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Approche des materiaux d'art en art-thdraple 

Anne Benoit 

Ce travail de recherche vise à rettre en évidence le 

rôle ainsi que certaines des multiples fonctions que 

remplissent les matériaux d'art dans le contexte art- 

thérapeutique. D'abord, le  chapitre 1 explorera les qualités 

inhdtentes aux matériaux suivants: argile, peinture, crayon 

et collage, en mettant l'accent sur les effets 

thérapeutiques qu'entrafne leur utilisation. Ensuite. le 

chapitre 2 abordera la question du rapport du client aux 

matériaux: son choix, ses résistances ainsi que 

1 ' instauration d ' un dialogue Investi avec ceux-ci. Le 

chapitre 3 s t  intéressera aux conséquences de la 

transformation proprement dite du matériau en une production 

artistique, à savoir comment cette "rise en forien 

ob j ectivise les représentations internes du client tout en 

dynamisant et en structurant son rapport au monde et la 

thérapie. Enfin, le chapitre 4 soulèvera la question des 

interventions de Part-thérapeute dans le cadre précis de ce 

rapport global du client aux iat6riaux d'art. 
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La preeente recherche est n4e de notre Urir de ifeux 

nous ddfirrir en tant qua art-thérapeute. Nous cherchions 

alors 4k discerner ce qui fait la spéciflcit6 de cette 

branche particulière des psychoth6rapies qu est 1 @ art-  

th&rapie, ttait-ce 18irportance accordee au psoceseur 

createur? On la retrouve pourtant dans toutes les thdraples 

de médiation, telles que fa &amath6raple, la th6sapie par 

la danse ou la musicoth4rapie. ftait-ce alors le r81e 

predominant de luirage? L e s  thdrapies de visualisation en 

font leur principe de base, L8 iatCrQt se rattachant aux 

dimensions r6taphoriques et s r l i ~ u e s ?  On le rencontre 

également dans les thesapie prdc6dentes ainsi qWen 

psychanalyse. 

Il noue a alors semble que ce qui distingue 

prof ondément 1 art-thérapie , c est qu' elle utilise de la 

matière, qu'elle part de la ratihe, en l'occurence des 

matériaux d8 art, afin de structurer 1 8elrptession du client, 

de supporter le relâchement de res d6fensea et la 

r6tabolfsation de ses conflits; afin aussi de faciliter et 

parfois rQme d8bveiller son contact avec 18inconscfent et sa 

quête identitaire, De plus, 18utdlisation des matériaux 



d'art favorise 186tablissement de la relation thdrapeutique 

et la dynamise. b&s lors, nous avonu cru qu'il pouvait dtre 

pertinent de consid6rer les rat6siaurr d art corne 

constituant le fondement i h e  de notre cha~p de coipetence 

et, c'est s u r  cette base que nous nous sones appuy6e afin 

de saisir et dm artf culer quelques-unes des multiples 

consequences qu'entraîne leur usage en th&rapie. 

Si la plupart des 6crits art-th6rapeutiques souli~neat 

l'importance des iatdriaux daart dans le proceaaus 

thérapeutique, par contre, une fois ce constat établi, 

lgattention se dirige le plus souvent ailleurs. Aussi, en 

dépit de leur r61e essentiel, A notre connaissance. peu 

d'auteurs se sont penches sur la question des materiaux en 

art-th6rapie. pari1 ceux qui ont tente de llapprofondir, 

nous retrouvons Linesch (1981), Lusebrink (1990). PaXn & 

Jarreau ( 1994) et Boivin (1995) . Ces auteurs. qui ont bt4 
nos rdferences de base, noua ont perf  s de tracer un schéma 

ghéral et de nous situer face aux principaux aspects de la 

question. Par ailleurs, des auteur6 tels que Robbins (1989, 

1994). Case & Dalley (1992),  Wadeson (1987) et J.-P. K h f n  

(1993, 1997), bien que traitant le sujet de façon plus 

g4nbrale. nous ont dgalement Bte deune aide importante lors 
de cette tentative de d6frlchage. Wou8 mentionnerons i c i  

tout specialement Nona Orbach, une art-thdrapeute 



israelienae rejointe par e-mail, et qui a traduit, i notre 

intention, plusieurs passages de son livre --_of, 

&rit en collaboration (orbach & Galkîn, 1997) et bdit6 en 

hébreux. 

Notre travail de recherche s'articule autour de quatre 

chapitres. A travers le premier chapitre intitul6 tes 

rat4riaur d'art, nous avons d'abord cherche mettre en 

lumihre les qualft6s d'ordre i&aphori~ue et pratique 

inherentee chacun des ratdriaux les plus utilis6s en art-  

thérapie: argile, matures, crayons et collage. A partir de 

lgexploration des qualites propres a chacun de ces 

matériaux, nous avons pu deduire les effets respectIfe 

qu8entraine, sur la psychd, lgutilisation de chacun d'eux- 

Des vignettes, relatant certaines erpdrlences de nos clients 

en milieu de stage, ont étd inlrét6es afin dgillustrer et 

d'expliciter nos Propos. 

Dans un deuxiere chapitre, La rencontre avec le 

rat4rfau d'art, nous avons ahorde la question de la 

sblection du materiau par le client. Quelles sont les 

iotivations qui d4terrinent ce choix? ~e quelle aature est 

le lien unissant ce choix la configuration psychique du 

client... ne reflete-t-il pas ausaf se8 r&sista~ces? gt, 



l'&tablissement d'un dialogue avec le8 iat&riaux va-t-il de 

sol? 

Ceci nous a amende v o i t  de plus pres les effets 

thdrapeutigues qu'est susceptible dtentraPaet Ie fait de 

donner une forme, de transformer les iat6riaux en une 

production artistique. Aussi, un troirlême chapitre, &u mise 

en forre des ratdrlawr d'art, portera sut la concr6tisation 

des representations internes bu client, sur l a  dynamique 

particuli&te qui se ddploie travers l e  fait buinteragir 

avec un rateriau, ainsi que sur la alrension qui donne un 

cadre la thdrapie, c'est-&-dire la direnslon ucontenantea 

des iat6rlaux. 

Enfin, le quatrlèie et dernier chapftre, Le rôle de 

1 'art-therapeute , tentera du apporter des repenses thdoriques 

et pratiques la question des interventions thérapeutiques 

concernant le rapport du client avec le iat6riau d'art. 

Cette recherche entend donc principalement reconnaftre 

lliiportance des iatbriaux d'art dans le processus ast- 

thérapeutique, tout en permettant au lecteur de se 

familiariser avec quelques notions de base touchant la 

diversité et la richesse de leurs fonctions au seln du 

contexte th6rapeutique. 



Chaque matiare, du f a i t  e de sa 

spécif ic i t6  et du traitement qu'elle 

requiert, est aniide dWun errprit et d'une 

po6sie propre. (May Klinger ( 1857-1920) , 

peintre, aquafortiste et sculpteur. In 

Boyer-Labrouche, 1996, p. 7 9 )  

There ie no doubt that materials have 

behaviot ptopellf nq qualitles of their 

own.. . and that âifferent media have 

different potentiale and are adapted to 

different ende. Media.. . have inherent 

personalitiee , capacities and limitations, 

characteristics and idiosyncrasAes. (Rubin, 

1976, p. 7 8 )  

Dans plusieurs langues, un mot unique s e r t  d6eigner 

ratier@ e t  argile.  C'est que la  terre, l 'arg i l e ,  constitue 

l a  materia prima, l'alpha et l'or6ga du corps en tant que 



iatiere. llle porte en elle lp6norie puisssace du possible 

et derande ?tre transfori6e, i nartre au sens- Dans 

l'inconscient collectif, l'asqile e ~ t  li6e la gen&se, la 

création et le fait be modeler reprisente "un lieu 

privil6gitS ail se deroulent les conflits dramatiques qui 

confrontent le sujet avec son desting (Paltn & Jarreau, 1994, 

p. 145) , car il e ' agit bel et bien d8 un acte mCtaiiarphosant 

la "naturew en wculturem, Celui qui l e ,  en r6p6tant des 

gestes originels ou archaïq~~es, s ' identifie avec #es 

ancêtres et conunie avec ses racines les plus anciennes. 

(Orbach & Galkin, 1997; Pa- & Jarreau, 1994) 

Symbole de naissance, de vie et de mort, l'argile est 

par conséquent un materiau profondément investi 

émotionnellement; c'est pourquoi affects s ' y  projettent 

beaucoup plus spontanément que dans n'Importe quel autre 

iateriauu (PaYn & Jarreau, 1994, p. 123). La varidté de ses 

textures (rugueuse, fine) et de ses couleurs (blanche, 

grise, rouge, noir fonç6) jointe à ses possibilit6s de 

variation de temperature et ees différents degres de 

flexibilite (dure, souple), font de leargile un rateriau aux 

possibilit6s expressives inf 1 nies, Notons ici que les patee 

a modeler synthétiques et la plasticine, si elles ne 

viennent pas chercher la r h e  authenticite au niveau de la 

qualité de r€sonance avec la terre, n'en pemettent pas 



moins un t r a v a i l  de iodtlaqe tharapeutique tout aussi 

intense , 

Le modelage f a i t  directement appel au corps. E n  effet, 

lo inblv idu  qu i  palpe et q u i  modele iipriie directement son 

empreinte sur l e  support de manipulation. Contrairement aux 

autres i&Uas, cette empreinte est plue l i b e  au coma car il 

n'y a pas d'objet interi6diaire entre l a  personne et  l a  

ratière, L t a rg i l e  peut &tre frappée, dctas6e, percde, pétrie 

longuement, caressde, ornementde d6licaterent. etc. (Orbach 

& Galkin ,  1997). Cette ac t iv i t6  corporelle, en provoquant 

une resonance affect ive,  declenche a lors  une r6ponse 

émotive,  ins si , 1 engagement physique direct, en liberant 

les tensions corporelles, favorise le selachement 

émotionnel. En df  autres mots, chacun des gestes du modeleur 

devient un s ign i f i an t  qui peut faire herger une 

repr4sentation s o i t  tendre, agressive ou sexuelle, avec les 

réactions et les sentiments qui sg  y rapportent. (Pa- & 

Jarreau, 1994; Case & Dallep, 1992) 

Plus pr6cisément, loexc i t a t ion  t a c t i l e ,  jo in te  au geste 

et l ' ac t ion ,  stimule les aseociations, éve i l l e  les 

contenus psychiques et  eacouraqe l a  reiont6e l a  surface de 

"traces de l a  vie prd-natale et du v6cu corporel avec l a  

r&rea (Boyer-Labrouche, 1996, p. 100). #mergent &gaiement 



l'expression des sensations pr&verbales, l'expérimentation 

de pulsions destructrices et la répétition des coiportements 

agressifs. Orbach & Galkin (1997) dnumèrent, pour leur part, 

les affects qui naissent le plus spontanément du contact 

physique avec l'argile: aiuti6t6, dBgoQt, curiosit6, colhre, 

6rotions sexuelles, joie, culpabilitb, manque de contrôle et 

enfin. s e n t i e n t  dt int~gration. Boivln (1995 ) ajoute que 

devant certaines formes ~orgaaiquesm créaes spontanément, 

devant des gestes qu'il juge agressif6 ainsi que devant le 

plaisir que lui procure le contact avec cette matiare, de8 

sentiments de ddâain, de honte et de culpabilit6 peuvent 

6ierger chez le client. 

Aussi, par la profondeur de8 émotions qu'elle fait 

surgir, par la force des reactions qu'elle provoque ainsi 

que par le tr&s large spectre de possibilitOs artistiques et 

th6rapeutiques qu'elle contient, l'argile est consid6r6e par 

certains art-thdrapeutes comme le materiau le plus puissant 

(Orbach & G a l k i a ,  1997 ) : elle permettrait d' exprimer ces 

corrtenus irpulsifs et menaçants de façon contenante et 

securltaire. (Boivin, 1995; Linesch, 1981) 

En effet, les preoccupations orales, anales ou 

genitales sont communément iisee jour travers les formes 

et les associations d'idées issues de la manipulation de 



l'argile au de la plasticine (nouriifture, face#, organes 

génitaux) et ce, beaucoup plue qu'avec les autres iat6rfaux 

(üoivh. 1995 ) . L aasoclation analogique qu @ elle a avec les 

excréments fait de l'argile une substance privil6giCe de 

regression : 

A tapid regreesion and diaorganization in behavior and 

the forr of art producta i often associatecl u&th the 

use of fluid and tactile media, especially fingerpaint 

and clay. Their rrimilarity with body producte ray have 

excited a stroag reqressive pull, stiiulating ieiaries 

and feelings aseociated with early childhood, as -11 as 

impulses. (Rubin, 1978, p. 6 5 ,  in Linesch, 1981) 

Cette rdgression, rdparatrice sur le plan affectsf, en 

est une au service du moi. L'argile a, en effet, le pouvoir 

de stimuler la régression, cette "phase ndceseaire à tout 

acte créateurw (Kraer, 1971, p. 141, et cela, 

particulièrement en termes d8 accb aux processus 

inconscients et pr6conscients. Elle possede &galement le 

pouvoir d'intégrer ces processus et contenus. (Palln & 

Jarreau, 1994; R u b i n ,  1976) 

De plus, le pouvoir de trunsfosmation de ltasgile, sa 

plasticité et sa iall6abilitd en font un materiau qui r6p-d 

au geste d'une manière inddiate et rbverrlble. Sa 



tridiieneionalit6, sa propension i être transf o r e  par 

lWadjonction ou la soustraction de morceaux de glaise 

favorisent l'eacpérience de la gravit& et donc, de 

l~enracineient. sa r6sistance et sa ûerrsicatfon (lofe de la 

ratiere argileuse) et ses craquelures aibeat le client A se 

confronter au principe de réalit&. Les objets cr6&s, pouvant 

également etre d4places clans lgespace, perettent ainsi la 

mise en scène de scdnarios vivants. (Pa- & Jarreau, 1994; 

Case L Dalïey, 1992; Wadeson, 1987) 

Clay As a very forgiving medium. It ï subject to 

endless change. Clay's plasticity makes it a 

particularly apt iaterial for evolvinq a process and 

experiencing change. Perhaps more than any other medium, 

clay invites one to play, to feel, to shape and reshape 

nithout necessarily producinq a f inished ob ject . 
(Wadeson, 1987, p. 84) 

Ces aspects de lwargile et de sa traneforration en font 

un matériau oii le m o i ,  tout en etablissant un rapport direct 

à l'autre, l'objet, redevient un corps efficace, un corps- 

auteur. Cet objet qui est tenu en mains pendant le travail 

et que l'on peut contourner, autour duquel on peut se 

deplacer, revèle son objectivit4. D*allleurs, ce sont ici 

les deux iains qui travaillent: ala main complémentaire a 



une fonction beaucoup plus active que dans la peinture, 

fonction particuliere qui consiste protCger la pihce de 

l'intervention plus énergique de la prédominanteœ (PaYn t 

Jatreau, 1994, p. 144) .  

Ainsi, le contact corporel direct avec une matiare -1 

provoque le rdveil et le relâchement d e  t i o n 8  et de6 

souvenirs enfouis f a i t  du modelage de l'argile une 

expérience haut potentiel cathartique, Laraque les affects 

rkpriids remontent à la surface, Il n'est pas rare de voir 

le client aux prises avec ses pulsions destructrices. Celui- 

ci ne se tournera alors ni vers lui-même, n i  vers l'art- 

thérapeute, mais vers sa production: il tentera peut-itre be 

lumattaqueru, de la percer, lB6gratigner, la frapper, l a  

détruire, etc. c'est souvent aprh une telle abr6actioa que 

le pouvoir d1int6gration de llasqlle se manifeste: le client 

ressent le besoin de nt6parern, de asoigneru et, 

éventuellement, de traiter avec respect et amour cette 

substance qu'il perçoit intuitivement comme Btant sienne. 

Vhus, in the course of art therapy the client first 

transfers the emotional conflicts onto the artwork and then, 

through the interaction with the media, arrives at a 

resolutionm (Lusebsiak, 1990, p. 100). 



riiaie Legaul t ,  l a  cinquantaine ainsncde, est en thdrapie depuis 

ua an. E l l e  a rda1isB que sa vie emtière avait dtd 

*d&ruitem, wsac~agéew par Ze8 abus sexue l s  c m i o  par son 

fr&re afnd, alor8 qu'elle avai t  entre huit et onze ans. #a 

ranfpulant l w a r g i f e ,  Legault forro un b u d i a  e t  s'écrie 

en sanglotant: "Je ne peux fa i re  que der p6nis. Je s u i s  

obsddee ". P u f s ,  en a joutant de 1 *eau autour de l a  forre, 

elle poursuit:  %aintenant crest pire, il vient d'éjaculera.  

me Legault se m e t  a lo r s  fragper l e  boudin de toute  ses 

forces s u r  la table, l e  rebord de la table, tou t  en 

insu1 tant ce f r d r e ,  en l u i  disant tout ce que, enfant, e l l e  

n r a v a f t  j a a f s  os4 l u i  d i re .  tlbe f o f s  ses Biotions 

exprIrdes, c'est-&-dire apres avoir  revdcu syrboliquereat 

son traumatisme de façon nr6paratricew, me tegaul t se ca le  

peu à peu, tout en continuant i manipuler l a  terre. te 

boudin disloqud se transforre alors ,  sous nos yeux, en un 

petit l ivre ouvert stappuyant sur  ua support,  de façon h en 

f a c i l i t e r  l a  lecture. me Legault terrine l a  séance en 

disant: " S i  je  n w a v a f s  pas BtB aussi obs&îde, j taurais  lu .  

Aujourdwhuf,  je repars a zero. Je suis pr&e d tout 

apprendre *. 



t'art rupestre, que l'on retrouve ou fond de grottes 

obscures et inacceseibler , remonte envlron qumante if 11s 

ans- tes sp4ciiens les plus anciens consistent en gravures, 

dessins et peintures polychroierr d'animaux, execut&s 6ur le8 

parois rocheuses. Ltarti8te-sorcier, en projetant l'image de 

l'animal sur ces parois, s'appropriait son Sme: peindre 

é t a l t  alors une opération magique, un geste incantatoire 

invoquant le pouvoir de l'houe sur le gibier, pr6fiqutant 

ains i  sa capture, L'origine des peintures paridtales 

reposerait donc sur le besoin humain de e8approprier l'objet 

a 1 ' avance en le peignant, ce geste donnant au desir une 

force de r6alisatioa plus grande. (Bazin, 1953; Gombrlcb, 

1981) 

Dès qu8il commence maîtriser 8es gestes, le jeune 

enfant, avec ses iatihres, sa purée ou sur la bu&e d'une 

vitre, cherche lui aussi à laisser sa trace et faire une 

m a s q u e  qui affirme Bon existence et mon pouvoir sur les 

choses. Lorsquail r6alise que c'est iui qui a fait cette 

marque, il devient alors de plus en plus iat6ressd la 

forie, à la couleur de celle-ci, a lta8pect visuel de son 
expérience, A partir de ce moment, il cherchera raPtriser 

ses gestes et ik choisir les forires et les couleurs aptes 



traduire ses intérl ta .  (Pau & Jarreau, 1994; R u b i n ,  1976) 

A la base, peindre cvest cr6er des espaces de couleur 

en couvrant une surface avec la peinture- Celle-ci, 

cependant, selon sa texture, s'&tendra comme une pate 

6paisse ou, encore, coulera facilement et, en larges a- 

plats, couvrira d r6gions enti&es de la feuille. D'un 

bout B l'autre de la gamme des textures, on retrouve donc la 

P-s. tactile _( solide, substantielle et contr8lable ) ; la 

 oua ache (plus fluide mais encore relativement conaistante et 

opaque et 1'- (aqueuse, transparente et 

imprévisible). La base fluide de la peinture permet aux 

diffhrentes couleurs d'être i6fang6ee et de cr6er ainsi une 

infinite de nuance8 et de ton8. (PaPn & Jarreau, 1994; Case 

& Dalley, 1992; Wadeson, 1987) 

nais, outre la peinture, le support (carton, feuille, 

bois etc. ) constitue aussi une part integrante de 1' activitd 

de peindre: il représente la fois l'espace investir et 

le mouvement corporel qui s ' y  rattache- Tout en 

correspondant leespace graphique que le client est en 

mesure dvappr4hender, le format de la feuille constitue donc 

un chaip dnaction quf iaflueace directement l'attitude et le 

déploiement du mouvement corporel, ainsi que la dimension de 

la ligne qui y est apposée- Par exemple, le petit format 



entraînera géndralement un travail minutieux et une attitude 

corporelle lide au travail scolaire AUSSI, 1 ' ins6curit6 
trouve-t-elle souvent non &ho dans le choix d'une feuille 

de format réduit et, en début de thdraple, plusieurs clients 

ressentent-ils le besoin de déliriter leur espace en 

peignant un cadre l'int6rieur de leur feuille- (Lueebrink, 

1990) 

Par contre, l'agrandisrerent progreesif de cet espace, 

en encourageant le relachement mueculaire et de plus grands 

mouvements corporels, f avotisera 1 'expansion de la 

personnalit& la libération de lginitfative et du geste- 

~ f f  ichee au mur, la feuille permet lBagrandierr~ent des 

dimensions a volont& tout en incitant le clAent peindre 

debout. Selon Orbach & Galkin (1997), cela susciterait une 

attitude d'enracinement et de responsabilisation chez le 

client. En effet, travers une participation corparelie 

globale et une nouvelle conscience du rythme, celui-ci aura 

la possibilité de prendre du recul face son oeuvre et de 

dialoguer avec les differentes parties de lui-mbe projetées 

sur la feuille. Païn & Jarreau (1994) partagent ce point de 

vue en considérant que la position debout face a la feuille 

renvoie la position debout devant le miroir. Wadeaon 

(1987) et Lusebrink (1990) soulignent qu'un format trop 

grand peut intimider, voire même subjuger le client. 



(Denmt, 1987; Pa- & Jarreau, 1994; Robbins, 1994) 

La peinture tactile, appliqu&e sans interi4diaire, eat 

a premihre vue un materiau facile a raîtr2set. cependant, 
par sa qualitd substantielle ainsi que par son utilisation 

directe et stimulant le sen8 du toucher, elle instaure une 

distance r6flerive ifnimale et peut, loinlrtar de ltargile, 

devenir un ageat de r6greesion rappelant des stades de 

d6veloppeient pr6coce8, tout en allouant une reconnaiesance 

de l'autonomie (faire sa m a r q u e ) .  De ce fait, elle est 

qenéralement associde à ltewpression de mémoires occult&es 

et de pulsions instinctuellee et/ou destructrices et 

1 exploration des besoins r6prir6s. Elle permet aussi 

l'enracinement dans la r4alit6 travers le sene du toucher 

(fomes, textures, poids) tout en faisant tomber les 

dCfenses. L'art-thdrapeute doit pouvoir evaluer le potentiel 

de stiiulation et la capacit6 du client nCgocier et 

intemer cette excitation. Provoquant frequenent une 

decharge dt6nerqie, une surexcitation chez le client ayant 

tendance B l1actlng-out, la peinture tactile ouvrira les 

portes d'une r4gression au service du m o i  aux clients 

inhibés, n6vrosés ou d6ptii6s. (Betensky , in Linesch, 1981 ; 

Lusebtink, 1990; Robbins, 1994) 

La gouache, quant & elle, iaaipul6e q6n4ralement par 



1 ' intermédiaire dm outils (pinceaux, éponges, spatules, etc, ) 

et favorisant le melange des couleurs, invite b des 

explorations plus differencides. Prolongement du corps, 

l'outil instaure une distance rdflexlve entre le client et 

le rateriau: il conditionne le mouvement et la trace 

graphique et, par le fait même, le type d'expérience art- 

thérapeutique. Ainsi, par exemple, le large pinceau, en 

permettant de couvrir de très larges surfaces en peu de 

temps, donnera au client un sentiment de puissance et 

encouragera lmexpansion du geste; le pinceau ii long manche 

favorisera la d4contraction musculaire et l%ponge 

engendrera aisément des images inattendues incitant b la 

projection de contenus inconscients- Pour Orbach & Galkin 

(1997). Imacte de peindre releve en quelque sorte dmun 

rituel: tremper son pinceau dans lmeau, lmessorer, le 

tremper dans la gouache, peindre etc. Les auteurs voient en 

ces gestes répétitifs, l'armature même du processus 

créateur, le point df ancrage psychologique. ainsi que le 

cadre sécuritaire aux explorations du client. (Lusebrink, 

1990; Denner, 1987) 

L'aquarelle, de son cbté, (ou toute peinture très 

fluide , stimule 1' imagination, le sens de la découverte et 

1 ' émergence d images inconscientes Les taches de couleurs 

se mêlant aisément les unes aux autres, creent un flou, une 



4quivoque, ou encore une inversion figurelfond à m ê m e  de 

faire jaillir des formes aniqmatiques et a~biguY58, Les 

symboles, non plus d6f a i s  rigidement, deviennent alors 

multidirensionnele . En ce sene, les iatérlaux fluides 

seraient m&me d'accroître le d6veloppement de leexpression 

du client ainsi que de restaurer sa fonction symbolique. 

(Lusebrink, 1990) 

Cependant, irpr6vicrible et difficile a contrbler, 

lWaquarelle soul&ve La question du risque, des d6qoulinades 

et des naccidentem. Ceux-ci, bien que eusceptibles de 

favoriser la créativité et luapparition de nouveaux 

contenus, réveillent les problématiques reliees au contrale 

et peuvent, des lors. faire remontes la surface des 

conflits face au désordre et la honte liés aux objets 

internes. Lorsque les frontihes du m o i  sont fragiles, que 

le client est en début de traitement ou que lealliance 

thérapeutique West pas encore établie, le client peut 

percevoir ce matériau comme &tant menacaat. En effet, le 

client qui utilise l'aquarelle doit avoir atteint, un 

certain degré, la capacitd dm6tre spontane, de se laisser 

aller et de renoncer lwoinipotence, Par exemple, avec un 

client dépressif, 1 ' art-therapeute devra dvaluer si l*usaqe 
de l'aquarelle va faciliter le relachement d'une régression 

necessaire ou si, au contraire, il va augmenter son 



sentiment d m  impuissanceœ (Lusebrink, 1990; Robbins, 1994 ) 

Qui parle de peinture parle n4ces~aireient de couleurs. 

Les couleurs sont des supports de la pensde symbolique et, 

en peinture, ce sont elles qui d6finlssent les fores, Elles 

ont de ce fait un effet structurant, Ce qui nous intéressera 

ici, cmest le rapport analogique entre le8 couleurs et les 

affects.  En effet. les couleurs invitent pulsssrient la 

manifestation des émotions et c'est pourquoi, la peinture, 

grace B la subtilité et la variété de ses nuances, plus 

que tout autre matériau, offre la possibilit6 d'une gaue 

étendue dBexpression des émotions. 

Dm après Païn & Jarreau (1991) , wla qUalit6 spécif i ~ u e  

des couleurs, c1est la sensation correspondante, qui. en 

tant que fonction psychologique, participe B la construction 

de la pensee et du comportementm (p. 116). Aussi, chaque 

individu etablit-il un rapport personnel avec les couleurs, 

un code subjectif qui lie les objets aux émotions et les 

émotions aux couleurs, code qum il developpe en fonction des 

résonances et associations personnelles et culturellesm 

"L'une des tâches les plus importantes de l'art-therapeute 

consiste donc & reconstruire le code subjectif des couleursm 

(Patin & Jarreau, 1994, p. 119)- ceci peut être fait, par 

exemple, en découvrant quelles sont les taisons de 



ltinsistance du client sur le cholx dsune couleur donnée ou, 

au contrafre, de son rejet constant. Il s'agira aussf de 

determiner si la couleur joue un r8le expressif ou defensif 

(~obbins, 1994) dana la production du client, Par exemple, 

l'usage d'un rose pastel chez un client dCpressif, qui, 

depuis le d6but bu traitement, n'utilise que le crayon 

mine, pourra gtre le signe d'un début de gu4rIrronm P a r  

contre, le m ê m e  rose pastel, chez un client rdsistant la 

thérapie, pourra avoir pour but de caioufler ou de dénier 

des sentiments douloureux. 

Si la classtfication habituelle des couleurs en 

chaudes (vie, chair, sentiments) et roides 

(rationalité, esprit, caime) peut parfois aider 1 ' art- 
thesapeute & se ~ituer, celui-ci devra, d'une part, 

Bgaleient prendre en consid6ration le facteur subjectif que 

nous venons d16voquer, c'est-&-dire le répertoire mcouleurs- 

émotionsn propre chaque client. D'autre part, il devra 

également considérer le fait que 'la créativita émerge des 

conflits et des compensationsa (Païn & Jarreau, 1994, P. 

119). Aussi, le dialogue des couleur8 entre elles, leurs 

contrastes, leurs i6langes, les oppositions ou les 

combinaisons crdées, sont consid6r6s comme dtant des 

facteurs hautement signifiants, qui permettent de r6v6let 

avec acuitd les affects, les conflits et les resistances du 

client , 

20 



Lewis ,  hui t  ans, sdjoume a 1 QamItd p~ychlatrfque de 

1 'b6pital oif nous noua rencontrerons pour une vingtaine de 

sdances d'art-thdraple. min depuirr sa naissance de l a  

vloleace extrême et  de l a  coammmatfon rdguUdre d~h&oïhe 

de ses parents, L e w i s  a ddg& t e n t d  de e t t r e  fin a ses 
jours; depufs, sa tidtresae se m a n i f e s t e  prlncfpalarent par 

dtiatenses crises de rage au cours derrquelle~ 11 agresse 

physiquement les autres  enfant# et d d t n i i t  tout sur son 

passage- Lorsque le# infirrieres l u i  aminfstrent un 

calmant, il crie: Wive me a n e d e ,  I just w m t  a neWeœ. 

Dès l a  seconde séance d'art-thetapie, il trempe son pinceau 

dans la gouache rouge et se m e t  a peindre des taches le long 

de l a  partie horizontale superieure de sa feuille. 11 

r a f  oute de 1 #eau d son pinceau afin de liqudfier davantage 

l a  gouache, et soulave verticalement l a  feuille de façon a 

faire couler les  taches l e  long de celle-ci. Il seable a la 
fois fascine et soulagd par ces traces  rouges qui 

dégoulinent sous nos yeux; il m e  demande de 1 'aider a ce que 
celles-ci ne dabordent pas l e  cadre de l a  feuille. Il 

i n t l  tule sa production m B l o o d u .  

Au cours des séances suivamtes, L e w i s  e l o r e r a  différentes  

facettes de ses blessures psychiques a travers l a  

reprdsentatlon picturale de son univers chaotique et 

désintégr& Il en vfendra graduellement d ressentir l e  



besofn de créer des images plus fatdgrées, ctest-h-dîre des 

irages qui semblent avoir  pour but de rBparec, de  

reconstruire son monde, de transformer sa r é a l i t d .  Par 

exemple, il passera trois s6ances essayer de créer la 

coul eur en r d 1  angean t di ff &en t e s  coul eurs de gouache, 

jusqzPd ce qutil t rouve  l a  fomule  qui lui convienne. Il 

peindra alors une Hplte d'or @amte, in8crira d 1 r intbr ieur  

de ce l l e -c i :  -Real goldn e t ,  en rtoffrant un pinceau, m e  

demandera de 1 'asder a entourer celle-ci d'un bleu c i e l  , A 

l a  fin de POS rencontres, lors de la r e v i s i o n  de ses 

productions, il d i ra  s p ~ m t a n é t  de "Real golda: V t t s  

about happirress a. 

3. Cravons et ~ a s t e l s :  de- 

Tout cone la peinture rupestre, le desein etait i son 

origine, un geste magique d'appropriation, de prise de 

pouvoir sur le monde, les bléments et les aniisux, un geste 

de survie, fl est aussi lie de près h lw6criture: tablettes 

de cire et plus tard, parchemins fabriques partir de peaux 

dmaniraux, sont les premiers supports de la marque 6crite. 

En Beaux-Arts, lsesquisse a longtemm 6t& considérée cone  

un travail pr6paratoire a l'oeuvre proprement dite, tempera 



ou peinture a l 'hui le ,  Dans lti.maginaire, il est l e  plus 

souvent associd l a  aaut6rit6 mamuelle, l thabi le t4  

technique et & la  compétence art iet ique . (Boyer-Labrouche . 
1996; Orbach & Galkln, 1997) 

Le crayon a m i n e  de plomb sert tracer des lignes p lus  

ou moins pale8 ou fonc&es, melon l a  sdcheresse OU l a  qualit6 

huileuse de sa R6pond-t aisément et avec précision au 

mouvement e t  B la  pression de l a  main et du poignet, Il 

permet des contours bien definis  a ins i  que le contrele du 

geste e t ,  de ce fait, entrafae plus naturellement des 

compositions détail lbes et lin6aires. ln rapport direct avec 

l a  forme de l'objet qui demande Qtre enregistr6e. le 

dessin delimite, cerne, structure e t  ddfinit  ce t t e  forme de 

sorte q u w i l  un squelette, alors que l a  couleur donne 

l a  vien (Balzac, An P a ï n  & Jarreau, 1994, p. 106). D e 8 8 i r i e r  

est souvent un t rava i l  lent, exigeant l a  planification du 

geste, l a  concentration et la  patience. (Orbach C Galkin, 

1997; Wadeson, 1987 ) 

Bn dessinant on marque sur le papaer l e s  traces des 

gestes correspondant aux t r a j e t s  du regard qui  s u i t  le 

contour des objets concrets ou de leurs représentations 

graphiques. te dessin est donc m e  activit4 analytico- 

synthétique: l e  sujet  démonte une image en uriitds de 



mouvements non-significatifs pour conrrtruire easuite uae 

représentation complexe dont la signif lcation émerge de 

rapports topologiques entre les parties.  ( P a ï n  & 

Jarreau, 1994, p. 115) 

En effet, dans son usage le plus courant, le dessin 

présuppose une motivation Ik reconnaftre, a abstraire 

l'objet, afin d'en enregistrer et d'en organiser la forme 

sur le papier. L'6nergie est icl structurde par la forme et 

la disposition des lignes. Il snagAt donc d'une activit6 

conceptuelle et anticipatoire, f aieant appel la pensée 

logique, a la r6solution de problèmes. C'est pourquoi il est 

considéré en art-therapie comme étant un rat6riau urigidem 

et structuré, encourageant lee opérations cognitives. 

Lorsqu'un travail se fait au niveau cognitif, la distance 

reflexive augmente, ce qui, entre autres effets, facilite la 

capacith a planifier et différer l'action. Pour Lusebrlnk 

(1990), l'activite du dessin encourage la formation de 

concepts. la pensée séquentielle, la comptéheasion des 

relations spatiales, l8 6laboration de cartes mentales, 

l'abstraction, la logique et oriente le client vers la 

r6alit6- (Boivin, 1995; Case & Dalley, 1992; Lusebrink, 

1990; Orbach & Galkin, 1997) 

Pour ce qui est de lmutilisatioa du crayon mine de 



plomb, certains clients tendent llutiliser lorsqu*ils se 

senteht ins6curerr et ressentent le besoin de iaitriser la 

situation, Ainsi, les clients qui utilirrent le plus rouvent 

la rationalisation et 18intellectuallsation coiae m&canirnes 

de defense auront tendance vouloir s8errprimes avec le 

crayon (Lusebtialt, 1990). Par ailleurs, ce iat&rlau, en 

révélant irddiatement le manque dehab1let6 technique, peut 

être perçu cone 6tant iena~ant. L u s e b t i P k  recommande son 

usage pour ddvelopper les concepts d8 emace, d8 ordre et de 

catégories. Bn thdraple, nous consid~reronrr le crayon et ses 

variantes cone 6tant un matériau coatrôlable, s&curitaire 

et dont les résultats sont pr6visibles. Nous 6valuerons la 

force, la fragilit6 de la ligne. son dpaisseur, sa 

direction, sa précision, (wadeson, 1987 ; Case & Dalley , 
1992) 

Pour leur part, les crayons de couleurs, les paetels 

secs et gras rependent aux caract6rristiquee q&6rales du 

crayon, la diffdrence qu8 ils sont constitu6s de pigments 

color6s. Ils ajoutent donc une diiension Ciiotionnelle, une 

recherche moins formelle et plus esthétique lmexpérfence 

du client . 

Les couleurs vibrantes et pourtant douces et poudreuses 

du pastel sec sugghrent la clart6, 18espoir et 180ptilsre. 



La f a c i l i t e  du pastel être rani& et estompé invite une 

ampleur et une leg&rete dans l e  geste qui evoque aisément 

les grands espaces e t  le reve, tout en procurant, grace la 

compacité de ses batonnets, un sentiment de s&urit4 au 

c l ien t .  U n  sens du mouvement, une luiare se degagent 

naturellement du travail au pastel sec, rendant possible des 

rdsul ta ts  sat isfaisants  et dkoratf f s avec un rinimm 

d'effort. Ce dernier aspect peut cacher un i v i t a e n t  & 

s ' inves t i r  e t  a approfondir les émotlon8. Toutefois, pour le 

c l i en t  qui eprouve une certaine difficult6 & obtenir un 

resultat qu ' i l  estime convenable, le pastel sec peut Qtre un 

materiau des plus gratif lants.  L1usage du f ixat i f  permet 

l a  fois de s t ab i l i s e r  l'oeuvre et d'y ajouter une 

profondeur. (Orbach & G a l k i n ,  1997) 

Le pastel gras, &galement de maniement ais& pas sa 

concentration en pigments et sa texture huileuse e t  

adhgrente, incite une forte pression du batomet sur le 

papier et B de v2fs contrastes colorGs, ce qui stimule chez 

le  c l ien t  un deploiement d'énergie apte & d6clencher 

1 ' investissement émotionnel. Afin de favoriser l a  pleine 

expansion de ce t te  dnetgie et de ces émotions, Orbach & 

G a l k i n  (1997) augghrent un t rava i l  plus approfondi du dessin 

au pastel  gras: d'abord, t rava i l l e r  s u t  grand format, au mur 

puis, gratter les marques color6es l'aide dlout i l s ,  les 



diluer avec un pinceau hprbgn6 de tdr-thine de façon 

ajouter diff6rentes couches, en stabilisant celles-ci au fur 

et ieeure, a l'aide du fixatif. Asrroci6 au jeu et a 
1 'enfance, le pastel gras a un cbta informel et les adultes 

&prouvent souvent un septiient de liberta em lmutilisamt. Sa 
texture oelleuse, son onctuosltd invitent a une sensualit6 

susceptible d'entraîner des sentiments dm ariYibt4, de honte 

et de culpabilit6 autour de la setnialit4 et de8 questions de 

saleté .  Toutefois, en tant que iatdriau de la famille des 

crayons, le pastel gras demeure stnicturant et permet la 

distance réflexive. (Orbach & Galkin, 1997) 

uiathfeu, d i x  ans, a é t B  rBfBrB en art-thdrapde pour ses 

accès incontrôlds  de colère. Au cours des quatorze prendères 

seances,  il exprime, a l ' a i d e  de pas t e l s  et de col lages ,  ses 

sentîments de tristesse (par ewemple. un srbre mort), 

d 'impuissance ou d tapressivftd cachde. A la seSunce suivante, 

il choisit pour l a  prerf ère fo i s  un crayon noir et esquisse 

une tête de dinosaure, l a  gueule ouverte; 11 dessine eosul te  

une paire  de ciseaux munie de dents ,  en t ra in ,  me dira-t-il, 

d rattaquer une règle B mesurer alors qu'us bonhomme-crayon 

observe l a  scène. Ce dessin sera l e  prdmbule a une serie de 

pastels, gouaches et rode1 aues, serie a travers 1 aquell e 



nathfeu explorera BOP aqressfvi tb et sa rage autour du -8re 

du volcan en druption. Ce desain au crayon noir peurrait  

ains i  traduire une conceptual Asution (huwrîstique) de cette 

colère e t  l e  besoin qura éprouvl Matthieu de la contenir, de 

l a  maîtriser e t  de l a  s tructurer .  Ceci, avant d ' a l l e r  plus 

avant dans le ddvoilerent des contenus menaçants A travers 

des ratekiaurv favorisant plus airdirent 1 rmressioa des 

&motions. &ors de notre deralère reacontre, Xatbieu r 8a 

offert un cadeau: un crayon d m i n e .  surrontd d8ua p e t i t  

mouton. - , 

Le collage en tant que genre proprement dit est  apparu 

b la veille de la Premibre Guerre Mondiale. RCaction de 

rupture face l a  peinture classique, il correspond A une 

recherche formelle qui entendait remettre en question les 

conceptions traditionneiles de 1' art, af l n  de les accorder 

au diapason de la réalité du m e  siecle. Au cours de la 

seule rrnnee 1912, Picasso intdgrera un morceau de toile 

mitant un cannage de chaise (Nature m o r t e  a la chaise 

cannée), Braque collera sur ea toile des orceaux de papier 



peint imitant l e  bois et le marbre, et Gris collera des 

morceaux de risoir (te lavabo). Les Nazis traqueront cet 

"art dég6n6réw qui deviendra le ferrent de l8 art 

contemporain. (Boyer-Labrouche, 1996) 

Considérons les &tapes du collage, le choix des images 

à assembler et le sens et les effets thérapeutiqves de la 

déchirure et de la restructuration de I8  image. La preriere 

étape du collage consiste en une selection et ensuite en un 

déchirement ou découpage du images tirdes de journaux et 

magazines. Ensuite, vient un travail de composition et de 

juxtaposition des images, suivi duune fixation sur papier 

par la colle. Ces étapes sont riches de connotations 

symboliques qui méritent d'être soulev6es ici. 

Le choix des images est en soi une activité qui 

ressemble & un jeu oii des images "toutes faitesw, des 

"images-icônes de notre culture, du vécu collectif et 

individuel du clientw (Boivin, 1995, p. 70) stimulant la 

mémoire et lciraginatfon, sont appelées B Êstre déchirees, 

découpées, clest-à-dire séparées du tout significatif que 

constitue la page, la revue. Pour Païn & Jarreau (1994, p. 

210). il s'agit d'un nsc6nario qui permet au client de 

s'exprimer par rapport aux interdits lies la conservation 

et à la destructionn. Sn fonction de 18élaboration prdalable 



du client de ses propres d&chirures subjectives, ce geste 

sera percu cone &tant libérateur, voire jubilatoite, eace 

à la ventilation de la colere que il permet; ce geste pourrra 

par ailleurs être vécu corre 6tant angoissant, ceci parce 

que le client est soudainement confront6 au fait d'avoir 

laisse s'exprimer une pulaion qufil juge inacceptable. 

( ~ o i v i p ,  1995; Pa- & Jarreau, 1994) 

choix dg irage8 , découpage ou ddchirures representent 

donc un acte analytique faisant appel aux facultds 

cognitives de s6lection du client, tout en &tant Bgalerent 

un acte de destruction et de morcellement, Bnsuite, par le 

fait d'assembler en un certain ordre ces images et de coller 

ces morceaux disparates sur une feuille, le collage acquiert 

un nouveau visage: celui de la reconstruction, de la 

r6paration et de la synthèse. Le client passe ici "de 

l'ordre de leobjet (la revue) l'ordre de la representation 

(le collage t e r i n é ) ,  en passant par une itape de desordre 

et de confusion résultant de gestes en général interditsa 

(Païn & Jarteau, 1994, p, 210). 

Pour Boivin (1995, p. 171). l'action dsassembler ces 

morceaux disparates mstiiule le processus de reconstructi on 

des souvenirs enfouis et sert bien le processus de rdvisfon 

de vie et celui de l96vocation d'un passe significatifam En 



effet , il s'agit bien de forrer ua tout cohbrent d' abord en 

choisissant un lieu sur l a  feuille & papier, pula ursuite. 

en structurant et cn fixant l'aide de la colle les divers 

symboles et leurs &vocations qu'engendrent les diffdrentea 

iiages. L'acte de coller, d8aprb PaYn t Jarreau (1994), 

pose la question de ce qui peut et de ce qui ne peut pas 

être 1 ensembleœ, dan8 ce ca8 retnforc6 par le 

caractère gluant et ddf init i f  de la colle.. . Aller du 
sens au non-sens, et de celui-ci au 8ens subjectiv6, est 

la rois la démarche de 18iaconscient et 

18apprentissage du langage oral et Ocrit... en 

reproduisant i6taphoriquement les avatars de 1 ' aventure 

de signifier. (p. 210) 

Le collage offre donc au client le plus démuni des 

possibilites d'expression manuelles et cognitives et, a 
ce lu i  qui &prouve des difficult6s structurer son 

expression avec des materiaux plus fluides. la poss~ilit6 

de former des scénarios significatifs et d'utiliser une 

structure concrète pour ddvelopper ses i&taphores (Bolvin. 

1995; Pain a Jarreau, 1994). Lineech (1981). Case & Dalley 

( 1 9 9 2 )  et L a r y  (1986) soulignent aussi son aspect sécurisant 

et contenant. son apport de fronti&res et de limites et 

insistent sur le fait qu'il est orient6 vers la réalit6 et 

qu'un m i n i m u m  duhabilete est requis pour le réaliser. Pour 



L a r p  (1986, p. 6 0 ) ,  le peu de concentration du client sur 

1 aspect esth&ique de l1 activit6 entramerait une 

augmentation notable de son inverti8eaient au niveau du 

contenu symbolique des images, ce qui faciliterait la 

conunication th6rapeutique- 

Par aflleurs, seaepUyant sur les Bcrits de Melanie 

Klein (1948) .  Lamy (1986) eoul&ve la question de lmangoisse 

de la feuille blanche, angoisse qui est habituellement 

perme comme un obstacle, un ablocagea la cr6ation- Les 

activitis de dessin, peinture ou modelage offrent au client 

un espace vide, un nbnt qu'il s'agit d'investir, de 

transformer, espace vide provoquant une anaci&& Or, c'est 

précisément cette anxi6t6 qui, em confrontant le client à 

ses émotions, l'inciterait projeter celles-ci dans sa 

production. En effet, un degr6 suffisaat d'anaciet6 serait 

nécessaire pour développer le processus de creation et de 

formation des sgiboles- Quant au collage, en se servant 

d'images "toutes faitesu, d4jh œcharg6esm symboliquement, il 

instaure frirediatement chez le client une invitation à 

l'activite artistique, une confiance et une assutance qui 

facilitent consid6rablement la tombée des d6fenses 

initiales. Toutefois, en l'empêchant de se confronter à 

l'angoisse du vide, cette stimulation immédiate serait 

susceptible de crder chez lui une dependance de ces i h e s  



images utoutee faitesa. 

Barbara, quatorze ans, r @a Bté réfdrde pour me tentative de 

suicide (qui selon toute apparence est un appel d l 'aide), 

un d&sint&&t scolaire prononcé et UP C-rt-t a q c c ~ s f f  

envers ses professeurs. Au cours de8 pteri&res s6mces, elle 

re parle de son ddsft de connaissance de soi qui semôle 

associe chez el le  a la con8oii.atf on de drogues douces. Pour 

cela. Barbara ment d sa mère e t  Bprouve un sentiment de 

culpabilitd iasoutenable; elle se semt déchirée entre ce 

d&fr de mvivre ses expériencesm et l e  sentiment de trahir 

sa mère. A travers des dessîns e t  gouaches de facture 

enfantine, Barbara cherche d décrire ce conflit de 

separa tion-individuatf on. son d é s i r  d ind&endance, ses 

hot ions  coatradictofres, rais ntarrive pas a trouver une 

forre dtexpresslon qui soit d aêre de refldter la carplexit& 

de ses êhotions. Au d a u t  de l a  huiti-e sdance, Barbara est 

ruette et  semble perturbde.  subrergde, frpuisoarrte. Je 

propose alors un collage. 

matre photographies seront spontan6rent choisfes, 

découpées. coll6es et, en bas de chucame d'elles, Bsrbara 

Inscrira quelques mots. La première représente une chute 



tumultueuse, en bas de laquelle B a r b a r a  i n s c t i t :  Tornado 

rage inside of me; l a  seconde, un adalecent seul dans une 

chambre grise: leel al1 alone; a troisi&e. un tableau 

abstrait aux forres 6clatcles: Feeling seally confused; e t  Ia 

quatrième, un volcan en druption: Blowîng  up inside. Sn 

con t m a n t  son collage. étonn&e. Barbara dira : Vt  '8 the 

first tire 1 CM see m y  erotfow S a  froat of m e w .  collam? 

luf a pemis de donmer forre d sa confusfon interne, de 

contenir s&curi tuf  rement son sentimm t d implosion, et a 

tenu un r81e importaat de catalyseur de l a  tMrapie. 

f t t  

Ce chapitre nous aura permis de faire ressortir 

quelques-unes des potentialLt6s et limites propres aux 

divers rateriaux dm a r t ,  qualitds qui, croyons-nous , sont le 

plus B m ê m e  dg influencer et de structurer le processus 

thérapeutique. Ltargîle, en faisant directement appel aux 

sensations corporelles et tactiles, 6voque des rdsonances 

affectivee profondes, liees aux expériences preverbales et 

aux mémoires occult6es. De ce fait, sa manipulation 

encourage 189veil et lneierqence des pulsions et des 

affects, facilitant une regtession au service du moi. Sa 

facultd gtre transformée rend son potentiel cathartique 



securitaire, dans la mesure 03; celui-ci se trouve Qtre 

contrebalancd par un potentiel deiat6gratAon tout aussi 

puissant. Allant du seri solide au trbs fluide, les diveruee 

textures de la peinture favorisent der expériences 

diversiff6ee. Ainsi, la peinture tactile rappelle-t-elle des 

stades de développement precoces et periiet ltexploratlon des 

besoins r6prii4s. Pour sa part, leaquarelle ou la gouache 

tr&s fluide, mace au flou des fores qu'elle engendre et a 
son aspect iipr6visible, s t irule  lgiragInation et 

leémergence d'images de ltfnconscient. Ceci, blen qu'a m&e 

de favoriser la restauration de la fonction symbolique, peut 

éventuellement faire émerger des sentiments d'impuissance ou 

de honte 114s aux questions de contrôle. Les implications 

thérapeutiques de la surface bu support utilisé, de l'usage 

du pinceau ainsi que des couleurs ont 6galement &te 

abordées. Les crayons ont et6 consid6r6s comme &tant des 

matériaux "rigidesm et structurants, dont les resultats sont 

pr6visibles. La grande distance réf l d v e  qu ' ils instaurent 
encourage les opérations cognitives, la peris4e séquentielle 

et l'orientation vers la r6alFt6. Les pigments colores des 

pastels -secs ou gras- ajoutent une dimension émotionnelle 

la catégorie des crayons. dimension qui demeure pourtant 

blen ucontenuem par l'aspect sécurisant du bâtonnet. La 

combinaison de qualites eupressives et structurantes que 

l'on retrouve dans le pastel, confere ce matériau un grand 



potentiel thbrapeutique. Les matériaux et opérations 

successives que coiporte 18activit& du collage, ont 6t6 

envisagés soue l'angle d'un processu8 malytico-eyathdtique 

et structurant. qui permet au client. partir de la 

déchirure ou du d6coupage d8 Images déja ucharg6esn 

symboliquemeat , de reconstruire un ensemble signif icatîf et 

cohgtent. NOUS avons soulignd son aspect e6curisant, Bon 

apport de frontihres, son orientation vers la realftd ainsi 

que le rinirum d8habiletb et de concentration requis pour le 

réaliser. L8utilieation d8iiages Voutes faiteam, tout en 

incitant la projection agiibolique et en permettant la 

tombee des defenses Initiales, empêche toutefois la 

confrontation la n&cesaaise msngoiese de la feuille 

blanchea et peut, par la, cr6et une dépendance et freiner 

l8investissement diotionnel. 



En art-thdrapie, nous privil&qlons génbralement le 

libre choix de8 materiaux par le client. m u s  noua 

demanderons, dans ce chapitre, quelles sont les implications 

de ce type de selection et ce que ce choix reflate et 

signifie pour le client et ls art-thdrapeute. Nous verrons 

que le matériau choisi, en itablissant un lien 

dlisororphisie avec la configuration psychique du client, 

est également tributaire âes iécanisiies de ddfense habituels 

de celui-ct, ainsi que de ses r6sistancee face la 

th6rapie. A partir de ces domdes, nous envisagerons 

llinstaurat%on dlun dialogue du client avec les iat&iaiur, 

dialogue qui serait bas6 sur lmertplotatfon des qualit68 

inhérentes de ceux-ci. 

Afin de favoriser une alliance thdrapeutique basee sur 

une relation non-autoritaire, de creer un contexte 

dlexploration ludique et d'encourager le sens de l'autonomie 

et drintégrit6 du m i ,  la pratique courante en art-thérapie 

veut que le client s6lectionne spontanément le materiau de 

son choix. Bien que cette perspective soit pertinente et se 



justifie dans la pratique, elle =&rite pourtant da&tre 

elaborée pour en saisir certaines nuance# et conséquences. 

De façon qdndrale, nous pouvons dire que la s&lection 

d'un iatdriau d' art constitue une projection inconsciente 

traduisant une identification psychique avec celui-ci. Ce 

choix, qui par ailleurs peut se traduire par une utilisation 

constante ou une omission eystématique d un materiau 

particulier, serait ~lgnif icatif en ce qu' il eerait même 

de refleter les structures de la personnalit6 du client 

tel moment de sa vie ou de sa thdraple. En resonance avec le 

contenu et le fonctionnement psychique du client, il en 

rév6lerait son 6tat d'esprit actuel, ses émotions. ses 

d6sirs conscients et inconscients ainsi que ses ddfenses, et 

ce, au m ê m e  titre que l'imagerie et le symbolisme de ses 

productions. Plusieurs auteurs ont tente de traduire par un 

terme spécifique cette relatioa en r6sonance du client avec 

le rateriau choisi: PaYn & Jarreau (1994) emploient 

1 ' expression d' f somorphf sre; Linesch (1981 ) , celle dm 'ego 

syntonie* (ou mconforie au oim), et Lusebrink (1990), celle 

dlidiosyncrasie. (Case & Daïïep, 1992; Boivin, 1995) 

Par conséquent, une observation et une compréhension 

des patterns de sélection des rateriaux eeraft b m ê m e  de 

communiquer à l'art-thdrapeute des donndes fondamentales 



concernant l~organlsatîon psychique bu client, non niveau 

developpemental ainsi que sa structure défensive. Le 

rateriau choisi pousrait ainsi faire office de i&taphore de 

la vie du client et de sa rituation thdrapeutique et 

transféreatielle. (Casa & D a 1  ley, 1992; Baivin, 1995; 

Lfnesch, 1981; Lusebrin&, 1990) 

Nous avons vu qu'il existe des caractCri~tiques 

structurales propres chacun des mat6riaux d'art et que 

celles-ci ont un caracthre dBuniversalit4 quant aux 

évocations qu ' elles engendrent chez la ma joritd des 8tres 

huiains. Par exemple, les qualites kinesthésiques de 

l'argile favoriseront, de facon q6n6rale, l'expression de 

complexes liés 1 oralit6, 1 ' agressivite et la sexualité; 
l'activith du collage, pour sa part, traduira et/ou 

entraînera un désir de structurer et d'ordonner les 

souvenirs et les affects. Cette connaissance des qualités 

inhérentes aux matériaux ne doit pourtant pas nous faire 

perdre de vue la rdalité des particularites de chaque 

client. En effet, que reprdsente tel matériau pour tel 

client? Va-t-il ddjà utilis6? Quels sont les souvenirs m i  

y sont relies? car c'est toujours partir de la biographie 

personnelle, des expériencee prbcoces, des identifications 

et projections inconscientes, [que] le sujet donne du 

sens... B 11activit6 plastique elle-rêne et aux iat6riaux 



avec lesquels il travaillea (Pa- & Jarreau, 1994. p. Sb) .  

(Boivirr, 1995; R u b i n ,  1987) 

Aussi, si nous pouvons dire que le client effectue son 

choix selon lnattraction et les afflnitds quuil se sent 

avoir avec tel matériau, son niveau du6nergie, sa curiosltd, 

sa motivation li -10ter et smiPvestfr cians un m a a .  il 

s e l e  que dans la pratique thérapeutique, et notamment en 

début de thetapie, ce choix soit plus mpassifm. moins 

risque, et tdioigne davantage d'un besoin de securite que 

d'un d6eir duexploration. Le client 6tant souvent sur la 

ddfensive, son choix dépenâsa alors sustout de sa 

fariliarite avec le matériau: il choisira donc celui avec 

lequel il se sent le plus lu aise et en conf lance, celui 

aussi qui lui s d l e  le plus facile a manipuler et qui lui 
donne l'impression d'être en possession de ses moyens, de 

rartriser la situation et d'exercer un contrôle sur soi et 

sut son environnement. (Boiviri, 1995; Rubin, 1978, in 

Lusebrink, 1990, p. 83; Rhme, 1973) 

En cours de thérapie, nous constatons donc iueaclstence 

d'un lien proportionnel entre le choix de matériaux tras 

structurés et le besoîn de ddfenses rigides; entre le choix 

de rat6riaux plus fluides et le besoin de relâcher les 



d6fenses; mais agalement, entre lUaccrois~ement de la 

souplesse et de la hardiesse du client &vant la vari&& des 

matériaux disponible. et lfiauqmentation de son 

Lnveetisseieat dana la relation thbrapeutlque. 

Pour illustrer notre propos, noua prenâron8 1 ' exemple 
du client obsessif-compulsif qui fait tan orage exclusif du 

crayon b m i n e ,  par crainte de d&compen~er ou de lmactfng- 

out. En début de thetapie, celui-cl se cache derriate des 

défenses rigides et n'utilise que son crayon mine. En 

cours de thesapie, notre client laissant peu peu tomber 

ses défenses peut s'adonner une sCrie de modelages, ce qui 

lui permet de revivre ses peurs archaYques. De plus en plus 

à iême de choisir le matdriau apte b l'aider exprimer les 

structures et les motivations les plus profondes de ea 

psyche, ce iême client en arrive d6couvrir que son 

fiateriau privilégié, celui avec lequel il est capable 

duexprfier toute la gamme de ses émotions, est la sculpture 

sur bois. 11 y aurait alors atteiate d'une adéquation 

"parfaitem entre le matdriau et le ioi profond du client. 

En terminant, relevons deux aspects majeurs de la 

question du choix aspontan6u: duabord, celui de la 

résistance que manifeste couramment le client en art- 

thérapie devant la nkessitd de laisser tomber ses ddfenees 



pour aller plus avant dans #on interaction avec un matériau 

et à plus forte raison, pour e rlequer explorer un 

materiau inconnu, Bnsuite, celui du r61e de l'art-thetapeute 

dans 1'4tablieserent deun climat de confiance et 

dlexpLoration qui ouvrira la voie & une élaboration 

créatrice des r6sistances. (Linesch, 1981; tusebrlnk, 1990) 

Les r6sistances se produisent aux niveaux conscient, 

préconscient et inconscient et souvent, sont le rdsultat 

dlune combinaison de ces trois niveaux (Gabbard, 1994). 

gnuiérons ici les manifestations de ces r6sistances, ou 

mobstaclesa, qui surgissent le plus fréquemment chez le 

client lorsqu'il se trouve confronte la possibilité d'une 

selectfon de matériaux ou d'une création spontandes. Le 

client invoque couramment son manque d ' habilete artistique, 

son manque d'expérience ou le fait que cette activitd lui 

semble enfantine, Le plus souvent, ceci traduit sa crainte 

de llechec, de paraître maladroit ou incompétent et dWQtre 

iug& La crainte de se salir. peut, pour sa part, être la 

manifestation d'une an~i6te face au desordre ou a la perte 
de contrôle. Quant au desir de gaspiller les iat6riawr ou, 



au contraire, de les sous-utillaet, il peut refldtet un 

besoin de mettre lm6preuve la générositd de leart- 

thetapeute. (Boivin, 1995; Luaebrinr, 1990; Case & ~alley, 

1992; Linesch, 1981; Wadeson, 1987) 

Il existerait donc une correspondance directe entre la 

problématique actuelle du client, e s  r6sicrtancem h la 

thgrapie et son attitude face aux iatbriaux. Linesch (1981), 

qui a u t i l i s é  le terme d'ego-syrrtonlc (aconforme au moia) 

pour décrire le rapport du client avec les matériaux, 

u t i l i s e  B nouveau ce même terme pour ddsigner le rapport 

entre les resistancee du client et son choix de matériau. Le 

cl ient ,  instinctivement, serait A même de choisAr le 

matériau adéquat, en fonction de ses besoins particuliers, 

de sorte qu'il e6lectiormerait spontanément celui qui lui 

procure la securit6 manquant sa structure psychique, 

lacune qui l'empêchait de s'investir dans la thdraple. 

Ainsi, par exemple, l'usage de iat&riaux non-iena~ants et 

rigides, en accord avec l'univere contr6lé dmun client qui 

cherche B se proteger de la peur de décompenser ou de la 

psychose, sera preferé l'usage de materiaux stimulant la 

régression et &roquant les processus primaires qu'il tente 

de supprimer. 



Considérant ce lien d'ieoiorphisme ou ego-symtonic 

entre dynamique psychique, t&sistancerr et choix de 

matériaux, nous aimerions Ici faire t i o n  des rdeervee 

queapportent Bolvin (1995) et Lusebriak (1990): 

On croit souvent que le cl%ent est le rieu place pour 

décider [du choirr des mat&riaurr], 1 fera un choix 

syntonique son roi, Cela neest pas toujours vrai. Dans 

une attitude destructrice du roi, le patient choisira 

parfois un i6diui., , qui rend l%acpreasion difficile. 

voire impossible réaliser: il veut prouver qu'il ne 

vaut rien, il ne veut pas se r6véler. Ce qui mène une 

manifestation d9hostilit6 dirigee vers la thOrape et 

les matériaux. (Boivin, 1995, p. 61) 

Lusebriak (1990, p. 84) .  pour sa part, va juequ'a 

évoquer la mcontreproductivitéa que peut entraîner une 

attitude art-thdrapeutique basee sur une notion stricte et 

litterale du "choix spontanéa du clAent- B l l e  donne 

1 ' exemple du client obsessif -compulsif qui, en choisissant 

invariablement le m ê m e  iat4riau, c'est-&-dire le m h e  crayon 

m i n e ,  ne fait qu'entretenir et renforcer une rdpétition 

corpuleive potentielleient débilitante et un besoin de 

contrele. A leautre extrême, se situerait le cas de l'enfant 

hyperactif, fascine pm la peinture tactile et qui, un 



rytbme effrdn6 et toujours croissant, applique en pât&s le 

contenu des pote jusquwih ce que ceux-ci soient vides. 

fl semble alors que les rai8ons qui motivent le choix 

ou l'exclusion daun matériau, chez le clfent, aient pour 

origine une recherche inconsciente dléquilibre entre se6 

d&sirs et ses r6canisies âe defenlre, équilibre qui demanâe & 

être reconnu et respecta. En tant que parts intégrantes du 

proceesus createur et thdrapeutique du client, les 

r~sistancee et leurs significations symboliques et 

transf drentielles deviennent r6v6latricerc de aa puych4 , au 

même titre que sa production. Cette reconnairrsance du r6le 

des dgfenses, travers les resistances ranifest6es face aux 

matériaux. d'art, n'est pourtant qu'une premiere 6tape dans 

le processus de transformation creatrice de celles-ci. Rn 

effet, le travail art-thérapeutique ultdrieur devra 

encourager activement l'investissement psychique du 

matériau, en commençant par l*exploration de ses qualités 

spécifiques. 

t9instauration de l'alliance thdrapeutique est la 

condition préalable au relâchement des défenses, 



18apprivoisement d'un iat6riau et, 6ventuellemeat, & 

18investissement psychique de lgactivit6 creatrice, A partir 

de cette base, un dialoque avec la matihre peut alors 

s8btablir et, c'est jueteient de ce bialoque, i ê i e  minimal, 

que pourra naître une expression. 

"In the procees of âîaloguing with the iaterial and 

discovering its inherent structural qualitles, individuals 

se- to define their own particular structural 

conf igurationsm (Luaebrink, 1990, p. 76) , Plus ce dialogue 

ira en s8approfondlesant, plu8 il sera investi physiquement, 

émotionnellement, plus le client sera iQie de r6v6ler la 

matiere et d'être rev616 par elle, Car "les images rdsultant 

dtun contact vivant avec la matiare prbenteront des 

caracteses d'authr-nticité, dmexpressivite, de cohérence et 

de siqnifianceu (Bourget, 1990, chap. 5 ,  in Tanguay, 1991, 

p. 158 ) . Bn effet, plue 1 apprivoisement avec les qualités 
inherentes la matiare et leur internalisation se 

développera, plus le client sera dispos6 sUem?riier, 

s8investir dans son processus thdrapeutique et entrer en 

contact avec son inconscieat. (Rhyne, 1973; tusebrink, 1990; 

Païn & Jarreau, 1994) 

It is a conon experience when one has been iriereed in 

a painting with intense involvement to feel that it was 



as if the medium, clay or paint, has taken one over, 

directing one in what to do. It ia at t u e s  like this, 

when one starts out to do one thing and then finds 

soiethinq else beiag made, that unconscious 

preoccupations surface. (Case & Dalley, 1992, p. 104) 

Bien que, comme le mentionne B o i v î n  (199s ) , =il -ive 

que chez certains clients il soit plue facile et moins 

mena~ant de dialoguer avec la ratihre qu'avec un autre être 

humainn (p. 501, de façon qenérale, une certaine faiiiliaritd 

avec le materiau doit slinstauret avant que le client puisse 

dialoguer avec celui-ci et, pas la, arrive s'engager dans 

son processus de cr6ation. Nous avons vu qu'un dialogue 

engagé, un rapport interactif avec un rateriau est rarement 

donné d'emblée. La demande sous-jacente de choisir et de 

s'exprimer "librementœ, loin d'aller de soi, peut provoquer 

anxiété et sentiment dlirpuissance chez le client: 

liberté est une condition qui se conquiert pas pas et se 

maintient avec beaucoup dlefiorts et de vigilance, la 

demande m ê m e  d'en être soudainement maître est 

contradictoire en soi et peut ... surprendre et iêie genérer 
de llangoissen (Païn et Jarreau, 1994, p. 106). 

Devant cette difficultd du client rencontrer le 

matériau, l'art-thérapeute tentera de diasiper tout ce qui 



entraîne des scénarios dbfenrif s : maxi&&, inhibitions, 

frustrations due 1 ' inexpérience et affects ndqatif s 

projetés dans les iat6rIaux. Déblocage de lme%pression du 

client, expansion de son dbsir îVexploration et 

investissement dans sa production sont les bute rechercbds. 

Afin de permettre au client d'approfondir le potentiel 

d'expression de chaque rat&riau et dlélargir le champ de ses 

activit6s créatrices, en le familiarisant avec les qualit6s 

d'un plue grand nombre de iatdriaux, une exploration -libre 

ou quidde- pourra ?tre suqq6r6e. 

Cette exploration libre peut consister en un dialogue 

silencieux avec les divers iat6riaux: apour que l'Image 

parte du matériau, pour qu'elle aprennem la matière, peut- 

être faut-il accorder un terps de fréquentation libre, 

silencieuse, concentrée, anterieue l~exploration de tout 

contenu, ménages une sorte d'espace vierge, une espèce de 

silencem (Tanquay, 1991, p. 156). De son c&t& Rubin (1976) 

nous rappelle que l8activit6 artistique na4t du 

développement logique des premieres manipulations des 

matières par l'enfant et de son exploration de 

l'environnement travers ses sens. ta première étape de la 

rencontre avec un matériau serait donc la manipulation: le 

toucher, expérirenter sa texture, bouger les mains, les 

bras, tout le corps pour faire des marques, e l e r  OU 



assembler des choses. Mc Niff, aprhn trente annees de 

pratique art-thdrapeutique, dira an intantleu: 

.-- 1 am increasingly conLted to researching the silent 

dialogue w i t h  art materiale, This helpe me to heighten 

concentration, commîtment and effective use of t h e .  

When we talk too much aa an avoidance, 1 find it boriag. 

1 rarely elrperience t h i s  seme of boredoi with art 

rate rial^^ Bven when nothlnq 8 emerging 1 trp to 

ref lect on the procesa as a edl tat ion ,  (Mc Nif f , 1987, 

p. 136) 

mant l'exploration guidee, elle peut prendre la 

forme de suggestions ou d'exercices permettant 

d'attirer l'attention sur les diverses qualites des 

d i a ,  sur leurs potentialit6s et leurs l imites, . .  Il 

s f  agit de favoriser le développement d'un contact 

intime, réel avec les iati&+ea, d'aider les patients 

entrer dane l~onlrisie de8 matières. tmexploration 

guid6e des rateriaux offre une voie sdcurisante en rhe 

t e ips  qu'elle prépare, chez le client, une certaine 

comp6tence qui lui sera u t i l e  pour realiser des îmaqes 

signifiantes. (Tanguay, 1991, pp, 156-157) 

De leur c6t& Orbach & Galkin (1997) apportent, pour 
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chacun des matériaux, des exemples pratiques d8exploration 

guidée- Pour 18explorat&on du crayon, on retrouve les 

suggestions suivaates: remplir la feuille de papier de 

lignes. points et gribouillis; travailler avec la main 

gauche, avec les deux ialns ou avec les yeux fermCa; 

utiliser un crayon ilne très grasse ou un pastel l'huile 

noir et en diluer les marques 4k leaide d'un pinceau trempé 

dans la terébenthine; travailler uniquement ii partir des 

taches ou des d6goulinades, etc. Tout en tenant lieu de 

ar&hauffcentn et de jeu qui stimule les sens, cette 

exploration fait Ogalement appel l8&magination, a la 

mémoire, l'activitd symbolique, aux projections 

inconscientes et la capacit4 cognitive de tdsolution de 

problème. (Lusebrink, 1990; Boivin, 1995) 

Par cette exploration, le materiau deviendra source de 

stimulation, de seduction et de plaisir sensoriel qui 

revitalisent le roi: " D a n s  le processus de création, c'est 

la ratière qui charme. C'est elle qui met le sujet imaginant 

en 6tat de rêverie. Elle &veille chez celui qui la contemple 

le désir de l'action ttansforiatricem (Tanquay, 1991, p- 

1 5 5 ) -  Des lors, le matériau âévoiiera ses qualités 

expressives, structurantes et transforiantes- 11 tdvdlera 

ses pouvoirs 4vocateurs en ravivant souvenirs, émotion8 et 

desirs 



Cette possibilit6 de pouvoir manipuler un iat6tiau 

inconnu jusqulici fournit au client l'avantage d'un nouveau 

langage pour s'exprimer. En effet, parce que -chaque matiare 

est un langage. le8 iatid4res âe leart ne sont pas 

interchangeables, c'est-&-dire que [le contenu psychique]. 

passant d'une iatfère donnee i h  une autre iatihre sublt une 

métamorphosea (rocillon, l94î. p. 55 1 . Donc. 1 * exploratiorr 

de nouveaux rat~riaux augmente le pouvoir de catalyser le 

déblocage de l%xpression: aPeople who seem caipletely 

blocked in expression ln one ieâîa w i l l  freely create 

image- with an other mediam (Rhyne, 3973, p. 92 ) . Et, qui 

plus est, après ce déblocage dQ i la manipulation deun 

nouveau materiau, le client pourra revenir au iatésiau qui 

avait ptovoqu4 son blocage, et se remettre h créer librement 

car: 

[Chacun des iat6tiauxJ pose au sujet un type de problème 

aussi bien au niveau de la repr4sentation qu'au niveau 

subjectif. Le sujet peut les surionter partiellement et 

trouver un dtat d'équilibre. 11 peut montrer aussi de 

diverses manières ses rohistances & les tralter.   ans 

les deux cas, . . . face la iike matiare, il aura 

tendance repéter ses comportements. Par contre, avec 

la variation [des iat6riauxJ on donne au sujet la 



possibilité d'un déblocage des r6actions, qui transforme 

son attitude face toutes les situations, incluant 

celles qui avaient provoqué son rejet. (Pa- & Jarreau, 

1994, pp. 21-22) 

Par conséquent, en stimulant 1 ' expression dm affects 

f usnue-la dissimulés, 1 'usage de nouveaux matériaux fera 

noitre de nouveaux processus de prise de conscience. Et, 

i a e  si aapr&s ce ddvoilement de nouveaux contenus, le choix 

du médium habituel, préfaré, revient en guise de manoeuvre 

d6fensivea (Boivln, 1995, p. 95).  le client aura &te initie 

au potentiel d'autres modalit6s expressives et surtout, 

convie à la ddcouveste de nouveaux aspects de lui-même. 

Au cours de ce deuxième chapitre, La rencontre avec les  

matériaux d'art, nous avons vu que le lien entre le client 

et le riateriau ne traduit pas uniquement les affinités que 

celui-ci entretient avec lui, raie qu9il englobe tout ce qui 

concerne son rapport avec la situation therapeutique, y 

compris ses r6sietances. Tout en reconnaissant le r81e et 

ltutilit6 de celles-ci dans le processus therapeutique, nous 

avons été aenee a decrire coiiemt elles peuvent &alement 

entraver 1 ' 6volution créatrice, notamment, par un choix et 

un traitement des materiaux même d'entretenir le syrptéhe, 

enlisant ainsi le client dans une orniare. Ce probleie 



soulève la question de 1 @ intervention thCrapeuti-e qui, en 

180ccurence, aurait pour but ltencouragement du déblocage de 

l'expression et IWinvestlssement psychique des iat6rlaux pas 

l'exploration de la iifverslt6 de6 reauources qu'offre chacun 

d'eux. Nous avons alors consid6r& le fait que, plus 

l'apprivoisement avec les matariaux swapprofondit et se 

diversifie, plus le client est r&e de s'exprimer, 

dfinvestir ses productions et d'entrer en contact avec son 

inconscient. Ceci nous a amende suggerer qu'un des r6les 

de l'art-thdrapeute pourrait &tre de faciliter un dialogue 

avec les rat4riaux, ea encourageant le dQveloppement d'un 

contact intime et r6el avec eux. Comme premier pas en ce 

sens, nous avons proposé la pratique de l'exploration libre 

ou guidée, 



111- LA MISE LtfQ m- DES HAmRfAUX D'ART 

Ce troisième chapitre conutltue un survol de troi8 

dimensions propres & la transformation ou mise en forme des 

iatbriaux par le cllent- D'abord, la coacrbtisatlon. -1 

consiste h rendre tangibles et visibles pour le client 6e8 

contenus psychiques et le processus & leur transformation. 

Ensuite, l'action, qui ramène le client Bon corp8 propre 

et à sa .~>sItion d'acteur de sa vie, Enfin, leaspect 

*contenantw de cette mise en forme, qui donne un cadre de 

travail therapeutique supportant et structurant 

lmexpression. 

1. -er. obtectiver 

L m  art-thesapie est une th6rapie en volumes, 

non centrée sur lwdchange intersubjectif de 

paroles rais sur la circulation autour d'un 

objet qui est la production de l'un (le 

client) soutenu par l'autre (le therapeute). 

La position bu corps varie et les regards 

aussi. L'espace est habite de symbolique 

concrétfs6... (Klein, 1997, p, 73) 



Le materiau dwart non seulement ~ueclte les pulsions et 

les émotions, mais, il est la base de leur structuration, 

de leur mise en forme: il permet de les manifester 

objectivement- En effet, l'app~ivoiseient des mat6riauac et 

leur rastrise graduelle, travers le processus d%xpreesion 

artistique, permet de rendre tangible le processus de 

dégagement et ds&rolution th6rapeutique. Ln découvrant les 

lofs et secrets de la ratiere, en se rebellant contre elle, 

en essayant de t6soudre un problème technique bref, en 

essayant de façonner son monde de façon le iaftrieer, le 

client est confronté au visage iatdriel  des &preuves 

symboliques de son cheminement personnel. Ce travail de la 

iatihre deviemt alors le lieu de rencontre des rhes, des 

espoirs, des peurs et des angoisses du client avec la 

réalité palpable, une tOalit6 qui, travers l'objet créé, 

laissera une mpreuvea, une trace. A f n s i ,  

les  troubles de la repr&sentation peuvent.,- être 

exprimes en terres des significations que les 

rapports au réel objectif ont acquis pour le 

sujet,.. Les obstacles à cette conquête [de la 

matiare] constituent les thèmes fondamentaux de 

1 analyse art-th6rapeutique, car ils peuvent etre 

consid6res comme symptômes, c'est-&-dire comme 

comportements signifiants d'un sujet, de son 



histoire, de son destin. (PaYn & Jaxreau, 1994, pp, 

80-81) 

A travers la manipulation de la matiare, son 

apprivoisement et la découverte de ses lois, c'est un 

rapport direct au réel qui sm4tablit. 1 ,  le client se 

réapproprie la r6alIt4 partir de lmiiaginaire, mais aussi 

à partir du rapport au rdel  mext&rieura. ta stimulation dee 

fonctions sensorielles et cognitives, male surtout fa 

creation de frontlbres naturelles par les iatbriaux, en 

perrettant la différenciation de mce qui est en moia et de 

"ce qui est hors de roim, est une expérience qui autonoilse, 

indivfdualise le client et l'ancre dans la r6alit6: 

The use of art iaterfals. .. can eerve as a rean to 

delineate boundaries, When a patient createe a painting 

or sculpture, he depicts eomethiag tbat 18 part of 

hliself, and in giving this fora, he identifies hiiself 

in bis creation. NO longer 1s he ierged w i t h  the 

therap*st; he is non able to define, through the 

artwork, soiething that is h i s  m. The ialting of 

artwork can be a qroundîng, objectifying experience. . . 
(MC meeaey, 1990, p. 66) 

Sn effet, lBobjectivation des repr&eentatione internes 



entrasne une visibilité de la forme. La r6alit6 se dévoile, 

accédant ainsi à lnerristence: . . man underatande hi8 

activity only by removing it froi himself and projectinq At 

outwards. . ..[The] language of art serves as one of the 

basic instruments by which the 1 mcomee to gripsm w i t h  the 

worldu (Cassirer, B. 1955, -1 thouat. in Schaverien, 

1990, p. 170). Pour le client, l'aspect tangible de 

lractivit6 crdatrice et de son produit est percu comme une 

œnouvelle r4aliten, et c'est cette aouvellt roalitb qui 

engendre une distanciation. Le client ne fait plus corps 

avec le magma confus de ses complexes, il seen distancie et 

les contemple en tant qu'objets s9par& de lui, venant 

pourtant de lui- Cette distanciation a le pouvoir de le 

sortir de lnfsolement et de stimuler ses capacFt6e 

d'adaptation au del, car, en le sortant de son ddlire, elle 

lui permet de se r6approprier sa réalité. (Klein, 1997; 

Boivin, 1995; PaXn & Jarreau, 1994) 

Cette distanciation d'avec l'objet touché et vu a donc 

1 avantage de permettre au client de m i e u x  se voir, de faire 

face à son identit6 à travers ce qui s'en concrétise, cfieet- 

à-dfre sa production artistique et de se confronter ïi cette 

mressemblancem de lui-iêie h travers elle. Cela peut l'aider 

à reconnaître ses manques et ses forces, mais surtout, 

%uscite une nouvelle iat6rlorisatlon, plus subtile, car la 



forme produite est coœplexe et indicible. L'oeuvre éman6e de 

l a  personne (détachde, distancide) âevient Bclaireur, l e  

identiffcatoire dont emprunter l a  tracea (Darrault-Klein, 

1993, p. 251) -  Aussi, traverrr cette objectivatlon et cette 

distanciation, il devient pourrâble pour le  c l ient  de 

decouvrir une meilleure ou une plus juste image de lui-r&e, 

de restaurer des fonctions dbfalllantes, de renforcer ou de 

restructurer son moi, sa personnalit6 et sa penaee: de re- 

creer eon monde, d'affltier son autonomie et de reddfinir 

ains i  son identit6. (Itlein, 1997, Pa- & Jarreau, 1994; 

Boivln, 1995)  

2.  Aair: le cliegt O acte-. &op c a p s  et son -ale 

Des que l a  main prend part la fabulation, 

des que les 6netgies tdellee sont engagees 

dans une oeuvre, bas que l'lmaqination 

actualise ses images, le centre de 1'6tre 

perd sa substance de malheur. L8 action est 

aussitôt le néant du malheur- (Bachelard, 

1982, p. 20. In Tanguay, 1991, p, 160) 

Le travail avec les matériaux d'art,  le dialogue 

physique avec l a  matiare poesi8de une diiension active de 



réalisation. Il s'agft d'agir, de faire, de ia f tr irer  et, se 

faisant, de se définir progreauivement colre auteur de ses 

actes. sur ce chemin, l'art-thdrapeute devient le t i i a  

d'une reapproprfation par le client âe son i en tant que 

mouvement, en tant qu'action. en tant que coma: "La 

maîtrise de la matière est en aoi-raie une appropriation du 

corps en tant que corps eff fcace et cela constftue la base 

imaginaire necessaire A luémergence d'un sujet-auteur." 

( P a ï n  & Jarreau, 1994, p. 2 2 ) .  Bn effet, au cours du 

processus ast-thérapeutique , ce corps en rouvemeat devient 

un corps qui agit, qui vit, qui est de plus en plus presence 

à l'ici-maintenant. Ainsi, ce processue de transformation 

crhatrice de la matiare, une foAs compris dans ses 

dimensions corporelle et expérientielle, est-t-il ig ie  de 

faciliter le déblocage de 18initiative et d861argit le champ 

de llaction en g6n4tal. (Boyes-Labrouche, 1996) 

nais revenons ih ce cet& actif ,  aventureux, inventif que 

sous-tend un dialogue allant en s ' approfondissant avec les 
iat6riaux d'art. La s6lection et lginvestfseeient de ceux-ci 

sont determinés par une s e t l e  de facteurs allant du handicap 

physique B la résistance ipconsciente. Or cette sdlection, 

cet investissement, cette m i s e  en fore déterinent a leur 
tour lmoeuvre venir et influencent la nature du rapport 

thérapeutique. Tout ce processus coiporte une dimenuion 



active, il exige une prise de décision, un acte de volontb. 

Sn lui rdside un dbfi, un facteur de risque (gacher, se 

tromper, être surpris, réussir) auquel le client se 

confronte. Défi, rieque, aventure devant la feuille blanche, 

devant la matière brute, de laquelle t1 s'agit de Vaire 

sortir la foreu, de atirer un sensm. Hetaphoriquement, le 

client-artiste affronte les multiples poesfbler du vide et 

du neant, ayant pour v i d e  de créer un tout, une existence, 

un réel. (Pa- & Jarreau, 1994) 

En quittant sa position de elmple spectateur pour 

devenir acteur, le client est amen6 a saengager, 4k pren&e 

conscience de son appartenance h lui-me. I l  nous semble 

que la m i s e  en fotie, dans sa composante active, est un 

engagement dans une activite  qui demande de faire des choix, 

de s'impliquer, de se positionner face aux matériaux, face 

sa propre spontanéitd aussi. Cette activité serait donc 

susceptfble de rendre le client progressivement martre de 

ses gestes et de son corps, encourageant ainsi 

l'épanouissement drun sens de l'autonomie. Par cette prise 

en charge de lui-même, il devient le constructeur, l'acteur 

de sa propre vie. Par lgaction sur la matière, il apprend 

se redhfinir et se reapproprier une identité. (Bolvin, 

1995; PaSn & Jarreau, 1994) 



Tel qu*0voqu6 plus haut, le corps serait B la base du 

processus de constitution du moi, soit de la premfere image 

identitaire que l'individu a de lui-même: "au début, le 

sujet est son propre corpsm ( P a u  & Jarreau, 1994). Dans le 

rapport aux matériaux, ce qui est bvoqu6, croyons-nous, 

c'est un lien de causalit6 entre le moi corporel (moi-cause) 

et la production artistique ou corps de l'oeuvre o i -  

effet) . Lien de causalité par ailleurs réversible, puisque 
la production exerce son tour une influence sur le corps. 

Ce puissant lien entre le corps, les rateriaux et la 

production favoriserait, B notre sens, la prise de 

conscience d'un rapport au monde (et B l'autre) créateur et 

primordial. 

L enfant qui sculpte, c est-&dire qui frappe , écrase, 

pro jette, modele, râpe, perce, caresse, polit, enfonce, 

arrache, tente de se définir, de revenir à soi du bout 

de ses doigts ou par la paume des mains. Il espère une 

ressemblance sans miroir, avec le corps d'autrui, 

1' autre 6tant l i e .  (J. -L. Johannet, in Darrault & 

Klein, 1993, p. 264) 

Ce face à face, avec une réalité physique et cosporelle 

qui se définiera avec de plus en plus d'acuité en cours de 

thérapie, renvoie h une notion dont nous aimerions dvoquer 



i c i  quelques-ma des aspects lumineux, Il s ' ag i t  de l a  

composante énergétique, l i C e  au plaisir de 1 ' interaction 

creatr ice avec l a  ia t ih re ,  Bn débloquant lmac t ion  e t  

1 in i t ia t ive  du geste, une augmentation d'dnergie se 

produit, qui ouvre les mcanalisationsa des perceptions : 

@@Materials... can s t r u l a t e  and mve energy so that a 

dynaiic flou of perceptions occursa (Rabbins, 1986, p, 191, 

i n  Boivin, 1995, p. 581, stimulant l e  d&slr dwexploratlon et 

l a  prise de conscience d'un avenir potentiel  porritif. 

(Boyer-Labrouche, 1996) 

@@Dans le t rava i l  contre l a  matiare res is tante  l e  c l i e n t  

acquiert l a  conscience de sa force et de son Bnerqiea 

(Tanguay, 1991, p. 184). Le contact avec l e s  iatdriaux 

susci te  en effet une iontbe deénergle, laquelle entrafne a 
son tour une intensification des perceptione, du p l a i s i r ,  du 

desir de créer et d'explorer. Cette amplification de 

facteurs th&rapeutiques importants, dans un mouvement 

ascensionnel, f a i t  nastre B son tour une augmentation 

dwénergie et de plaisir dans le  processus, jusqum& ce que 

cette 4nergie s'implante et i r radie  daris l a  vie,  dans l e  

champ de l 'act ion quotidienne du c l ien t ,  ce processus de 

transformation de leénergie  psychique est en mesure de 

remettre en marche et de modifier en profondeur son bconoiie 

l ibidinale,  ce qui l u i  permet de @@constituer, daas le  



présent, les origines d'une autre vie possible, fondée sur 

une autre éconmie. La therapie joue alors un r61e 

d'initiation individuellea (Darrault & A l e f n ,  1993, p. 2 5 8 ) .  

(Boger-Labrouche, 1996) 

Et, similairement l'acte de création qui n'est pas 

une simple transposition dmun contenu ddjh ddteriind rafs 

une image qui se cherche en se faisant, une wquête de soi 

qui n'est pas la d'avance,, . un 4vénement qui ouvre un 

monde en noue transformantm ( K l e a ,  1997, p. 124), le 

client, à travers les matériaux d'art et leur 

transformation, s'actualise et se e t  l i e ,  dans sa 

globalit6, "en oeuvreu. (Klein, 1997; Field (nilner), 1957) 

La fonction contenante des iat4riaux se traduit d ' abord 

par la faculte qu'ont ceux-ci de servir de base Si  une 

activité structurant l'expression: nmaterials becore the 

stuff with which the patients structure and share tbe ir  

perceptions and inaer life -quite literally, give them forma 

(Robbins , 1987, p. 106 ) . Car, effectivement, les rateriaux 
imposent un ordre, une organisation i des informations 

coplexes et chaotiques et proposent un cadre, 



des limites spatlo-temporelles 1 intarieur desquelleli 

crher, ee crber, devfent possible. Tout cone le verbe 

structure l'expression verbale, Les matbriaux structurent 

ltexpression visuelle en art-thbrapie. En outre, le support, 

qut il prenne la fore d'une feuflle rectangulaire ou d'une 

motte d'argile, peut également Qtre consid4rd d'une 

importance premiere quant au cadre que procurent les 

matériaux, (Lusebrlnk, 1990; Klein, 1997; Bolvin, 1995) 

The papes has boundaries, und these boundaries can frsie 

the (patient's) feeling in a pafptîng or drawing -he can 

look at t h c  and see hiieelf. The patient ha8 control 

over the medium, but the expression through the medium 

can also contain him. (Mc Sweeney, 1990, p. 66 )  

Bvoquant l'importance du "cadrem que procurent, en 

psychoth6rapie0 la relation thérapeutique et le lieu des 

seances, Case C Dalley (1992) mentionnent l'existence, en 

art-thhrapfe, d'un cadre supplémentaire: celui qu'apportent 

les matériaux d'art. En effet, ces auteurs voient dans les 

materiaux une sorte de troisième cadre tberapeutique, 

permettant la fois de reconstruire les limites 

dedans/dehors et de dévoiler, tout en les contenant, les 

émotions. 



Linesch (1981), pour sa part, voit l'aspect contenant 

de8 iat6riaux d'art ptiaclpaleient sous l'angle duua cadre 

de travail, ou microcosme de vie, permettant au client de 

r6expérirenter et de retravailler un dhveloppemeat 

psychosexuel et psychosocial plus sains. Les differents 

matériaux procurant des structures, des cadres et des 

contextes bivers, permettrafent respectivement dEentrer en 

contact avec des stades de developpement anterieurs, 

d'expérimenter les gratifications non-vecues et  de dénouer 

les fixations, comblant ainsi les failles d6veloppcentales. 

Robbins (1987) abonde dans le r h e  sens quand il parle des 

ratdriaux en tant que millieu contenant (holding 

environment) permettant une reorqanisation psychique et 

esthétique, une intégration du pas86 et du pr6sent. 

Enfin, pour Boivin (1995) ,  la matière, ainsi que les 

outils et les processus associ6s l'acte de créer (dechirer 

le papier, frappes, 6craser l'argile, peindre avec force) 

ont une fonction duabsorption des affects réprii6s ou 

déplacés. Les matériaux resistants et solides (argile dure, 

bols, collage) seraient plus i&me de soutenir, de 

supporter et d'absorber l'expression des affects violente, 

tels que la colère et la rage, alors que les matériaux plus 

fluides et fragiles (aquarelle, papier de soie) 

contien&aient plus volontiers les &motions liges la 



tristesse ou la vulndrabilit6. Ba suscitant et ab~orbant 

tout a la fois les souvenirs, pensees et affects pénibles, 

les iat6riaux aideraient soutenir la libération de ceux- 

ci, ainsi que la rdparation, la reconrrtruction d'un m o i  

blesse. De ce fait, ils constituent des outils dnint6gration 

des émotions et du moi. 

La recherche d'une structure correspondant au contenu 

est une démarche qui se déploie au fur et mesure du 

d6rouleient de la theraple et du procesmur crCateur: plus la 

structure ou forme correspond au ucontenum, plus l'oeuvre 

est incarn6e et laisse parler 1' inconscient. Toutefois, 

avant que le client ne soit prêt se dévoiler, les 

matériaux serviront B contenir, incarner et refldter sa 

position défensive, Au tout début du processus 

d1 apprivoisement des matériaux, lm exploration guid6e peut, 

comme nous llavons vu, smav6rer être une act iv i t6  contenante 

des plus structurantes, en offrant au client les cadres et 

structures de reférence de base de chacun des ratdriaux, 

Au cours de ce chapitre, nous avons cherche a exposer 
quelques-uns des effets th6rspeutiques que sous-tend le 

processus de mise en forme des rat6riaux d'art. Nous avons 

vu que ceux-ci, en donnant la possîbilLt6 au client de 



structurer ses affects et de les manifester objectivement, 

lui periettaient de donner un visage matériel & son 

expérience interne et d16tablir ainai  un rapport direct au 

r d e l .  La tanqibilité et la visibilit4 de la forme 

favoriseraient aussi une distanciation qui sort le client de 

1' isolement et, en lui permettant de se voir lui-même, de 

sedefinir son identitd. Ensuite, nous avons voulu montrer en 

quoi la direasion active de la mise en fotie des matériaux 

encourage le client se definir comme auteur de ses actes 

et f avorise le déblocage de l w  initiative et 1161argissement 

du chaip de l'action en g&n&ral- Cette composante 

énergétique du travail avec les materiaux favorise 6qalement 

une redécouverte du sens du plaisir et de llexploration. ta 

fonction contenante et structurante de la mise en forme des 

materiaux a 6té evoquée, entre autres, sous lwangle d'un 

microcosme de vie offrant au client la possibilit6 de 

retravailler ses failles d4veloppeientales, et sous l'angle 

de la capacité quwont les matériaux duabsorber et de 

soutenir la liberation des affects tépriiids. Ces aspects 

thérapeutiques de la mise en forme des materiaux nous ont 

amenGe considérer ces derniers comme étant de puissants 

outils de reconstruction et d'intégration du moi- 



L a approche interventioniste est une question 

controvers6e en art-thérapie. Dane ua c o n t e t e  th6rapeutique 

qui cherche i favoriser le sens de lgautonomle du client, de 

sa prise en charge et du d6plolement du processus de 

connaissance de soi, nous h4sitorrr ik croire que conuignes et 

activités pr6d6teriin6es soient leur juste place. 

cependant, nous 1 rn avons vu, plurrieurs facteurs meritent 

d'être conslddroh lorsque la notion de .libre choix* des 

mat6riaux est évoquée; et loraqu8un tel choix se trouve. 

pour une grande part, à l a  merci des idcanisies de ddfense 

du client, nous devons nous demander si on peut encore 

parler de libre choix. Le r61e de la art-thhapeute, en 

ltoccurence, serait-il de mllbérerm ce choix et cette 

expression? De le rendre possible en 6largissant le domaine 

de l'action et la marge dmautonomie, souvent perdue, du 

client? 

nais jusqu rn 8 quel point 1 ' art-thdrapeute, en sugqdrant 

1 usage d ' un iatdriau, peut-il intetvenir afin d8 encourager 

le relâchement t i o n n e l ,  les prises de conscieuce, 

ltexpression, la créativitd, etc.? Sur quels critères ses 

interventions peuvent-elles s8appuger? C e t t e  question dee 

interventions thdrapeutiques soul&ve, notre avis ,  trois 



principales coneid6rations concesnant le r81e de guide de 

1 ' art-thérapeute. la pertinence de se8 intemrentions et son 

influence inconsciente dans 1 approche des iatdriaux pas le 

client. (Lusebrink, 1990; Lineech, 1981; Boivln, 1995) 

Devant la frustration du client face sa 

i4connaissance du traitement de6 iat6riaux. devant le manque 

de confiance de ce dernier ou sa crainte de paraître 

ignorant ou enfantin, devant sa démotivation et sa retraite 

vers des matériaux connus ou toute autre forme de 

r6sistance, l'art-thérapeute adoptera une attitude d'accueil 

et reflétera "en miroirm ces diverses ~ n ~ i é t 6 s ,  peuss et 

conflits, ceci, avec toute la flexibilité et la sensibilit6 

aux besoins personnels du client qu'exige sa formation de 

psychothbrapeute. Cependant, bien qu'essentielles, il semble 

que l'empathie et le reflet ne soient pas ici suffisants. 

Tous les auteurs consultés ce jour (dont Lusebrink, 

Boivin, Linesch, païn & Jarreau) considèrent que l'art- 

thérapeute devrait être en mesure d'agir afin de 

contrecarrer la frustration du client et de devenir un gufde 

pour celui-ci. 



En tant que guide, il If  aidera alors s8 approprier le 

matériau envers lequel il ressent da la crainte, de la &ne, 

un manque d'expérience ou une de lebchec, Afin 

deenrichir sa palette expressive, il le motivera explorer 

tous les t m s  de rateriaux et If amènera B les manipuler de 

facon à faite correspondre de plus en plue le contenu de son 

message avec la forme de sa productioir. Bref, il 

interviendra de facon B aider le client crder des oeuvres 

capables de tefleter et de ddpaseer rra condition actuelle et 

capables de le mener vers une plue grande prdseace au ion& 

et B lui-même. (Boivin, 1995; P a ï n  & Jarreau, 1994; Linesch, 

1981; Lusebriak, 1990) 

Au cours de lf &tape, crucfale, de la présentation des 

matériaux, l'art-therapeute témoignera d'un respect envers 

ceux-ci. il en prendra soin et transmettra le message de 

leur valeur au client. 11 offrira alors celui-ci un large 

dventail de materiaux de qualit6 raisonnable, pourra 

6ventuellerent faire quelques démonstrations ou, encore, 

mener une exploration, libre ou guidée, des divers 

materiaux, r out en riniiiisant l'importance du résultat de 

son travail et en maximisant celle du contenu expressif. il 

encadrera lB exploration des matériaux et pourra eupportet, 

encourager Le client dans ses efforts. ( R u b i n ,  1984; 

T ë u w U a ~ ,  1991; Linesch, 1981 ) 
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Les resistances du client seront supportdes ou 

confrontées, selon la solidite de son moi et la durée de sa 

thesapie. Ainsi. une thérapie de support (a court terme) . 
aidera le client A donner une forme et A structurer ses 

résistances afin de renforcer son wî.  Lee images nées de 

cette resistance seront par la suite traneforii~es travers 

divers rat€rfaux, plue ep4cialement travers ceux qui, 

comme 1 @ argile, conduisent naturellement a la 

transformation. Par contre, une thérapie en profondeur ( 

long terme) effectuera plutet un travail da41aboration des 

images et des informations, en mettant l'accent sur le 

relâchement des émotions travers des matériaux plus 

fluides. (Lusebrink, 1990) 

Ce rôle de guide pr6suppose donc une aptitude 

intervenir adéquatement et opportunément. Ces interventions 

peuvent s'ajuster partir de trois criteres: le premier 

exige de 1 ' art-thdrapeute dg être f amiliaris6 avec la nature 
et les qualites expressives des divers iatdriaux, ainsi que 

d'être capable daétablir la fois des pasalleles et des 

distinctions parmi ceux-ci; le deuxième critare repose sur 

sa faculte saisir les relations existant entre les 



qualités physiques ou expressive8 d e  matCriaux et la 

dynamique intrapsychique du client. Finalement, le troisième 

critère, corollaire du deuxihe, con~is te ,  pour l'art- 

therapeute, & savoir & quel m o m e n t  intervenir en proposant 

l'usage d'un rateriau plut& qu'un autre. Ces ctitbres 

constituent, pour ainsl  dire, quelques-unes des cles ouvrant 

les portes deune intervention art-th6rapeutique &clairCe. 

(Rubin, 1987; Lusebrink, 1990; Linesch, 1981) 

Donc, la familiarit& l'expdrience. le contact 

personnel de l'art-thérapeute avec les virtualités et 

qualites intrins&ques des dif f Oreats matériaux, leur 

potentiel symbolique et pragmatique, le gente de 

manipulation implique, lui permettent de comprendre, de 

fa~on B la fois logique et intuitive, l'impact que peut 

avoir sur le client, la rencontre avec les divers matériaux 

et leurs processus respectifs de m i s e  en fore. Cette 

connaissance internalisée des mat6riaux lui permet 

d'intervenir avec un discernement accru: i faut avoir 

entendu les sollicitations de la matiare, connu de près le 

geste caressant ou offensif de l'outil pour offrir & t-s 

la matière et t'outil qui convlertpentm (Tanguay. 1991, P. 

184).  

Bxperience using a wide range of media 1s what wîll give 



the therapist a subjective auaremess of potentialittes 

of various materials, allowing hîm to capitalize on 

their inherent qualities a well as more creative or 

subtle applications to aâdrerrr the therapeutic issue at 

hmd, (Rabbins, 1987, p. 104) 

cette intiiitd avec les ratdriawt rendta également 

1 art-thdrapeute apte faire face. de f acon constructive, 

aux résistances ou aux blocages du client, Devant 

l'aqressivit6 ou la frustration du client, devant sa 

passivité, son desintérêt ou, encore, son desAr 

d~autosabotage, l'art-thdrapeute sera en mesure B la fois de 

suggérer l'usage de matériaux appropriés et adaptes aux 

besoins actuels du client et de donner les conseils 

techniques adéquats afin de lui éviter les frustrations ou 

les insuccès inutiles. "En ces cas, les considerations 

techniques deviennent des consid4rations th6rapeutiques; 

elles ont pour but de soutenir la fois les défenses 

psychologiques du client et son effort vers une production 

satisfaisantem (Boivin, 1995, p. 61) Car, "pour que 

l'action du client devienne une expérience profitable et 

sub jectivable, il faut parfois que le thérapeute soutienne 

de l'extérieur le projet et les lois qui lui donnent une 

cohérencea (Pa- & Jarreau, 1991, pœ 147 ) .  (Rubin, 1987) 



La compétence de l'art-thdrapeute faire des liens 

entre dynamique intrapsychksue et rat6riaux se traduira par 

sa faculte discerner quelle est laintention créatrice du 

client,  quelles sont ses émotions et ree iâéee 

autoceneur6es, de facon ài Qtre en mesure de suggdrer 

1 ' utilisation dg un materiau qui clrconscri t ou, au 

contraire, facilite leur expresston. Et. tout en 

encourageant l'investissement psychique du matériau, il 

veillera eqalrient & ce que lgLlnui6t& ne déborde pas les 

laites de la capacité da61aboration du client, c'est-&dire 

qu'il saura la fois stimuler l'ercftation et la limiter, 

si besoin est. ( P a ï n  & Jarreau, 1994) 

Le principe de la distance rdflexive élaboré par 

tusebrink (1990) est un principe selon lequel la 

distanciation émotionnelle qu8 entraîne 1' activate cognitive 

ou la réflexion, augmente avec l'emploi de rat4tiaux 

"rigidesm et stnictur6s et, par contre, diilnue 

proportionnellement avec l'usage de matériaux de plus en 

plus fluides,  Rr6gressif su et faisant appel aux sensations 

kinesth6siques. Ainsi, lors de lautilisation de matériau 

nrigidesm tels que le collage ou le  crayon, l a  distance 

réflexive serait iaxhale .  Bile irait en diminuant, 

favorisant ainsi l'émergence des affects, avec des matériaux 

tels que l'aquarelle, la peinture tactile et laarqile 



souple. Les outils mediateurs f avotiseraient &alement une 

augmentation de la distance r6f lerrive. A i n s i ,  travailler 

l'argile avec des outils permettrait une distanciation 

d'avec un contenu trop émotif, en ea augmentant le potentiel 

réflexif . Lm internalisation par 1' art-thdrapeute de ce 

principe 18aiderait, selon Lusebrinlr (1990), r6gulariser 

les fluctuations des eiotions du client selon le moment de 

la thérapie et les besoins de celui-ci. 

Les interventions et les suggestions de l'art- 

thérapeute répondront alors à la problématique personnelle 

et actuelle du client: peut-il interagir positivement avec 

tel matériau? est-il prêt B laisser tomber ses defenses ou, 

au contraire, est-il préferable pour lui de les maintenir ou 

de les consolider? 

The opportunity to smear mAght be enlivening for a 

severely inhibited individual or it iight be extremely 

f rightening , ~oietimes chaaging medium can be 

facilitating for an individual who 1s in a rut. The 

point is that it is necessary for the art therapist to 

be familiar with what right be evoked by different 

media, what advantages esch offers and what limitations 

each has, so that media i a y  be selected appropriately, 

(Wadeson, 1980, p. 18) 



Lusebr ie  ( 1990 ) donne quelques exemples de r~solutiorr 

de problématiques & travers un usage judicieux des 

rateriaux. Ces exemples sont gén4rawr et ne sauraient 

s'appliquer sans avoir une connaissance de chaque cas 

particulier. Toutefois, ils donnent une idde du type 

dg intervention en question. Aiasi, en cas de verbalisatf ons 

excessives, lm art-thérapeute pourra prac6der une 

introduction tr&s graduelle aux materiaux, B travers des 

exercices de rdchauf f -nt. Dans les cas 

de intellectualisation ou de rationalisation, 1 ' auteur 
sugg&re de mettre l'accent sur l'aspect sensoriel, travers 

la peinture tactile et 1 ' argile, particuli&rement efficaces 
pour ré6tablir une connexion avec la composante 

émotionnelle. Lorsgu8au contraire le client se trouve âans 

l'incapacité de verbaliser, l'art-thérapeute pourra proposer 

un collage auquel le client ajoutera bulles explicatives et 

titre. 11 pourrait 6galeient suggdrer 1 #usage de materiaux 

fluides (aquarelle, argile souple) qui encouragent les 

essais multiples et la fornation de nouvelles structures. 

(Lusebrie, 1990) 

En proposant un nouveau materiau ou une nouvelle fason 

de travailler un matériau habituel. 1 art-thesapeute est 

donc conscient des conséquences émotionnelles de ses 

suggestions, car, en stimulant de nouveaux processus de 



creation et l'expression de nouveaux contenus, le nouveau 

materiau met & jour la fois de nouvelles probl6matiques et 

un nouveau type de conunication. (Boivin, 1995; Rhyme, 

1973; Linesch, 1981) 

Tout ceci nous amène &roquer, très brievement, la 

question du transfert, qui témoigne du lien entre psyche et 

matériaux. Le cllent est souvent e n 6  traiter les 

matériaux corne s'ils Btaient de8 Qtres vivants: " L e s  

matériaux sont souvent vus en art-thhapie comme une 

extension, une representation de la thdrapeute, du parent ou 

de la figure d1autorit& et peuvent des lors devenir la cible 

de pro j ectioas positives et/ou neqatives tr&s r&vdlatricesa 

(Boivin, 1995, p. 162). 

Pour ne citer qu'un exemple, Bolvin (1995) a obsetv6 

chez plusieurs clients gériatrigues des transferts maternels 

de type neqatif, Les clients se montraient critiques face 

la quantitd et B la qualit6 des mat6riaux et desiraient des 

matériaux et outils non disponibles dans l'atelier. 

Certains. par peur d'épuiser les r6sesvea et par necessité 

de mettre l%preuve la qhérosit6 de l'art-thdrapeute, 

manifestaient de longues hésitations a utiliser les 

matériaux dont ils auraient eu besoin, alors que d'autres 

exprimaient leur voracité en utilisant une enorme quantité 



de matériaux en une seule sdance. L'auteur remarque que ces 

clients craignaieat ou espdraient 6puiser les rerrsources, 

"afin de ne plus avoir & s'exprimer et h entrer en contact 

avec certaines émotions révélees par leurs cr4ationsm 

(Boivin, 1995, p. 68). 

Cependant, intervenir au bon moment présuppose une 

attention particuliere aux reactions du client face aux 

matériaux. Linesch (1981) soutient que l'art-thérapeute doit 

se tenir prQt à intervenir a tout moment afin, selon le cas, 

de promouvoir une activit6 plus securisante, d'encourager 

Ivexploration libre, ou encore. de suggdrer un €quilibre 

entre ces deux p6les. Païn & Jarreau (1994) soulignent, pour 

leur part, 1 importance de savoir attendre, escomptant que 

l'intervention par la parole, en tant  qu'enveloppe 

rassurante. peut gtre tres bénéfique pour faire parvenir 

certains clients -dont les personnes anxieuses ou souffrant 

de phobie qui éprouvent souvent de prime abord un dédain 

pour les iatgriaux fluides- une activité qui leur donnera 

beaucoup de satisfaction à long terre. 

Landgarten (1981) donne llexerple d'interventions 

graduelles, delicates et mesurees ayant pour but d'orienter 

une cliente particulièrement hhibée et n utilisant que les 

crayons de bois de couleur, vers un rateriau lég&rement 



moins structuré, soit les crayons feutre, et ce, en lui 

présentant le nouveau matériau en plus des crayons de bois 

habituels, ceci afin de faciliter une transitfon en douceur- 

L @ auteur rapporte qul apr&s quelques seances, les crayons de 

bois furent délaissés, la cliente couen~ant tranquillement 

à vouloir faire face B ses émotions- Toujours dans le but de 

la guider activerent vers un usage libérateur des irat6riaux 

et un relachement de son style, Gandgarten lui propose alors  

de travailler avec de lf encre colorée- Mais, considérant Ia 

menace que constitue pour cette cliente l'extrême fluldite 

de celle-cl (qui se compare à l'aquarelle), l'art-thdrapeute 

lui offre comme support un papier tr&e absorbant- B î l e  l u i  

propose par l a  suite, toujours très graduellement, des types 

de papiers de moine en moins absorbants. Lorsque la cliente 

en question en vient faire des taches dWencre se rhpandant 

d'une manière qu'elle juge msalea, ad&goutantem, P a r t -  

thérapeute lui suggère alors, en guise de "nettoyage 

symboliquem, de decouper les morceaux qu'elle estime 

valables et d'en faire un collage, offrant du coup une 

structure symbolique ik cette expérience. Landgatten a donc 

intuitivement copris que, pour cette cliente, il e a t  trop 

tôt pour investiguer ses contenus inconscients B travers les 

taches d'encre et qu'elle &prouve encore le besofn de 

contenir son ar i~ ibt6 .  



Le rôle inconscient de l'art-thdrapeute dans la 

sglection et l'interaction avec le8 iat6riaux par le client 

est aussi un facteur avec lequel nous devons compter. Pour 

Linesch (1981). la preférence personnelle de l'art- 

therapeute pour un matériau peut subtilement renforcer le 

choix de ce même materiau par le client. Inversement, la 

résistance de l'art-thdrapeute. face b un iatbriau, 

1 @ inciterait une tentative muette de d4couragement du 

client face B ce choix, message qui se transmettrait par ses 

expressions faciales, par la diminution de sa qualit6 

d'attention, par l'emplacement de ce materiau dans 

l'atelier, ainsi que par un ensemble de signe8 non-verbaux. 

Dans les deux cas, le client est amend soit aller dans le 

sens des tendances de 1' art-thérapeute, soit h s'y opposer 

en allant dans le sens contraire: le resultat de ce choix et 

de cette interaction doit donc être corpris comme une 

réaction h la relation thgrapeutique. 

c'est pourquoi Linesch (1981) considete df une 

importance capitale pour l'art-thdrapeute d'être conscient 

de sa propre dynamique intrapsychique ainsi que de ses 

messages inconscients, particuli&rement en ce qui concerne 

son rapport aux matériauxm gvoquant la n&ceesit6 pour l'art- 



therapeute de motiver le client l'usage de tous les 

matériaux, PaYn & Jarreau (1994, p. 24) affirment que "pour 

y arriver, l'art-thérapeute doit avoir analysé en lui-même 

son attirance exclusive ou son dCgoQt pour une sctlvit6 

précise afin dS6viter de faire jouer sa subjectivité sur 

celle du patienta. Lusebrink (1990) ajoute que la rdsistance 

inconsciente de 1 @ art-thdrapeute face certains matCriaux 

est susceptible de 1 ' orienter vers la psychothdrapie 

verbale : 

The therapist ' s training, f amiliarity and coif ort w i t h  

visual and creative expression are the deterining 

factors in whether visual media are used to express 

images. The therapist's oni tesistance to the use of 

media iay determine the preferred use of verbalization 

in therapy, regardless of the therapistHs training as an 

art-therapist. (p. 137) 

Enfin, d'une f acon plus gendrale, le rapport de 1 ' art- 
thérapeute aux arts visuels est déterminant quant & la 

faculté de celui-ci faire émerger chez le client le désir 

de toucher, d8 exp6riienter, de regarder, de transf orer les 

diverses matigres offertes lui, ainsi que& favoriser son 

inclination creer des images siqnificatFves. Pour Boyer- 

Labrouche (1996),  la connaissance technique des iatdriauu 



demeure secondaire: ce qui est tndispenaable pour l'art- 

therapeute, croit-elle, c'est d*mavoir un regardm, d'aimer 

l e s  oeuvres, de prendre plaieir & jouer dans la matiare et 

manipuler des formes et des couleurs. Pour Lusebrlnk (1990) 

ainsi que pour Pafn 61 Jarreau (1994), une connaissance 

pratique et différencide des mathriaux et de leur action 

psychoth6rapeutique est e~rrentf elle, Cependant, selon ces 

auteurs, les veritables facteurs d6cisif8, a même d'allumer 

le desir createur du client et d'enrichir son langage 

artistique, sont 1' expertAee et 1' enthousiasme de 1 ' art- 
therapeute en iatihre d'arts vi~uels, lesquels se 

manifestent travers une culture artistique vivante et 

renouvelde. 

Nous avons cherché, dans ce quatrième et dernier 

chapitre, B mettre en lumihe ce qui nous a 8-14 

constituer les principales composantes de 1'intervention 

thérapeutique concernant le rapport du client avec les 

matériaux dtart. En prenant en consid4ration la question des 

r6sistances, noue avons sou1 i-6 que 1 ' art-therapeute tient 
un rale actif de guide et que son but consisterait a aider 
le client & s'approprier les matériaux et faire 

correspondre progressivement le contenu de son message avec 

la forme de son oeuvre. NOUS avons vu alors comment la 



connaissance internalisde des rateriaux pas l m  art-therapeute 

était une condition prerihre pour aiguiser sa capacité 

recomaStre l'impact du materiau sur le client, pour 

l'habiliter lui suggerer les iat6riaux appropri6s ainsi 

qu'à lui offrir les conseils techniques apptopri4s. 

Pratiquenent, la pertinence d'une intervention thdrapeutique 

reposerait sur la faculte de l'art-thérapeute i discerner 

les liens entre la problématique du client, son choix et son 

traitement des rateriaux tout en demeurant conscient des 

conséquences émotionnelles qu'entraîne l'usage d'un nouveau 

rateriau. De plus, cette pertinence de l'intervention 

reposerait aussi sus la faculté de l'art-thérapeute 

stimuler ou B limiter, selon le besoin, l'investissement 

psychique du matériau, notamment par lgInternalisation du 

principe de la distance réflexive et enfin, sur sa capscite 

à saisir le sens du transfert du client sur les matériaux. 

Pour terminer, nous avons 6voqué brièvement la question des 

préférences et des résistances personnelles de 1 ' art- 
thérapeute face aux iat&iaurr: et indique conent celles-ci 

sont susceptibles de jouer un r6le d6cisif dans le rapport 

du client aux matériaux. 



AU long de ces pages, nous aurons peut-&se entrouvert 

la porte a une connaAssance plus approfondie de 

l'utilisation des mat6riaux d'art en ast-th6rapie. Pourtant, 

$1 nous semble que nous n8avonm qu'a peine entrevu ce vaste 

univers et que l'art-th6rapie b4nificietait d~inveetigatioas 

plus pouss6ee en la matiare. mus proposons ici quelques 

avenues. 

Des recherches futures pourraient 8 ' attacher mieux 

cerner la question des seles conscient et inconscient de 

1' art-thérapeute dans le rapport du client aux matdriaux et 

à établir des correlations entre son matériau de 

prédilection, sa formation artistique, son propre processus 

créateur et le rapport de ses clients aux rat6riaux. m e  

analyse de ce type devrait Qtre en mesure de mieux nous 

faire comprendre les interactions qui sont en oeuvre dans 

les rapports entre thdrapeute, materiaux et client et 

permettrait peut-être d'étayer differeiient le phhnomène du 

transfert en thhapie. 

La fonction contenante des ratariaux pourrait egalement 

être considér6e avec plus de pr6cision et d'attention. Quel 



rôle le support joue-t-il comme champ et limite de l'action? 

Comment les matériaux structurent-t-ils l'expreesion et la 

creation? Ba quoi constituent-ils un laboratoire ou un 

microcosme de vie? Comment s'effectue leur fonction 

d8 absorption des affects? Quelle importance revQt le rituel 

du travail avec les natériaux en le consid6rant sous l'angle 

d'un ancrage psychologique ou d'un cadre e&uritaire? Autant 

d'aspects de la question qui seraient B m ê m e  d16clairer 

cette fonction therapeutique essentielle. 

Une autre avenue pourrait consister en un 

approfondissement de la connaissance du casaetare 

intrinsèque de chaque matériau, en 1'6tude des possibilit6s 

et des limites de chacun et en 18appr6hensiort de la nature 

des prises de conscience que le contact et la transformation 

de ceux-ci engendrent. Ceci pourrait nous apprendre comment, 

lotsqu'ils sont investis, les mathriaux permettent au clleat 

d'atteindre des états modifiés de conscience. 11 pourrait 

s'agir alors de déterminer l a  nature de ces différents états 

de conscience et d'hasmoniser ceux-ci avec le travail 

thérapeutique, selon les besoins du client. 

Dans l a  m ê m e  veine, mais partir d'un point de vue 

alchimique jungien, une autre recherche pourrait établir des 

paralleles entre le processus de transforation des 



matériaux dm art, le processus alchimique de transforiation 

de l a  matiete et l a  quate dmindividuation. Dee 

correspondances pourraient ainsL 6tre 6tablies entre la 

transformation graduelle des iat6riawc et la tramformation 

de la psyche, entre la connaissance des iatérLaux et la 

connaissance de soi. Il nous semble que l'effet 

d'enracinement et de prise sur le rCel que procurent le8 

matériaux, en sécurisant profondément le client, pourrait 

être en mesure de faciliter chez lui une quâte du Soi de8 

plus interessantes. 

Les matériaux dv art ayant la possibilitd d m  affecter le 

corps et les centres nerveux. une recherche pourrait 

également être ien6e au niveau des reactions physico- 

chimiques que leur contact et leur transformation eveille , 

ouvrant la voie B de ~ouvelles explorations au niveau des 

facultés psychiques de transformation de la pens6e par la 

matière et inversement. Le phbnodne de la gu&rison ast- 

thérapeutique pourrait ains 1 acquerir une nouvelle 

ampli tude. 

Au terme de cette recherche, on le voit, l'exploration 

des iat6riaux dtart en tant que cl4 donnant accès aux 

sources les plus profondes de la psgche a peut-?tre les 



limites que nous voulons bien lui donner. L'approche de 

ceux-ci, qui commence par une observation attentive, se 

poursuivra peut-être par une pénetration dans leur univers, 

et par un voyage au coeur rêie de leur centre: "11 s'agira 

d'étudier en quoi le iatgriau est, dans son essence même, 

métaphorique de la résolution d'une problématique profonde? 

(J.-P. Klein, 1997, p. 3) 
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