous livre alors la dimension cachée de I'ceuvre d’art qui consiste en
'union du logoset du pathosur l'unité de la chair ete I'esprit en empathie avec les choses.
Nietzsche va ainsi interpréter qu'il y va toujours, que nous le voulions ou non d’'une part de
soi-méme(transfiguration du a I'amour) et affirme que c’est bien cela que la forme de l'art
doit avoir pour mission de dégager.

Le sentiment d’augmentation de soi par la création est lié & la significfiviag
sentiment d’un surplus de Vie. Parfaire le soi de I'individu vivant grace a l'intensification
de son affectivité, se fonde sur un don sans réserve et sans retour, sans autre contrepartie que

le plaisir de donner.
C’est pourquoi la pomme de Cézanne fait mal,fallecrier les gens de doulet(?

Cela montre que '’Amour de soi n’a rien avoir avec un acte égoiste, il rend méme l'acte
compassionnelcomme «onstituat de la vie subjective absolue (idée défendue par
Rousseau et pour la premiére fois dans la pensée occidentale). En effet 'amour de soi permet

justement d’aller vers l'autre;est la conclusion qu’en tire Rousseau

Il 'y a jamais qu'une ame forte, e qu’elle jouit de soi et s’aime ainsi $0€éme, et
gu’elle dispose en vertu de cet amour de soi d'un exces de puissance octroyé par la vie, est a
méme de ne pas retenir cette puissance de vie emé&tiez, de ne pas I'économiser mais de

la répandre au contraire autour d’effé.

L’amour de soi est la condition du compatir réellement et a la limite du paradoxe comme
nous le dit Paul Audi, la vertu compassionnelle devient presque natdi@li&ant que pour
Rousseau, la compassion représente un des dewipes de I'ame, le premier étant 'amour

de soi.

%9 a significativité de I'expression qui ne renvoie I'expression a rigsté-dire a rein d’'autre qu’ellenéme, a

rien d’extérieur a I'expressivité de I'expression comme telle. P429 Paul Audi Créer. Les lois qui regnent sur
I'expression font se retourner le sens sumh@me, c'esh-dire su sa propre origine, ce qui équivaut a enraciner

la référence intentionnelle qui fonde son idéalité méme dans cette auto affection de la vie que Rousseau appelle
amour de soi. Audi, Paul, Créap.cit, p.430.

370 gignificativité: Son enracinement (référence intentionnelle) se trouve dam® laffection de la vie que
Rousseau appelle I'amour de soi.

371 vie : Au sens phénoménologique et non pas biologique...le mot vie désigne l'autorévélation charnelle et
pulsatile d'un s’éprouver sanéme... La vie se manifeste comme sentiment de I'existenéga$vis une force

et un affect... Audi, Paul, Créer, ogi, p.65.

72| awrence, David Herbert, La beauté Maladp.cit., p.38.

373 Audi, Paul, L'empire de la compassianp.cit., p.83.
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La premiere qualité de I'éthique qui apparait ici est celle de la simplicité comme un acte
sincére et sans trucage : le don dé’8oiCeluici ne va pas sans un certain oubli de soi. Le
premier précepte da simplicité pourrait alors se définir ainsi : I'éthiguepose sur I'amour

de soi, qui exige un certain oubli de soi :

Le saint amour de soi exige un certain oubli de soi, un tact coopératif développé a I'égard
des pratiques, en y prenant goQt, on prgoidt & soi (cuisine, musiquese souvenir d’elles

équivaut & se souvenir de $6i.

S’aimer soiméme reléve d’un travail sur soi qui préfére une réalité subjective a la réalité
objective. Il releve d’'un don de soi (gratuité, grace) qui revient a une maniere d’éprouver en
soi la vie. La nature du geste créateur devient celui d’'une liberté induite par la transmission de
ce don (gratuité grace). Sous ce principe, I'ceuvre détiendra toutes les qualités de l'auteur. Il
convient alors a l'artiste pour réaliser uomuvre vivante (ce qu’on demande a une ceuvre
d’art intempore) de préférer un rapport a soi incomplet ou il ne maitrise pas tout, un rapport a
la corporéité originelle comme en témoigne cet extrait de correspondance entre Matisse-

Bonnard :

Quand je pense a vous, je pense a un esprit nettoyé de toute vieille convention esthétique,
c'est cela seul qui permet une vue directe sur la nature, le plus grand bonheur qui puisse

arriver & un peintrd’® Bonnard

Créer reviendrait alors a accept@ffacement d’'une rélité objective au profit d’'une
réalité subjective. C’est tout le principe de l'ivre¥Se cest accepter alors d'entrer dans la
réalité créatrice souterraine et attentive de €mimme nous l'avons vu dans le chapitre
précédent, 'artiste devra mettre au point des multiples jeux depatiery parvenir (Principe
de pommitéchez Cézanne, la tache liante, la vision défaillante chez Giacometti...). C’est un

moyen de rester humble face a son sujet pour sans cesse adopter un regard, émerveillé, de

374 | opération éthique autorévélation charnelle et pulsatile augmentée par la significativité des choses en soi
équivaut a un don de soi. L'éthique se défieinme «un travail sur soi censé conduire le moi, un moi qui se
sentirait et s’estimerait responsable denidime, a se réjouir de soi et de la vie qui lui a été donné dewvivre
Audi, Paul, Créerop.cit, p.18.

37> Flahault, Francois, Le sentiment d’exister, Ce soi qui ne va pas, d@assj Descartes and Cie, 2002563

37 Bonnard, Pierre, Correspondance Bonnard/Matigsésentation Jean Clair et Antoine fBsse, Paris, Ed.
Gallimard, 1991, p64.

377 Epreuve de soi oul le moi en tant que puissance unitaire d’agir ou de patir, se trouve destituer de son pouvoir
de sujet par le fait méme que [l'irritation et l'intensification de sa sensibilité en arrivent aepedrtbssus sur
n'importe quelle forme d’intention consciente, de volonté réfléchie. L'ivresse précéde le sujet et I'excéde de
toutes parts. La puissance de l'ivresse étant de nature a destituer de ses pouvoirs consdemnts dans
l'ivresse le moke trouve excéder enméme.» Paul Audi, L'ivresse de I'ayop. cit., p.86.
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découverte (seendre aveugle comme nous I'avons \e.pur esprit est mis a I'épreuve pour

se piéger luméme c'esa-dire pour s’empécher d’intervenir au profit de la subjectivité.
L’action éthique est sincére et sans trucages (simplicité) et demande de dévedspper d

qualités chez l'artiste, qui répondent au génie du d&fendu par Nietzsche, la citation

suivante de Raymond Cogniat nous parait pouvoir I'éclairer.

II'y a un mystere de la simplicité et c’est pétre le plus insondable de tous les mystéres
[...] une humble réalité vivante renait sous tout ces coups tranchaet la simplicité. je

ne veux pas dire qu'elle soit un retour en arriere, mais bien une apparition, inattendue,
évidente et sans raison aucune, sans attache ni lien, absolue... Apres gign fladlu que

nous le mettions a sa vraie place, qui est n'importe quand. Ce qui veut dire, quoi que I'avenir
nous réserve, un miracle de simplicité pourra encore, au moment ou on I'attend le moins, s'y

produire®”®

Voyons a présent comment les valeurgeléravail éthique qui définit I'artiste intemporel
peuvent se retrouver dans ce que nous entendons par Expression. Cette Exprassida est

'art ?

B.2 Art ou Expression ?

B.2.1Art et Expression

Nous verrons gu’il n'y a pasart ouexpression mais art expresion car un élément
« organique» les réunit une certaine mémoire qui n’est pas la mémoire historienne se révele
ce qu’Arno Stern(1973) définit par le terme deormulation. Il s’agit d’une correspondance
«organique> de lart intemporel Nous allons dans un premier temps définir ces
caractéristiques puis dans un second temps nous considérerons leurs différences et leurs

points communs.

D’apres Arno Stern, La Formulatioest présente dans tous les étres humains sans
exception: elle témoigne de I'évotion de l'organisme et s’avere indispensable a la

préservation de I'espéce humaine, en particulier tentant». Les deux étant sérieusement

378 yvaillant, Annette,Bonnard ou le bonheur de voir ; dialogue sur Pierre Bonnard entre Jean Cassou et
Raymond Cogniat ; commentaires de Hans R. Hahnlps2B.
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menaceés aujourd’huil, est tres important de comprendre en quoi consiste la Formuletion
comment la peinture (ou toute pratique artistique) peut contribuer au retour de 'lhumain.

A. Stern, insiste sur le fait que I'art et la FormulatEont deux pratiques différentes, le
lieu ou s’accomplit la Formulatiomst une piéce réservée a lI'expression qui présente des
murs, une tablgalette, et permet de s’isoler du monde. Le Closlieu est la condition
nécessaire a la Formulatioqui est I'expression de l'organisme vivant. En cela elle a de
nombreux points communs aveart intemporeltout en présentant des différence® qous

allons examiner a présent.

La Formulationest naturelle c'est-dire profondément liée a la corporéité vivante. C'est
sous ce rapport et non sous celui de la raison que se pratique la Formulation. Elle se pratique
en groupe (12 personnes maximum) au sein du Closlieu. La spécificité du groupe réuni est
linstitution naturelle d’attitudes différentes des modeles scolaires dans les sociétés
occidentales pas de concurrence, pas de jugement. Cela est lié a la nature méme de la
Formulation : la trace est naturelle (pas exceptionnelle), elle ne s’accompagne pas de
sentiment de fierté, ni de colére, c’'est la trace d’'une nécessité organique : « Ce que la
personne exprime n’est ni douloureux, ni réjouissant ». Les productionsed&sts» (terme
génériqe pour désigner les personnes du Closlieu) ne sont pas soumises aux jugements ni
destinées a étre exposées, glorifiées ou discréditées, elles sont accueillies avec le méme
naturel par lequel elles ont été produites.

L’espace du Closlieu représente un dépaysement, un espace qui S’oOuVISDISUEtre
actuel» c'esta-dire un étre dont la raison se tait, calieentravant les facultés de création,
'ankylosant. La temporalité est celle de l'instant présent et la notion de temps disparait au
profit de I'expession des rythmes intin7é5 Cette manifestation est vulnérable, il faut la
stimuler pour qu’elle s’éveille. Tel est le réle d’Arno Stern qui se définit comme un serviteur
de I'expression, offrant les moyens de la spontanéité (aide pour la libération du corps face a la
feuille, moyen de communication sans parole, rituel dutilisation du matériel,
encouragement...). Cette stimulation respecte le fait naturel de la Formulation.

Attardons nous sur ce fait natureklle part d’'une impulsion naturelle, il s’agit, pour
gu’elle s’accomplisse, de déboucher ce cdgak I'école brime souventlle empéche la
rencontre avec seanéme témoigne Arno Stern). Ce qui nous a particulierement frappés dans

cette recherche c’est la découverte de I'existence d’'un systéme cohérent et universel dans la

379 Rythmes itimes: Voir lexique.
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Formulationqui n’est pas le pur produit du hasard. Elle est un inépuisable jeu de figures que
I'enfant combine entre elles..Btern compare cette origine daventure du développement
faetal»**®. La Formulation peut se diviser en phases manifestations archaiques, figures
primaires, images typées, images raisonnées, figures essentielles. L'évolution des figures se
résume ainsiles figures primaires ne représentent encore rien, puis viennent les images et les
tracés et enfin ledigures essentiellesDes images sont abandonnées et remplacées par
d’autres ce qui ne veut pas dire gu’elles n’existent plus. Arno Stern insiste sur le fait que le
passage de I'enfant aux images raisonnées est le désir de reproduire. Cela n’empéche pas
d’autres manifestations de se réaliser mais cela ne représente pas pour I'enfant un
aboutissement, comme on le croit souvent. Les mémes formes sont récurrentes chez tous les
enfants et forment un systeme qu’Arno Stern a étudié et analysé apres 50 années de travail en
Frarce et dans de nombreuses régidmsnonde déscolarisées. Il a pu ainsi mettre en place ce
gu’il appelle une sémiologie de I'expressionles enfants que nous voyons dessiner
représentent les mémes objets, mais de plus, ils les forment de la méme maniere, selon un
certain principe $*. La transformation du dessin équivaut & la transformation de tout:I'étre
«des qu'un tracé est éveillé, il devient comme un acteur permanent dans la troupe de la

382

figuration »*°“ c’est ce qui s’appelle le tracé organique.

La Réitératiorest un principe de base de I'évolution car elle est intensification.

Elle résulte de la concentration et elle s’'intensifie, par la répétition. Toute distraction lui est
e383

préjudiciable:
Quelques phénomenes de la Formulatgont eécurrentscomme lepullulement, le
jaillissement ou I'entonnoirCes tracés qui se répéetent sont preuve d’authenticité et de
nécessité intérieure. LBormulationest expressionc’est la régénération de la personne qui
ne passe pas par I'exigence du beau dessin. Elle est expression organique du corps en train de
se créer issue de la nécessité intérieure, elle prend sa source au senémeil® organique
et non dans I'observation (ou seul le regard comfiss commun du dessin académique).

Elle est pou cela «naturelle» c'esta-dire guidée par la corporéité et non par la raison, dans

30 gtern, ArnoHeureux comme un enfant qui pei. cit., p. 130.
1 bid., p. 148.

32bid., p. 78.

33 bid., p. 139.
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une spontanéité jaillissante. Ainsi cette expression n'a pas a étre soumise a quelques
jugements que ce soit.

La Formulation épouse le rythme organique de I'enfant, slleépond. Cette étude
d’Arno Stern met également au jour des besoins réels chez I'étre humain, des besoins naturels
et indispensables: peindreavec les signes de sa Formulation, et non plus en essayant
d’emprunter les signes enseignés et qu'on a voukugaplace % Tel est le moyen de
retrouver ses propres rythmes et avec la sérénité, I'ordre, la non concurrence, le simple plaisir
(gratuité: loin de I'idée d’orgueil du savoir faire, de récompense, le sentiment de créer non
pour le plaisir d'autrui, € concentration, du présent, besoin d’ascése). Tous ces états aident a
construire un individu libéré des faux besoins imposés par la société hypermiodainsi

la Formulation conduit a un « pliétre».
Un enfant du Closlieu n'accepte pas I'approximation, I'erreur, le-famblant®®

En faisant un lien avec cette conception de I'expression damsntempore] l'artiste est
pousseé par une néecessité intérieure, le besoin dhlusétre» et il emprunte le chemin de la
création comme acces a I'insondable en lui.

L’artiste aura alors réveillé sonokganisme», engourdi par les rythmes que la société lui
impose.Une double tache lui incombepremierement mettre de coté ses clichfis de
redécouvrir un rapport temporeb>, un rapport au eoncret», au monde sensible qui ne lui
est plus naturel. Ce qui revient a engager un travail éthique comme celui que nous avons
décrit. D'aprés Eugéne MinkowsR( (18851972), les enfants et les personnes présentant des
déficiences mentales, du fait d’'un horizon temporel trés restreint, ne voient que la jouissance
du présent et ainsi développe une syntSfigus intense avec leur environnement.

Ce rapport au présent permet a I'enfant ou a la personne déficiente mentale d’'étre
absorbée par son activité et d’entrer en vibration avec le monde sensible. L’artiste, quant a lui,

34 1bid., p.110.

385 3ociété hypermoderne: Société sous I'emprise ldemondialisation de I'économie, la flexibiligénéralisé,
conjuguées a un bouleversement des technologies de la communication, au triomphe de la logique marchande et
a I'éclatement de toutes limites ayant jusque la structuré la construction individuelle, se répercutent directement
sur ce que nous sommes, ce dont nous souffrakasbert Nicole (dir.), L'individu HypermoderngToulouse,

Ed. Erés, Sociologie clinique», 2010, dos de couverture.

30 stern, Arno, Heureux comme un enfant qui peintcip.p. 90.

37 Figure éminente de la psychiateéedela psychopathologiérancaises du XXsiécle.

38 Syntonie: « Comme un échange ininterrompu de flux et de reflux allant de I'un & l'autre c’est la densité
ressentie [...] Un sentiment de repos se dégage de la contemplation, de I'union de I'élan perseoniel a
devenir ambiant Minkowski, Eugéne, Le temps vécu. Etudes phénoménologiques et psychopathglogiques
op.cit., p.60.
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devra pour le ressentir seééduquer ¥°. C’est a dire étre capable de vibrer avec le monde
sensible, de vivre pleinement le présent qui permet a I'artiste d’augmesdar activité».

Dans cet art Bu du corps, on ne pengms l'espace, on le vit. Cest la premiere
caractéristique de I'aspeciokganique» de I'art que nous défendons darmstlintemporel La
seconde se trouve dans le concejiwrdsse c'esta-dire la capacité a se laisser excéder par sa
subjectivité en une dépossession du moi qui permet au corps fapéere pleinement en
action. Cette condition deiVresseest caractérisée par la gratuité et par la grace. Cette ivresse
ne peut s’accomplir sans une grande concentration et andegsolitude ce qui implique a

I'artiste d’avoir un lieu, un espace a soi.

L’artiste intemporel a deux caractéristiques organiques

La création est I'occasion de renouer avec ses rythmes petpagssi d’aller vers un
« plusétre» cela nécessite desnditions d’accueil et des conditions d’actions. Résumons
L’artiste accueille des rythmes qui résonnent en lui. Ce rapport est alors un réel fondement de
I'éthique et nécessite une temporalité particulideeprésent qui n’est plus naturel a l'artiste
est celui ou le moi adopte un rapport temporel pensé et non vécu pour s’adapter a la société
hypermoderne.

Le second rapport erganique»> que l'artiste doit entretenir est L'ivredsedans la
création. |l permet a la raison de s'éclipser au profit desdindable qui fait ceuvrela
corporéité vivarg ou le soi. C'est le caractere de la grace deesse(I'ceuvre d’art c’est

I"ivresseen tant que don) c'estelre d’'un organisme charnel et pulsatile au service de I'art.

Voyons a présent quelles sons ldifférences principalesntre art et expression compte

tenu du besoin organique, du rapport a soi accru que I'on retrouve dans les deux domaines.

Une premiére différence (et de taille) réside en la question du chaitiste a choisi ce
statut et lerevendique (choix de métier). Notre artiste intemporel a cette spécifizigd

nécessaire éthique a adopter en rapport au rythme naturel et a I'ivresse (choix courageux).

39 Au sens de Claude MonetGéest & luique je dois I'éducation définitive de mon osilMonet, Claude, Mon

histoire recueillie pa ThiébaultSissonop.cit., p.20.

39 Corps propre la phénoménologie distingue le corps propre que I'on sent mais que I'on ne peut voir et le
corps objet.

391 Concept de Paul Audi autour de I'excédence dans la création nietzsché&mppese I'excédence de la
subjectivité dans la création. Ainsi le moi substantiel et conscient de soi est excédé par le soi charnel et pulsatile.
Elle se traduit par une effusion, une euphorie. Le moi est dépossédé grace a l'ivresse, I'ceuvre d’art est I'ivresse
en tant que DON, et implique la gratuité issue du don.
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La rencontre entre l'art et la Formulatice fait dans Ivresse. S’il nous est permis de
faire un tel paralléle nous dirions volontiers que la Formulasigib le principe de Kresse.
En effet I'expression de I'enfant suit la loi du don, de la gratuité, la raison est mise de c6té au
profit de la corporéité vivante qui excede et imihgit une euphorie, un grand plaisir. Arno
Stern ne parle-l-pas d’'une rencontre de smiéme au cours de la FormulatiBrn_’ivresse
suit le mémeprincipe. Dans la=ormulation, des tracés existent en I'enfant, c’est ce qu'il
appelle la mémoire organiquk’artiste, lui, aussi doté de cettaémoire organiguea appris a
la retrouver. Ainsi, awela de la Formulatiomous pourrions identifier ce phénomeae

I'aspect physiologique.

Le style est constitué par defimages» en débit, un lexique naissant du corps et du passé de
I'écrivain et devenant peu a peu les automatismes mémes de soiesirie produit d’'une
poussée, non d’'une intentionc'estun phénomene d'ordre germinatifune nécessité qui

noue I'humeur de I'écrivain & son langage.

Ce gu’Arno Stern nomme mémoire organiquestce pas le flux vivant contenu dans la
corporéité et qui ne demande qu’'a s’exprime€e sont des flux naturels issus d'une
impulsion naturelle dans le cas de I'expression etadeifitemporel

Les tracés organiquéssus de lanémoire organiquesont formés de la méme maniére
chez les enfants jusqu’a la derniére phase de la Formulesta-dire jusqu’aux figures
essentielles. Cette caractéristique est une des différences fondamentales avec les artistes chez
lesquels nous ne retrouverons pas ce tracé. Nous émettons I'hypothése que l'artiste ressent un
besoin naturel de créer, il ressent I'appel de sa mémoire orgapigisgue la Formulation
est naturelle, cette mémoire est inhérente en chaque individu). L’enfant a un rapport temporel
au «présent naturet**® cela pourrait expliquer physiologiquement comment il est plus enclin
a vivre les phases de la Formulation, liées a I'’évolution de son organisme et qui se retrouvent
presque identiques chez chaque enfant). Amg$tormulation est éminemment corporelle,
vibratoire, physique.

L’artiste doit renouer avec un rythme temporel naturel, par choix, il ne pourra accéder
gu’'au stade des figures essentielles qu’il développera a l'infini. Les grandes différences entre

art etFormulationrésident dans les questions duythme temporeb et « du choix d’'étre

392 Arasse, Daniéle, Le sujet dans le table@aris, Champs Flammarion, 1997 8p.

393 «Son horizon temporel est trés restreint. Il ne voit que la jouissance du présent, le reste se trouvant
pratiquement en dehors den appréciation: Minkowski, Eugéne, kes hypophrénies, Le temps vécu. Etudes
phénoménologiques et psychopathologigapscit., p. 335.

141



artiste. En effet alors que la Formulatiest entierement naturelle, I'art pour accéder a ce

naturel demande de gros effoetsmutations comme en témoigne Antonin Ada

On ne parvient pas a Dieu sans avoir traversé un déchirement et une angoisse, apres quoi on
se sent comme retourné et reversé de l'autre c6té des choses et on ne comprend plus le

monde que I'on vient de quitté?:

La Formulationest fragile et sans @iection c’est pourquoi seulement, aucun jugement
n’est requis sur les ceuvres (pas d’exposition donc padaike our 'autre»...) Elle est en
définitive un regroupement sur soi pour soi et un fortifiant de soi.

Le choix d’étre artiste c’est aussi leoth de définir une éthique qui permet de vivre une
authenticité créatrice (une unité) en s’exposant au jugement des autres. C’est alors le choix
d’'un engagement total. Etre artiste c’est p&uoe-trouver I'ancrage dans ce monde en vivant
des choses extredinaires dans kautre monde»> et en témoigner. L'artiste est heureux et
orgueilleux®® de faire partager son travailarce qu’avant tout, il montre cet autre monde de
plaisir, de grace et d’euphorie qu’il a ressenti et il est prét a le communiquer. L’artiste peut

egalement décider de ne pas montrer son travail mais cela releve également d’'un choix.

L'artiste émet pour les autres et nourrit notre sensibilité, notre coeur, notre esprit par ses
ceuvres. Il a fait le choix de ce réle et il renonce a sa liberté chaque fois qu’il crée paur nous
nous devons aux artistes une grande reconnaissance pour les plaisirs que leurs ceuvres nous

donnent®®

Il N’y a donc pas art ou expression mais bien art et expression qui sont des notions amies,
le second étant protégeé et le premier ayant toute la responsabilité de se protéger. En suivant
notre raisonnement il nous reste des parties obscures auxquelles nous n’avons pas encore
trouvé de réponsesquand esil de I'expression qui est autre que celle décrite par Arno
Stern?

Par exemple I'écriture ou le dessin automatique, l'art des personnes en situation de
handicap mentale, des malades psychiques, I'expression médiumnique, I'ar? {Fitnales
ces expressions ont a y regarder de plus prés des caractéres organiquesinisswecdssité

profonde, travaillant par la corporéité vivanta qualité esth/éthique est présente au méme

394 Artaud, Antonin, Tarahumarasité par Daniéle Andr&arraz L’expérience intérieuregp. cit., cahier N°5.

39 Au sens de I'orgueil noble du poéte dont parle Baudelaire, ChaBethes», Orgueil, les fleurs du mal, op-
cit, p. 230.

3% Stern, ArnoHeureux comme un enfant qui peinp. cit., p. 111.
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titre que dans &rt intemporel Quelles différences existieet qu’est ce qui fonde au fond la

«valeur» de l'art intemporel? Ces pluralités éxpressions en forgHes partie?

B.2.2Les concepts d’art Brut et d’art « intemporel »

L’esthétique est elle aussi une éthique. Etrogrec ne veut

pas dire seulement maniere d'étre mais de séjour. L'art
ménage a I’homme un séjour, c'agtire un espace ou nous
avons lieu, un temps ou nous sommes présents et a partir
desquels, effectuant notre présence a tout, nous
communiquons avec les choses, les étres et méuses dans

un monde, ce qui s’appelle habitéf.

Nous allons définir dans un premier temps le concept de l'art Brut puis celwartle I
intemporel afin denvisager les principes qui les unissent et les différencient
fondamentalement. Cette premiere étape nous permettra une autre comparaison entre art
intemporelet expression afin de mieux cerner ce qui les rassemble.

Nous défendons un art intemporgli se présente comme un concept (pas un mouvement
artistique) au méme titre que l'art brut. Il nous parait important de considérer les racines de
lart brut élaborées par Jean Dubuffet car nous trouverons des points communsavec I’

intemporel

1) 'ART BRUT

Nous proposons d’envisager I'art brut comme concept du peintre Jean D\batiét
1985)sous la lumiére de Céline de Delavaux qui considere I'art brut comme un fantasme de
peintre.

En 1940 Dubuffet invate I'art Brut. Il apparait comme une tentative dé théorisation de
art (en ce sens une théorie étant une projection de I'imaginaire), mais Céline Delavaux
l'analyse plutét comme kn fantasme d’une pratique artistique désaliénée deditastie
I'art et du marché I'Art Brut est «'éthique de peintre de Dubuffet®®®,

Il convient de le considérer comme unBensée d’ensembieet en méme temps comme

un « pole inaccessible

%97 Maldiney, Henry, Regard, parole, espatausanngl’age d’homne, 1973, p147-148. ]
3% Delavaux, Célinel’art brut un fantasme de peintre, Jean Dubuffet et les enjeux d'un disd®anis, Ed.
Palette, 2010, [&b.
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Chez Dubuffet, théorie de I'art et pratique artistique s’inventent ensefiate.brut
déplace les questions du champ de l'art esthétique a I'anthropolagigizgsant entrer la
folie dans l'artistique. L'art brut n’est pas considéré comme un mouvement artistique, ni une
étiquette regroupant des ceuvres d'une esthétigue commiu@parait comme une
expression spontanée Dubuffet a inventé l'art Brut avant de le collectionner il est a la
recherche d’'une dééfinition de I'artculturel. L'art brut apparait comme une activité critique,

une voie paralléle de I'art qui serait ayaux de Dubuffet plus authentique :

Production de toute espece, dessins, peintures, broderies, figures modelées ou sculptées,
etc... présentant un caractére spontané et fortement inventif, [...] et ayant pour auteurs des

personnes obscures, étrangéres aux milieux artistiques professighnels.

L’art Brut fonctionnera comme une référence théorique et conceptuelle. La force
subversive de I'art brut consiste en sa résistance et son insoumission au conditionnement et au
marché de l'art. Il questionne ainsi l'art & social car pour lui I'art surgit d'une

désocialisation. Les critéres de Dubuffet pour entrer dans la collscindres suivants :

La marginalité sociale, la virginité culturelle, le caractéere désintéressé de la création,

I'autarcie artistique et l'inventivité&®

Dubuffet croit en un art Antéhistorique» (Céline Delavaux) comme un fantasme sur
l'origine de lart. Il conteste I'art culturél' accusé de normaliser, d'écraser l'originalité
créatrice et critique les idéologies culturelles au sein de 'art occidental.

Dans l'asphyxiante cultureon retrouve les qualificatifs sauvage, originel, pur,
élémentairedans diverses esquisses de définition de I'art ¥flit Dubuffet veut penser I'art
sans passer par l'esthétique. La sauvagerie l'intéresse au titre d’'une subversion qu'on y
trouve : «les processus naturels et normaux de la créafiam, a leur état élémentaiet
pur »'°3. Certains psychiatres reconnaissent la valeur esthétique des desslieis alu

pathologique. Dubuffet remet également en questes contours psychiatriques. Ses

39 Dubuffet, Georges, extrait de Céline Delavaltigst brut un fantasme de peintre, Jean Dubuffet et les enjeux
d’'un discourspp.cit., p.55.

4% pelavaux, Céline, L’art brut un fantasme de peintre, Jean Dubuffet et les enjeux d’un dispatits,p. 81

01 Art culturel: Selon Dubuffet, conditionnement et monopole de certaines voies d’expression quiimese
voie unique. Il dénonce un préjugsi est I'idée selon laquelle la pratique de I'art dépend d’'une connaissance de
I'art. L’Art culturel équivaut a I'art intellectuel que Dubuffet écarte au sein de sa conception du brut.

“92bid., p. 159.

93 pubuffet, Georges, cité dans Delavaux Céline, L’art brut, un fantasme de peiptit., p. 203.

144



convictions sur la force créatrice de la folie sont partagées avec les surréalistes comme Breton
qui attagque la raison. Ce qui intéresse les deux auteurs c’est la libération des mécanismes de la
création artistique. Pourubuffet c’est le culturel qui entrave ces mécanismes.

Par la revalorisation de la folie, les mécanismes qui existent chez le fou existe aussi chez
’homme sain. Les freins de ces mécanismes viennent des acquis de I'éducation et de la
culture, ainsi la folie ne devient plus pathologique mais libératrice en dirt.est
indispensable a I'Bmme s'il veut produire une création d’art de quelque valeur, de supprimer
ces freins au moins quand il le veut, de les empécher de fonctionner. Or, c’est le propre de la
folie de casser ces freins la, forcer les portes de ces écluses et y précipiter tout le flot
bondissant de la sauvagerié®

C’est I'art culturel qui devient kautre» art et I'art brut qui est associé a la normalité.

(Processus normaux et authenticité).

L’art brut ne passe pas par I'esthétique, elle s’'identifie & une éthique de I'art, a une réflexion
sur le sens et la nature de l'acte créateur concu comme acte absolument individuel,

associal®®

Le brut renvoie au naturel, a la notion d’homme simple calise&ra des ®uvrages»
artistiques plutdt que des ceuvres d'art, il renvoie a la faculté de créer propre a chacun. Mais
aussil’art brut libére les ceuvres du strict regard médical : art psychopathologique notion qui
apparait simultanément a celle de I'Brut en lien avec la conception générale de I'art du
peintre que nous pourrions définir comme suit :

x Notion d’homme simple/ouvrages artistiques non-ceuvres d’art.

X Mise en contradiction art brut art culturel

X Supports matériaux indifférenciés

Dubuffet préne une éthique brute de la créali@ma une poétique brute,

Brut au sens de rudimentaire, imparfait, informe, car les ceuvres d’art comportent ce
paradoxe de proposer une perfection qui, & regarder de plus pres, est nourrie, construite

d'imperfections de difformité». Au sens figuré, brut s’oppose a l'intelligencan esprit

404 |1.:
Ibid., p.233.

“%5 Delavaux, Céline, L'art brut un fantasme de peintre, Jean Dubuffet et les enjeux d’un discauiirsp dp59

etp.174.
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brut, un esprit fruste, simple, stupide .Au figuré, il qualifie ce qui est dans I'état ou la nature

I'a produit, ce qui est original, primitif, pur, rustique, sauvage, viétye.

Voyons les criteres qui S’attachent a la situation de création et a son processus

x ldentification de la nature de l'acte créateuthique de la création, non une
esthétique

X Inventif

X Issu du fond humain originel, desimpulsions et humeurs propres du créateur =

«renvoie a I'inné, & l'intériorité inaliénable et non & une esthétidlle »

Il dresse une topographie du processus merfalbuffet imagine de « courants », des
passages, des voies d'acces, l'art se doit de livies «ythmes les plus intimes, les
mouvements viscéraux ou circulatoires qui animent I'opérateur, les courants ou impulsions

qui parcourent son étre*$’

L’art Brut apparait comme une pensée d’ensemble, un pdle inaccessible :

Le dscours sur I'art brutorrespond a une mise en sens de l'art qui valorise les notions
de folie, sauvagerie, aliénatioha dimension éthique découle dufaie travailler> ces
notions et ouvre le champ artistique aux productions de fous, de médiums et d’autodidactes
marginaux. L’hypothése d’'une élémentaire et fondamentale nature humaine, ce pari de fond
commun sont le point de départ. Ces auteurs travaillent a partir de dispositions originaires,
anthropologiques. L’art Brut s'avére étre updte inaccessible’$® (Céline Delavaux) car
aucune manifestation de la pensée ne peut étre indemne de données culturelles. Dubuffet
élabore une éthique de l'art qui correspond a sa pratigugenonce a une définition
congnsuelle de I'art, lequel n’a pourtant d’autre définition que collective et sociale. Il associe
l'art a I'individualisme (réve anarchiste). Il prone ldésaimantation des cervelleset vante
la supériorité morale des valeurs primitiv€gs préoccupations sont d’ordre anthropologique
et éthiqgue non esthétiquece qui lui importe c’esthomme « sauvage »t son potentiel de
créativité.»"® Il est en quéte de lacte créateur authentiquesaleinent comme
déconditionnement a I'égard de I'art culturel. Pour lui, la folie représente le non contentement

a I'égard de I'habituel et du conforme

4% |bid., p.159.
‘7 bid., p.169.
% bid., p.212.
“9bid., p.177.
“11bid., p. 206.
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La création d'art ra de prix qu’ou s’est produit un décrocheméatregard communément
porté aux choses, des opinions regues, des coutumes en tous domaines et donc, pour répéter

le mot, une aliénation du regard et des mouvements psycHiques.

L’art brut, pris au sens théorique et conceptuel, ne peut exister aujourd’hui car la culture
circule partout, nous ne trouvons plus des personiederines de culture et heureusement

car cela enrichit, nourrit profondément ces personneswsr ge».

2) A présent voyons les caractéristiques dedit intemporel

L’ art intemporels’avére étre également un concept (propose) et qui se situe sur le plan

de la vié*?

, différent de celui de la pensée comme accueil possible de soi par I'expérience de
la subjectivité. Il posséde une dimension éthique qui ne se veut pas, quant a elle, détachée
d'une dimension esthétique duvivant». En effet nous envisageons que I'esthétique
préexiste en 'lhomme et qu’elle se manifeste par I'éthique. Cette conception vivante de I'art
s’ouvre dans un dialogue intérieur et induit une dimension psychologique a la construction et
au renforcement de l'individuson ancrage historique est la modernité et a a voir avec une
maniére de sentir le monde. C’est auprés de Baudelaire qu’elle prend naissance et résiderait
en cetteenfance retrouvée comme nous l'avons vu. C’est la question d’muglernite> de
I'expérience que nous voulons vivre avec le monde qui nous entoure.

L’ art intemporeltravaille par la subjectivité de I'étre et éloigne des volontés du principe
conscient déa Gestalt.L’'expérience est comprise ici comme une maniére de sentir le monde
et un besoin de jouir de soi. Elle reléve d’'une éthique sldit@ire» et «actif » dont nous
retrouvons et dont nous détaillons les rapports chez des philosophes comme Paul Audi,
Gaston Bachelard, Nietzsche.

Nous ne proposons pas la définition d’'un mouvement artistigue mais d’'un concept
d’'intemporalité de I'art (méme si nous le datons de la modernité, la portée éthiqaet de I
intemporel existe depuis la nuit des temps puisqu’elle prend ses bases dans un principe
commun des processus psychiques créatifs ancrés dans la subjectivité). Les criteres qui

s’attachent a la situation de création et ses mécanismes nous entraineront au coeur d'une

“I1 Dubuffet, Georges, extrait de Delvaux, Céline, L’art brut, un fantasme de peiptit., p. 242.

“12 plan de la viglifférent de celui de la pensé€orporéité vivante en action guidé par I'affectivité, permet
I'action maitresse des processus primaires dont Anton Ehrenzweig nous dit le pouvoir supérieur face a la seule
action de la raison et de la logique discursive.
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« révolution» qui pourra entendre eress profondeurs les caractéristiques de I'art brut de
Dubuffet en termes de revendication & kauvagerie %>

L’ art intemporelinduit une dimension éthique qui prend le pas sur I'esthétique tout en
linfluencant directement. Ce lien fondamental permetiia comprendre comment la
dimension éthique entraine une esthétique « vivante

L’ art intemporelinduit aussi une réflexion a dimension psychologique et sociale. Nous
nous en expliquons ici. L’éthique det intemporelinduit un lien profond & la consittion
de l'individu par l'art et le sentiment d’authenticité et d’existence qui en découle en est la
dimension psychologiquel’individu s’augmente, s’intensifie, se construit par la pratique et
en se transformant, peut changer le monde (dimensiorvoesEe du vivant).

La dimension sociale vient du fait que nous distinguons plusieurs types d’activités
artistiques au sein de aft intemporel Nous défendons des principes psychiftfes
universaux qui se fondent dans la pratique artistique mais nous proposons d’identifier au sein
des mécanismes physiologiques, des différencesadcés> a la création. Ces moyens
d’acceés a la création artistique engagent des réflexions saciales

En effet nous proposons d'inscrire au sein de intemporel: I'art*'® desenfants, I'art
des personnes en situation de handicap mental, des malades psychiques, des spirits, medium
I'écriture automatique, mais aussi des artistes qui travaillent sur le plan deal#odédactes,
primitifs ou «cultivés».

Appeler art ces difi@ntes expressions c’est inclure une possible diffusion, transmission,

« spéculation» de celles et de faif c’est inclure une dimension sociale (de responsabilite)
dans lart intemporel Nous engageons alors la pensée d’'une responsabilité de préservation
(que nous développerons dans le dernier chapitre) pour les personnes qui n'‘ont pas la
« raison» et la responsabilité suffisanteedxmémesou qui n'ont pas volonté de diffuser ou
commercialiser leur art.

Avant tout, lart intemporels’inscrit au sein d’'une dimension éthique dont découle la
fonction de la construction de l'individu, de son renforcement (renforcement de soi,

renforcement de I'autre). Nous identifions descees> différents a la pratique artistique liés

“13 Caractére subversif des ceuvres.

“14 Principe de’lvresse (Nietzsche)u des mécanismes psychiques primaires qui prennent le dessus en création
(Ehrenzweig) ou encore animus/anifpailosophie Gaston Bachelard).

“1> Nous proposons d’appeler art I'expression des enfants car cela s'inscrit dans le cadre bien défnit de I
intempoel dont nous estimons que I'expression des enfants est une racine, ce liergesique», I'appeler art

c’est inclure de fait une dimension sociale darstlintemporel Nous engageons alors la pensée d’une
responsabilité de préservation de I'art des enfants comme pour I'art des personnes qui n'ont pas la raison, et la
responsabilité d’eux méme. Nous développerons cet aspect dans le dernier chapitre. A. Stern retient quant a lui le
terme d’expression et ne veut pas I'appeler art enfantin.
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a des mécanismes physiologiques identifies. Ces différences de moyens d’accés ne sont pas
indiguées pour dévaloriser une expression par rapport a I'autre. Nous pensons que eréer peut
étre plus «aturel», plus «brut» pour certains alors que pour d’autres, c’est en passant par
des techigues qu’un style propre pourra émerger. Nous pensons a une sorte d’élaboration qui
permet a l'artiste d’accéder a l'activité de ses processus secondaires (nous dirions contre
clichég et comme nous I'avons vu le jeu de rater en fait partie. En effetgit gle fuir les
clichés(véhiculés par la raison) pour que les concepts mentaux ne passent pas au premier plan
et que leur processus psychiques secondavess$@ travaillent plus facilement dans une
entiéreté, libérés des conventions esthétiques

Nous avons été particulierement frappés lors de nos accompagnements en peinture de
personne®n situation de handicap mené&tldans certaines maladies psychiques forces
créatrices puissantes engagées pendant la création picturale. Ceux pour qui ledeforces
processus primaires s’averent dévastatrices, en création ces processus s’expriment, se libérent
et s'organisent d’'une fagon puissante. Ces personnes sont parfois aussi victimes de clichés
contre lesquels ils doivent lutter (des aprioris, des volontés conscientes) mais ces barrieres
sont tres peu rigides et un bon accompagnement les fait sauter rapidement.

La poétique brute (rater en fait partie), est inhérente au faitcd&er vivant c'esta-dire
créer sous l'emprise de la subjectivité sous le principe odeedse («sauvagerie
revendiquée). C’est tout le principe de la sauvagerie de Dubuffet qui peut alors s’exprimer,
une force inouie, surfacultés exprimées. Cette expression suit des principes organiques que
nous définissons dansaft intempoel par l'action des rythmes intimed¢ organicitg

'authenticitépour une esthétique « vivante

Nous ne voulons absolument pas évacuer la culture de I'art comme Dubuffet le préconise
pour l'art brut (ou lart intemporel ne pourrait s’exercer et incorporer des artistes
professionnels qui travaillent sur le plan de la).vié s’agit de savoir évacuer les clichés
(inhérens au fait culturel). D’'un cdté nous aurons une expression qui se trouvera sous
'emprise du culturel (choix des artistes non-autodieigcet qui auront la charge de se
cultiver pour pouvoir faire un choix éthique de créatibe. 'autre coté des personnes dont
les mécanismes psychiques actants (comme chez I'enfarfguesxsont plus enclins a créer
spontanément et a se préserveridgsacts bloguants liés aux clich@silturels) et quaous
avons toute la responsabilité (sociale) d’accompagner (artistiquement et humainement).
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L’ art intemporelest a la fois ma position critique d’artiste peintreietconcept créatif
qui prend sa source dans une éthique st des mécaniques créatives. C’estaut qui
annihile les frontieres entre un arfod », un art enfantin ou un artprofessionneb et qui
induit en ce sens des dimensions nouvelles a la question d&hique prend le pasur
l'esthétique car cette derniere en deécoule, l'art prend une dimension psychologique
(construction de I'étre) et sociale (une responsabilité).

Nous rejoignons I'art brut autour de I'analyse de mécaniques psychiques créatives mais
pas sur les modalités d’accd&art ne surgit pas d’'une désocialisation.

Nous sommes favorables a la diffusion de la culture aupres des enfants, des personnes en
situation de handicap mental et nous réfléchissons a une relation respectueuse, une éthique de

la transmission dont nous témoignerons dans les dechapitres par la pédagogie proposée.

Notons gu’au sein dedit intempore] nous retrouvons des expressions qui n‘ont pas la
méme force. En effetcomparons par exemple une toile de Van Goh au tableau d’un enfant ou
a un dessin automatique. Nous n'y trouverons pas les méames». En effet quand 'un
s’exprime presque naturellement, chez lautre la cruauté (sacrifice, travail acharné,
transformation, échecs) que lui a colté son regard voutai® sur le mondese retrouve
dans sa peinture. Mais ces boues, ces ratés qu'il a épousés, donnent une force supplémentaire,
nous dirions qu’ils donnent cetteexcédence a la peinture. Un mouvement total quand la
personne est plus globale, entraine la torsion des fptenggesse d’exécution... Ces exces
sont preuve des combats que l'artiste méne et des dépassements des sens .cibmenoits
plus mais contemple, ne peint plus mais danse, ne pense plus mais suit son rythme corporel.

Au sein des ateliers que j'ai mer@gres des personnes en situation de handicap mental,
certains présentaient une expression singuliéere au méme titre que I'enfant qui peint (je fais ce
rapprochement compte tenu du rapport au présent qu’ils avaient chacun et qui engage une
activité plus nturelle) mais j'ai pu voir ces mémes différences de forces.

Il est rare de croiser un maitre comme Vamgigaomme il est rare d’en croiser au sein
d'un atelier. Il m’a pourtant été donné en 4 années d’en rencontrer un qui lui aussi, se
débattait. D’'une autre maniere que Van Gogh, il était multiple, mais«tsess étres etaient
peintres. J'en témoignerplus longuement dans la pédagogie que je propose. Nous voulons
préciser ici, que le talent, peétre le génie, résiderait en des débordements, des ratés de

I'Expression formant ceux que nous nommons : artistes.
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Voyons a présent quelle activité est sollicitée pour créer.
Estelle universelle, comment la cultiver, 'augmeriRer
Permetelle de se mettre en mouvement pour c@er

Quel rythme est ainsi introduit, comment agit-il au sein d’'une composition picfurale

B.3 Le rythme en peinture

B.3.1La notion d’activité chez Minkowski

Le temps vécest I'ceuvre magistrale de Ninkowski**®. Elle illustre le travail d’un
précurseur, formé a la psychiatrie classiquetositigermanique au début de ses études, puis
dans la mouvance de Bleuler. Philosophe humaniste, il pratique Bergson (1859db84 )
fait un usage créatif de la notion d’élan Vit&t accéde a la pensée phénoménologique avec
Husserl (1859-1938)et avecses contemporains. Plutét que la science et la technique qui
procédent par abstraction et privilégient la pensée discursive, Minkowski déferedlecon
éthique qui accorde le rythme de la vie aux fruits de la communion avec le monde analysé

6% 1l pense la personne dans son unité vivante plutot

comme synclonisme ou sympath
gue par les organisations mentales qui prétendraient tout expliquer. La vie est mouvement et
c’est au regard de cel@-qu’existel’étre humain, ainsi le probléeme du temps apparait comme
central dans sa psychologie, en relation avec I'espace vécu.

Ces réflexions sur le temps vécu intéressent vivement notre propos sur le temps de la
peinture. Le temps de l'activité défendu par Minkowski est aussi celui du temps libre, pris au
sens dmprévu, de possible regard en téte a téte avemdoie. Minkowski préconise pour
cela un «etour ¥*° & la nature, une reprise de contact avec la vie et avec ce qu'elle a de

primitif, vers la source premiére de toute manifestation spirituelle. Minkowski propose

18 Minkowski : Médecin et psychiatre est né le 17 avril 1885 & saint Petersbourg d’'une famille d'origine
polonaise. Il acheva sa formation a Munich ou il devient docteur. Il étudie alors la philosophie. La guerre de
1914 le surprend, il part alors en Suisse. Son épouse psychiatre, lui procure une place d'assistant bénévole dans
une clinique prés de Zurich ou Bleuler élaborait ses conceptions sur la schizophrénie. En 1915, il s'engage dans
'armée, conduite au front pour I'armée francaise.

Ce scientifique préfére parler d’anthropologie, plutét que de psychologie et neuropsychologie pour lui, c’est dans
I'anthropos que se trouvela primitive solidarité interhumaine

Mort le 17 novembre 1972.

“17'usage créatif de la notion bergsonienne d’élan vit&lan vital est m élan personnel dans lequel I'humain
apparait dans toute sa vérité, son entiéreté...

“Bpelicier, Yves, préface VIl de Minkowski, Eugéne, Le temps véop.cit.

19| est précisé sur la nature de ce retour qu'il ne s'agit ni d’un retour dans le padsistdieel ni d’une

volonté de faire renaitre le bon vieux temps.
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d’apprendre en puisant librement et spontanément dans le temps, un tesmws\@du Une
vérité fondamentale se dégage des recherches de Minkowski a skvbén«dntime pour ne
pas dire l'identité, existant entre I'avenir vécu d’'une part et l'idéal ou si 'on préfere la
tendance éthique vers le bien et vers le mieux d’autre>ffrt

Ce qui importe, c’est le fait d'étre une ungar rapport au temps vécu, cela induit une
méthode intuitive de perception du temps, en tant que successionnddréstia maniere de
Bachelard. Il différencie la durée, pensée comme une succession de point juxtaposés a la

pensée vécue, comme organisation vivante :

Toute l'intelligence pratigue ne saurait remplacer la spontanéité et la puissance de I'élan
personnel. E cet élan a toujours des effets immpus, inattendus, auxquels ilerit

essentiellemerft?

Voyons de plus prés le troisieme chapitre du temps:véte contact avec la réalité et le
synchronisme vécwu qui intéresse particulierement notre propos sur l'activité, subordonnée a
I'élan personnel.

L’élan personnel est ce facteur super individuel guidé par une force qui nous dédpasse
contact vital avec la réalitéembrasse d’'un coup d’ceil le devenir en nous confondons avec

422

lui »"““ et permet a I'état de tension caractérisant I'élan, de faire place a un sentiment de

détente, de repos.

Unis autant que possible avec le devenir ambiant afin de se dissoudre en lui tout en se

rendant compte de la valeur de la pénétration réciprgue.

Ainsi, le phénomene du catt vital reste subordonné a I'élan personnel. Le contact vital
avec la réalité se met en fait tout naturellement au service de I'élan persohael. «
contemplation ne saurait que s’intercaler dans I'élan personnel, pour I'enrichir de ses forces

vives »'?4,

420 Eygéne Minkowski, Eugénége temps vécu. Etudes phénoménologiques et psychopathologjgweits, p. 4.
“21|bid., p.53.
422 |bid., p.58.
“2bid., p.58.
24 bid., p.59.
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Cette source [...] touche directement a la vie elfane et contient des forces qui ne peuvent
pas étre formulées et qui nous font aller de I'avant Nous parlerions volontiers en ce sens
d’inspiration, celle-ci jaillissant tantét du fond de notre étre, tantdt venant d’une union intime

avec le devenir ambiafftt

Le contact vital avec la réalité est dynamique. Le synchronisme vécu c’est la faculté
d’avancer harmonieusemte avec le devenir ambiant. Leriqipe de pénétration nous
intéresse tout particulierement en lien avéa .contemplation. C’est ce que Minkowski

nomme la syntonfé® :

La contemplation renvoie a une équivalence sujet/objet car si je m'absorbe dans ce que je
contemple, la chose contemplée s’anime, devient aussi vivante que moi, pénétre jusqu’au

fond de mon étre, devient la source de mon inspiration.

Le deuxieme phénoméne qui se produit dans le contact vital est la sympathie. Elle a une
tonalité grave «c’est ce qu'il y a de plus naturel et humain en ndés »

Pour résumer, l'individu vise a s'gmenter au contact de la réalité. Mais d’'une certaine
maniére par une attitude de contemplation quand I'élan personnel ne tend plosaigers
s’harmonise avecet en sympathie, c'eatdire tout naturellement. Ainsi, l'individu se

densifie, enrichit ses forces vives. Est-ce la volonté du corps propre ?

Ce que Minkowski nomme plus particulierement activité est un phénomeéene de nature
temporelle, il le définit clairement (cf, chapitre IV du livre Le temps \véslle fait partie non
pas de I'étre mais du deveren tant que durée active (orientée vers I'avenir). C’est une
donnée immédiate de notre conscience, elle ne se laisse ni fixer ni arréter, elle est un
véritable «marcheen avant>. L'activité est le fond naturel sur lequel s’éditieen méme
temps le si et 'ceuvre. La création est entierement absorbée par I'activité qui porte I'avenir et

'expansion en elle. Ainsi I'étre vivant s’épanouit dans son activité, il devient plus grand.

2 |bid., p.59.

426 Syntonie: « Comme un échange ininterrompu de flux et de reflux allant de I'un & l'autre c’est la densité
ressentie [...] Un sentiment de repos se dégage de la contemplation, de I'union de I'élan personnel avec le
devenir ambian$ Ibid., p.60.

27 bid., p.60.

“%bid., p.62.
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La sphére de mon activité, au sens primitif du mot, n’en reste pas Intigs. Tout autant
gu’avant, le moi ne se sépare du mode ambiant que par son activité et c’est elle qui apporte

par excellence et primitivement, la notion de la limitation du #oi.

L’activité ne comporte ni sentiment de faiblesse ni de puissance, elle est un phénomene
primitif presque neutre. L’activité c’est la joie élémentaire de vivrepresque organique,
animal, preuve que I'on est encore en vie. L’activité est tout différente de I'attente quand la
premiére est une tension presque naturelle vavedircomme la vie méme, l'autre est une

attente de celwgi.

Notre vie ne peut étre congue comme une vie que sous forme de durée vécue. Déployée dans
le temps et orientée vers I'avenir, elle devient pour nous une durée active ou une activité

continue*®

L’activité définiepar Minkowski estlonc de nature temporellelle se méle au devenir,
elle est inhérente & la vie, est ressentie de fagcon neutre, ddjgasse dans I'ceuvre.

L'activité est:

une manifestation globale de I'étre vivarglle ne connait point de décomposition en une
multitude d’actions différentes, dirigées chacune dans un but prétds forme bien
d’avantage le fond commun a toutes ses actions, les rattachant les unes aux autres. C’est un

phénomeéne essentiel & la vie. Tout ce @uist actif et tout ce qui est actif V.

La recherche du synchronisme vécu traduit par exemple le besoin de la contemplation qui
renforce notre activité. En effdthomme s’augmente quand il se densifie grace a I'échange
avec le monde, a I'harmonie.efe recherche permet un retour aux fondamentaux en
’homme, en sa recherche d'unité dans son rapport au temps. Elle est également premiere
phase de création pour l'artiste.

La conception de la réverie active bachelardienne semble coincider avec la symtonie
augmente l'activité en 'homme chez Minkowski. C’est ce que nous allons étudier dans le
prochain point dans l'idée que [l'activité de contemplation (réverie poétique) renforce

lindividu et le prépare a I'activité artistique.

“2bid., p.78.
“3bid., p.91.
*311bid., p. 75.
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B.3.2Rythme universel et rythme intime du peintre

La poésie respire au méme rythme que la vie, comme la vie

elle a ses diastoles, ses systoles, ses temps d'étre et §& vide.

Accepter qu’un objet s’efface, c’est reconquérir sur lui notre droit sur le temps. Cela
demande un trés gros travail de la part d’'un artiste, pour un peintrétpedtautant plus car
il est «leurré» par sa vision, il est obsédé par celle et la représentation qu’il en a, est
contrblée par le tempspassé» (exempléeuvre Zola)e chef d’ceuvre inconrde Balzac, ou
l'impossible barriére deglichéspour Cézanne...). Il faut donc franchir la frontiére déed»
et adopter 4a réverie activee ancrée dans l'instant. Nous dirons que cette réverie permet

d’adopter le rythme des choses observées :

Vivre intimemen l'essor végétal c’est sentir dans tout I'univers la méme force...la vie
végétale, si elle est en nous, nous donne la tranquillité du rythme lent, son grand rythme

tranquille.. **

II'y aurait alors différents rythmes a adopter, comme exercices quotidien eh dana
création, comme une sorte d’entrainement a I'imaginaire. Ces rythmes extérieurs, mélés a soi,

a notre propre rythme, nous transforme comme nous l'avons vu et c’est ce moment de

mélange ou nous formons un étre total qui devient créateur.

Dans la création, cet étre total doit exister. Quels rythmes alors le peintre doit-il adopter ?

Le rythme est vraiment la seule maniére de discipliner et de préserver les énergies les plus
diverses. Il est a la base de la dynamique vitale et de la dynamiquegpsydte rythme et
non pas la mélodie trop complexe peut fournir les véritables métaphores d’'une philosophie

dialectique de la duré@’

Tout d’abord un peintre est un poEfequi se laisse pénétrer par I'énergie des matiéres

environnantes auxquels il est sensible. Ce premier travail que nous pourrions qualifier

432 André-Carraz, Daniéle, L'expérience intérieure, ojb., p.58.

“33Bachelard, Gaston, L’air et les songes,ap, p. 254.

“34Bachelad, Gaston, 4.e probléme du temps La dialectiquede la duréeParis, Boivin, 1936, [.28.

43> poéte: Nous entendons par poéte le mouvement éthique qui se crée en tout créateur qui sent au tréfond de lui
méme agir un savoir sans connaissance, comme une pure explication avec lmei€rection de soi en soi

méme» (Paul Audi). L'orgueil du poéte dont parle également Baudelaire dans un de ses poemes reléve lui aussi
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d’exercice d’entrainement a I'imaginaire est une permission que I'on se donnenéansei
pour une possible mise de cdté de sa conscience. Un premier rythme intérieur:de crée
peintre devra alors gnorer» ce que le mode réfleXif lui propose comme vérité et adopter
le mode actit*’ sous celuii :

Par exemple quand on doit peindre un paydagtacement se crée pour chaque élément
a peindre (I'arbre s’effacera au profit du vent, I'eau au profit du courant, la couleur du blé au
profit de la lumiere...). Cette premiére phase est celle de I'attention, de la communion avec le
paysage, la nature. Ce premier rythme intiimgs I'appelons aussi « activiegMinkowski).

Arrive le moment de création, la deuxieme phasde peintre devra organiser un rythme
entre toutes les sensations. Ce rythme gimganisera également autour de l'attente, cette
attente sera celle du vide en peinture. En effet la peinture prend appui sur le vide dans le
«maintenant> (salle «tension» possible pour l'appui rythmique) et dans I'aveuglement
nécessaire a la déformation du réel (suspension des fonctions représentatives) comme une
déformation du réel, I'oblitération du réel au profit de la sensation : le peintre passaude la v
a I'’émotion.

Ce sera dans l'appui réciproque des rythmes peints et des rythmes corporels que le
peintre écoutera la peinturferiedrichSchiller (écrivain allemand 175B05) avoue que pour
lui la condition préalable, favorable a la création poétigiétait pas la vision... mais plutét
une tonalité musicale kmpression est chez moi tout d’abord sans objet clair et défini,-celui
ci se forme plus tard. Un certain état d’ame musical le précéde et engendre en moi l'idée
poétique. $*® Par cette citatio nous voyons que le peintre ne peut créer qu'a partir d’un
rythme intime Qu’est ce que ce rythme intirdeNous nous appuyons pour le définir plus
précisément sur la@déposition» de Mallarmé essayons d’analyser quels sont les rythmes que

décrit Mallarmédans I'écriture ou la préparation au poeme.

Je crois que pour étre bien 'homme, la nature se pensant, il faut penser de tout son corps, ce
gui donne ua pensée pleine et a I'unissonJe ne me rappelle plus aucune de ces idées

subites de I'an dernier. Me sentant un extréme mal au cerveau le jour de Paques, a force de

de cette sensationlkportait dans les yeux, la force de son ceeuBaudelaire, Charles,Bribes», Orguell, les

fleurs du mal, ogit, p. 230.

43¢ Mode réflexif: Nous détachons notre attention de la réalité extérieure pour la reporter sur des objets de
pensée (concepts). Ces objets de pensée sont liés a des mots. Nous ne sommes plus reliés a la réalité sensible (ou
de maniére indirecte).

3" Mode «actif » : Notre attention se concentre sur la réalité sensible. L'ensemble de nos mouvements agissent

de concert sur les objets qui exercent a leur tour une action sur nous. Aucune distinctionespat® et le

« COrps» ni entre «ujet» et «objet». Le temps est crée par notre activité.

38 gchiller, cité dans Nietzsche, Friedrich, La naissance de la tragédieit., p. 65.
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travailler du seul cerveau (excité par le café, car il ne peut commencer et, quand & mes nerfs,
ils étaient trop fatigués sans doute pour recevoir une impression du dehors), j'essayai de ne
plus penser de la téte et , par un effort désespéré, je roidis tous mes nerfs (en pectus) de facon
a produire une vibration en gardant la pensée a laquelle je travaillais alors, qui devint le sujet
de cette vibration, ou une impression et j'ébauchais togtoéme longtemps révé de cette
fagon.Depuis, je me suis dit, aux heures de syntheses nécessaije vais travailler du

cceur» et je sens mon cceur (sans doute que ma vie s’y porte bien) et le reste de mon corps

oublié, sauf la main qui écrit et ce cogui vit, mon ébauche se faite fait**

Tout d’abord nous voyons que la part du réflexif est exclue de la mise en condition de
créer ou l'activité de la conscience représentative est également abolie comme en témoignait
Mallarmé: j'essayai de ne plus penser de la téte. Cette premiére condition peut préfigurer
laccueil du rythme. Il nait au sein d’apparentes contradictions qui vont se révéler
indissociables pour la création :

x Par un effort désespéré&ers I'écoute du cceur (qui parait pourtant tres aittessu

premier abord)
X Penser de tout son corps et I'oublier...
X Imaginer, dongtemps réves, référence a I'état de réverie nécessaire pessentir

son coeur.

Le rythme (obligatoire dans la création) nait de tensions dues a I'abandon d’une partie de
nos facultés habituelles (suspension des fonctions représentatives). D’autres s’en trouvent
décupléegqla pensée son immanenceaturelle» c’est a dire sensible ou, plutbt affective.)
permettent d’obtenir des surfacultéss. Il faut oublier, suspendre, poaréer c'est-dire se
rendre, comme les cordes d’un violon, sensible a la vibration afin de trouver le rythme
premier, celui du cceur, c’est ainsi que I'ceuvre pourra se faire (sans volonté consciente). Il
faut pensede tout son corps et pour cela accepgeride (rapport au temps de linstant), la
chute (perte du moi») rattrapée par les rythmes corps (exemple du souffle qui nous tient
pendant la création voir analyse sur le souffle point suivant...), les rythmes corps, ce sont les
rythmes intimegyu’il convient d’atteindre quand on crée. Lesgi» charnel efpulsatil en
action, excédent, est mis en mouvement sur la base de sa propre subjectivité (phase 1 de la

création), un rythme intimgart alors d’un essor de soi.

39 Extrait dépositionde Mallarmé cité dans Audi, Paul, Créer, ojp., p. 137.
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Le technique cherche a vaincre le temps et I'espace mais nous avons un sentiment de
gratitude incomplet, comme si nous nous ig&rEt envahis d’'une lassitude profonde, comme

si le rythme de la vie, crée ainsi, nous faisait violéfite.

Posons a présent la problématigué/ante: nous envisageons la conception du rythme en
peinture en lien au vécu de la durée qui pour un pesstrdinstant de l'acteNous
différencions le rythme en peinture de I'activijéi correspond aux mouvements%* du
peintre.Dans un premier temps nous allons définir ce que représente pour nous le rythme en
peinture en référence a lI'ouvragd’intuition de l'instant» de Gaston Bachelard puis nous

verrons comment composer revient a savoir susciter I'attente et ses valeurs émotives.

Nous plagons notre analyse du rytherepeinture au niveau de la composition eest
dire de I'harmonie d’'un ensemble. Dans Les fleurs dudeaBaudelaire nous trouvons un
premier élément de réponse qui s’applique a la pogdiestration du rythme poétiquest

évoquée métaphoriquement par Baudelaire par un jeu focal et graphique.

Que la phrase poétique peut imiter (et par la elle touche a I'art musical et a la science
mathématique) la ligne horizontale, la ligne droite ascendante, la ligne droite descendante

gu’elle peut monter a picevs le ciel, sans essoufflement, ou descendre perpendiculairement

vers I'enfer avec la vélocité de toute pesantgur] **

Cette description nous parait étre celle de la recherche d’'un peintre (avec la couleur et la
forme) au sein d’'une composition afin t&ndre I’harmonie finale par exemple Cézanne
témoigne que l'atmosphére d'un tableadorme le fond immuable sur I'écran duquel
viennent se décomposer toutes les oppositions de couleurs, tous les accidents de lumiére. Elle
constitue I'enveloppe du ta#du en contribuant a sa synthése et a son harmonie géri€rale »

Nous émettons I'hypotheése que cette synthésmposition picturalene peut se réaliser
sans la pleine aptitude de l'artiste a vivre l'instant. En effet Cézanne di€lnie qu’il doit

avoirun temps de recueillement devant le paysage car il n’est plus innocent et cette condition

*0Eugeéne Minkowski, Eugéne, Lanips vécu. Etudes phénoménologiques et psychopatholagiqueis, p. 1.

“I Mouvements Le mouvement est a envisagée selon la caractére original de Maine de Birat§2Zp6ui

fut un des premier philosophe a défendre que I'étre originaire du mouveowesnést donné dans une expérience
interne transcendantale qui s’oppose a la connaissance du mouvemeatparckose que par {méme: la
sensation musculaire dans un cas, l'intelligence dans l'autdenry, Michel, Philosophie et phénoménologie
du corps, Essai sur I'ontologie biranienpep. cit., p.91.

“42Baudelaire, Charles, Les fleurs du nuad, cit., p. 235.

43 paul Cézanne, Paula peinture couillarde : lettres et propos choisis ; établissement de I'édition, notes et
postface par Jeafaul Mael..., op.cit., p.101.
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est celle de la lucidité en peinture. La tache principale du créateur réside en cela, en cette
jouvence qui est la condition majeure de la composition. Ceci reviefairé de la

connaissance naissante, la source de lintuition. Ainsi, les couleurs pourront prendre le
dynamisme décrit plus haut par les lignes de Baudelaire. Vivre l'instant ne parait pas étre si

facile nous dirons méme qu’elle est la tache la plus haute et la plus difficile de l'artiste.

Quelles seraient les conditions qui permettent de vivre intensément le temps de la
création?

Dans un premier temps il s’agira de déjouer certaipeges» qui représentent ce que
'on peut appeler les idées recubsie premiere idée qui peut tromper un peintre est celle de
la conception d'un temps continu. En effet en nous référant a L'intuition de linstant,
Bachelard oppose la these bergsonienne a la these roupnelienne. La premiere, définit l'instant
comme «ne coupure artificielle qui aide la pensée schématique du géortiétie présent
est alors wn pur néant qui n'arrive méme pas a séparer réellement le passé de $&venir
Pour Bergson c’est la durée qui explique le vie. La vraie réalité du temps c’'esééa du
linstant n’est qu’une abstraction sans réalité.

Gaston Roupnel (1871-1946)i, propose a linverse une consécration de linstant
comme élément temporel primordial. La vraie réalité du temps réside dans l'instant, la durée
n'est qu’une constructiorsans aucune réalité absolue. C'est la thése de Roupnel que nous
défendons car elle s’applique a I'acte créateur. Etudions la de plus pres afin d’en extraire la
possible conception du temps du créateur.

Une des épreuves les plus difficiles pour garder une composition vivante (de l'instant)
c’est la capacité de conserver la conscience de l'instant. La these de Roupnel nous dit que le
passé est aussi vide que l'avenir, l'instant seul est entier. Si nous transposons cela a I'acte du
peintre, il doit avoir la @pacité d’appliquer cette théorie au sein de son artectist qu'il
doit avoir la capacité d'effacer les traces passées et ses intentions futures ae pnofitant
gu'il peint (en mettant de c6té son moi). La peinture, faite d’épaisseur, deirgpenaté, est

une peinture qui cherche la vérité de I'instant que Cézanne définit ainsi

“44Bachelard, Gaston, L'intuition de I'instamfp. cit., p.17.
“®bid.
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Donner I'image de ce que nous voyons, en oubliant tout ce qui a paru avant nous, ce qui je
e446

crois, doit permettre & I'artiste de donner toute sa personnalité egranuktite:
La conception du peirdr rejoint celle de Roupnel «Il faudra alors essayer de

comprendre le passé par le présent, loin de s’efforcer sans cesse d’expliquer le présent par le

passé»*’.

Un acte est avant tout une décision instantanée, et c’est cette décision qui a toute la charge de
I'originalité. [...] Les grandes créations réclament au départ une matiere fraiche, propre a

accueillir la nouveauté avec f§f

L'instant serait facteur de synthese de I'étnene intuition féconde doit faire preuve de
son unité>**°. Dans un vers libre, écrit Lawrence, qui évoque surtout ici la révolution

poétique de Walt Whitman (1819-1892) :

Nous recherchons la vibration naissante et rebelle du moment présessr la forme
exquise du vers métrique, en réagréles fragments pour en fabriquer une nouvelle
substance nommée libre, voda que la fupart des poétes du vers litaecomplissent [...]

C’est I'immédiat le vif, la source dans son jaillissernenéme de tout ce qui aura été. La
parole est comme un spasme, c’est le contact nu avec toutes les influences a la fois. Elle ne

veut aller nulle part. Simplement elle a If&f.

C'est d’'aprés cette conscience ddinstant créateur » que nous allons tenter de

détermner ce que représente pour nous le rythme en peinture.

La clé de tout ce qu'il a dit, c’est la pure jouissance de l'instant présent, la vie qui jaillit en
mots a sa source. L'éternité n'est qu'une abstraction congue a partir de la réalité présente.
L'infini n'est qu'un grand réservoir de souvenirs ou d’aspirations, créé par I'homme.
L'heure leste et frémissante du présewila le vif de 'univers, voila 'immanence. Le vif

de l'univers est le soi charnel et pulsatil, mystérieux et palfable.

448 paul Cézanne, Paula peinture couillarde : lettres et propos choisis ; établissement de I'édition, notes et
postface par JeaRaul Morel.., op.cit., p.86.

“7Bachelard, Gaston, L'intuition de l'instamp. cit., p. 21.

“48bid., p.65.

“9bid., p.28.

50 awrence, David Herbert cité par Paul Audi, Crém. cit., p.575.

51 Lawrence, David Herbert cité par Paul Audi, Crém. cit., p. 604.
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Ainsi, le rythme de la peinture serait pour nous I'ensendele marques de l'artiste en
mouvement rythme intimé&®?), une série de renaissances de I'esprit et du corps. Ce rythme
est affectif et cette dimension est sa principale caractéristidjuest provoqué par les
sensations de l'artiste présent a-s@me (pasé, aimé, senti) kinstant qui vient de nous
échapper est la méme mort immense a qui appartient les mondes abolis et les firmaments
éteints»™ L'instant se situe entre 2 néanie passé et le futur (si on I'envisage du point de
vue de la logique). Vivre linstant se batit avec les sentiments contraires qu’invoquent ses
deux néants, la création s’envisagerait comme une oscillation vivante de I'artiste qui éprouve
en s’éprouvant.

Le rythme se vit dans l'instant et comporte le caractére dramatique du néant. Le rythme
soudain illustre comme l'instantla discontinuité essentielldu temps»***. Le créateur aura
des intuitions fécondes dans linstant par la synthese de I'étre. Le rythme en peinture
représente pour nous la somme de ses intuitions qui se répondent. Nous n’avons cependant

pas conscience de ce rythme.

Certains poétes déterminent en notre sensibilité une sorte d’'induction, un rythme nerveux,

bien différent du rythme linguistique. Il faut les lire comme une lecon de vie nef72use.

Le mouvement idrieur transforme l'artiste, puisqu’il le met en mouvementrythme
serait 'ensemble de ses mouvements et comporte également les moments ou I'artiste n’est pas

en mouvement ses temps derrances. Nous avons appelés ces phases

456

idéalisation/désidéalisan®® en création cela renvoie aussi au rythme univ&Ysear lequel

il tend a ressurgir comme chef d’orchestre diokrps propre.

L’art est le sens de I'harmonie qui nous restitue au doux rythme du monde et nous rend a
I'infini qui nous appelle [...] Alors tout en nous devient participant au rythme absolu ou se

développe le phénoméne complet du monde. [...] les sons développent leur mélodie dans la
voie intérieure ou chante tout I'univers. Un véhément amour, une sympathie universelle nous

cherche le coeur, et se veut lier a 'dme qui frémit en toute ¢fose.

452 Rythme intine : Voir lexique.

“>3Bachelard, Gaston, L'intuition de l'instamp. cit., p. 14.

4 bid., p.15.

“>>Bachelard, Gaston, LautréampRaris, José Corti, 1939, 105.
4% |déalisation/Désidéalisatiar\oir lexique.

5 Rythme universel rythmes naturels (exengs: saisonnalité).
58 Bachelard, Gaston, L'intuition de I'instamfp. cit., p.98.
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La phrase de Mallarmé illustre cette idée du rythme qui lui faitopliee:

Toute ame est une mélodie qu'il s’agit de renouer [...] Cependant je crois a la joie rythmique
qui me balangait quand je relisece soir vos sonnets, que je me remettrai facilement a

I'ceuvre, aprés quelques jours de réverie rétrospective. Dieu le vétille !

Le rythme est capital en musique mais aussi dans les autred &aispartie d’'un art de
vivre. Sans rythme, il n’'y a pas d'art car le rythme est précisément la finalité de l'art. Le
rythme réussi serait donc celui qui créerait une harmonie chez le peintre comme dans sa
peinture, il correspond a I'ensemble des mouvements intérieurs de l'artiste qui sympathise
avec le rytme universel (de la naturepans une composition il s’agit de trouver ce rythme
(condensé de vie) et pour cela se créeront des accidents, des répétitisios, trelache,
éprouvéeslans I'expérience de la peinture pour accéder a une harmacaigaletion, nous

ne pouvons prédire ce rythme en peinture il ne peut étre issu que de I'expérience de l'instant.

Si I'on regarde I'histoire de la vie dans son détail, on s’apercoit que c’est I'histoire comme
les autres pleine de redites, pleins d'anachronismes, pleines d’ébauches, d’échecs de
reprises]...] Dans I'évolution vraiment créatrice, il n’y a qu’'une loi générale, c’est qu'un

accident est a la racine de toute tentative d'évoldfibn.

Si le monde est réglé sur une mesure musicale imposée par la cadence desstants
dirions qu’une peinture prend un rythme imposé par la cadence des intuitions de l'artiste, elle
est sa mesure. Cette citation d’Artaud sur Van Gogh entre en résonance avec notre propos
« Je vois a I'heure ou j'écris ces lignes, le visagmeosanglant du peintre venir a moi, dans
une muraille de tournesols éventrés [...] preuve que Van Gogh a sEnsdéles comme un
peintre... mais qu'il serait par le fait méme un formidable musici€éh.Le rythme en
peinture se fait affectif. En poursuivambtre étude par rapport a’iktuition de l'instant»,

nous découvrons que :

59 Mallarmé, Stéphane, Lettre a José Maria de Heredia, correspondatutdll, Paris, Ed Gallimard, 1969,
p.378.

0 Bachelard, Gaston, L'intuition de I'instamfp. cit., p. 24.
“1 Artaud, Antonin, &/an Gogh, le suicidé de la sociétéEuvres complétes, Gallimartd90, p 98.
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[...] ce qui fait le caractére affectif de la durée, la joie ou la douleur d'étre, c'est la
proportion ou la disproportion des heures de vie utilisées comme heures de pensée ou

comme heure de sympatHi&.

Nous observons que la Création est une conscience effacée au profit de la sensation, en
nous elle se fait musicale. Les sensations éprouvées se font rythmes, musique. Prenons

différents exemple de rythme de la peinture.

Suivant unegamme qui va du roux au jaune, avec tantot la tendresse d'un or vieilli, la

lumiére parcourt les formes, les anime d’une vie chaude, les pétrit d’une élastique*tfensité.

Le témoignage de Van Gogh, peintre de génie, qui décrit une de sesrgmiatt

exemplaire a ce sujete rythme est donné dans le texte méme :

Le jardin de Daubigny avant plan d’herbe verte et rose. A gauche un buisson Nestedt |

une souche de plante a feuillages blanchatres. Au milieu un parterre de roses, a droite une
claie, unmur, et au dessus du mur un noisetier a feuillage violet. Puis une haie de lilas, une
rangée de tilleuls arrondis jaunes, la maisonraere dans le fond rose, un toit de tuiles
bleuatres. Un ban de trois chaises, une figure noire a chapeau jaune et sur I'avant plan un

chat noir. Ciel vert palé®*

Le rythme induit chez le créateur un rapport au temps particulier comme la condition
d’activité du corps propre. Le rythme demeuvements de l'artiste mettant en lutte passe,
présent, futur, dans l'instant, en éprouvant (moment senti, aimé, pensé) pourrait se nhommer
harmonie. Ce rythme s’inscrit dans une composition harmonique qui peut se qualifier ainsi

«on doit faire tenir dans une méme pensée le regret et 'espésance.

[...] Que la poésie se rattache aarts de la peinture, de la cuisine et du cosmétique par la
possibilité d’exprimer toute sensation de suavité ou d’amertume, de béatitude ou d’horreur

par I'accouplement de tel substantif avec tel adjectif, analogue ou contrair&3 [...]

En réesumé, le rythmmtime correspond a notre besoin de communion avec le rythme
universel (la nature) et ne peut se trouver que dans linstant. Ce rythme permet au corps de

fonctionner dans son entiéreté et a leorporéité vivante de prendre le dessus. Dans la

“%2Bachelard, Gaston, L'intuition de l'instamp. cit., p. 47.

%3 Revol, Jean, Gustave Doré, «Vivre l'imaginaire, imaginer le vrab, non paru, pl7.

64 Artaud, Antonin, «/an Gogh, le suicidé de la sociétéEuvres complétes, Gallimartd90, p.89.
“%5Baudelaire, Charles, Les fleurs du nugd, cit., p. 235.
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creation,le rythme en peinture s’obtient par I'ensemble des mouvements du rythme intime
guidé et rythmé par le corps (pas de conscience et dans le maintenant) cela ne se ressent pas
comme une angoisse, bien au contraire c’est un apaisewiest la possibilité de faire vivre

notre musicalité profonde, celle qui permet dans I'expérience de confronter nos différents
sentiments en tentant de les harmoniser le long d’'une corde sensible qui régit les mémes
principes que l'univers entre le chaos et l'ordre, tiraill@€ntre des sentiments qui
s’échelonnent de I'extrémement vivant au terriblement mort. Le peintre traduira ces rythmes

par la couleur et la peinture comme nous allons le voir a présent.

B.4 L’espace pictural: un dialogue des arts

B.4.1L’espace coloré de la peinture

DansDu spirituel dans I'arf émerge une définition de la composition en peinture ainsi
gu’'une description que nous faisons nétre car elle définit ce qu’est pour espsck
pictural.

Nous avons abordé le probleme de la composition picteralpartanide I'analyse du
rythme en peinture. Nous proposons d’envisager la composition en fonction du temps créateur
qui est celui de l'instant. Un acte créateur donne lien a une composition congue woenme
suite d’instants, une série de renaissances de I'dsprgtant est facteur de synthése de I'étre
car dans la création la conscience s’efface au profit de la sensatoa c’est la corporéité
vivante qui entre en actio@es renaissances forment des rythmes appartenant a la sphére de
la subjectivité abdue®® qu’il convient d’harmoniser. La création s’envisagerait comme une
oscillation vivante de [lartiste qui éprouve en s’éprouva@bmposer c'est pouvoir
harmoniser, synthétiser ces rythmes et leurs liens avec le rythme uniggrdgehie)qui
révele ledesoins de monotonie, de symétrie et de surprise chez ’lhomme comme I'a expliqué

Baudelaire.

Nous soulevons plusieurs questions par rapport a cette définition: quels sont
précisément ces rythmes en peinture ? Si composer c’est harmoniser, ces rythmes au sein de

I"espace picturalau fond quel est cet espace ?

% Subjectivité absolue au sens birannigRégion ontologique comme sphére de I'existence, le corps lui
appartenant, elle est identifiée a I'existence méme.
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En musique, petdtre parce qu’elle touche plus directemenie «coeur, nous
éprouvons toute une gamme de sentiments qui nous traversent a son dedatamélancolie,
a la joie intense, au #illement... Par la musique nous sommes plus enclins a éprouver notre
corps et I'activité de la vie qui le met en mouvement. D’ailleurs -celéppelle la danse (Cf
la danse est a la base de tous lesdams La philosophie du gesM.Guérin). Nous avonété
trés surpris, n’étant pas musicienne de découvrir les partitions destinées aux pEnies
comporte par exemple des instructions telledci sentez le ©uf» de la tonique™®’ ou
encore «es 4 mesures sont unveyage» ne posez rien avec vet corps, ne vous
« asseye pas sur les basse®% « Ressentez bien physiquement cette eeadience comme
suspensive ¥°. Comme ces instructions sont imagées et offrent un rapport au corps trés
« palpable en sob! Nous avons acces a ce que le composibeul’interpréte peut ressentir
pendant sa création, ce sont des données formidables.

Du spirituel dans l'artnous a permis de mettre & jour une analogie entre les sons et les
couleurs : la composition picturakntraine autant de rgthmes corporels (danse) que la
musique. Kandinskyaccorde a la couleur un réel pouvoir de résonance intérieure. Une
définition de la ésonancechez Kandinskyourrait s’énoncer comme suifi lésonanceest
I'effet de chaud ou de froid, de calme ou de tensions ou d’autres états que produisent des
lignes, des points, des couleurs en fonction de leurs natures (horizontales, verticales, courbes,
brisées, jaune, rouge...) et leurs imbrications entre elles au sein d’'une composition ou au sein
du plan originel. (P.O). Ces formes et ces couleurs doivent partir des intuitions, pulsions de
lartiste Kandinsky, dans sa conception dypirituel dans l'art insiste sur la notion
d’intériorisation des couleurs et en fait de méme dans Point lignesdandes formes. Par

exemple sa desctipn du point qui serait un bruit de la peinture que le peintre entend.

Le point correspond a la bréve percussion du tambour ou du triangle dans la musique, aux

coups sec du pivert dans la nattffe.

Nous associons la théorie de Kandinsky sur la résonammdre vision de la peinture
« vivante xcomme issue de la couleur et de la nécessité intérieure de I'artiste. Nous laisserons

de cbté son rapport a l&derme pure» dans point ligne sur plan (voir analyse des artistes qui

7 |nstruction de Antoine Hervé, Partition pour piano, Une lardee Modeste Moussorgski, Revue Pianiste
N°66, p Il Janvier Février 2011.
468 i
Ibid.
%9 |pid.
470 Kandinsky, Wassily, Point et lige sur Planpp.cit., p. 38.
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se perdent en fin de ce chapitre) qui n'entre pas dans notre propos. En effet, notre analyse
consiste a montrer que toutes les formes sont issues de la puissance de radiation de la couleur,
et organiqguement liées au corps de lartiste ; qu’il n'existe pas de formes préétablies en
peintue c'esta-dire de formes modeles envisagées par le strict cogito. Malgré le point de
désaccord sur les formes qui concerne son ouvrage point ligne marar(@lyse précise en

fin de ce chapitre) nous nous saisirons du rapport passionnant que Kandinsky développe sur la

nécessité intérieure de l'artiste créateur dans la composition.

Les Rythmes corporels en peintse rapprochent du concept de résonanhez
Kandinsky.lls sont issus des résors intérieurs du médium peintuseet tout rythme ou
pulsaton part de la nécessité intérieure de l'artiste. Kandinsky définit ainsi cette nécessité
dans son principe: kKartiste est la main qui, par 'usage convenable de telle ou telle touche,
met I'ame humaine en vibration. Il est donc clair que I'harmonie des couleurs doit reposer
uniguement sur le principe de I'entrée en contact efficace avec 'ame humaine. Cette base sera
définie comme le principe de la nécessité intériesffe.

Kandinsky nous indique que chaque couleur a une résonance (rythmes sulgjactifs)
'ame humaine. Nous émettons I'hypothese que les couleurs créent, ouvrent des spatialités en
nous. Lespace picturaést a concevoir non comme a priori, un concept abstrait mais comme
un lieu d'étre, issu de notre propre spatialité intérieure. Nous verrons dans un premier temps

gu’il est affectif, corporel et sonore.

Qu’est ce que I'espace de la peinture ?

1) L’ espace picturakst affectif

L’artiste doit étre aveugle via~vis de la forme «econnue » ou ron reconnue sourd aux
enseignements et aux désirs de son temps. Son ceil doit étre dirigé vers la vie intérieure et
son oreille tendue vers la voix de la nécessité intérieure [...] c’'est le seule voie pour

exprimer le mystique nécessaffé.

Nous accordons a la couleur une force que nous ne soupgonnions pas. Nous pensons

d’apres I'analyse de Kandinsky et notre expérience personnelle de peintre que c’est la couleur

“"1 Kandinsky, WassilyDu spirituel dans I'art et dans la peinture en particuliep. cit., p.112.
472 bid., p. 139.
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qui ouvre des spatialités en no@esta-dire quela force des couleurs guide le corps de
I'artiste, le tracé, et ainsi,dspace picturalParexemple comme nous l'indique Kandinsky

le blanc agit sur notre ame (psyata¥ps) comme un grand silence, absolu en nous. Il résonne
intérieurement comme un naon (silence en musique)’s Ou le bleu : Glissant vers le
noir, il prend la consonance d’'une tristesse humaitié. e gris clair permet de respirer

dans la couleus*™

. Composer reviendrait a harmoniser la force des couleurs en nous laissant
guider par la musicalité qu’elles imposent : musicalité directement eraviec le corps de
l'artiste : la caractéristique du gris décrit par Kandinsky nous a beaucoup égleargs a
impact de la couleur sur 'hnomme. Nous pensons que la couleur est le guide du peintre qui
pendant la création, se transforme en une résonance colorée et cela influg sur
physiologiquement jusque dans sa maniere de respirer. En effet, peindre reviendrait a savoir
«respirer»*’® dans la couleur, c’est de cette respiration que naitront les formes et I'espace.
Respirer est musical, notre corps est musical (respiration,dilusang..), Nous émettons
'hypothése que c’est la respiration qui tend a harmoniser toute ces composantes, la
respiration comprise dans les couleurs et désirée, imaginée (désir d’'infini, de lointain, de
sourd, de pesanteur...). Composer c’est respirer la couleur dans la sphere de la subjectivité
(sens birannien). Elle induit des étatss différents, voir des états qui s’opposent coreme
silence (noir et blanc), les aigus (jaune), le grave, le sérieux pensif (vert foncé), I'indifférent

le nostalgique... C'est d’eux que nakdpace pictural il est affectif et corporel.

La couleur offre des possibilités analogues, car elle peut, convenablement appliquée,
s’avancer ou reculer tendre vers l'avant ou vers l'arriére, faire de I'image une essence

flottant en I'air, ce qui équivaut & une extension picturale de I'esfface.

Composer kspace picturat’est aussi se raconter des histqiesles que les couleurs
induisent en nougé¢sonancentérieure chez Kandinsky). Ces histoires sont affectives c’est a
direissues d’émotions tantsonores» que tactiles, colorées ou formelles. Je livre un exemple
de ces narrations dans mon propre travail pictural avec mes themes récurrents (scenes

d’intérieur/ d’extérieur/ scenes organiqueguand je commence ma toile par un ciel jaune, la

“|bid., p. 156.

“"bid., p.155.

“"bid., p. 156.

47® Terme emprunté & Kandinsky lorsqu’on I'éclaircit, ils’aére en quelque sorte, donnant une possibilité de
respirer dans la couleur, qui contient un certain élément d’espoir canh&l gris nait du mélange optique du
vert et du rouge il résulte du mélange spirituel de la passivité contente de soi elydmnement fortement
actif. » Ibid., p. 36.

“"bid., p.172.
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lumiere se reflétant sur les stores se fera jaune, elle induira une sonorité a cette
(ouverture/fermeture=store). Des plantes se rajoutent a la scéne et une histoire se crée alors en
moi : les plantes sont calmes, vives, envahissent ou non I'espace, poussent ou meurent a telle
heure du jour. Fail beau? Cela transformera alors mon ciel et la tonalité du tableau... une
sensation revient souvent celle de la liberté /enfermement, respiration/expiration.,
clame/grouillant, vide/plein La construction d’un espace pictsehble reposer sur des
affrontemers, des oppositionsJe n‘avance mon histoire qu’en fonction des couleurs que
jutilise et des formes organiquement liées, j'éprouve en tout cas le besoin d’élaborer un récit,
une aventure awes de la toile, il me semble que cette dimension du parler interne est une
sorte de matiere auditive intérieure, elle n'arrive cependant qu’en second plan (la raison ne

participe qu’en seconde ligne), elle suit ma corporéité en action qui estétie-msicale.

Composer c’est organiser un espace au sein d’'une surface choisie. Nous supposons que la
base de création de I'espace peintaséspiration. Cette respiration est la musique interne du
peintre.« Tout artiste a senti, peétre inconsciemment leespiration du plan originel*$
Cette respiratiorplus bruyante, guide le corps du peintre au sein des différents états qui le
traversent (souplesse, densité, ascension, chute, pesanteur, liberté...) ce sont les états
d’affrontement qui composenekpace tural.

L’ espace picturalest I'expression de nos espaces intérieurs, ouverts par la couleur.

Ouvrir des espaces en soi releve de notre musicalité profonde.

La couleur offre des possibilités analogues, car elle peut, convenablement appliquée,
s'avancer oureculer, tendre vers l'avant ou vers l'arriére, faire de I'image une essence

flottant en I'air, ce qui équivaut & une extension picturale de I'e$pace.

2) L’ espace picturaest corporel et sonore

Les couleurs recelent une force peu étudiée mais énorme]edfiafluencer tout le corps

humain, en tant qu’organisme physide.

Partons de la théorie des couleurs de Kandinsky et de quelques exemples. Quel type

d’espace ouvre la coule@rUn jaune sera aigu, un vert sérieux et pensif, indifférent le bleu

78 Kandinsky, Wassily, Point et ligne sur Plaop.cit., p.145.
“79 Kandinsky, Wassily, Du spirituel dans I'art et dans la peinture en particudiercit., p. 172.
“80bid., p.111.
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clair, slencieux le blanc, triste le gris, calme le vert, profond le bleu, tres vivant le rouge
saturne, le brun modéré... Toute couleur ouvre en nous une sonorité particuliere et des
histoires internes ce sont des spatialités ouvertes. Prenons I'exemple diétue ou
comment jéprouve et meraconte» des histoires quand je peinde l'infini d’'un ciel bleu

au renfermement d’un pot gris, a I'action joyeuse des fleurs jaunes dans le pot puisant dans le
brun de la terre, et le noir de l'autre pot qui sombremdronte au vert ambiant calme,
neutre... Ces spatialités sont sonores et corporelles, elles entrainent les mouvements du corps

dansé (du peintre). Un peintre travaille avec son corps et danse.

L’équilibre spatial dans toute sa richesse vivante indigue prise de position avortée et

rigoureuse dans le domaine entier des couleurs et des toffalités.

Par exemple quand le corps tend vers le haut, l'artiste peindr@ipeuwine sensation de
liberté puis le son intériebleu infini calme) augmenté par l&fuence d’action de la main

(répétions, multiplications...) créera une sorte de danse par la pulsation intérieure.

La multiplication est un facteur puissant pour augmenter 'émotion intérieure et en méme
temps, elle crée un rythme primitif qui est de nouveau, un moyen pour obtenir une harmonie

primitive dans tout art®

Une couleur, une forme, résonne en soi vers une autre. Une musicalité de la matiére se
crée en soi et influera sur la touche de l'artiste. Le rapport a la peinture donnera alors la
consistancale la peinture elle sera souple, ferme, percutante, poudrelseinture aura
alors un bruit supplémentairdl. m’arrive d’associer intuitivement une ligne végétale se
mouvant a une ligne bruyante puis une ligne horizontale pouvant faire incarner a des stores un
calme. J'essaie alors de créer un espace sonore particulier provoquant la tension entre deux

mesures celles du silence et du bruit /respiration.

[...] Ces deux lignes droites sont aussi des lignes silencieuses. Ici et |a, la sonoritétest rédui

au minimum : silence, ou plutdt chuchotement & peine perceptible et€&ime.

Une composition picturaleest donc fortement bruyante, elle est dansée (elle est

corporelle car le peintre danse la couleur), c’est un espace sonore particulier. L’espace peint

81 Klee, Paul Théorie de I'art modernep. cit., p.65.
“82 Kandinsky, Wassily, Point et ligne sur Plaop. cit., p. 43.
“831bid., p. 74.
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est coloré, affectif, sonore, corporel, dansé. Il existerait deux catégories de bruits chez le
peintre : les ®ons extérieurs comme le pinceau, la toile, les chocs, les frottemerlts, «
bruit » de la peinture et lessons intérieurs respirés, narrés, je dirais chantés quand chaque
geste est issu d'une nécessité intérieure et dansésensation de chant peut s’expliquer par
I'allégresse ressentie durant la créatiolQuand les hommes sont heureux ils se mettent a
chanter»*®*

La création appelle udialogue du corps, une danse, un chdathaut et le bas au sein
d’un plan induit le mouvement qui nous fait danser vers la toile et appelle déja un imaginaire
induit par le corps. Par exemplede I'effort aigu vers le haut et «<une chute molle vers le
bas» ou de «’évasion a la libert® vers le haut et kaplomb» vers le bas... La création
d’espace picturasur de grands formats c’est un poids ressenti

[ ...] D’autant plus que la notion poids » ne correspond pas a un poids matériel, mais est

I'expression d’une force intérieure ou, dans notre exemple, d’'une tension inté&feure.
Dans la création artistique, quelle que soit sont espéce, il y a comme un gesf&dansé.

Ce poids se ressent de haut en bas, de gauche vers la droite mais l'artiste ne ressent pas

'espace comme tel mais a travers la respiratiardanse et une possible habitation.
Une peinture réussie est une peinture ou I'on peut se proiiét&uguste Renoir)

Evasion, lointain, vers la maison, terre, ciel....Cette recherche spatialedafestpas
simplement le fait des sujets qui traitent de I'espace, il s’agit tout aussi bien de
portraits...évasion par les yeux d’'un personnage car la couleur également qui respire ou
etouffe: «j'ouvre un espace par le noir La spatialité se crée par dauleur: mouvement

excentrique et concentrique et mouvements de résistance.

La notion de proximité, d’éloignement de la couleur-sime varie en fonction des formes,

la clarté et I'obscurité induisent également d’'autres sensations, Certaines coeilewst p

84 Cité par Shitao, Les propos sur la peinture du moine citrouille aropreit., p. 36.

85 Kandinsky, Wassily, Point et ligne sur Plaop.cit., p. 149.

8¢ Guérin, Michel, La philosophie du gestg. cit., p. 76.

“87 Renoir Auguste, cité par Maximilien Gauthier, Renoir, les maitres de la peinture moBedrfgammarion,
1976, p44.

170



avoir un aspect rugueux, épineux, d'autres par contre, donnent une impression de lisse, de

velouté.. &

En lien avec la résonanaatérieure des couleurs chez Kandinsky nous pouvons dire que
dans la création c’est I'entiéreté de l'individu qui estbifigée. Ainsi, I'émotion psychique
entraine le corps et le corps entraine I'émotion psychique, par exerimecouleur rouge
peut provoquer une vibration de 'ame semblable a celle produite par une flamme car le rouge

est la couleur de la flammg*®®.

Il N’y a pas de spatialité sans un rapport au corps mudieéfet physique de la couleur
agit sur I'ceil mais aussi sur les autres sens. L'ceil est en liaison avec tous les autres sens et le
peintre respire par la couleur, conte, vibre, chante, dahlsarmonie recherchée au sein de
I'espace picturase traduit par un arrétune respiration suspendue, un silence de la narration
interne (chantée), un corps qui n'appelle plus la danse, qui s'immobilise comme stupéfait :
nous pourrions dire alors que c'estec une certaine musicalité que le peintre compose.
« Cela participe aux mouvements de I'ame a une musique en solLtemme a la musique

en luiméme »*%,

L’ceuvre une fois accomplie, une détente se prodaitupture du contact avec I'ambiance
disparait, nous éprouvons a nouveau le besoin de nous confondre aveci,cédlenous y
pénéetrer d'y puiser des forces nouvelles. Nous nous accordons un instant de repos qui n'est
ni désceuvrement, ni inactivité...Puis I'élan personnel s’éveille de nouveafiotid dans

son nouveau creuset les éléments qu'il vient de puiser a la source de la réalité, il s'éléve dans
toute sa puissance dramatiquedassus de celle-et cherche a s’y intégrer a nouveau, en

produisant une ceuvre nouveifé.

L’ espace picturakstalors tout intérieur et devient un espace vécu, une spatialité.
A présent voyons comment le peintre compose au sein de cet espace intérieur, essayant
d’apprivoiser ces matieres auditives, corporelles, visyallasties. Au fond dicterdlles la

composition ?

88 Kandinsky, Wassily, Du spirituel dans I'art et dans la peinture en particuigrcit., p. 109.
489 |
Ibid., p. 10.
9 bid., p.113
91 Eugéne Minkowski, Eugéne, Le temps vécu. Etudes phénoménologiques et psychopathotgicities
p.70.
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B.4.2L'Organicité

Particulierement surprenante pour moi était aussi cette part de
mes découvertes qui avait trait a la relaxation,-@ette a la
facon remarquable que mon corps paraissait avoir de faire ce
gue je voulais, de jouer par exemple, sis@ent je parvenais

a m'arréter d'interférer avec ma volorité Marion Milner

Tout d’abord nous rappellerons le rapport 8orkganique» dans la Formulatioret
I'expression dans la conception d’Arno Stern puis chez lartiste intemporel. Nous verrons
ensuie la question de d'space picturalet de la musicalité. Nous essaierons de montrer
comme la musicalité est créatrice despace picturatlans les deux cas ou comment une
organicité peutétre au service de la composition. Cela revient a montrer commepbsem

est naturel.

Organicité : Ce néologisme fait référence aux études d’Arno Stern sur la mémoire
organique au sein du Closli€#® C'est un mélange des termesorganique> et de
«musicalité». Notre propos prend en compte la définition de I‘'organique chez Arno Stern et
est également issue d'une définition despace picturaltel que nous I'entendons chez
l'artiste. En comparant les expériences de I'espace pictural dans la Form(détonh par A
Stern) et chez I'artiste (hotamment dans les écetBalil Klee) nous proposerons I'hypothese

de I'existence d’'une musicalité organique qui guide la composition dans les deux cas.

La Formulationest un systeme cohérent, tous ses éléments sont en relation les uns avec les
autres. La cohérence deHarmulaion ressemble a celle de tout organisme et cela n'est pas

étonnant pour qui sait que son origine eshémoire organiqué*

Rappelons ce qu’est & organique> dans lart intemporel L’'organique est en lien avec
'organisme et avec le vivant. Il s’'opposdaaseule raison qui est ankylosante. L’'organique,
c’est la corporéité vivante en action qui s’accomplit par la graceecthst la gratuité, le
plaisir de faire. Il répond a I'appel de la mémoire organiguimcipe physiologique défini par

92 Milner, Marion, Les mains du dieu vivant, compte rendu d’un traitement psychanalytiquit,, qp.19,

cahier N°12.

93 Closlieu: Lieu ot s'accomplit la Formulation, il a la caractéristique d’étre une piéce réservée a I'expression
qui présente des murs, talgelette, et permet d’isoler du monde.

9 Stern, ArnoHeurew comme un enfant qui pejop. cit., p. 130.
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Arno Stern)et releve de la nécessité intérieure. La figure temporelle de l'organique est
linstant, c’est en lui qu'il trouve la possibilité de s’exprimer (vibration) c’est la possible
sensation de l'incarné. Nous pourrions dire que l'organique dans la création est un fait
physiologique humain qu’il convient de retrouver car il existe chez I'enfant (au sens ou
I'enfant & une vision syncrétigfi@ qui lui permet de faire fusion avec son environnement).
Aller a la recherche de cetogganigue» c’est retrouver ses rythmesopresinhérents a la

création de Bspace picturaét ainsi se transform&f en se livrant au scanning inconscient

L’ « organigue» existe dans l'art et I'expressiajui sontdeux pratiques conjointes.
« Peindre avec les signes de sa Formulationpatplus en essayant d’emprunter les signes
enseignés et qu'on a voulu & leur plat¥. Voyons & présent la question de la musicalité

organique et comment celté-guiderait naturellement une composition.

Notre premiere hypothése est que le rythme organique est musical. Mais de quelle
musicalité peutt s’agir ?

Tout d’abord nous avons vu que c’est la corporéité vivante qui entre en action dans la
création ou un besoin de monotonie, de rythme et de surprise mélés se font sentir en méme
temps. «Que le rythre et la rime répondent dans 'homme aux immortels besoins de
monotonie, de symétrie et de surpris€ Gette nécessité est ressentie comme un poids
intérieur qui permet de faire balance, d’équilibrer une composition vers une harmonie (besoin
d’éprouver de I'équilibre entre deux poles). En effet composer un espace pietuegt a se
faire rythme et celuci est d'origine physiologique. Cela équivaut a se rendre a soi, a se
laisser excéder par le soi et ainsi se rendre disponible a I'énergie, la force créatrice. Ces
rythmes sont donc des flux organiques qui se manifesteront dans le créateur ou dans
'expression. Comment organiser ces flux, ces mouvements qui agitent le corps de part en

part? Comment se faire rythme du mouvement perpétuel

49 vVision syncrétique Structure indifférenciée de la fantasmatique du processus primaire correspond a la
Structure primitive encore indifférencide la vison du monde chez I'enfant [vision syncrétique(Pipget)
Ehrenzweig, Antonl_'ordre caché de I'art, ogsit., p.40.

“9°En lien & la conception de taémoire organiquehez Arno Stren la transformation d’un dessin équivaut a la
transformation de tout I’ étr& dés qu’un tracé est éveillé, il devient commeagteur permanent dans la troupe

de la figuration» c’est ce qui s’appelle le tracé organique.

97 Stern, ArnoHeureux comme un enfant qui peimp. cit., p. 110.

9% Baudelaire, Charles, Les fleurs du nugd, cit., p. 234.
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Cette premiere pblématique rejoint une conception d’'un certain rythme du corps
rythme vient de ruthmosn grec et se rattache a rheicouler. Le rythme fait ici référence a
notre sang qui coule et plus exactement & un systéme circuf&tdané par Klee :

I le coeur pompe

[l le sang est mis en mouvement (passif)

Il Les poumons regorgent et transforment, ils participent en purifiant (intermédiaire)
Il le sang retourne au cceur (passif)

I le coeur pompe

[l le sang est a nouveau mis en mouvement pour revenir au coeur.

Ce rythme circulatoire constitue un équilibre nécessaire a la vie, un cycle
productif/réceptif, actif/passif qui permet cette circulation perpétuelle. Nous émettons
I'hypothese que la nécessité intérieure qui compespéce picturapuise son rythme au sei
de la mémoire organiquet fonctionnera a l'instar de ce processus naturel. C’est a ce moment
gue la théorie sur la composition picturdie Paul Klee et celle du théatre d’Antonin Artaud

entrent en résonance avec ce rythme circulatoire.

Lente montée dgang; c’est ce feu virtuel qui circule dans la chair, jusqu’a produire son
embrasement cosmiquee mouvement qui porte I'esprit vers la chair, comme le serpent sur

les eaux®

Il faudra faire appel au noir pour I'inciter au combat = combattre la toute puissance amorphe

de la lumiére®
Ou encore :

La composition ne peut s’achever avant gu'aux mouvements répondent des contre

mouvements, ou qu’apparaisse une solution pour le mouvement perffétuel.

Rhutmospattern d’'un élément fluide, forme improvisée nfiadble c’est exactement ce
gue la peinture doit représenter. Peindre le modifiable jusqu’a I'équilibre nawiwelrelatif

a toute vie et naturellement recherché par le corps. Nous pouvons nous rendre compte du

499 gystéme donné par Klee, Paul, Théorie de I'art modemeit., p. 94.

% Artaud, Antonin cité par Daniéle Andf@arraz,L’expérience intérieuregp. cit., p. 39.
1 Klee, Paul, Théorie de I'art modermap. cit., p. 64.

92 bid., p. 138.
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besoin instinctif de cet giiilibre quand nous dysfonctionnonsar nous cherchons

consciemment ou inconsciemment a pallier nos difficdédsme I'explique Klee

La partie supérieure de mon corps est trop lourde, la verticale bascule a droite, c’'est la chute

Y

si la correction en bas ne vient pasteémps, la jambe écartée a gauche assurant

I'élargissement de la bas¥.

Nous parlerions volontiers d’'une musicalité naturelle du corps qui tend vers I'harmonie et
tire son principe des mouvements contradictoires (structures dialectiques) qui I'animent (act
passif) lesquels participent par leurs échanges, au mouvement perpétuel du havant.
conscience de notre respiration est la meilleure illustration de cette musicalité inhérente aux

arts.

Ecoulement de la phrase, de la danse, de la méltalisens de la comparaison est de la
vider de son affect en I'envisageant non plus comme un événement intérieur (individuel et

dramatique) mais de fagon purement phénoméndeoulement de la vie®*

Dans la création, sous le concept derdsse, une force créateé hors du commun
bouleverse le corps du créateur. Cette force qui se manifeste en nous va devenirkielle. «
est probablement matiéere elflggme... Unie a la matiere, elle doit prendre corps, devenir
forme, réalités’®. Cette forme réelle sera mouvementetion & I'inverse de la mauvaise
forme, inerte, close, arrétée. Débordé par cette force, le créateuwvaie»«plus mais
«broutera la toile>. Dans cette révolution qui touche a tout ses sens, il ne pourra qu’étre
guidé par sa nécessité intérieuretipndra le réle de balance (ressentie comme poids). Il sera
guidé par une nature doublement musicale de sa corpoféitéle de circulationguidé par
des oppositions déux corporels, de mouvementa la recherche d’équilibre (harmonie)
ressentis pawlrespiration, le chant, la vibration et/ou la danse).

Nous émettons I'hypothése que ces tracés (traces peintes), avant d'étre des tracés, sont
mémoire organiqui® et que cette mémoire est musicale@rganicité est & considérer

comme la trace d’'un flux de vie, a accuelillir sans meépris, ni admiration. Elle rend la

%3 |bid., p.111.

%04 Julien, Francois, L’ombre aableau, Seuil, 2004, 64.

*®Klee, Paul, Théorie de I'art modern@p. cit., p.57.

% Flux vivant contenu dans la corporéité qui ne demande qu’a s’exprimer (principe physiologique humain qu'il
convient de retrouver) défendu par Arno Stern.
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composition presque naturelle puisque guidée par des rythmes du corps qui ont valeur de loi

(mouvements du corps). Nous considérons I'expression comme vivante ainsi que son résultat.
Le tableau repose sur le mouvement des rythmes prOpges crée I'espace. Il se monte

piece par piece jusque I'harmonie comme résultat de la composition donc des oppositions a

equilibrer «Toute énergie suscite son complément pour réaliser un état de repos immobile au

dessus du jeu de forces.Composer est corporel, naturel et vivant, issu degdnicité

Peindre revient a recréer la vie selon des accouplements appelgssés complémentaires

comme dans l'art pictural chinois (Shitao) et qui font partie du corps méme du peimdre. «

vie n'est pas distincte de la pensée, la pensée ne se traduit pas en éqmtiwis, mais en

vie. » %8

A présent que nous avons décrit précisément le type d’espace ou le peintre compose nous

pouvons détailler son rapport au temps.

B.4.3Le temps de la peinture et la toile blanche

Au sein de la création, l'artiste n’a plus conscience du temps, l'instant serait constitutif de
la création. De méme pour Nietzsche, le véritable artista pas a regarder en arriére, il n'a
pas du tout a regarder, il a a donnen effet la notion de don est fondamentale dans
l'ivresse de la créationCe don défit toute temporalisation c'estige toute conscience du
temps (la restitution, la reproduction, la prévision, I'appréhension, anticipation, qui comprend
d’avance...) puisque ce don est un abandon a un état qui ne laisse pas la moindre capacité a
nous rendre compte de ce qui nous transporte. Les trois syntheses d’appréhension, de
recognition, et d’anticipation qui permettent en général au temps @enperaliser dans la
conscience, n'ont pas la possibilité d’entrer en action: dans l'acte de créditioresse»
comme telle (puisqu’elle se situe hors conscience, I'excédant, de toute part) fait échapper au

temps.

Une heure révée serait celle ou tous les instants vivants seraient sentis, aimés pensés.
L’heure par conséquent ou la relativité de la conscience serait effacée puisque la conscience

serait 'exacte mesure du temps compiet.

0" Rythmes propresVoir lexique.
% André-Carraz, Daniéle, L'expérience intérieure, oj., p. 23.
%9 Bachelard, Gaston, L'intuition de I'instamfp. cit., p.48.

176



Ainsi le véritable artiste qui échappe au temps est aussi cellagsiuge par Fméme le
bonheur dans la création. En témoigne Rousseau dans ses réveries ou la condition du bonheur

réside dans I'oubli du temps : J.J Rousseau dans Les réveries du promeneur solitaire

S'’il est un état ou 'ame trouve une assiette assez solide pour S’y reposer tout entiére et
rassembler la tout son étre, sans avoir besoin de rappeler le passé, d’enjamber sur I'avenir
ou le temps ne soit rien pour elle, ou le présent dure toujours sans néanmoins marquer sa
durée et sans aucune trace decssasion, sans aucun autre sentiment de privation ni de
jouissance, de plaisir ni de peine, de désir ni de crainte que celui de notre seul existence, et
gue ce sentiment seul puisse la remplir toute entiére, tant que cet état dure celui qui s’y
trouve peuts’appeler heureux, non d’'un bonheur imparfait, pauvre et relatif, tel que celui
gu’on trouve dans les plaisirs de la vie mais d'un bonheur suffisant, parfait et plein , qui ne

laisse dans I'ame aucun vide qu’elle sente le besoin de reMplir.

Voyons de plus pres comment l'artiste peut entrer dans cettersporalité»>. Estce que
ce sentiment perdure tout au long de la cré&ion

D’apreés la théorie du temps vécw de Minkowski, la transition entre ce maintenant et le
présent forme’thomogénéisation. Cette notion est transposable dans le temps de création
puisque celuti « donne vie» c'esta-dire donne a une ceuvre la possibilité d’exister sans le
moi (principe de ivresse). Nous émettons I’hypotheése que peindre nécessite quelques allers
retours ene le maintenant et le présent. Entre le pur senti (le soi en atdiomaintenant) qui
est synonyme de bonheur et leegul» de la penséeigtursive qui envisage et-ehvisage
I'ceuvre (ce que la notion du présent rend possible). Homogénéiser lacoors@pensée
discursive) et le pur senti c’est le role de l'artiste. Nietzsche a formulé cela en ces termes.
Selon lui, le véritable artiste n’a pas a regarder en arriere, il n’a pas du tout a regarder, il a a
donner. Nous sommes tout a fait d’accord avec ce point de vue lorsque l'artiste est sous le
contréle de son soi (c’est le principe méme de l'ivressais qu’en estl dans les moments
de reculs ou l'artiste doit envisager la composition, rectifier un trait, un débordement, juger de
I'équilibre de sacomposition , c'esh-dire quand la conscience ressurgit et émet un jugement
sur ce que son soi», aussi, fort, puissant, et excédent qu'’il demeure a pradudrtiste a
canalisé sa conscience quand il crée; c’est ce que nous appktimsgénéisatioren

empruntant le terme a Minkowski : dans la création. Essayons de mieux définir ce principe :

1% Rousseau, Jean Jacquess réverie du promeneur solitajrie ceuvres complétes OC, tome |, Ed Gagnebin-
Raymond, Paris, Gallimard,Bibliothéque de la Pléiade p.1046.
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Cettehomogénéisationepose sur des techniques propres a chaque artiste afin d’étre bon
juge du présent sur des actions dunaintenand (il réduit a néantout ce qui n’est pas luet
surtout de trouver les clefs pour revivre le maintegavlonté Ces techniques sont celles de
’lhomogénéisation. « C’est alors 'inconscient, imprécis et obscur a premiére vue qui semble
étre le vrai support, le premier fite de notre élan personnef’%

L’ «homogénéisation réside dans le fait que la conscience, dans la création, intervient
par moments pour juger du travail du soi, c’est ce que I'on a appelé aussi désidéalisation.
Mais elle doit aussi fabriquer des Ims, se leurrer eHméme, afin de laisser sortir
I'inconscient pour que le soi reprenne le dessus facilement ( jeu de ettpgur cela chaque
artiste a sa technigue comme nous l'avons vu par exemple chez Cézanne et le principe de

pommité.

Essayons $résent d’analyser le rapport a la toile blanche que peut avoir un artiste, et

comment le principe ftomogénéisation et la promesse du bonheur s’y conjuguent.

L’élan vital®*? crée la forme, le cadre indispensable & toute activité. Avenir et élan vital
nefont qu'un. Prenons I'exemple du peintre dans son atelier. En face de lui, la toile blanche.
«L'élan vital » qui part de la toile blanche pourra s’accomplir sous certaines conditions et
grace a I'expérience. Ce blanc de la toile est déclencheur du fetrdire, il «active» I'élan
vital du peintre. « Cet élan crée la forme, le cadre indispensable a toute activité
particuliere.3™® Cette toile blanche apaise généralement, et déclenche en méme temps un
mouvement car elle représente aussi la quéte incesdankchercher a connaitse un
certain bonheur de cette possibilitéBenheur de la possibilité éternelle de chercher a
connaitre 3+,

La toile blanche envisagée comme possible c’estgieatla blancheur prise comme un
écho a une possibilité de faievide qui reviendra dans son tableau ou qui prendra plutot la

forme d’'une couche camouflante, ou d’'un frottement (chiffon qui lave et efface).

11 Eugéne Minkowski, Eugéne, Le temps vécu. Etudes phénoménologiques et psychopathotgmicjes
p.47.
*12 Elan vital: confrontation du devenir avec la notion de direction, il ne se laisse pas réduire & une quelconque
volition, un but précis, # est au dessus de faits isolés et tout en présidant leurs naissances. C'est I'élan vital qui
donne un sens a la vie, c’est lui qui relig « a la chose réalisédbid., p. 39.
513 i
Ibid., p. 35.
*bid., p.37.
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L'échec lurméme d’ailleurs n’esil pas en fin de compte une réalisation ratée, tandis que la

réalisation, ek, n’est en aucun cas un échec évité.

En tout cas, c’est dans l'expérience qu’il pourra se laisser guider par son élan
personnel® La conscience d’un retour constant vers la toile blanche c’est la volonté de
'expérience qui va se répéter, caC'est I'expérience qui nous apprend a connaitre des
échecs, & ménager nos forces, & mesurer nos effdft<C’est aux regards des échecs que les
résultats sont considérés comme positifs, comme succes. Ce rapport libérateur a la toile

blanche peut étre considéré comme un principe premier de ’lhomogénéisation.

La toile blanche c’est aussi la possibilité de rencontre avec son soi. C’est aller toujours
plus prés de la vie @omme l'intuition intime de laisser épanouir sa personnsiité C'est
aller a la rencontre’dn autre moi qui est le soi. Découvrir I'existence d’'un autre, la vérité
dans les profondeurs de notre étre a un sens trés profond pour '’humanité, cela montre la
caractere éthique de la démarche artistique. L’ceuvre s’intégre au monde vivant et se détache
de moi « pour accomplir sa propre vig%

L’élan personnel défini par Minkowski comme étant guidé par une force qui nous
dépasse. Cet élan se trouve alors dans un axe d’'un devenir bien plus grand plus puissant que
lui. Ce méme rapport se trouve devant la toile blanche, la promesse du temps de la peinture ou
«Nous découvrons une surface et un fond ce dernier comme mouvant, inépuisable, source
méme de la vie inépuisable®?®’. De la toile blanche & l'ceuvre réalisée s'accomplit
'opération du moi au soi. Seldvlinkowski I'élan personnel estpar sa nature méme, sinon
un acte d’extropulsion et d’extériorisatiorr?$tandis que sur le phénoméne de réalisation de

I'ceuvre peutétre décrit comme suit :

Le devenir ambiant integre I'élan personnel il y prend corps, cette intégration le rend
palpable : C’est parce que I'élan personnel contient le facteur de réalisation que le devenir

dans lequel il plonge, me parait réel... en se déployant autour de I'ceuvre réalisée.

2 bid., p.39.

*1°Elan personnel « Facteur superindividuel guidée par une force qui me dépéssermoi» Ibid., p.44.
7 bid., p.39.

8 bid., p.45.

*9bid., p.52.

2 |bid., p.45.

2 bid., p.53.

2 |pid.
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Minkowski nous dit peuétre par la que cettermatéralité » se projette en soi» et ainsi
'augmente, le fait évoluer. La toile blanche porte en elle un imaginaire qui varie chez chaque
artiste et cependant, nous l'abordons au sens de la possibilité de créer, soit comme la
promesse des infinies possibilités qu'offrent ageant» qui inclut la promesse de bonheur
la toile blanche fait éprouver I'impalpable en soi et nous oriente vers la non conscience du

temps. Elle est aussi symbole de désir

La réalisation d’'une chose espérée marque pour nous comme un temps d’arrét, tandis qu’au
contraire la réalisation par nous d'une chose désirée ne marque qu'une étape, en nous

incitant & continuer, padessus cette étape, notre cherfin.

Pour résumer, la toile blanche implique un premier contact avec un principe
d’homogénéisatiode la conscience que le raté définit comme condition (recommencement).
Ce premier principe ddmogénéisationest facteur d’'une conscience confiante qui est

fondamentale dans la possibilité du lacher prise. Ainsi :

L’ceuvre n'est jamais finreelleméme mais étape [...] Du fait méme qu’elle se réalise et

s’integre au devenir, elle devient imparfaite, elle est fondée sur la nature méme de notre élan

personnef?

Nous comprenons aussi que notre désir de perfection (imaginaire de la toile blanche) ne
pourra jamais étre satisfaitpremierement, du fait méme de la nature du désir et
deuxiéemement parce que comme nous I'explique Minkowski, elle est forgléelacnature
méme de notre élan personnel

La toile blanche implique deux notions :

X L’éternel recommencement, des reprises entre le maintenant et le présent (un

« gouffre» temporel).

X Le désir de perfection jamais atteint par la nature méme de ce désir.

Nous pourrions dire que ces deux notions reposent sur celle de la prodecks¢oile
blancle). Celle d’'une rencontre avec soi, celle aussi d’'un apaisement et promesse de bonheur

dis a la perte de repére avec le temps (vécu dans l'instant). L'impossible permet également

% bid., p.93.
*?4|bid., p.54.
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une mise en condition pour créecomme un appel a la méditation dans une possible
abstraction de ce que la vie nous imposeme lot d’ennuis, de tracas...

La toile blanche représente la possibilité matérielle de faire jaillir notre étre
profond I'élan vital dont toute la pureté conduit vers une amélioratiwoidéJne reprise de

contact a la source qui anime et nous donne le sentiment d’aller dans le droit chemin.

Nous avons identifié 'espace-temps du peintre,if@itaerger un «ouvel» étre?

B.5 Un art vivant

B.5.1 L'authenticité dans la création.

Nous allons essayer de définir ce que e le sentiment d’authenticité en création.
Pour cela nous approcherons le processus créatif de l'ivresse puis je témoignerprajgrena

expérience de la peinture afin de rendre plus concréte cette définition.

Dans la création, le sentimentedister® augmente car il y mise en contact avec soi

(ivress@. La création est avant tout expérience de se sentir vivre, de se sentir exister.

On est soutenu par un certain processus un courant qui passe entre l'intérieur de soi et
I'environnement extérigu..Nous avons besoin de ne pas étre réduit a n@uses, il nous
faut participer a une circulation qui passe par des gens, des choses matérielles ou

immatérielles?®

Le sentiment d’authenticité éprouvé dans la création semble étre profondément lié au
rappot a «soi» active. Essayons d’étre plus précis sur cplus» étre, sur cette
augmentation du sentiment d’exister. L’authenticité permet a une ceuvre dl@tanie».
L’esprit créateur est luinéme vivant et ne saurait prendre son essor qu’'a partir deemie

relativement a soi. Nous pourrions le formuler sous forme d’opération :

[...] en puisant dans I'affectivité du corps charnel la force du devenir et ainsi de se fondre en

un mouvement [...] Cette force de devenjui tire sa puissance de soéme, cet

2 Sentiment d’exister Conscience de soi non réduite & eliéme, donnée par la présence aux autres et la
culture qui nous soutient. (Francois Flahaut).
% Flahault, Francois, Le sentiment d’exister, Ce soi qui ne va pas, &@soi., p.25.

181



« respiration> du Soi que la vie rend possible en méme temps qu’elle rend cette vie possible,

c’est a elle et & elle seule qu'il faut donner le nom d’esprit cré¥teur.

L’authenticité prend donc ses bases dans le toucher inf&figaffectivité et subjectivité)
en lien avec nos rythmes propteset elle est ressentie comme spatialitée que nous
nommons la spatialité en peinture, ce serait la perception d’espace interne dans une sorte de
toucher intérieur actif. La spatialité apparait comme plurétllee ressent en terme
d’ouverturesou de libérations : rythmique®, organique¥”, images archétypal®s, comme
lien originel, vivifiant de circulation en soi. Elles s’ouvrent en nous au moment de la création
et parfaitement quand le tableau est fini, équéliira spatialité détermine la construction de
I’ espace picturafjui est comme nous l'avons vu : affectif, corporel, sonore.

En peinture l'ouverture des spatialités se fait par deux biaisouleur (concept de
résonanceKandinsky), la matiére (peintureutil, support, €léments observés) comme une
sympathie éprouvée qui déclenche I'ardeur de peindre et qui résonne en nous. De ce fait
I'artiste peintre entrera dans un dialogue des artschantera, dansera, vibrera, respirera,
écoutera par la peinture et de véritables sensations d’ouverture se créeront. La création prise

comme telle est un moyen de retrouver un rythme, se refonder et de se sentir authentique.

Y

La technique cherche & vaincre le temps et I'espace mais nous avons un sentiment de
gratitude iromplet, comme si hous nous sentons envahis d’'une lassitude profonde, comme

si le rythme de la vie, crée ainsi, nous faisait violefite.

Je propose d'illustrer ce que j'entends par ouverture de spatialité, d’aprés mon expérience
de peintre.
Je ressens leekoin de peindre comme la possibilité ddaiee de I'espace en moi en

eécho a I'espace de ma toile. J’éprouve la nécessité d’'un espace pour respirer, pour devenir

27 Audi, Paul, Créer, oit., p.140141.

% « (entos, aphé), tactus interi@xpression due & AétiwsAudi, Paul, L’empire de la compassion, Paris, Ed.
Les Belles Lettres, Coll. encre marine 2011, p54.

2 Rythmes propresVoir lexique.

30 Quverturs rythmiques C'est la possibilité de faire vivre notre musicalité proforskie des rythmes
propres.

31 Quvertures organiquesRappel mémoire organiqueéfinition interprétée depuis 'ouvrage d’Arno Stern
Flux vivant contenu dans la corporéité et iggidemande qu’'a s’exprimer.

32| ibération des Images archétypalé3elon le philosophe G. Bachelard, imagination matérielle est classée en
guatre types imagination de l'air, du feu, de I'eau et de la terre. L'imagination poétique a une portéapsychi
trés forte. Quatre éléments (symboles) universels animent la ppésiemmandent des images dominantes, des
images qui restent a la source de I'activité, qui imaginent le mandes images ont des racines profondes dans
le psychisme humain c’esecque nous nommons images archétypales en lien au principe de Formulation
d’Arno Stern.

>3 Eugéne Minkowski, Eugénee temps vécu. Etudes phénoménologiques et psychopathologjmwéts p. 1.
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agile, «pleine», détendue. La perception de mon espace interne est un espace ou je me sens
seule dans un calme absolu, protecteur. Le corps est carapace heureuse qui participe sans que
je le sache a la pulsion de mes réceptivités (couleurs, matiéres, rythmes ipginnégeillent

la mémoire organiqu€* que nous avions posée comme conditionl'dethenticité du

createur. Mon corps s’affole dans une urgence mélée a la sérénité. Je suis la musique de mon
corps et j'épouse les rythmes intérieude la lumiére ambiante aux larmes d’'un souvenir
(comme celui d’'une rose qui vit ses dernieres heures). Je suis vive, attentive aux moindres
percussions (les couleurs sonnent) qui entrainent alors mon corps vers d’autres lieux de toile
vierge ou alors je repasse avec la méme aisance sur la couleur déja saturée.

La sensation du volume est la plus étrangévee car je me sens prendre du volume et
me modeler jépouse la matiere et mon cceur se gonfle des collines d’'un pot ou d'une
pomme pleine. Je reste attentive au bien étre qui m’habite, quand le tableau se passe bien, je
deviens volume (sensation de gonflement, de bien étre, de plénitude) je deviens couleur
(sensation de mieux respirer), je deviens matiere (sensation de prendre la lumiére, qui se
traduit un peu comme mettre son visage au soleil), je deviens musique (sensation que mon
corps devient totafeent agile). La spatialité peut se définir alors dans un certain oubli de soi
jusque étre volume, étre matiéere, étre musique, étre couleur, c’est dans un oubli de soi par la
sensation intérieure d’espace supplémentaire en jpone réoxygene, me régéngr

Nous associons volontiers spatialité et respiration, tout d’abord en référence a Kandinsky
qui témoigne qu’un gris clair permet daespirer dans la coulewr puis parce que nous
sentons que nous respirons mieux pendant la création.

Il est possible ge le sang circule mieux mais nous ne le percevons pas, notre voix
circule sirement (la peinture comme nous l'avons vue est aussi, narrée, chantée), nous
entendons le moindre bruit plus intensément, nous percevons également mieux nos envies
(par exemple iest frequent que je ressente I'envie de boire de I'eau spontanément comme si
mes vrais besoins se manifestaient...). L'ouverture de spatialités c’est comme un supplément
d’'espace de vie qui nous est attribué. L'’hypothese que nous défendons est que émtsentim

d’authenticité découle de ces sentiments d’ouverture intérieure.

Le peintre intemporel est a la recherche d’authenticité. Il est devenu ce « nouvel étre »
augmenter, régénéré, dans un dialogue desimatéseur : il est devenu musicien, danseur,

poéte a la recherche d’équilibre de sonorité et de beargénicitd. Un rapport nouveau

34 Flux vivant contenu dans la corporéité qui ne demandesyesrimer (principe physiologique humain qu'il
convient de retrouver) défendu par Arno Stern.
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espaceemps refonde I'espace en soi par un certain oubli de soi et ainsi renforce le sentiment
d’exister, renoue avec nos abimes profonds.

Aujourd’hui, au sein de dirt contemporain, cette recherche d’authenticité et ainsi des
valeurs de libertéeffet de vieM.M Munch) ont été remplacées par la volonté de ne pas entrer
dans cet espacéemps dont I'oubli de soi est le fondement.-&stune peur narcissique qui

réside sous ce choi

B.5.2L'Art d’ « actualité » (A. Artaud)

Le théatre social ou d'actualité qui change avec toutes les
époques et ou les idées qui animeraient & l'origine le théatre
ne se retrouvent plus que dans les caricatures de gestes,

méconnaissables & force d’avoir changé de ¥éns.

Il nous semble que l'art contemporain traverse urwise d’actualités, celle qui
privilégie le plan de la penséau détriment du plan de la viéNous défendons un art
intemporelqui prend appui sur ke rater» comme outil ecomme poétique. Marcel Duchamp
(1887-1968)est la figure d’'un glissement de la valeur artistigue de I'ceuvre méme a la
personne toute entiere. Il a construit sa singularité d’artiste sur le refus méme de la peinture
gu’il pratiqgua néanmoins brillammentN§ descendant [I'escalier1912) par la
dépersonnalisation de I'ceuvre. Son entreprise de dépersonnalisation provient de ses ready
made, ou I'ceuvre n'est pas créee des mains de l'artiste mais reprise telle qu’elle du monde
ordinaire (e portebouteille, I'urinoir de 1917). Il marque le coup d’envoi de toutes les
démarches conceptuelles ou le lieu de création n’est plus dans la matérialité de I'objet mais
dans le geste qui I'érige en ceuvre d’art.

C’est la reconnaissance de cet auteur comme artiste qui dorome geste 'autorité
nécessaire a son acceptation. La valeur artistique a glissé de I'ceuvre méme a la personne toute
entiere de lartiste dans un acte ou la pensée se fait premiére. Duchamp cesse des lors
d’interroger les forces mystérieuses de la création et en réalité épouse a travers son acte une
démarche kantienne du pur esprit que nous n’aurons de cesse d’affronter dans la culture de la

« raison occidentale mise en relief par Kant pour les lumieresapere aude 6se connaitre

3 Artaud, Antonin, Le théatre et son doubdg, cit., p. 76.
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c’est a dire en l'ocauence : ose penser par-taéme, sers toi de ton esprit de facon slre et
correcte, sans étre dirigé ni par autrui ni par autre chose que ta propre>taison

Dada c’est le premier mouvement qui établit réellement une différence entre un art fait de
concep et un art guidé par I'éthique que nous défendons comprise dans le lieu ontologique de
la création qu'est la vié’. En effet il n’y pas d’art sans empathie avec le monde. Le réle de
'ceuvre d’art se constituerait selon cette éthique pamphasiscomme lapart a la fois
pathétique et dynamique de neuémes avec la manifestation des choses. Retenons une

définition de créateur selon Paul Audi :

La seule jouissance de sa santé et I'élan de ses facultés qu’un créateur parvient & sauvegarder
son goQt de la singularité, ce golt est ce qu’il a de plus précieux et le sauvegarder passe
toujours par le refus de préter le flanc aux sollicitations extédequi feragrnt de lui un

animal de foire (leur existence mise sous la juridiction d’un principe éthique oalldity

pour I'essentiel d’une érection de soi en m@me)>*

Le cas de Kandinsky est a notre sens emblématique de cette question du parti pris de la
raison maitresse, des idées claires comme dirait Antonin Artaud et qui offre une esthétique
avant une éthique. Cette esthétique alf ¥3t celle de tendances autodestructrices dans les
révolutions périodiques de l'art moderne. Kandinsky par exemple développe la magnifique
notion de spirituel dans l'art (vécugt malheureusement y renonce (sans qu'il le veuille
réellement comme nous le verrons) pour un art purement optigue qui ne nous offre pas autre
chose qu’une simple visibilité. Cet aspect est ciblé également par Clement Greenberg (1948

1957):

Ces meilleurs tableaux datent des années immédiatement antéeep@seérieures a ce
tournant, entre 1907 et 1914, [...] Kandinsky n’a pas su faire la différence, ce qui I'a conduit
a penser que l'abstraction se résumait , dans le fond, & une question d'illustration, qu’elle
était donc, a fortiori, une fin. Et non pasrhoyen de réaliser impérieusement une vision [...]

la régularité géométrique [...] devient pour Kandinsky une maniére décorative ayant trés peu
avoir avec la structure picturale [...] Il se peut que Kandinsky ait trahi ses dons [...] On peut

se demander, en dernier ressort, si Kandinsky n'a pas commis dans sa propre évolution une

3¢ Kant, Emmanuel cité par Paul Audi, Créep. cit., p.36.
37 « Plan d'immanence et d'impressidhn’y a de création que dans la viePaul Audi, Créerop.cit., p.151.
3% paul Audi, Créerop.cit., p.151.
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erreur en abandonnant I'art figuratif [...] N'aurdifpas produit une ceuvre de plus grande

valeur intrinséque s'il avait continué plus avant & exploiter sa vision du pay&age ?

L’art d’aujourd’hui serait une réaction pétrifiée, des répliques autodestructrices inspirées
par I'ceuvre de Marcel Duchamp. Cette vénération pour Duchamp a poussé des générations a
« stabiliser» leur fonctionnement sur celui présenté comme révolutionnaire quii auss
novateur et amusant qu'’il pu étre, a contribué a conduire I'art et la peintues siremins
d'un intellectualisme a laquelle I'esthétigue du vivant ne peut prendre Pars sa
caractéristique fondamentale I'edtigue du vivant se traduit ainsi’instant, la nouveauté,
I'incertitude, un besoin de constitution de soi dans I'épreuve de soi.

La construction de la peinture se traduit par I'éthique d’'un artiste fidéle-raé&oe.
Apprendre a créer c’est réussir cette tension extréme : inspirer leesilarsérénité par I'art
est une responsabilité qui induit une harmonie esthétique qui se révéle étre une harmonie de
'étre. Nous touchons une gravité dans l'art qui semble transcender par les révolutions
internes qu’elle entraine aft d'actualité qui s veut, au contraire, revendicatif,
révolutionnaire, démonstratif et tombe malheureusement dans I'académisme le plus complet
pour servir un ghetto grandissant et spéculatif. Nous pensons que cet art s’attaque & l'art lui

méme, jusqu’a en détruire des fondements comme nous le dit Jean Revol :

[...] le mobile le plus évident apparait comme le rejet total de toute sincérité profonde, de
toute nécessité et authenticité. Il est bon de nous rappeler que le grand art se situe toujours
dans l'opposition, donc I'éqlitire de la sincérité et du style ; et le plus souvent dans
I'absorption de I'un par l'autre. Aujourd’hui les CEuvres ont allegrement sacrifié le sens a la

pseudo signification, confondu valeur, prix, provocation et coutdge.

Jean Revol donne en exemfde« merda de artista présente dans tous les musées du
monde «encore s’agil bien la d’'une dérision totale, une profanation gratuite de cet instinct
parmi les plus profonds de 'hommdexécration de I'excrément que I'animal Joiéme
s'applique souvent & dissimuler*

L’art d’actualité détruit en quelque sorte une éthique profonde qui se fonde sur un
rapport a soi a l'imaginaire intime, a la subjectivité, a I'attention pour des supports ou

matériaux utilisés, au besoin d'un atelier lieé au nécessaire recueillement et solitude que

> Greenberg, Clement, Art et culture : essais critiqiResis, Macula, 1988, £27.
40 Revol, Jean, ¥ivre 'imaginaire, imaginer le vrai »non paru, p3.
541 |1

Ibid.
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demandent la création et la vie. Un extrait d'un texte de Jean Bawvwhente la peinture de
Bonnard, donne a sentir pour le bien étre lumineux de la peinture, le repos que l'art peut
contenir. Ce vertige de beauté quart’ d’actualité contemporain comme la merda de

artista» ne nous offrent plus nous est offert par les Baigneuses.

Les baigneuses naissent de cette lumiére comme I'’Anadyoméne des eaux. La femme y
rayonne par une qualité de chair que Bonnard lui réserve seal,cag gris nourris qui
semblent soulever les couleurs. C'est la femme qui habille la lumiere. L'éclat de la chair et
I'argile originelle se modelent I'un l'autre...Et voila que, pour épouser le dessin d'une téte
ou suivre un geste, la couleur se fait eli@ame synthésgelle se resserre, elle se concentre

sur ce qui pourrait étre un contour, mais se propose comme le contraire d'une enveloppe,
f42

d’'un contenan

La création se déclenche par le manque qui est précisément cette dimension de I'éthique :
ce besoininexorable de soi, de se sentir exister (force mystérieuse). Quom fdds lecons de
Cézanne, Van Gogh, Artaud, F. Bacon, tous ces écorcheés vifs qui ont donné leur vie pour un
art qui sort des tripes», profondément humain, viscéral, vivant et quiedéfit la
simplicité? Créer c’est trouver une harmonie au prix d'une éthique forte, solide, exigeante.
C’est slrement vivre des révoltes, des révolutions intérieures, des gouffres qui parfois
cotoient la folie. Créer c’est prendre des risques, c’est risquer sa peau.

La position adoptée dansaft d'actualité se veut moralisatrice, dénonciatrice,
revendicatrice, novatrice par rapport a I'art produit précédemment et par rapport a un modele
de société mais elle en rejoint esthétiquement ses formes. Nousnpemsil y a un
fourvoiement : les artistes risquent l'art, le mettent en danger mais nentisjue leurs
peaux. Ainsi, ils n'offrent plus la place a un public actif mais plutdt & des récepteurs qui
retrouvent les formes de la communication, la mode, du divertissement, dans le meilleur des

cas une nouvelle forme de journalisme.

A cette séculaire tension vers I'inconnu, on a substitué le cultenduveaw dans I'oubli
total que la valeur d’'une ceuvre se mesure beaucoup plus a la distance qu’ellkt acguie

qui I'a précédé que dans sa faculté de ruptlire.

*42|bid., p.63.
*3bid., p.5.
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Notre révolte en peinture se situe sur le plan d’'une responsabilité sociale liee a une
éthique que nous défendons. Il existe un vrai besoin d’art chez tout individu car I'esthétique,
comme nous l'avons vu, a une dimensionrganiques. Nous somme confrontés a ces
forces souterraines en activité et a l'incroyable pouvoir de concentration de ces forces
mouvantes (organigues).

Accompagner des personnes en situation de handicap mental, de maladies psychiques a
été pour moile seul moyen d'étre en contact quotidien avec une peinture vivifiante.
Aujourd’hui, travailler avec eux me réapprend l'art. Je me sens renaitre a leur contact, I'envie
de peindre me contamine car nous puisons nos forces créatives la ou il y a réelle création et
c’est pourquoi leur art fait partie daltt intemporel Cotoyer la folie c’est c6toyer des forces
inouies mais aussi des détresses, des dépendances, des exces, des vies qui sont vouées a un
fonctionnement institutionnel. L'arést un besoin pour ces personndsapparait comme
liberté et possible force d’étre emxémes et de pouvoir se montrer aux autres differemment.
N’oublions pas que le rble de l'art est de rendre libre en exprimant le soi profond empli
d’'imaginaire et vié de tous les cliché&pii nous encombrent.

Jusqu’ou linfluence deladaqui prone une liberté auteelle raison de cette véritable
liberté, conbien d’artiste ce miel intellectuel, attirera encorel® pére de cet art
«d’actualité» est Duchampll a contribué a éloigner I'art du public qui aujourd’hui ne
ressent plus mais essaie de comprendre, de rire ou de se divertir pour tenter de participer aux
«ceuvres» sans étre profondément revivifiés. Ce positionnement sacralisé faisant acte de foi,
donne aujourd’hui un art stabilisé» et qui se veut pourtantréactionnaires. La vraie
révolution de l'art se situe dans la vie et un artiste se fait avant tout par une éthique.
N'oublions pas que la difficulté de I'art est comprise dans le « taux d€¥lirécesaire a
I'ceuvre. Celle qui violemment ressort d’'une unité humaine rassemblant toutes ses forces.

Il nous semble qu’il est I'heure de la marche en avant, et qu’'un renouveau constructeur
est en route. Il passe par un besoin d’humanité au sens d’une revivification d’un sentiment de
vivre. Dans le champ de 'art que nous défendons, l'intellect doit cheminer par un autre mode
d’apparition, il doit chercher ke double», I'étre «boueux», il doit absolument éviter une
démonstratiorfrontale et directele notre conscience. C’est toute I'importance d’insister sur

ce mystérieux travatiui mene la création.

*4Taux de vie expression employée par Antonin Artaud pour désigner les énergies enfouies en nous et dont on
se sert dans la créationDe retrouver en nous ces énergies qui en fin de compte €cdre et font remonter
le taux de vie..» Artaud, AntoninLe théatre et son double, apt., p.124.
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L’ art d’actualité se contenterait d’exercer une excitation cérébrale sur le spectateur sans
lui permettre d’étre touché au plus profond de son étre. Le Rifsghi en fait partie devient
un état d’esprit dominant aujourd’hui, il se propage sans interdit, sans regles et ce depuis les
années 60. AndWwarhol (1928-1987jut peutétre le premier investigateur qui s’assumait du
Kitsch quand il déclare que Disney éth plus grand artiste du X)siécle. En effet cet
empire de la communication et du divertissement a la capacité a proposer des expériences
émotives esthétiques et futiles évacuant le tragique. Clement Grer(tb8831994)disait
gu’il symbolise I'inauthentiqueAllons plus loin : les artistes qui veulent dénoncer le Kitsch
en font eux méme, prenons I'exemple des bétonneuses échelle 1 de Wim Deateayest (
truck) en quoi seraiepelles une dénonciation du Kitch ? Elles en reprennent tous les
caractériggues. Un autre exemple encore parlant, celui du crane humaideséitimants de
Damien Hirst? En quoi critiqueil la jet-set et ses vanités puisqu’il en reprend les
«armes» ? De méme concernant les ceuvres de Jeff Koons ipan Revol dénonce
«I'étalage des peluches géantes et des bimbeloteries obscénes dans ce somptueux exemple
d’équilibre et de maitrise que représente Versailles ne peut pas ne pas ciidquer.

L’art contemporain est un art ouvert, ou lI'on peut exposer les animaux morts dans du
formol, s’engager en tant que caissiere au supermarché (esthétique relationnel pratique citée
par Nicolas Bourriaud) ou faire entrer un cuisinier dans l'art contemporain. (Ferran Adria
invité a la documenta de Kassel Aout 2007) sans que cela éveille la critique. Le seul impératif
est moral dans le laisser faire, le respect de la sphére prik&gpogue se veut tolérante,
ouverte, respectueuse des identitBs de la diversité »**".

A notre sens, c’est un art qui apparait comme faussement contestatairel dctualité
n'est pas que celui du Kitsch, il regroupe des artistes nombreux du courants’ gharXiX

lesquels Mondrian (& son époque minimaliste), dont la parole est ici prophétique

L’art n’est qu’un moyen de remplacement en une époque ou la vie manque de beauté. L’art

disparaitra a mesure que la vie aura plus d’équilibre... La plastique pure remplacera I'ceuvre

> « Diversité des inspirations stylistiques, métissage sans frontiére des références historiques, de la mutation
continue des formes et de I'ouverture libre’Ekemple Picasso et les maitst Flagranty Arrault, Valéry,

L’empire du KitschParis, Ed. Klincksieck, 2010, 57.

>4 Revol, Jean, ¥ivre 'imaginaire, imaginer le vrab, non paru, p5.

47 Arrault, Valéry, L'empire du Kitsglop. cit., p. 120.
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d'art... Nous n’aurons plus besoin de peintures et de sculptures, car nous vivrons au milieu

de l'art réalisé&’®

Ce «linceul culturel> contribue a enterrer les consciences, le pouvoir des médias
érigeant des artistes en sedieux, les rendant intouchables et incritiquables. D’ailleurs
trouvonsnous beaucoup de critiques actuels sur I'art contemporain parmi les critiques d’art et
méme au sein dexoles d’arts ? Il y a une étrange coincidence avec I'ere du temps libéral ou
la revendication du pop ade Warhol, trouve son effedissoudre les frontiéres entre l'art et

la vie.

B.5.3Le cas de Kandinsky

Loi de la nécessité intérieure que lI'on peut tralhement

appeler spirituell&*®

Le spirituel dans l'artnous a bouleversgsar sa contemporanéité et nous a permis de
prendre conscience de I'importance primordiale des couleurs dans la peinture comme possible
déclencheur d’'une spatialité nécessaire a la culture de soi. La force des couleurs est tellement
puissante qu’elle ouvre desspaces en seoides spatialités et tout en guidant le corps, guide
la forme. La position de Kandinsky face au spirituel dans I'art rejoint I'analyse de Paul Audi
sur I'esth/éhique. Kandinsky préconise une véritable culture deesoiconsidérant k'art
comme possibilité de maintenir 'ame & une certaine hastéln’artiste se donne & voir tout
d’abord par un travail éthiqgue (Kandinsky parle de morale intérieure) et c’est cette sensibilité
entretenue de I'dme qui permettra de mieux entrer en vibration avec le monde et les autres. Il
juge les ceuvres d’art a leurs capacités gewoquer des vibrations dans I'ame, puisque l'art
est le langage de I'ame et c’est le selit. Kandinsky parle d’un véritable effort spirituel de
la part de I'artiste car gelui qui ne travaille pas sans relache et ne lutte pas sans cesse contre

I'enfoncement coule irrémédiablement>. Il met en garde les hommes vivants dans des

%8 Mondrian, Piet, cité par Michel Ragon, Histoire mondiale de l'architecture et de I'urbanisme modernes:
Pratiques et méthodes, 191971,Casterman, 1972, g4.
*9Kandinsky, Wassily, Du spirituel dans I'art et dans la peinture en particuigrcit., p. 140.
550 i
Ibid., p.55.
1 1bid., p. 26.
52 |bid., p.63.
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sociétés qui ne se préoccupent que des biens matériels et délaissent le spirituel. Ainsi il est

trés sensible & la théosoptie L'exemple qu'il donne de Cézanne en donne une idée :

Cézanne cherchait également la nouvelle loi de la forme. Il savait faire d’une tasse de thé une
créature douée d’'une ame, ou plus exactement reconnaitre dans cette tasse un étre. Il éleve la
« nature morte a un niveau tel que les objets extérieurementorts» deviennent
intérieurement vivants. Il traite ces objets de la méme fagon que I'homnilea\zt le don

de voir partout la vie intérieure. Il 'exprime en couleurs qui deviennent une note intérieure

picturale [...}>*

Pour Cézanne ceci est le principe de la résonamégeure: les objets peuvent acquérir
une valeur intérieure adela de leurseprésentations et il en est de méme pour la couleur.
Kandinsky tend alors un lien sensible par la couleur entre le corporel et le spirituel.

Dans son livre il part d’'une estimation de la valeur pure d’'un matériau couleur comme
chaleur/froideur/notion de proximité/éloignement. Cela provoque des émotions, des vibrations
de I'ame ; I'ceil agit alors sur tous les autres sens notamment sur l'audition, il dresse un
rapport couleur/son trés précis. La résonait@rieure des objets/couleurs procede de
I'entrée efficace avec I'ame humaine et donc du principe de la nécessité intérieure que

Kandinsky définit comme suit :

L’artiste est la main qui, par 'usage convenable de telle ou telle touche, met 'dme humaine
en vibration. Il est donc clair que I'harmonie des couleurs doit reposer uniquement sur le
principe de I'entrée en contact efficace avec I'ame humaine. Cette base sera définie comme

le principe de la nécessité intériedre.

C'est une notion d'expérience qu'’il traduit ici comme une aventure intérieure
personnelle. Kandinsky insiste sur le principe de la nécessité intérieure comme seule guide a

l'artiste et sa capacité a mettre en résonance I'ame humainea-diestde la mettre en

vibration.

C’est autour de cette notion d’expérience que Kandinsky semble contradictoire dans ses

deux ouvrages Du spirituel dans I'art et Point et ligne sur plan. Il entretient un rapport

%53 Théosophie est un mouvement indien qui propose d'approcher les problémes de I'esprit par la voie de la
connaissance intérieure.

*4|bid., p.92.

*5bid., p.112.
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double a I'expérience dans point ligne plan. Le premier livre estant» il releve de la
nécessité intérieure comme principe de créat@meecond au contraire se fige dans la théorie
par la «volonté aveuglée de dresser une grammaire des formes géométriques (formes pures)
au deétriment des formes naturelles». Issues de la couleur, ceHeis sont comme le
prolongement de formes vivantes en netise manifestent par des lignes onduleuses et non

« droites-raisonnées » :

Mais un jour, aucune trace n’'est plus anguleuse. lls ont cessé de raisonner et s'adonnent a

I'ondoiement naturel émanant d’une pulsion intéri€cite.

Dans un premier tempsous exposerons la théorie qu’il défend dans point/ligne /plan.
Nous montrerons comment les deux types d’expériences qu’il expose ne peuvent étre
compatibles car elles se placent sur deux plans distihetplan de la vieet le plan de la
pensée. Nous exposerons l'esthétique divant» que nous défendons au détriment d’'une
théorie figée et nous montrerons comment Kandinsky présentait I'échec possible de son

systeme théorique.

Toute limitation n’est dictée que par le temps, par l'intermédiaire d’'une nécessité intérieure

et par conséquent, toute limitation ne p&te que provisoire >3’

Kandinsky dans Point ligne plaveut dresser une théorie de la forme en peinture. La
forme a ici le statut d’'un matériau au méme titre que la couleur. L'une des bases de sa théorie
consiste en l'abstraction comme moyed’'épargner les fioritures c'eatdire un quelconque
rapport au réeb. Il veut ainsi pénétrer a l'intérieur de la forme et en dresser un inventaire qui
permettra d'atteindre la plus grande efficacité einfore c'esé-dire la plus grande
résonance. Notre désaccord se trouve dans le privilege qu’il donne aux formes géométriques
comme forme pures permettant d’obtenir la plus grande résondogens dans un premier
temps en quoi consiste sa théorie et comment cette théorisation sur les formes a au fond figé

sa peinture malgré legérie » de ses débuts

Nous pensons que la premiéererreur» de Kandinsky pourrait se résumer a sa réflexion
autour de toile de Monet«la meule de foin s’efface au profit teecouleur». Kandinsky n’a

pas tort quand a I'effacement des formes des bottes de foin. En effet, dans ses toiles, nous

% Stern, ArnoHeureux comme un fmt qui peintop. cit., p. 106.
5" Kandinsky, Wassily, Du spirituel dans I'art et dans la peinture en particuiercit., p. 86.
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