UNIVERSITE PAUL VALERY - MONTPELLIER IlI

UFR V — Science Du Sujet et de la Sociéte

Département de Psychologie

Mémoire de Maitrise de
Psychologie Clinique

LES ARTS DU CIRQUE :
un terrain de jeu intermédiaire

pour les pas-sages

Présenté par : Martine LEROY et Martin GERBIER
Dans le cadre du TER : IV
Sous la direction de : Brigitte LEROY

Session septembre 2002




Remerciements

Nous souhaitons remercier chaleureusement Brigetey et Laurence Goldschmidt pour
leur compréhension et leur aide réguliére, toul@ng de I'année .

Nous les remercions également, ainsi que messieRrslartineau, C.G.Bruere-Dawson
et J.L.Moragués, pour le plaisir gu’ils nous ontest & écouter leurs cours et a lire leurs

travaux.

Un grand merci aussi a I'équipe du centre des drtsirque Balthazar, a I'équipe de la

Classe Ouverte et aux jeunes qui ont participé etherche.



Le bien
Quand l'intime s’éprouve, un bien est a connaitre,
Un bien a estimer, a nommer par les hommes,
Praticable, aussi fort que résistent les hommes,

A respecter, utile et qu’il faut dans la vie.

Hoélderlin.

«... Le corps peut beaucoup de choses dont I'esptdrse »

Spinoza ,Ethique, livre lll, th.2, scolie.

« La richesse insondable de I'étre s’abrite dansdant essentiel. »
Lettre de Heidegger a Sartre .(1945)

« Le monde est plein de voix qui perdirent visage.

Et tournent tout le jour pour en demander un.»

Jules Supervielld,es Amis inconnus
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Résumé

Deux artistes-pédagogues-psychologues remarquenkeguarts du cirque constituent une
aire de jeu favorable a I'expérience du corps envement et repérent sur le terrain deux
opérateurs psychiques. lls étudient les qualitésedeopérateurs qui en font des tenants-
lieux d’espaces potentiels. lls sont amenés a Faiypothése que les opérateurs peuvent, a
certaines conditions, permettre un travail idemmgtaA partir du champ phénoménologique
et du champ psychanalytique, ils dégagent les @t&@srde chacun des deux opérateurs. Le
premier opérateur doit permettre a une populatidolescente en phase de rupture un
réaménagement de l'organisation psychique. Le skoparateur accompagne les passages
d’'une population adolescente en phase d’adaptai®ihentent de démontrer qu’a partir
d’un travail sur les assises originaires de l'iiténen impulsant la créativité dans la sphere
corporelle, « I'ceil extérieur », premier opératewa,favoriser 'émergence d’'un sentiment
de « se trouver » et qu’en maintenant le flux basginaire, grace a « I'expérience de la
piste », le second opérateur va confirmer ce semtinpar le regard d'autrui. Les
expériences impulsées par les deux opérateurs ssivement entrainent une dynamique
identitaire visant la congruence (I'identité soeialiendrait s’incorporer a lidentité

intime). Comment ce travail des opérateurs pouilréire modélisé?

MOTS-CLES:

Cirque — Espace potentiel — Créativité corporelleibilation — Identité.



Introduction

Le sujet de cette recherche est issu du rebondesdedes questionnements et des
réflexions en résonance des deux auteurs (psyahedegfagiaires-chercheurs), se
rencontrant sur le terrain des arts du cirque :tiMaberbier, étudiant en psychologie
sociale puis en psychologie clinique, sportif atiateur aux arts du cirque ; Martine
Leroy, étudiante en psychologie clinique, artidgtp@agogue des arts du cirque, ayant
participé & I'émergence d’'un cirque nouveau, copt@in’

Nos démarches professionnelles se croisent a igrmement des arts du cirque.

Nous avons effectué un premier passage de la dienantistigue a la démarche
pédagogique en expérimentant l'intérét pédagogiejuéducatif des arts du cirdue
L’'un et l'autre sur le terrain- dirigeant des atedi en accompagnant un public amateur
dans la découverte des arts du cirque- constatapgdigrement des manifestations de
changement concernant le sentiment de soi et oiestie soi de certains participants.
Or, parallelement depuis quelques années, noussapen a peu mis en place une
démarche bien particuliere pour accueillir de ndlegepopulations (petite enfance,
adolescents, jeunes gitans, jeunes sous protedtidiciaire, jeunes en pré-
professionnalisation).

Cela nous ameéne a nous interroger sur les lieins ks nouvelles populations arrivées,
les nouvelles problématiques rencontrées et legalies praxis mises en ceuvre.

Ceci constitue le second passage, de la démarchpédagogie active, créative,
respectant la globalité de la personne dans s@peartistique, a la psychologie.

Si la démarche artistique est porteuse de changsmguels en sont les opérateurs ?
Qu’en est-il des arts du cirqgue en particulier % lapérateurs psychiques repérées
permettent-ils des transformations lors des prasestentitaires ?

Notre recherche va mettre a I'épreuve les valeardedix opérateurs psychiques repérés
comme tels.

Le premier se constitue a partir d’'un terrain disstpour une recherche créative, en
présence d’'une personne, il se nomme : « L'ceilriexté».ll sera expérimenté avec une

population adolescente en phase de rupture, sotexcpon judiciaire (par M.Leroy).

! Une promenade dans le paysage des arts du ciogseest proposée dans I'annexe 1, page .
2 Explications dans un article de I'auteur en anr2x@age V.



Le second est le moment particulier de la présenta¢n public, il est appelé :
«L'expérience d'étre en piste ». Il sera expérirheavec une population en fin
d’adolescence, en phase d’adaptation (par M.Gegrbier

Nous les différencions comme objets de rechertldiés séparément et qui, proposes
a l'un a la suite de l'autre, entrainent des charaggs successifs.

Tout d’abord, nous rechercherons des concepts top@&sa communs aux deux
opérateurs, tant dans le champ phénomeénologiquepsyshanalytique ; apres quoi,
pour une meilleure compréhension, nous vous prégerd la problématisation
générale, les opérateurs et les hypothéses ; erauibgique de notre recherche suivra
la logique du terrain : Martine Leroy exposera labpématique et la méthodologie
spécifigue au premier opérateur et Martin Gerleigposera la problématique et la
méthodologie spécifigue au second opérateur, edéinla méme maniere, nous
procéderons a une approche cliniqgue et a une @étorconceptuelle concernant

chacun des opérateurs, pour terminer sur une giscusommune’.

Les arts du cirque sont inégalement connus, awdai mous a t-il conduit & nous
permettre certaines redites ; par ailleurs, notthaisiasme a les faire connaitre est a

I'origine de documents annexés.

Enfin, nous souhaitons que les petits sauts deitthagans doute nécessaires a la
lecture d’'un mémoire présenté en duo, puissentenuine sensation légere de voltige ;

gue celle-ci soit la plus agréable possible.

% Pour une visualisation globale, le schéma du dénoent de la recherche est en annexe 3, page V.
“ Dont annexe 8, page XII.



A. Recherche des concepts opératoires

1. Le Cirque, un lieu d’expériences spatio-temporéds de la corporalité

La liberté qu’évoque le monde du cirque tient a aorbiance, a sa climatique et a ses
couleurs. Les déplacements qu'’il permet, la vateutemps qu'’il offre et les exploits
inédits qu’il présente nous plonge dans un mondea®n-nel, extra-ordinaire et
merveilleux. Dans un contexte spatial sécurisamtcqgmporte aussi des passages, dans
un contexte temporel alliant permanence et pass@géles corps en mouvement
risquent I'expérience sensible de la métamorphicsef maintenant, en accord avec le
monde, sous le regard d’un public chaleureux.

Monde étrange et familier, le cirque est partagé pamades et sédentaires qui
habituellement se trouvent séparés et a cette ioocas voient réunis dans un espace
temps intermédiaire. Ainsi ils « se trouvent »«ete créent », les uns les autres, dans

une aire d’expérience commune dont nous allonshieetes caractéristiques.

1.1. La spatialité du cirque : des circularités ensloppantes
A la périphérie de la ville, le mode d’investissarmnde I'espace par le cirque est bien
particulier. Dans son livrérchitecture du cirqueC. Dupavillon nous dit :

« Les circassiens, batisseurs amateurs, échappeépertoire des promoteurs et
leurs constructions n’appartiennent a aucune éqmds, méme aux grands
courants du XIXe siécle. Se choisir un emplacereéise batir un toit pour une
période souhaitée s’appelle aujourd’hui, dans ldhode de production d’un

spectacle, une utopie. Le cirque a vécu de praeset 'éphémeére a servi de
regle a tous ces voyageurs, ce qui est a I'encal@rarchitecture universelle.

Le précaire est instructif, il est un progrés. »

L’originalité du cirque tient au fait qu’il est Uieu de spectacle et aussi un lieu de vie.

« Un fait marquant, dans le cercle ou dans le eirgéside dans la transition
entre le dedans et le dehors, une simple toile,simgle peau..»’, nous dit
encore Patrick Bouchain, architecte.
En cheminant de lI'extérieur vers l'intérieur, vogoles différents passages que nous
proposent les formes circulaires successives djue€ipour atteindre le cceur du lieu

spectaculaire. La logique du circuit est concen&igt nous fait circuler, en passant

® Dupavillon C., 2001, p. 337.
® Bouchain P., 1999, p. 112.



« entre ». Des espaces intermédiaires transitpm@soquent une sorte de dilution des
frontiéres entre les pleins et les vides.

Une premiere circularité : les lieux d’habitationulottes et caravanes qui cerclent le
campement a la facon d’'un mur d’enceinte et qubanant, en miroir confondu de la
qualité de vie et de celle du spectacle, le nontolaleur, I'identité du cirque. Nous
passons « a travers » (entre deux caravanes) pas netrouver devant une seconde
structure circulaire : le chapiteau, dont les ®ileerticales sont nommeées «les
entourages ¥*et le sommet « la coupole »*. Bien qu'il s’élévery le ciel en quelques
heures et disparaisse aussi vite, c’est le liemaeent du spectacle. L'importance de ce
passage est qu’il permet la découverte du centiernent visible de I'extérieur, et
offre son volume arrondi. Une fois dans le chapitéspisiéme circularité : les gradins*,
positionnés autour de la piste* et relayés en fmandles coulisses* (entrée des artistes).
Les spectateurs occuperont ces bancs assis, les @orcontact, « collés » les uns aux
autres et ainsi formeront un ensemble homogénetr@mment a une somme
d’individus qui seraient assis chacun sur une eflaisa derniere circularité est celle du
« bord de piste » , segments de bois disposésabbatt, formant un chemin circulaire
séparant et reliant a la fois, artistes et spaatsitét enfin, ultime lieu central : la piste,
lieu de révélation, centre.

Pour Fernand Léger, « la piste domine, commandmrhe » et le succés du spectacle
provient de ce qui en fait son originalité et sesemce : le rond.

« Le cirque est une énorme cuvette dans laquelldésdeloppent des formes
circulaires. Ca n'arréte pas, tout s’enchaine... mgue est un roulement de
masses, de gens, d’animaux et d’objéts »
L’espace du cirque, entourant et englobant, dokstde plusieurs enveloppes est
associé a I'image de I'ceuf, du ventre, mais ausssain comme nous le montrent les

formes des chapiteaux.

Le cirque se décline en un espace protége, espdcansition, espace de création.
La pratique des arts du cirque se présente conemairt propice au travail de la

spatialité de maniére sécurisante et ouverte.

"Tous les mots du vocabulaire du cirque qui ort usont dans un lexique, nous vous invitions Brée
en annexe 4, p.VII.

8 L'analyse du chapitre (1.1) est en partie extrditdivre de Cie Maripaule B.-Philippe Goudard.,499
P.41 et P.99.



1.2. La temporalité du cirque : une circulation rythmique qualitative
Le cirque suggere un monde en perpétuel mouvermeatspirale temporelle. Il est au
croisement de deux rapports au temps. Un tempsqagsl se répétant, saisonnier,
quotidien, perpétuel et un temps ponctuel, évengaigimmédiat, se révélant dans l'ici
et maintenant. La nature nomade du cirque, soéréirce, marque le passage. Les gens
du voyage vivent sur la route, ils passent, le mgatet le démontage de I'édifice
d’armatures de cordages a un caractére éphémeagejue.
Tout est mouvement, également le déroulement detesge pendant lequel les numéros
passent, se succedent, s’enchainent comme autfantdisies spontanées et de jeux de
courte durée, entre lesquels, lors des enchainerfdiin numeéro a l'autre), la mobilité
et la rapidité seront essentielles afin de crésutarise suivante. Les déplacements qui
mettent en exergue les corps en mouvement, coungesaires, ascensions et chutes,
ponctuent le temps du spectacle de mouvementsastédr: tout en suspens ou tres
brefs.
Si le cirque se vit sous une forme mouvante etguEse, dans une succession de
«moments forts », ils sont néanmoins reliés eatre. Du voyage au spectacle, la
qualité du temps tient autant & la valeur de l&ansgu’a la valeur des temps reliant les
instants entre eux, valeur d’entre-temps. Le ttagtai J.P. Martineau au sujet de la
passagereté nous ramene a Freud :

« La valeur de la passagereté est une valeur a#éraltans le temps. La
limitation dans la possibilité de jouissance ennaemgte le prix. $

Dans le métier on dit qu’un numéro* « passe erepisD’autre part Maldiney parle de
I'instant baroque qui caractérise aussi bien letspde mosaique du cirque :

« L'instant baroque n’est pas éternel mais perpétlest lié au rythme des
apparitions—disparitions%

La circulation, la conduction entre la successiembments forts (valeur des temps) et
leurs enchainements (valeur des entre-temps) éasmcla temporalité du cirque : une
temporalité ouverte puisque la permanence, dans hmele continue, integre

I'événement sous forme d’éphémere métamorphosgatiation de ses rythmes donne

° Martineau JP., 1996, p. 4.
19 Maldiney H., 1973, p. 140.



au temps du cirque une valeur particuliére. C'asiualité de la durée qui confére aux
arts du cirque les propriétés d’un terrain favagablin travail de la temporalité.

1.3. La corporalité du cirque : jubilation des corps possibles
Dans un espace a la fois protégé et ouvert etwlatsmps a la fois stable et souple, que
dit le corps?, instance majeure du cirque ?
Si nous nous référons a différents articles deslaue Arts de la Piste, pour David Le
Breton,

« il produit la fascination de voir des hommes et temmes s’affirmer d’abord
comme corps avant d’exister comme personnes.[...]s@# des corps qui
échappent a la peur, a la pesanteur, au sériegis dans une jubilation qui n’en
finit plus. [...] Le principe de réalité s’efface etivre a un monde ou les lois
sont d’une autre dimension. Tout devient soudassite.

Pour Marc Moreigne, dramaturge :

« Le corps au cirgue semble étre en permanendkigrai», surgissant la ou on
ne l'attend pas, « disparaissant » lorsqu’on lesoqoe. $°

Pour Jean-Marc Adolphe, au cirque,

« Le corps n'a d'autre identité que celle de sored@-mouvement.’$

Ces constatations de divers horizons, parmi d’autneus ameénent a considérer la
corporalité du cirque au sens de J.L. Moraguesomi@e organisation pré-spéculaire

sur le versant motionnel du mouvement », qui fgilément référence a Winnicott par

la notion de « motricité primitive », rapprochame agressivité (non-réactionnelle) de
la spontanéité.

Nous sommes dans la dimension corporelle origindags le champ de la sensation, de
I'éprouvé corporel et des proto-représentations.

Un artiste de haut niveau nous precise :

« Parfois le corps « parle tout seul », il trouvenouveau chemin et méme si
'on maitrise ses capacités physiques, si on & tefititude a résister ou a
accompagner ce mouvement du corps, on ne saitxpateenent ou c¢a va. Alors
il'y a le laisser-aller : « Allons voir ce qui sagse par la ».
On tente d’orienter son état de corps et de poéserest une alchimie vivante
qui s'élabore dans l'instant et ne cesse de seftaner. $°

1 Ni les forains, ni le cirque a ses débuts, nlerftiroit de parole” réservé au monopole du thé@tie
de 1907) jusqu’a la révolution.

2 Moreigne M. , 2002, p. 40

3 \bid, p. 16

% bid, p. 29



Dans un environnement fiable, l'artiste de cirquepégiencie les métamorphoses
corporelles de maniére ludique. Son mouvementswaanonde, sa spatio-temporalité .
Sur ce fond originaire, il va décliner une pluglde corps possibles. Possibilités qui
vont s’actualiser dans une expérience créatricac&a la spontanéité du corps en jeu,
avec jubilation, il va faire jaillir I'inédit et déduvrir des pistes de travail afin de créer
I'exploit* contenu dans son numéro. Sa prouessa $&rpoétique d’expériences
fondamentales singulieres. Le spectacle de cirgieue déploiement d’expériences
intimes sous le regard d’autrui.

« On est dans la pure sensation. Passer par s cegi aussi élaborer ce que tu as dans
la téte, c’est avec et par le corps que l'idéea@wisible »

dit encore une artiste, qui nous amene a la prmdtique du visible, du regard, et
conjointement, a celle de I'élaboration. Qu'élabtaecorps ? Comment accueille-t-on
son expression ?

On voit que le corps est a la fois dans le regtiginaire de la « pure sensation » mais
aussi, et entre autre, par I'intermédiaire du reéghr public, il se trouve porteur de sens.
Le corps de cirque est un miroir sensible : lesteffle la présence orientent ce qu’on
pourrait nommer un « poéme du corps », a la fospres car codé par la geste sociale
et a la fois déchiffré singulierement car intergrgar une empathie d’ordre
kinesthésique.

De ce fait, le risque de « I'exploit » exécuté partiste, est déterminé par I'accueil de
I'expression- manifeste et latente — de cette falmeoésie corporelle.

Ce que David Le Breton formule ainsi :

« Si les risques pour la vie sont le premier sdeasi gens des cirque, il y en a un
autre non moindre qui touche au sentiment d’idénttest-a-dire a I'estime de
soi : la peur de ne pas étre a la hadfewr

En offrant un cadre, stable et ouvert, délimitamtespace garanti pour que le sujet se
risque, la pratique des arts du cirque devientaireed’expérience de la métamorphose ;
c’est-a-dire, engageant un travail de transformatiomme soutien au passage, ce qui

constituerait un accompagnement pour les persatéfaglantes au plan de l'identité.

15 bid, p.23.
'8 Ibid, p. 40.



2. L'identité

2.1. Fondements de l'identité
La notion d’identité et le concept de narcissistmien gu’ils soient de plus en plus
sollicités dans les éclairages possibles des prailques actuelles, (qu'il s’agisse
d’états dits « limites » ou d’affolements narcissg des adolescents), ne fondent pas
pour autant une théorie cohérente ; par conséauuerst essaierons de mettre au service
de notre recherche les principaux concepts denfitle concernant le corps et le

mouvement, et ensuite de réfléchir a leurs lienartaoulations éventuelles.

2.1.1. Le corps, source du sentiment d'identitémgdiateur de I'étre en

relation
Le corps constitue la base du sentiment didentiténfant expérimente par les
sensations la différence entre lui et son envirorerd.
Pour Merleau-Ponty, le corps est « le véhiculd&es au monde » et il ajoute, « mon
corps est le pivot du monde®’»
Aussi, de la permanence dépend la continuité degsoiest elle-méme la garantie du
sentiment d’identité. La rencontre du sujet et dande, née du sentir, fonde une
« évidence naturelle » : « L’étre dans le monde sBthnkenburg car « le sujet sentant
s’éprouve comme partie du monde dans lequel ilp&sté » et « Le sentir est une
expérience empathique:®nous affirme Straus.
Si le corps fonde et participe a construire l'id@nt’est aussi parce qu’il est sentant
sensible , c’est par les sens, la motricité etpfexsion qu’il rencontre autrui et se rend
médiateur de I'étre en relation, dans une « intpaeité 3° qui est réversibilité des
sens. En effet, dés le début de la vie le corpmestvzement et mu, or le mouvement en
tant que «passeur de la spatiotemporalité¢ du rsenfl.L. Moragués) va étre
organisateur de la corporalité et, a ce titre, ttutig de I'identité.

Par le mouvement, I'étre se rend présent au menhdesoi.

" Merleau-Ponty M., 1976 ,p.117.
18 Straus E.,1989, p331.
9 Merleau-Ponty M.,1979.,p183.



Dans « Processus de maturation chez I'enfant »nMbitt écrit au sujet du nourrisson
qu’il a élaboré un fantasme d’ambivalence, a pdsises fonctions corporelles et qu'il
est passé de rapports subjectifs a des rapposstibjavec les objets.

« Il a commencé a établir un « self », une unitéest, a la fois physiguement
contenue & l'intérieur de la peau du corps et psggfiquement intégrée®S>

Pour sa part, D. Anzieu propose de mettre en oeldits espaces corporels et les
espaces psychiques, il écrit :

« Parce qu'il est a la fois psychique et corpdesimoi transpose dans I'esprit les
dimensions spatio-temporelles du corgs. »

Les schemes sensori-moteurs du moi-peau sont ts@s@n schemes de pensées par le
moi-pensant. C’est ainsi que l'individu prend caseance du monde extérieur.

D. Anzieu développe la théorie du moi-peau eesalles enveloppes psychigues.

La rencontre avec le monde extérieur est de l'odiresensible et c’est I'enveloppe
corporelle qui en est la limite interface. Tout différenciant le dedans et le dehors,
I'enveloppe corporelle confirme notre présence ande et le moi-peau favorise la
construction de l'identité en permettant & I'individe se sentir séparé et protégé.

Pour F. Dolto, «le sentiment d’exister d'un étrgmain, qui arrime son corps a son
narcissisme » vient d’'une conviction de continggatio-temporelle qui « demeure et
s'étoffe ». Le « narcissisme primordial » est déiamme « mémeté d’'étre » et c’est
l'image de base qui va permettre ce « ressefit{lsimage de base participe a I'image
dynamique du corps avec lI'image fonctionnelle, agaissement du désir, et I'image
érogene, plaisir et déplaisir.)

Le « narcissisme primordial » est posé par F. Dotimme précédent au « narcissisme
primaire » envisagé par Freud des 1914 dans sotte texintroduction au
narcissisme?, lequel explique que la libido se partage en dpédbes distincts : la
libido du Moi et la libido d’objet, et dans lequéprésente le narcissisme comme une
forme d’investissement pulsionnel nécessaire a it subjective. Le narcissisme
primaire est l'investissement sur son corps progpes pulsions partielles, dont la
satisfaction se réalise sur le mode autoérotiqaegemps des investissements moiques,

2 Winnicott D.W.,1970, p.33.
2L Anzieu D., 1994, p. 12 et 33.
2 Dolto F., 1984, p.50.
“ZFreud S., 1969, p. 81.
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désigné par Freud « comme le Moi infantile, en pssisn de toutes les perfectio§ »
amene I'enfant a découvrir son corps comme sieprpret a se I'approprier : prémices
de la constitution du Moi.

Aux sources de l'identité, le corps, porteur d'gaeantie d’étre la et d’une fonction de
relation entre le dedans et le dehors. Dans ureagitir simultané, il est donc touchant
et touché , directement (de peau a peau).

Lorsqu’il est voyant et visible, que lui apportepmessible recul ?

2.1.2. Le reqgard comme miroir et fiqure d’altérité

« Quant au miroir, il est I'instrument d’une uniselle magie qui change les
choses en spectacles, les spectacles en chosenmoirui et autrui en moi*

L'image spéculaire joue un role fondamental dansolastitution de I'identité. J. Lacan
dans son travail sur « Le stade du miroir commeéteur de la fonction du jé%fait

de ce temps la « matrice symbolique ou le je seigité en une forme primordiale. »

Le temps ou I'enfant, porté par la mere, reconeait image dans le miroir comme
sienne, correspond a « la transformation produitez de sujet quand il assume une
image. $’

C’est a travers cette identification imaginaireagsopre image que I'enfant va anticiper
la forme totale de son corps, formatrice d’'un miffédencié et unifié, mais également
aliénante par cet autre du miroir qui donne uneggande lui-méme. Ainsi 'image dans
laquelle il se reconnait est la base de l'iderdtfan imaginaire constitutive du moi et
'entrée dans le registre de I'imaginaire. Maiss$entiel de ce moment, secret de
I'assomption jubilatoire du tout petit face a somage spéculaire, c’est I'échange des
regards qui conferent au Moi imaginaire sa valeurgrésentation :

« Ce qui se manipule dans le triomphe de I'assanple I'image du corps au mirair,
c’est cet objet le plus évanouissant a n’y apparajii’en marge : I'échange des regards,
manifeste a ce que I'enfant se retourne vers cgiilide quelque facon, I'assiste, fat-ce
seulement de ce qu'il assiste & son j&u.»

Francoise Dolto, au sujet du stade du miroir, pdilme « relation scopique étrange »

qui ne rend pas compte du sujet en entier, etréatarquer que lI'image scopique ne

 |bid, p.98.

% Merleau- Ponty M., 1964, p. 34.
% Lacan J., 1966, p. 90.

27 |bid.

8 |bid., p.70.
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prend sens que lorsque le sujet est accompagnéutee] car il «l'assure par le
témoignage scopique que quoi qu'il arrive, il n’gghais morcelable : puisque pour les
autres qui se refletent comme lui, le « rapt »eded apparences ne les atteint pas dans
lintégrité de leur étre entier®$

De son c6té, Aulagnier écrit :

« Le je ne peut fonctionner que s’il peut assuomjaintement de la stabilité de
ces deux repéres, que sont sa reconnaissanceesblmaissance de lui-méme
par le regard de I'autre®®

Le regard qui donne a I'enfant une premiére formeretonnaissance, lui conférant
également valeur et signification, a été dévelgpgéWinnicott dans « Jeu et réalité »,
il écrit :

« Que voit le bébé quand il tourne son regard Versisage de la meére ?

Généralement ce qu’il voit c’est lui-méme, en dfasttermes la mére regarde le
bébé et ce que son visage exprime est en relatectelavec ce qu'elle voit®%

Le regard de l'autre contribue a la désignatiorxge » mais pour que I'enfant puisse
S’approprier son image, cela nécessite qu’il aé place dans 'autre car, comme le dit
J. Lacan,

« C'est dans l'autre que le sujet s'identifie etmeés’éprouve tout d’abord>3

C’est pourquoi l'autre prend une telle importan@nsl I'échange des regards car |l
m’assigne une place et une valeur, qui correspdralen projections existantes faites
auparavant dans le discours de l'autre.

Pour Aulagnier :

« Le regard de l'autre lui indiquant « qui est lucgue l'autre aime, nomme et
reconnait. Ce que le sujet découvre dans le me@st I'image de choses dont
parlait le discours de celles et ceux qui lui patrle™

Discours antécédent a la naissance de I'enfaniglexzpt accueilli par un bain de parole
portant leur propre violence interprétative, apition lui assignant une place dans la

constellation familiale.

2 Dolto F., 1984, p. 151-152.
%0 Aulagnier P., 1975, p.210.

31 Winnicott D.W., 1975, p.155.
% Lacan.J., 1966, p.181.

% Aulagnier P., 1975, p.289 .
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2.2. Un processus dynamique

2.2.1. Des identifications

Grace a I'étude des jumeaux , Zazzo fait remontedauble mouvement au stade du
miroir, ou la conquéte de l'identité consiste d0ig a s’identifier a son double et & s’en
désidentifier. Zazzo parle d'« effet-de-couple dedifférenciation.

La psychanalyse a élaboré la théorie des idertitics pour rendre compte du passage
de l'autre comme miroir, a I'autre comme modele.

L’identification « processus psychologique par kequn sujet assimile un aspect, une
propriété, un attribut de l'autre et se transfornmealement ou partiellement, sur le
modéle de celui-ci® qui est essentielle dans la constitution de I'filénest reprise
chez Lacan dans le stade du miroir. Ici I'identifion se place dans le registre de
I'imaginaire quand I'enfant s’identifie a son imagpéculaire, fondant ainsi I'instance
du Moi. Apres cette premiére identification naritjgge, se succedent les identifications
aux parents; le sujet, pour se constituer sur ¢eletle parental, devra renoncer a
investir I'objet incestueux qu’est la mére et img¥da loi du pere.

En s’identifiant aux parents aimés et admirés, feh va de surcroit chercher a
correspondre a cet idéal parental dont dépendrgpsapre idéal du moi qui est « a la
fois le substitut du narcissisme perdu de I'enfaateroduit de l'identification aux
figures parentales ou a leur relais sociadk. »

Freud écrit : «outre son c6té individuel, cet Idéaun c6té social, c’est également
I'idéal commun d’une famille, d’'une classe, d’'ur&tian », il est donc étroitement lié
aux projections familiales qui ne sont « rienutifa que leur narcissisme qui vient de
renaitre. §°

Ainsi I'édification du Moi qui se poursuit de I'esnfice a I'adolescence par de multiples
identifications, reste un équilibre fragile entrégddal du Moi et le Moi, entre
I'investissement d’objets et I'investissement di entre ce que jaimerais étre et ce que
je suis, dont dépend I'estime de soi et ses enjeux.

«Une part du sentiment destime de soi est primag’est le reste du

narcissisme infantile, une autre partie a son weiglans ce que I'expérience
confirme de notre toute puissance (accomplisserdentidéal de moi), une

troisiéme partie provient de la satisfaction dibialo d’objet. >’

% Laplanche J et Pontalis JB., 1967, p. 187.
% Roudinesco E., 1997, p. 493.

% Freud S., 1969, p.96.

3" bid., p.102.
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2.2.2. Des composantes complexes

En effet, la constitution et la construction deldntité sont des processus qui doivent
intégrer des tendances d’origines diverses et qa@&ds contradictoires.

Pour P. Tap, psychologue social, l'identité estirdef par plusieurs éléments
constitutifs : continuité, unité et cohérence, uaiqoriginalité), diversité (diverses
identités collectives d’appartenance) et réalisati® soi (devenir soi-méme). Ainsi
I'identité infantile est sans cesse remaniée erction de nouvelles situations. Cela
implique la gestion d'un paradoxe : l'identité ctiue un effort constant pour gérer le
changement de soi dans la continuité et généresttatégies complexes visant a
résoudre le paradoxe. Chamond fait également parétie dynamique :

« La continuité en accueillant la passagéreté danpermanence, [...], en
intégrant ce qui change et comment il change, thafisidité du mouvement de
devenir [...] travaille au maintien du soi unifié®»

Dans une perspective phénoménologique, les sihgtians lesquelles plusieurs
logiques coexistent, par exemple lors de transfooms importantes ou precipitées
bouleversant 'image et I'estime de soi, peuverd @éfinies comme « crises ».

Rogers, étudiant le processus de changement ddeanthérapie, I'a nommé
« continuum », il part d’'un pole stratégique etveas un pdle en mouvement. Il signale
un degré variable de I'accord entre les éprouvés gujet, ce gu'’il en accepte et ce
gu’il en communique et fonde le concept de « coagee ». Grace a ce qu'il nomme
« I'expérience immédiate du moi potentiel » le sug étre amené a « reconnaitre que
ce qui a été éprouvé pourrait devenir une part ol 7

Pour B. Kimura, d’'une part le soi nait dans le lghw corps (mais les conceptions
orientales ne différencient pas intérieur et egtéria notre maniére) et d’autre part le
soi-méme surgit d’'un lieu ou le moi et 'universsant pas encore sépares.

« Et si le soi peut s’éprouver comme distinct dautil est néanmoins dans
'aida, dans cet entre-deux qui existe empiriquentams toute relation avec
autrui. ¥°

Entre le soi et le soi-méme (le non soi au fondsdi), existe une différence qu'il

nomme «aida », un «entre originaire » et il tesis« Le soi est un mouvement

% Chamond J., 1999, p. 246.
% Rogers C., 1975, p. 64.
40 Kimura B., 2000, p.149.
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perpétuel..». Ce qui se rapproche des conceptions de Maldimgeynd pour
I'adolescent il précise, dans « Existence crisgéstion » :

« La crise de l'adolescent est co-originairemerd anse de soi et une crise du
monde. C’est une crise de I'étre-au-monde, du piow®tce au monde a dessein
de soi, d'un soi qui n'est pas la donné, ni a ti&el, ni a titre idéal, un soi qui
n'existe qu'a s’ouvrir soi.%
De son c6té, Erikson parle d’'une « formation deefitité » et Lipiansky nous rappelle
gue l'identité se modifie tout au long de I'existenil évoque une construction dans un
double mouvement entre le fait d’étre semblablkeebti d’étre singulier :

« Dans une dialectique de l'intériorité et de l&narité, de l'identification au
double et de la différenciation du semblable, deditinuité et du changement,
du rapport & soi et au regard d’autrdf .»

Nous retiendrons particulierement les concepts gmamhsky d'«identité intime »
constituée «par le corps et ses pulsions, parélestions et les affects, par
I'imaginaire. » et d’'« identité sociale » constiéud’'une « représentation de soi que le
sujet cherche a construire et a donner » et quaddma étre reconnue et confirmée par
autrui...»™, que nous articulerons avec celui de «congruende Rogers et nous
partirons de I'idée que, seul un processus créaieus parait étre a méme de permettre
une recherche perpétuelle d’équilibre entre latéalterne et la réalité externe.

Rogers pour sa part nous dit :

« Le processus créateur se définit pour moi comitaat d&émergence dans
I'action d’un produit relationnel nouveau, qui s&tathe de la nature unique de
individu d’'une part, et des évenements, des peree ou des circonstances de
sa vie d'autre part.*$

Et plus loin il définit I'acte créateur :

« Car il est indescriptible par nature. Il estdamnu que nous devons accepter
comme meéconnaissable jusqu'a ce qui se présentestlllimprobable qui
devient probable.’3

Nous travaillerons le concept de créativité a padie «l'espace potentiel » de

D.W.Winnicott et des « praticables » de J. Oury.

“ Maldiney H., 2001, p. 77.
42 Lipiansky E M, 1992, p. 29.
“ |bid, p 121.

“ Rogers C., 1975, p. 247.
> |bid, p. 251.
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3. Qualités de « I'aire intermédiaire »

A certaines conditions de fiabilité et de configniGEvironnement facilitant de D. W.
Winnicott et l'accueil de J. Oury peuvent menena créativité ludique (au jeu créatif),
ceci se joue entre autre dans des espaces rekdSopropre au premier age ou a la
situation thérapeutique. La création d'aires inégti@res permet d'expérimenter dans

un "monde commun" les passages nécessaires adeayre identitaire.

3.1. L’environnement accueillant :

Le concept d'environnement facilitant comporte doenée importante de progressivité
liée aux rythmes et oscillations du développement'enfant. Pour Winnicott, cela
implique entre autre les phases du holding, du Iandde I'object présenting, de la
sollicitude. Winnicott insiste sur la mere-envirenment, "suffisamment bonne", qui va
accueillir les besoins de I'enfant, en s'identifiariui grace a ce que Winnicott a défini
comme étant la "préoccupation maternelle primaiétét de sensibilité de la mere,
organisé pour accueillr le bébé. La mére instaurame permanence de
I'environnement, cadre repris par la situationdpéutique, qui procurera un sentiment
de continuité d'existence induite par des expéegnd'omnipotence dont la valeur
positive est l'illusion ludique et paradoxale dwiiver/créer".
En s'adaptant activement, la mére donne au bébé :

“l'llusion qu'une réalité extérieure existe qurrespond a sa propre capacité de

créer"#®
Grace a une certaine dose d'expérience d'omnigntelec confiance qui autorise le
laisser aller, I'enfant va découvrir petit a petispontanément, dans un mouvement de
va et vient, un principe de réalité.
Si la progression de l'environnement facilitant esspectée, le paradoxe s'avere
maturant et la séparation d'avec la mere est gessinoindre traumatisme, grace a la
constitution de « I'espace potentiel », situé etir@lomaine ou il n'y a rien, sinon moi,
et le domaine ou il y a des objets et des phénoméuie échappent au contréle
omnipotent™’
Nous rapprochons I'environnement facilitant de déiam d'accueil de J. Oury, car il

comprend dans l'accueil, la prise en compte dusggg/' du patient, au sens du sentir

“®Winnicott D.W., 1971, p. 22.
" 1bid p. 139.
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de E. Straus, la création d'une ambiance de "m#para la dimension de rencontre". Il
congoit I'accueil comme un processus qui pourrenptre I'émergence de I' "Un".

Il nous propose une "fonction d'accueil qui perdeprendre son temps ; c'est aussi
premier geste qui marquera I'évolution de quelqu'tfh”On retrouve la notion de
"premier monde" garantissant la continuité et Esemblement qui devra permettre, par

la suite, malgré les frustrations, le maintien danunifié.

3.2. L'aire de jeu :

Winnicott fait I'nypothése de deux voies, instiretle et pulsionnelle, de la motricité
primitive. Il différencie un pourcentage d'énergietrice "qui reste disponible pour un
emploi de pure motricité" que J.L. Moragues nommévkersant motionnel” (différent
du pulsionnel). Winnicott souligne le lien entretteemotricité, la spontanéité et la
créativité issue de la capacité a trouver créeelr. A partir de la relation, motrice et
émotionnelle, du "dialogue tonico-émotionnel” didguriaguerra -(qui proposera la
relaxation comme premier temps de la thérapie emtéttémoin privilégié et
bienveillant du monde d'étre” du patient)- se @®étee la mére et I'enfant un "terrain de
jeu" a partir duquel I'enfant va pouvoir "se seafister".

“La confiance dans la mére suscite un terrain derrmédiaire ou l'idée de
magie prend sa source dans la mesure ou le bébbidaila I'expérience de
I'omnipotence®.
C'est depuis I'état de détente de "credit ouvéat @ersonnalité non — intégrée" qu'une
activité créative peut se manifester. Masud Khanramé cet état "I'étre en jachere".
"Un état non verbal et dont I'expression empruhtgdp les voies imagées ou
kinesthésiques®.

P. Aulagnier pour sa part, propose de nommer lagés de choses corporelles, des

« pictogrammes ».

La capacité "d'étre en jachere" est une conditienl'activité créatrice, elle méme

condition d'émergence du soi.

Cet état sollicite le registre originaire, précédan processus primaires et secondaires.
Dans son article sur les composantes basalesadafi@nce, J. Chamond parle d'arriére

- scene (en deca du langage) quand il souligndegu&vidences naturelles” (étre dans

“8 Qury J.,in Schotte J., 1990, p.113.
49 Winnicott D.W., 1971, p. 67.
* Masud R. Khan , 1977, p. 65.
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le monde) constituées dans l'expérience sensimegeht I'espace entre soi et le monde,
soi et 'autre.
« S'instaure 1a un intervalle temporel et spatial, espaceentre dans les
entoures de soi, entre sujet et monde, entre stawtte, ou se fonde le tout
premier lien & la fois séparateur et unificatetr .»
Nous pouvons penser qu'il est nécessaire de reaerfondement originaire pour avoir
acces a un sentiment de soi, d'un vrai soi (self).
Lorsque Winnicott explique son point de vue sweélgression, il parle d'
«un lieu d'ou I'on peut opérer. On atteinsédf Le sujet rentre en contact avec
les processus fondamentaux skif processus qui constituent le développement
authentique, et ce qui se passe a partir de kesstnti comme réel»
Il n'hésitera pas a transposer le holding comméesodu moi dont le patient a besoin
et dans le cas de l'adolescence, il parle de "megermental” et de "décompensation”
devenant constructive.
Balint, quant a lui, parle de "gardiennage" du fawd pour Iaménagement de la
régression”.
Winnicott affirme a plusieurs reprises que c'ésnle "retour”, I'effet de miroir de
l'autre, qui permet a l'individu de "se rassembkdr'teci aussi bien pour I'enfant que
pour le patient. Il situe la psychothérapie "en Il ou deux aires de jeu se
chevauchent...". En contactant l'originaire, le jelans le sens en train de se faire,
comme lors d'improvisation ou de recherche), devwienmoyen de se trouver/créer. I
est "excitant” parce que sa réciprocité est précédr jeu en commun est éprouve de
plaisir quand le monde subjectif et le monde olfjecncordent.
Nous rapprochons encore Winnicott et Oury lorsalei€i écrit :
« La fonction d'accueil doit instaurer la posstbilid'un certain jeu [...] car
I'efficace est la rencontre au sens le plus profiinterme. »

« Et c'est sur la base du jeu que s'édifie towestence expérientielle de
I'homme. 3*

Pour Rogers, la créativité est la « tendance denfhe a s'actualiser, et a devenir ce qui

est potentiel en [ui.>}

1 Chamond J., 1999, p. 246.

2 Winnicott D.W., in Geets , 1981, p. 129.
3 Qury J. ,in Schotte J., 1990, p. 117.

> Rogers C., 1968, p. 248.
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3.3. "L'espace potentiel" de D. W. Winnicott et "les praticables" de J. Oury :
« L'espace potentiel » dépend de I'expérience gqodut a la confiance. Winnicott
insiste sur le fondement originaire de cette exynee :
« cet espace potentiel repose sur la confiance@babé dans la mere telle qu'il
I'éprouve.. »°
C’est un espace de jeu et de creativité, permettartheminer de la dépendance vers
I'indépendance, une aire de passage, dans ladeedlerps va éprouver et s'éprouver
dans son rapport a soi et au monde.
Dans ce « entre » comme « lieu d'origine du sanmauthentique » nous dit Kimura.
Winnicott n'hésite pas a donner toute son impogancette expérience de base,
« ce qui importe avant tout, [...] c'est la pratattde la relation mére et bébé
parent [...] afin que puisse advenir I'espace piilen »*°
« L'espace potentiel » représente également desbpiés de restauration puisqu' "il
fourni I'opportunité a ce bébé ou a ce patientat'dle la dépendance a lI'autonomie”.
De méme nous rapprochons «l'espace potentiel MWdwmicott de la notion de
« praticable » chez Oury qui cherche une démarehmgitant au patient (schizophréne)
d'étre quelque part :
« Il s'agit de retisser une sorte d'espace persauiesera plus ou moins bien
habité par lui. », d'un espace qui « nécessitemise en place architectonique
des relations [...] ». «IlI s'agit de pouvoir repédans quel sitel se passe
quelque chose, eequi s'y passe.*$
Cet espace est aussi « pré-egoique » et « prélapécu
Il propose de fabriquer des «tenant-lieux » depéee transitionnel : «ce que jai
appelé en prenant un terme de technique théatale draticables » dit-il.
"L'espace potentiel” et "les praticables”, nougressent au sens d'espaces de "pouvoir
étre” remarqué par Maldinéy. "Pouvoir étre”, comme possibilit¢ d'ouverture a
l'inconnu, "capacité d'accueil a I'‘événement s@ssein et sans projét'dit Chamond,
espaces reunissant les conditions favorables pausituation thérapeutique créative.

> Winnicott D.W., 1971, p. 152.

%% bid p.159.

" Qury J.,in Schotte J., 1990, p. 114 & 116.
°8 Maldiney, 2001, p. 97.

%9 Chamond, 1999, p. 250.
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B. Problématisation et présentation des opérateurs

Les arts du cirque présentent un terrain favorpble mettre en ceuvre des opérateurs
de changement dans des perspectives de réaménag@essiques.

Le champ d’expérience que constituent les arts idgue comporte des qualités
intrinséques.

Nous repérons celles-ci comme appartenant a destanices exemplaires qui, en
engageant un travail spatio-temporel de la corfiératous permettent de développer
deux opérateurs psychiques.

Le premier correspond aux ateliers réguliers deque des arts du cirque, il est nomme
« I'ceil extérieur ».

Le second correspond a une présentation en putdiomée « I'expérience d’étre en
piste ».

« L'ceil extérieur » favoriserait I'expérience et ¢entiment de «se trouver », il est
articulé en continuité avec «l'expérience d’étre mste » qui ferait confirmer ce
sentiment par autrui.

La dynamique qui méne de l'identité intime a l'itigdh sociale serait inférée par un
travail sur les assises originaires de lidentiig&vail maintenu tout au long des
processus par les deux opérateurs. Nous vous poésesuccinctement ces deux
opérateurs pour une meilleure compréhension dedtngse, avant de les analyser en

détail au chapitre de la méthodologie.

1. « L’ceil extérieur » : Premier opérateur psychige issu de la

pratique des arts du cirque.

Les ateliers des arts du cirque se déroulent daesambiance favorable a la pratique
d’exercices libres et d’'improvisations sous forneejelx corporels lors desquels il est
proposé de « jouer sans réfléchir » et d’éproww@tdisir de « se mouvoir ».

Lors de ces ateliers réguliers, « I'ceil extérieaceueille, participe, prend en compte ce
gu’il voit, choisit (éventuellement) d’en faire pat propose des pistes de travail pour la

création d’'un numeéro.
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Les qualités de I'opérateur qui nous intéressegperent a plusieurs niveaux :

» La dimension d’accueil :
Cet opérateur installe, par un travail sur la séyhysique et psychique de l'individu
et par la sollicitude (dans le sens Winnicottier Eprouver et accepter une

responsabilité »), un climat de confiance, nécesgméalable au jeu et a la rencontre.

» Ladimension ludique :
Lors de sa participation aux jeux, «l'ceil extérieuinvite au lacher-prise d’enjeux
narcissiques existants et fait en sorte que pwiesmanifester, a partir d'une motricité

spontanée, sous forme de surprise, un « inéditcorhs®

= Ladimension du regard :
A partir du jeu, cet espace-temps intermédiairémérgence d’inattendu (inédit du
corps) va permettre a «l'ceil extérieur » de prendonnaissance de ce qu’l y a
d’authentique de l'individu, part a laquelle lui-mé n'a pas acces, a laquelle |l
demeure aveugle.
Cette capacité d’accueil de linconnu, cette dispidité corporelle en résonance,
contribuent a I'expression d’'une partition singrdiéprocessus qui serait moteur de
changement.
Ensuite, «I'ceil extérieur », en provoquant la fakation de la proposition corporelle
gu’il a vu, invite le sujet a suivre les pistesldibration d’'une forme. Ce faisant, en
éclairant la part authentique du sujet, il lui derait une place.
Un numéro (de cirque), présentant cette métamoephatra éventuellement a partir de
ce travail, au niveau basal de l'identité, et Igspourra alors expérimenter le passage
en piste.
Nous étudierons « I'ceil extérieur » comme un oérapsychique qui, en permettant le
passage de l'informe a la forme, relancerait umadyque des processus identitaires.
L’espace de pouvoir-étre qu’il infere, permettrailx adolescents d’exprimer leurs
problématiques, premiére condition de leur misears.

Celle-ci serait confirmée par I'occasion qui leat @onnée de se présenter sur la piste.

% « Inédit du corps » : une gestuelle spontanéeaffdiée & un code corporel (gymnique ou autre) et
non habituelle, venue a I'insu de I'exécutant.
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2. « L'expérience d'étre en piste » : second opéear psychique issu

de la pratique des arts du cirque

Ce second opérateur fait directement suite auitrdugremier.

Pendant les ateliers réguliers (pratiqués aveceit Bxtérieur »), les participants ont pu
élaborer un numéro. Nous leur proposons ensuitée daésenter au public, ce qui
constitue « I'expérience d’étre en piste ».

Ce moment est événementiel, attendu : la persosineneprésentation dans un espace
circulaire, baigné de Ilumiéere nommé «la pisteagef a un public curieux de
spectaculaire, assis dans les gradins.

Le passage en piste va soutenir 'expérience dusaam jeu, dans un rapport au sentir (a
I'originaire ),- en continuité avec ce qui a ét& uparavant grace a I'ceil extérieur-,
jusqu’a son aboutissement : la confirmation des’&buvé.

La qualité intrinséque de cette expérience dépendrals facteurs essentiels au bon

fonctionnement de I’ opérateur.

= Le facteudieu-cirque :
Le lieu ou se déroule cette expérience est un tapidont 'espace central est la piste,
sa forme arrondie englobe I'espace qui confereéeauine dimension protectrice.
Ainsi cet espace n'a pas uniguement pour rble demeitre I'émergence du
spectaculaire, mais surtout de symboliser cettéiragité d’espace potentiel, espace de
confiance dans lequel chacun se sent en sécurité.
En étant contenant et ouvert, il est a la foiselaet et le ciel, une simple toile (peau)

sépare le dedans et le dehors. Il caractérisepatesle pouvoir étre.

» Le facteurisque du corps en jeu :
Le corps en jeu, donne le sentiment d’étre au morubr sa présence, le corps en
mouvement dévoilant I'individu, va surprendre eixgioser au risque, ainsi, I'acteur en

piste prend comme base solide son corps, poumnaioles autres de ce qu'il est.
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» Le facteuregard du public
Le regard, dans sa recherche de I'exploit inéddwespectaculaire, enveloppe I'espace
de jeu et met a nu l'acteur. Les regards, non seiié refletent I'image de celui qui
joue, mais aussi le portent dans sa prise de risgeigublic s'appréte a imaginer
I'inimaginable et donne sens a ce corps en action.
Les spectateurs assignent une place et une vatmga’ils voient, offrant ainsi a celui
qui est vu la confirmation de s’étre trouvé .
Cette confirmation identitaire lui certifie une pdadans le monde.
L’échange des regards constitue un point d’ancdages le monde symbolique, dont la
jubilation du corps en risque est I'expressioris«he trouvent ou je pense étre » et

ainsi ouvrent le champ du possible ou le corps pduénir.

Ces trois facteurs, quand ils sont réunis, donadipérateur « I'expérience d’étre en
piste » toute sa signification, dans le sens ddl&itde: « L’expérience : une prise de
risque avec soi-méme, tenter de mettre au traxailiavail, quelque chose de soi. Apres
une expérience, on ne serait plus I(a)e méme gotaagant participé complétement a

ce mouvement, & cette traversée de I'expériefite ».

®1 Challande B., 2000, p 13.
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C. Hypothese

Dés lors que le psychologue s’engage a mettre pEsateurs en ceuvre, dans
certaines conditions, un objectif de restauratt@ntitaire peut étre atteint.

Nous allons étudier chaque instance comme opérdteuestauration identitaire et
nous ferons I'hypothése suivante : a partir d'wavail sur l'originaire dans les arts
du cirque, ces deux opérateurs proposés l'un aui@ sle I'autre, permettent
d’enclencher une réorganisation psychique et dancer les processus d'une

dynamique identitaire.

Premiere hypothése: S’il comporte une dimension de confiance de itgialine
dimension ludique créative de qualité et une dinmenglu regard de qualité,
L'opérateur « ceil extérieur » rassemble les comatide possibilités d’émergence

d’un sentiment de « se trouver ».

(« Se trouver » dans le sens d’'une « quéte de smiwne écrit Winnicott, ou d’'un
« pouvoir étre » comme écrit Maldiney, se risquétra, en laissant advenir une part

de soi.)

Seconde hypotheseA condition de réunir les facteurs : lieu, corpgeanet public,
« L’expérience d’étre en piste », rassemble lesditmms nécessaires a la

confirmation de « s’étre trouvé ».

(«S’étre trouvé » dans le sens de l'authenticéelack congruence » de Rogers, d’'un

accord entre I'expérience, la conscience et la comcation).
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D. Méthodologie

L'intérét d’'un travail en collaboration résulte dait de pouvoir étudier deux
opérateurs successifs, sur deux populations adwitss; les uns en période rupture,
les autres en phase d’adaptation.

Bien que ces deux populations passent par les dpérateurs dans l'ordre de
succession requis, nos recherches ont mis a I'epran opérateurs pour chacune
des populations. Afin de veiller aux liens méthadpdues de la recherche
commune nous avons, d'une part, vérifié la valatatde I'autre opérateur (soit
apres pour le premier opérateur et avant pourdergeopérateur) par des entretiens,
d’autre part, nous avons régulierement croisé temées et discuté des processus
mis en jeu.

Le fait de soumettre le recueil de données au lmmligeur a été a l'origine de
nombreuses réflexions visant a entrevoir des lemtse les résultats de I'analyse
d’une pratique intuitive et les données de charmopseptuels diversifiés.

Les éclairages phénoménologiques et psychanalgtigegenous ont pas toujours
permis une cohérence théorique, nous avons es&ydimer parti tout en restant
rigoureux. Ces exigences ont fondé I'articulatias diémarches méthodologiques
pour chacun des opérateurs (selon qu'il s'agiséeallier la nature de I'éprouvé ou
sa confirmation par une mise en sens).

D’autres difficultés nous ont semblé venir des lsufiévaluation qui ne sont sans
doute pas assez généralisables dans leur utihsatio

Malgré ses failles, cette méthode nous a paru n@asra plus réalisable.
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1. Méthodologie de "I'eeil extérieur" (1* opérateur) par Martine Leroy

1.1. Balthazar, centre des arts du cirque accueilla classe ouverte" : une
population adolescente sous protection judiciaire.
J'ai choisi de faire mon stage avec le groupe d€léesse ouverte au Centre Régional
des Arts du Cirque, un des six centres reconnudeparinistere de la culture sur le
territoire national, a Montpellier depuis 90.
Mon objectif était de rencontrer des adolescent®ccasion de leur pratique pour
étudier s'il pouvait y avoir un lien entre le fale participer a une pratique artistique
corporelle spécifiqgue aux arts du cirque et l'aor@iion du sentiment d’estime de soi a
cette période de leur vie.

Je vais vous présenter succinctement les deuxtstescau sein desquelles s’est déroulé
mon stage ainsi que leurs intentions de collabmmati

= Le centre des arts du cirque Balthagsirun lieu ouvert, deux salles, un espace

de plein air d’'ou I'on entend la musique, venuendthapiteau blanc et bleu.

C’est un centre de ressources, un lieu de rencattde formation, en association
1901,dans lequel une vingtaine d’artistes-enseigraavaillent sur cette idée de base :
« une école pour tous, une école pour chacunesécole d’art ».

Dans cette école de cirque, les arts du cirque deatoutils au service du projet
éducatif, pédagogique et artistique.

Le centre comprend un secteur professionnel quiedlde, accompagne et prépare de
jeunes artistes ou artistes-enseignants et unuseateateur qui accueille, accompagne
et initie aux arts du cirque différents publics.

C'est apres avoir rencontré différents groupesaiésdents que j'ai décidé, en accord
avec I'équipe pédagogique de Balthazar et éducavéa Classe ouverte, d’aborder,
d’un point de vue psychologique, le groupe de Es€# ouverte.

= |La Classe ouverte’est une petite maison jaune aux volets bleassd

une rue de la ville, c’est une structure portalige projet éducatif tentant de remettre
de jeunes adolescents en route, un outil doté demscayant pour role de lutter contre
le risque de marginalisation de jeunes absenté&stdaires de moins de 16 ans.

Elle existe depuis 86, née de la convention endreprotection judiciaire de la
jeunesse(PJJ) avec le ministére de I'éducatioomat(EN) et d’'un travail de réflexion
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au sein du Conseil Communal de Prévention contr®dhnquance de la ville de
Montpellier (CCPD).
Actuellement, une équipe de cinq personnes (PJJENYur mission d’accueillir 8
jeunes dans le cadre de larticle 375 du Code Qjui les fait bénéficier d’'une
ordonnance de placement provisoire du Juge desitEnfa
Les jeunes viennent de milieux variés, ils sontsten rupture scolaire, quelquefois
sociale et/ou familiale.
Pendant leur scolarité, ils pratiquent toutes sorméactivités qui les amenent a
rencontrer d’autres adultes, a vivre d’autres sitna et entre autre a fréquenter le
centre des arts du cirque.
C'est dans un esprit de rencontre et de décougaddes deux équipes des structures
ont reconduit leur collaboration depuis cing ans.

= Les caractéristiques de cette population nous @mél & réfléchir sur nos

pratiques.
Deux types de problématiques venaient se superposéri de I'adolescence et celui de

la délinquance. Le fait que ces deux problématiquesoient pas systématiquement
liées ne veut pas dire pour autant qu'on arriws a@ifférencier facilement.

Nous avons donc tenter de les articuler.

D’une part, P. Male, condisciple de Lacan, explique le dynamisme du processus de
l'adolescence permet de "faire crédit & ce remaméspontané de l'individf:

D’autre part, Winnicott nous avise que les actésmgeéants du comportement antisocial
constituent "la quéte d'un environnement pettet qu™ils expriment un espoir".
L'adolescent délinquant nous appellerait-il afin (d&)-trouver un environnement lui
permettant un remaniement spontané ?

Stabilité de I'environnement et capacité de stlig® créditeront-elles suffisamment ?
Viendront-elles re-médier, reconnaitre et donnes@fs a un acte transgressif, souvent
répétitif, pour qu'enfin relancée, la spontanéiative, dans des conditions dont nous
serions garants, puisse inventer les étayages sad@ss aux assises narcissiques d'un
moi défaillant ? Comment allons-nous pouvoir I'anpagner, le regarder et le soutenir
dans ses tentatives de remaniements identitaires ?

Et si cela "passait" par ce corps qui le préocdapé? Si une aventure singuliére et

positive, a ses propres yeux et aux yeux d'auygauyait lui arriver...?

2 Male P. 1971, p. 104
% Winnicott. 1958, p. 295,296
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C'est en nous posant ces questions que nous sovemesa proposer « I'ceil extérieur »
comme opérateur psychigue, fonctionnant a partirladeréativité dans la sphere
corporelle (sachant que le processus de parolbi@stsouvent proposée d'emblée et
exclu tout aussi vite). Aprés dinnombrables lez$ursur les problématiques de
I'adolescent violent, lassée par le discours dedianéparlant a sa place, j'ai tenté de
mettre ma pratique au service de la rencontre Baéclescent , toujours renouvelée,
grace au potentiel que représente "l'ceil extérieur”

C'est cette opération que je mets a I'épreuve.

1.2 Genese et évolution de I'ceil extérieur comme éqateur psychique

» Dans le cadre de la démarche artistjgliesil extérieur” ou "regard extérieur"

est sollicité lors de recherches basées sur ldivditégpersonnelle visant la création de
numéros de cirque contemporains. Il représenteegard mais aussi une personne qui
ne fait pas partie du numéro, qui est "extérieuyal' peut prendre du recul.

Cette personne est garante : elle va prendre egel@ déroulement de la démarche
artistiqgue d'un ou de plusieurs artistes,en vilemtrouvailles, les doutes et les surprises
que comportera la recherche, depuis le début msqassage en piste sous forme de
numéro. "L'ceil extérieur" donne des pistes de thavaepere les "trouvailles”, il capte
le "style" de l'artiste et collecte tout ce quiafeson originalité et l'inédit de son exploit.
Il est au service de I'expression de l'artistepa@riculier de son jeu d'acteur, percu en
terme de qualité de présence en piste, d'inteped#éque, d'authenticité des émotions.
C'est un spécialiste, garant du cadre du spectdckn connait les paramétres de
sécurité, de régie, du public, du timing et du paogme et a ce titre il est aussi au
service du metteur en piste (scene). La plupartedups, il est vécu par les artistes,
comme étant a la fois tres compréhensif et trégeaxit.

Au centre des arts du cirque Balthazar la pratiqge'elle soit amateur ou
professionnelle, méne a I'expérience d'étre ere,pisser étre devant les autres” fait
partie des objectifs pédagogiques de I'équipe.cBaséquent, « l'ceil extérieur » se
trouve aussi bien a la disposition des pratiquantateurs que des jeunes en classe pré-

professionnelle.

= Dans le cadre de la démarche pédagogitpueette pratique artistique, « I'ceil

extérieur » travaille avec un pédagogue des artdrdue. Cette fois le regard de « I'ceil

extérieur » se pose sur les recherches créatiuas dhaniére plus douce, il repére les
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moments de plaisir, ou "savoir-faire" et "savoireétconcordent, bien que I'objectif soit
différent : la présentation publique va étre coéidd comme un "spectacle en chantier",
voire comme un simple "atelier ouvert au public'a lpersonne « ceil extérieur »
accompagnera également les jeunes tout le longadcoywrs avec le pédagogue et
veillera au bien-étre des participants et a lelorisation lors de la présentation.

Le pédagogue sera garant de la sécurité et du naiseaussi de I'expression des choix

du groupe, « I'ceil extérieur » de ce qui fait legsiarité de chacun.

= Dans le cadre de la démarche du psychologue, qualpeenir

« |'ceil extérieur » ?

Depuis plusieurs années nous avons repeéré desdigrs les fonctions artistiques et
pédagogiques de « l'ceil extérieur », et ce qui gibUui conférer les propriétés d'un
opérateur psychigue.(Nous renvoyons au témoignageldduvet a I'annexe 5, p. IX.)
Ces liens se dégagent a partir de trois grandesndilons qui sont aussi trois temps lors
des ateliers :

- Celle de I'environnement qui naissait d'une spoadance entre la mise en condition
physique et psychique et l'installation d'un climetconfiance.

- Celle du jeu qui résultait d'une correspondancteele temps des recherches et
improvisations nécessaires a la création artistigiuée jeu qui entraine une activité
créative faisant advenir du soi.

- Celle du regard, issue de la correspondance @nti®mps d'accompagnement de la
composition artistique ou de l'apprentissage pégigge, et la guidance avec sollicitude

vers la jubilation du créer/trouver et vers I'éledtmn.

1.3. Une méthode progressive adaptée a la natureofwtive de I'opérateur
Afin de faire fonctionner I'opérateur psychiqued&tn évaluer la portée, nous avons
déterminé deux places distinctes qui, lors deseasel évolueraient dans le temps
(difféerentes aux temps 1, 2 ou3). Celle du pédagaglucateur et celle du psychologue-
« ceil extérieur ». Si cela nous a permis de dégdgriobjectifs communs, nous avions
pourtant des priorités et des méthodes différentes.
Ma méthode devait supporter les contraintes sudgnje devais pouvoir pratiquer
« I'ceil extérieur » en tant que psychologue steggietimener ma recherche sur cet
opérateur psychique. Afin d'objectiver le fait quimpulsant un travail dans la sphére

corporelle, a certaines conditions, il s'en sutwitas changements opérant sur l'identité ,
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j'ai identifié des leviers opérant successivement quagmmeé “les trois dimensions"

de mon opérateur. J'ai ensuite utilisé des méthadelescueil adaptées, suivant
I'évolution de I'opérateur dans le temps, qui rai@ht compte des différentes étapes de
changement et je me suis apercue qu'elle suivarenévolution progressive allant de la
relation groupale a la relation duelle. Un tel mdéeencontre convenait a cette
population d'adolescents souvent réticents a lpgsition qui leur est soumise de "voir
un psy" en face a face. Dans I'esprit du consenteéwaire, je me suis présentée a tous

comme psychologue stagiaire, ayant devoir de résarde confidentialité.

1.3.1.Un premier tempallant de I'observation non structurée a la paiton

Pendant ce premier temps, le pédagogue des artsirgiue mettait en place des
propositions visant la mise en condition physiquacg a divers exercices dits "de
confiance", jouant par exemple avec les poids etregoids de deux personnes, ou l'un
prend appui sur l'autre ; ou bien avec le fait éélaisser aller" en avant, en arriére,
d'une hauteur, en étant rattrapé d'abord puis aparriun "tapis de chute” (matériel de
gymnastique) ou grace a une longe (ceinture d'atestet de trapézistes).

Cette premiére phase correspondait pour moi, psyghe stagiaire et « ceil extérieur »,
a une observation non structurdes ateliers, « attention libre et flottante, saaraux
phénomeénes %. Je tenais & cette approche car ayant été aupadsm@s une démarche
éducative et pédagogique, je voulais me donnantegns d’aborder le terrain de fagon
tres souple, sans action directe dans un prentigrdede plus il me semblait qu'il allait
se dégager du paysage des faits saillants quilergiant d’eux-mémes3; ce qui n'a
pas manqué de se produire. J'ai pu établir une dishdicateurs que j'utilisais (lors de la
pause), comme une "check-list", en cochant ou motenqui m'était apparu, en
particulier les éprouvés corporels concernant lafiance. Ce temps de mise en
confiance a toujours été dirigé par le pédagogueétpit garant de la sécurité physique.
Apres quelques séances je me suis intégrée aueetupai participé aux exercices.
(C'est a partir d'exercices de ce genre que noossacréeé différentes pyramides

humaines de trois a six personnes avec portewdtageurs par exemple).

% pedinielli J.L., 1994, p.58
% Husserl E., 1929, p.33 et encore : « C'est I'edgnee pure et, pour ainsi dire, muette encord| qu’
s’agit d’'amener a son propre sens. »
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1.3.2.Un second tempallant de la participation a des propositionseile|

Apres une petite pause (5 a 10 minutes) qui peaihele verbaliser et de partager les
éprouves, de créer une rupture ou de se reposaturctselon ses besoins, le second
temps était basé sur les jeux grace auxquelsueggedécouvraient les arts du cirque, se
familiarisaient avec les objets du cirque et chaieft ce qu'ils pouvaient faire. Des
exercices collectifs ou individuels étaient promogfogressivement, d'une séance a
lautre. A travers les cing “famill€€"des arts du cirque, ils trouvaient leur aire de je
Nous partions de consignes simples et ouvertes eouedherches-improvisations a
théme. Pendant ce second temps je rencontraisuasg par le contact du partenaire de

jeux, en tant qu' "ceil extérieur" corporellementifaselon un principe de réciprocité
semblable a celui des "squiggles winnicottiensterahnt recherche et interprétation,
nous restions dans la dimension originaire du tkasansible au temps nécessaire a
I'éprouvé et au déploiement de leur multiplicité.

Cette situation permettait un contact et une récipt relationnelle. D'une séance a
l'autre, grace a la liste, je repérais différerttiérnpmenes a partir desquels j'ai pu faire
des liens et envisager des propositions de trax@iespondant a ma position de
psychologue stagiaire et « d'ceil extérieur ». allasi installé des nouvelles situations,
croisant l'activité corporelle et imaginaire, qut @rovoqué de l'inédit.

Par exemple, nous explorions tour a tour ce quiv@ibuse faire avec "une boule
d'équilibre” (sphere de 75 cm de diamétre) ou Bhga'animal sur un trapeze.

J'ai également mis en place un groupe de parolecaws duquel les jeunes, le
pédagogue et moi-méme pouvions reprendre les épsatles réveries.

Ce temps a donc été dirigé par le pédagogue lesignes séances et par moi-méme
ensuite. L'un assistant l'autre dans ses propositio

Je continuais a utiliser la liste d'indicateurspmullecter les indices de progression.

1.3.3.Un troisieme tempallant du regard a la mise en forme

Le troisieme temps consistait a dégager une foripartr des propositions corporelles
des jeunes, c'est en relation duelle et persoeatjge se déroule ce troisieme temps (le
pédagogue continuant a diriger le reste du groupa). des jeunes qui le désire et qui
se sent prét, montre (a tout le groupe dont je) sosis forme d'une présentation

personnelle, ce qu'il a trouveé lors des jeux etrdekerches. A partir de cet essai, nous

% "Famille" se dit des cing domaines techniques éonentaux du cirque. : I'acrobatie, la manipulation
d'objet, les équilibres sur objets, les aériedexgbression (clown — mime — jeu d’acteur).
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travaillons tous les deux, toujours sous la forneepdopositions "a vérifier", ou de
nouvelles propositions associées, nous cherchosspies de travail jusqu'a ce
moment ou nous sommes sdrs, 'un comme l'autrda dgustesse” du "style" qui
émerge, a la suite de quoi nous allons déploydesoles possibilités qui en découlent
puis les rassembler dans I'élaboration d'un "nuinégai peut étre une forme de
condensation, de superposition et/ou d'accumulaties différentes propositions
spontanées commencant a prendre sens.

Le travail de «I'ceil extérieur » est de chercherseéns, la polysémie des sens, de
regarder au dela du corps ce qui pourrait étretlat®rsque « l'ceil extérieur » fait part
de ce qu'il a interprété (de quel sens le corp&adtre a été porteur pour lui), il propose
des pistes pour une élaboration, un début de canistin de sens. Si le sujet-acteur (iCi
le jeune) se sent porteur de cette propositionsdiee cela résonne pour lui et
éventuellement aprés quelques précisions et misesard... du corps et de la parole
gu'on lui offre), cette construction sera précisdtnée et répétée jusqu'a étre partagée

en étant jouée en piste (sur scéne), devant uncdgbice au second opérateur).

1.3.4.Intérét de la progressivité de la méthode

La méthode est progressive dans le temps : les tieonps (accueil, jeux, élaboration
d'une forme) correspondent a trois dimensions agélateur et a différentes valeurs
opératoires.

En une séance nous allions progressivement deda e condition a la réalisation.
Nous allions aussi du collectif a l'individuel. Rat I'année, le premier temps était de
plus en plus court (de 1 heure a 30 minutes) eetaier de plus en plus long (de 30
minutes a 1 heure).

La méthode est progressive quant a la collaboratierpédagogue-éducateur est plus
présent dans le temps d'accueil, il est garant atlrec de la sécurité du groupe, |l
ritualise les régles, ce qui assure la permanenda eontinuité. « L'ceil extérieur »-
psychologue stagiaire est plus présent dans lestatiaboration d'une forme, il est
garant de [inédit, de la singularité, des métaimosps et de la dimension
événementielle du changement. Ce systeme pernresgecter tant I'évolution globale
de la situation que les dynamiques particulieresedpecte le potentiel de progression
sur le plan artistique, pédagogique ainsi que eyaldn du travail identitaire et permet

un réel travail en équipe.
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1.3.5. Les outils d'évaluatigtiste d'indicateurs d'observation de I'expériengeur

I'évaluation des types d'éprouvés et de leupsessions)

Le corps en mouvement » Occupation de I'espace

(Energie, amplitude ou non, marche, course, irgaentlité,
directions, maitrise ou impulsivité des déplacesjent

* Qualité des mouvements
(rythmes, fluidité, tonus, répétition, caractégsts,
singularité, expressivité)

 Prise de risque
(mise en danger, conscience d'une sécurité peranmhe
celle des autres)

Le corps expression * Présence
(état émotionnel, humeur, qualité)

* Regard et visage
(champ visuel, expressions, mimiques, moues, gas)ac

 Bruits ou/et verbalisation
(fréquence, intensité, sens)

Le corps et l'autre e Ecoute corporelle
(types de contact et types de réactions, choipdegnariats)

* Regard et réactions aux regards
(types d'appels, types de réactions)

» Ecoute, réaction aux consignes, verbalisation
(capacité d'écoute, types de réponses, échandesuxer
reprises et verbalisation, interprétation, thémag)q

 Creativité

(capacité de réverie, lacher prise, spontanéitéeriration,
plaisir, jubilation, surprise, disponibilité, supps initiative,
engagement, risque(oser), moments inédits, réaatian
surprise, univers imaginaire)
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» Explications de la liste d’indicateurs
Cette liste s’est élaborée a la suite de plusianrges de pratique et a été améliorée a
I'occasion de la recherche. Elle requiert un regargple et un ceil exercé, c'est-a-dire
capable d'une mobilité entre le global et le détkl"voir du dedans").
« L'ceil extérieur » se pose, englobe et met endremiin phénomene qui se déroule.
C'est un regard qui ne s'attend a rien — d'imagaméavance — et a tout — ce qui peut se
présenter. Un regard "a I'écoute” si je puis diams le sens ou il fait place a ce qu'il
voit (et le note ensuite). Il accueille des brib#évenements encore hors de sa
compréhension (du sens ou du non-sens).
La liste vise a rendre compte d'un corporel habkuamilier », vecteur d'une certaine
continuité et d'un inattendu corporel «étrange wecteur d'événementiel,
éventuellement. Le fait que ce ne soit pas (enepnene grille permet de l'utiliser
comme une "check-list", pointant les phénomeéenesiégmprésents et non pas comme
un outil systématique dévolu a la recherche de cotements classifiés auparavant.
Elle se compléte petit a petit, porteuse d’'une pali$é corporelle, d'un portrait qu'elle
dessine plutét que de réponses. Elle permet ausstuellement de préparer une séance
de travail pour vérifier une donnée. Elle permdirede confirmer a quel moment un
sujet peut étre accompagné dans le troisieme telmpspérateur, mise en forme d'un
numéro, avant de participer au second opératepéfence de la piste). Je l'ai utilisée
en dehors des moments de participation, comme tincollecteur (pendant les pauses)
et réflexif (avant ou apres l'atelier).

» Autres outils : évaluation de la mise en sens gesu@és
La liste est complétée par des relevés de mémpmésdes temps de parole et par des
vidéos des numéros.
On a pu regretter que les jeunes n'aient pas pu(nocommenter) la vidéo de leur
numéro, ce qui aurait vraisemblablement apportén@dtériel intéressant pour notre
recherche, bien que pour eux, ¢’eut été a réfléchir
Par ailleurs, nous avions acces aux dossiers desgequi comportaient de succinctes
anamneses.
A partir de questionnaires simples concernantifes de soi, j'ai eu l'occasion de
confirmer des tendances individuelles mais ce nehtde s'est pas avéré intéressant ni
approprié, étant donné le petit nombre de sujetkestabsences répétées en cours

d'année.
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» Outils témoins pour un lien méthodologique avadi@opérateur
Pour cette population, des entretiens-témoins @@t ndéis en place a la suite de
l'opérateur n° 2 (expérience de la piste), afimtidlaler méthodologiquement les deux
recherches. Les mises en représentations des @&srenwiste, par les adolescents sous
protection judiciaire, lors de ces entretiens,ndient confirmer ou infirmer les
conclusions des recherches de Martin Gerbier ssedéend opérateur, avec une autre
population.
Afin de repérer les manifestations du registre inaige dans le discours, nous nous
aidions du travail de J.L. Morag$&sur les expressions significatives.

(La suite du travail de M.Leroy est son approcheiglie en page 42.)

" Moragués JL., 1994, p. 362
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2. « L’expérience d'étre en piste » (2 opérateur) par Martin Gerbier

2.1. Balthazar, centre de formation pour les jeuneartistes
« L'expérience d’étre en piste » se déroule danf€datre des Arts du Cirque de
Montpellier, « Balthazar ».
Le grand portail bleu cache un lieu surprenantEdile Bleue » est a la fois une
grande salle d’entrainement ou se suspendent cetdespezes et un espace de plein-
air sur lequel est amarré un chapiteau blanc at Bleutenu par des cordes, qui
s’étendent sur tout I'espace, frélant les murssgiarent I'’école du monde urbain.
Le chapiteau donne a la fois cette chaleur au &eudeux caravanes attenantes
préservent cette image de cirque auquel I'écoléfeee.
La population (a partir de lagquelle j'ai pu tral@ilmon opérateur) sont des jeunes agés
de 18 a 24 ans. lIs sont entrés au Centre desd@rtSirque en tant que stagiaires en
classe pré-professionnelle, et ont été sélectiosmedes criteres de qualités corporelles
et artistiques, puis sur leur motivation et leuwjgr professionnel lors d’un entretien. lls
sont en formation neuf mois, durant lesquels ilstywéciser I'orientation de leur projet
et peut-étre se préparer aux écoles nationalesadssdu cirque (européennes ou
étrangeres).Méme si ce qui les rassemble est yet mofessionnel artistique mettant
le corps en jeu, c’est également un projet de uié¢ gntreprennent. Presque tous ont
quitté leur région et leur famille afin de s’étakdi Montpellier, ils ont dG chercher un
logement, faire de nombreuses démarches adminissadt financiéeres, ainsi, isolés de
leurs reperes familiaux et sociaux, ils vivent ugritable changement sur le plan
personnel en étant du jour au lendemain resporsdtdax-mémes.
Tout en entreprenant une démarche artistique etraré, a la découverte de soi, ils
s'orientent également vers un processus d’autoradimisqui les aidera au passage vers
le monde adulte.
Les choix professionnels, les démarches d’indépaejasymbolisées par la distance
familiale et 'autonomie matérielle, semblent metn relief cette fin de I'adolescence
menant vers une découverte de soi comme autre.
La transformation identitaire, qui suit la métantaype commencée lors de la puberté,
n'est pas sans risque étant donné I'ampleur diclaet comme le dit Winnicott a propos

de l'adolescence :
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« Chaque individu est engagé dans une expériemdle, @e vivre — dans un
probléme, celui d’exister 8.

Le corps, comme nous l'avons expliqué dans lesaqsc est un élément essentiel de
I'identité, il donne le sentiment d’existence, ¢’dans ce sens que I'expérience du corps
en jeu peut aider les jeunes adultes dans le@r patir se sentir réel.

Se construire une identité propre, c’est étre neaquar les autres comme tel, Maldiney

écrit & ce propos :

L’adolescent « ne veut pas étre aimé avant d'@rec&est-a-dire aimé pour un
autre. Il veut étre compris et selon son étre @osr

Celui qui donnera crédit a leur existence devra Bors de la sphére des attachements
infantiles, différent des parents idéalisés.

Nous pensons que « I'expérience d’étre en pistt gremoyen pour ces jeunes, qui ont
choisi I'aventure artistique, d’étre soi au regdes autres (le public). C’est I'expérience

d’étre trouvé, la ou I'on pense étre et de pous@uvrir a soi en avant de soi

2.2. Différents points de vue de « L’expérience di& en piste »
La piste est un lieu symbolique du cirque car &iroigne de ses origines :
« un espace ou, comme dans l'arene et le stadedsétiées les lois de la pesanteur et
du hasard. Les spectateurs, partie intégrante dordéorment un cercle ou les
différents points de vue se résolvent en un semlcd centre, projeté dans la piste -
espace borné gu'’il peut parcourir indéfinimentrtisle incarne une trajectoire possible
de son ceuvre » « Dans ce monde les artistes get jeagermanence de l'attraction et

du risque. »

= Pour le jeune artiste c’est une premiére expéridugeublic apres le temps de
préparation de son numéro avec « I'ceil extérieur ».
Dans I'enceinte d’'un chapiteau, lieu mythique des du cirque (de leur identité), il va
s’'exposer a un public dans un rapport acteur-sfeesta
La récompense de son travail représentée par oéxplorporel seront les

applaudissements et le plaisir d’avoir donné displaux autres.

% Winnicott D.W., 1958, p.398.
%9 Maldiney H., 2001, p.77.
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= Pour le pédagogue du jeune artiste, ce temps mdamoental car il permet au
jeune acteur de découvrir « I'expérience de leepisessentielle dans le métier d’artiste.
C’est I'accomplissement d’un travail basé sur atwvité de I'éleve, lui donnant ainsi
une place dans le monde artistique, un monde oopitévu et le risque sont des
dynamiques quotidiennes. C’est aussi un statut Ipguel le jeune peut se faire
reconnaitre et identifier par ses pairs.

» Pour le psychologue cette expérience est un tepipEndere, événementiel qui,
dans la continuité du premier opérateur, peut aagdepassage en permettant qu’un soi
éprouvé et connu soit ré-éprouvé et re- connu.

« Etre en piste », c’est a la fois étre dans umdirnaité de soi, « étre » dans un toujours
basal et a la fois « en piste » pour une foisgignaintenant, en route avec soi, advenir
au regard des autres.

L’hypothése que « I'expérience d’'étre en pistetsue® instance qui donne au sujet la
confirmation de s’étre trouvé par la capacitée dgpdrateur a accueillir et soutenir

I'impulsion originaire, prend sa source dans cadsiparticularités des arts du cirque.

Cette explication de ce qu’est le spectacle deueirdéfini trois points essentiels de
I'événement : le lieu mythique des origines, lepiteau , les spectateurs qui par leur
regard encerclent le centre de la piste et I'artigti donne a voir et a étre vu .

Ce sont ces trois facteurs qui, conjugués, exptitjlimtérét de cet opérateur pour un
travail sur l'identité.

Le lieu du cirque est ouvert par sa verticalit€attenant, a la fois par sa circularité et
par sa forme de dbéme. Un ventre formé par le raseenent d’'une multitude
d’enveloppes symboliques comme les rideaux, lesélas, la chaleur et le volume, qui
en font un espace de confiance et donnent une amiiéu.

La piste, point central ou convergent les regadidimite I'espace et symbolise la
réunion comme la séparation.

Le risque du corps en jeu correspond a la rencalotjeune artiste avec les regards; son
corps en mouvement offre de linédit , s’expose m@sgue corporel et aux
représentations des spectateurs, a cet instanvjtjeecorps, sinon le fait de remettre en
jeu, face aux regards, ce qu’il a trouvé de lui-refran retrouvant I'assomption

jubilatoire ?
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Ici plus qu'ailleurs le corps est un tenant-lieenttaire et un support narcissique
engagé dans la rencontre, en prise aux transfansati

Le regard du public correspond au réle des spectats au temps de I'échange.

Les regards, vigilants, portent I'acteur en pistagison risque a travers les regards mais
aussi grace aux sons (applaudissements, surpmsg) pinsi ils lui confirment sa
présence ici et maintenant et lui donnent une valeucrédit de confiance et une place
dans le monde. Celui-ci en échange, donne au $pectde I'imprévu, des émotions et

un héros auquel s’identifier.

2.3. Une méthode adaptée a la nature événementiadle I'opérateur

2.3.1. Des entretiens
Afin de comprendre les effets de l'opérateur «pésence d’étre en piste », et les
changements identitaires qu'il provoque, j'ai ré@ldes entretiens dans une caravane du
centre des arts du cirque Balthazar en tant quehpiygue stagiaire. Ces entretiens ont
éte réalisés avec quatre jeunes de la classe piarfeslle. Ceux-ci semblaient étre en
phase de « fragilité » identitaire. Nous aviongrépine grande dépendance au groupe,
un manque de confiance personnelle et une difécalts’orienter dans un projet
professionnel. Le diagnostic avaient été fait aipales entretiens réalisés lors des
sélections et d'observations quotidienne de I'égui@dagogique.
Nos critéres étaient basés sur
- la relation avec le groupe et les enseignantalif@udes échanges, I'écart,
capacité a s’exprimer, la parole, la place...).
- les comportements dans la structure (retraitpiadian, labilité, implication...).
- le rapport au corps (gestion de I'énergie etepds risque, blessures, dispersion,
concentration...)
Ses observations ayant été discutées en réunidrexl, il fut proposé aux quatre

jeunes une prise en charge par le psychologueastagbus forme d’entretiens.

= Le contexte de I'entretien
Afin d’établir un climat de confiance avec les jearen formation professionnelle, pour
les entretiens je choisis une petite caravane eaphe 'enceinte du chapiteau, ce qui
donnait une certaine intimité au lieu. Le premietregtien a porté sur une prise de

contact, une mise en confiance, en instituant ainecprofessionnel pour symboliser les
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limites protectrices et en assurant a chacun dessda confidentialité de ce qui serait
dit. J'utilisais la méthode des entretiens indi@dusemi-directifs centrés sur le sujet.
J'ai élaboré un guide de questions ouvertes dormarsiujet la possibilité de réponses
libres.

L’analyse du discours a porté principalement sunémiéere dont ils avaient cherché a
exprimer leurs éprouvés corporels. La difficult@itttdouble : celle du sujet pour
nommer les éprouves, celle du psychologue stagiaie distinguer les représentations
liées a une difficulté psychique de ce qui étaitl’'depression significative. Comme
I'explique J. L. Moragueés :

« Ce qui est déterminant et porteur de significatidest I'expression qui est
significative de l'originaire. Redisons le, l'origgire n'est pas métabolisé, ni
meétabolisable par les stricts processus de lageptétion, mais il est néanmoins
une langue en contact du langad®é. »

Ce qui m’'importait le plus dans I'analyse du dissowe’ était d’arriver a comprendre
comment l'originaire pouvait étre accueilli dans keprésentations aprés un travail du
corps en mouvement. Je tentais ainsi de repérermenin étaient signifies les
changements apres qu'ils aient vécu « I'expérigh&ee en piste ».

La technique d’entretien sur laquelle je me suigugp était celle des entretiens sous
forme de conversation, qui paraissait la meillenéthode au regard de la population et
du besoin de la recherche. La conversation estchan§e sous-tendu par un canevas
précis qui suppose un contrle constant des radarmmadles-ci ont pour but de faire
émerger le plus d’éléments possibles, dont la ftatimn des éprouvés.

J’ai mis en place trois entretiens chronologiquas wérifier le travail des opérateurs.

= Le premier entretien
Effectué un mois apres leur arrivée au centre dssda cirque, ayant comme support
les questions ouvertes, il avait pour but d’obteles informations sur I'histoire du sujet
et de faire le lien entre cette histoire et le mddefonctionnement actuel. Certaines
guestions visaient a obtenir des éléments sur lépreuvés (liés au début de leur

formation artistique).

O Moragués J.L., 1994, p. 321
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* Le deuxiéme entretien
Il a eu lieu quelques temps avant « I'expériendgtrd’ en piste ». La création gu'ils
avaient entrepris, suite a la réalisation d’'un nunpersonnel (construit a partir de leur
propre recherche), témoigne d’un travail basé sur singularité et sur une démarche
authentique.
La démarche clinique était de m’assurer du lienhodblogique avec le premier
opérateur donc de vérifier par cet entretien soed lextérieur » avait pu établir un
travail sur l'identité a partir de la sphére comgilar : le sentiment de s’étre trouvé. Pour
cela, dans les discours de chaque sujet, j'essdgaisconnaitre ce qui était du registre
de I'inédit et des nouveaux éprouvés.
Dans les entretiens je cherchais des indices degeh@ent (dans leur fagon de parler du
corps et des éprouvés) et dans le discours, lemeégle représentations concernant leur

perception d’eux-mémes.

= Le troisieme entretien
L’ entretien s’est déroulé deux jours aprés le sme pour les entendre « a chaud ». Ce
temps permet au psychologue de garder présentebdesvations de leur « expérience
d’étre en piste » et de s’y appuyer lors de l'drgre L' entretien allait permettre
d’accuelllir les éprouvés dans la représentatian,ildeur était demandé de verbaliser,
de parler de ce vécu. Les questions posées chenttzafaire ressortir des éléments sur
les trois facteurs qui nous intéressaient afin denprendre les changements qui
s’étaient opérés pour chaque sujet.
J'étais attentif aux registres qui concernaientsi@stiments d’unité, la congruence, la
capacité a se projeter dans l'avenir, le sentintentbien-étre et I'estime de soi. Je
tentais de faire des liens entre la collecte d'épés corporels et les autres données
exprimées.
A cet effet j'ai construit une grille d’analyse porécolter les données qui pouvaient
permettre de comparer les effets de chaque faetelas liens entre-eux. Le troisieme
entretien devait valider I'hypotheése de mon opéraet montrer que cette expérience

aidait au passage, confirmant qu’ils s’étaientvssu
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2.3.2. De I'observation
Durant mon travail de psychologue stagiaire jaigmserver les jeunes acteurs pendant
leurs recherches, leurs apprentissages et le sfgeg@ne parlerai ici que de ce dernier
pour ce qui concerne mon opérateur. Ma place drebssur était celle d’'un spectateur.
J'étais témoin d'un temps d’échange, d’émotion eenes jeunes acteurs et les
spectateurs, témoin de ce qui se manifeste par rides, des silences, des
applaudissements et des regards, témoin enfin passage du moment ou l'acteur
entre en piste jusqu’au moment ou il en dispariifeeson état pendant le passage.

Apres cet événement partagé je serai aussi unsexpent du public.

2.3.3. Les outils d’évaluation :
Grille d’analyse élaborée pour le troisieme erdret

Dans cette grille figure les trois facteurs de ezherche ordonnés dans le temps :

« L’'expérience de Ia
piste » LIEU CORPS PUBLIC
Les modalités en jeu

Imaginaire Ambiance Rythme Regards
AVANT Espace Energie Sons

« Juste avant d’entrer » Etat Appréciations
Sentir

PENDANT ldem Idem ldem

« Sur la piste »

Représentation
APRES ldem Idem ldem
« Je sors de la piste »

Dans chaque case, des indicateurs me permettecliasiser les mots utilisés par les
sujets pour exprimer leurs éprouvés. En compaemichses je tente de comprendre
'importance de chacun de ces facteurs, leurs tsaliespectives et les liens gu'ils

peuvent avoir entre eux

(La suite du travail de M.Gerbier est son appradimque page 50.)
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E. Approche clinique et élaboration conceptuelle

1. L'ceil extérieur (1* opérateur) par Martine Leroy

A l'aide de concepts opératoires et d’exemples tite la pratique de « I'ceil extérieur »
en tant que psychologue stagiaire, je vais illudaerecherche visant a démontrer les
principes de l'opérateur psychique qui permettriaiarrelance du travail identitaire et

conduiraient a un réaménagement de I'espace psyehiq
1.1. La dimension de I'accueil comporte des valeurntribuant a la continuité

1.1.1. La dimension contenante du cadre.

L’atelier se déroule dans un lieu contenant, dps td'acrobatie aux murs et au sol, le
cadre est précis : il donne des consignes (deit&cdans I'espace et le temps donnés.
Il commence toujours par un regroupement en cegpalis, viennent les trois temps de la
séance, ensuite a nouveau en cercle, des étiremmargsulaires et un moment de
verbalisation des éprouvés de la séance.

La progression de la relation a autrui fut sigaifice entre le début et la fin de I'année.
La premiere séance fut un total débordement : lafoahviolences, cris et explosions
d’énergie incontrolées, la derniere séance étatrapétition de la présentation, encore
irreguliére sur le plan de la concentration maissae seule altercation.

Le groupe a profité de la fonction de holding ddreaen l'intégrant et en fonctionnant
lui-méme de facon contenante pour chaque partitigaelon les fonctions phoriques
du porte-parole proposé par Kaés$i I'un d’entre eux s'écartait du cadre ou se aiett
en danger, les autres le lui signalaient ou altdeenhercher.

Le groupe fonctionnait comme une enveloppe, una pemmmune.

On peut penser que le cadre, sa continuité eteggsas fonctionnent comme holding,
quelque soit la disposition thymique des participafans le sens de Binswanger) ;
c’est a dire que le cadre (le dehors ), ne seodénancait pas, quelque soit I' humeur

(le dedans ) du « corps en apparition » (commedit).

" Kaés R., 1994, p.237.
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Etaient accueillis, le «je » et le « monde » @qisdit corps avec ce «je », preuve de
fiabilité et garantie sécurisante contre les arggaigsle morcellement ou d’intrusion.
D’autre part, d'une séance a lautre, le groupepmaghait les individus en cercle
jusqu’au contact des peaux et créait par le touahefoyer de « monde commun » (au
centre du cercle). C’est par ce rituel que cha&trouvait son calme ou affrontait un
moment difficile (comme le fait de chercher pourqu®@ violence était soudain
réapparue). Plus tard dans I'année, c’est ausaita du cercle des corps (parlants) que
nous avons pu ensemble penser le canevas de lanfatsn publique. Pour

I'adolescent, le groupe est un point d’appui ra@stjrun « moi auxiliaire permanent ».

1.1.2. La sollicitude

C’est la sollicitude des adultes, du pédagogueuepsi/chologue, qui complétent la
fonction du cadre, c’est-a-dire la maniére qu'’ifed de le mettre en place, de le faire
respecter et dy étre. lls se sentent impliquésttigigent aux exercices, sont
responsables de la séance. Winnicott propose tiraditier la mere-objet de la mere-
environnement pour décrire la sollicitude. Dans pramier temps nous sentions la
différence pour les jeunes, leur mére était la rodijet et ils attendaient de nous la
fonction de la mére-environnement,

« qui recoit tout ce qu'on peut appeler affectidnceexistence du plaisir des
sens. » Plus loin il écrit :

«De méme, la mere-environnement a une fonctionicpiére qui est de
continuer a étre elle-méme, a faire preuve d’emeattH’égard de son enfant, a
étre 1 pour recevoir le geste spontané et erhétreeuse.

Je trouve bien ici, comme dans ma pratique, llatétdemandée par le jeune a «I'cell
extérieur », a certains moments de la relation.

L’exercice de la sollicitude permet que le sentitra culpabilité envers la mére-objet
soit contenu par les « offrandes », comme dit Wiottj a la mére-environnement.

L'une des jeunes filles de la classe ouverte étaitonflit violent avec sa mere et celle-
ci ne semblait lui laisser aucune occasion de afjoar. Lorsque S. a pu amener sa
contribution a la présentation (elle avait préparé numéro de manipulation de
baton...), elle a été bouleversée par ses propres pawsbd offrir a autrui. Dans le

test d’estime de soi elle avait coché « tout adaitcord » aux questions 2 : Parfois je

"2 Winnicott D.W.,1965 ,p. 34
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pense que je ne vaux rien,5 : je sens qu’il n'yaa grand-chose en moi dont je puisse
étre fiere et 9 : j’ai tendance a penser que & gneé ratée.

Puis, lors d’'un entretien, elle me dit qu’elle awappris que sa meére l'avait « trouvée
bien au spectacle », elle n’était pas convaincue SgISoit « vrai », parce que sa mere
« était une menteuse », mais c'était « tout de méneex qu'avant... parce qu'elle se
sentait mieux de toute facon.» D’apres Winnicdgxpérience de la sollicitude,
reproductible, établit la confiance et est un éldinfendamental du jeu et du travalil
comme « occasion de donner ». « Mais cet equitibreétre retrouvé sans cesse », dit-
il. Cette « capacité peut se perdre » si « desstmus régulieres de réparatioré ne
sont pas fournies.

Nous retrouvons l'idée que I'opérateur puisserigutes occasions a I'adolescent.

1.1.3._La confiance
La confiance basale est une alliance avec le mgode’acquiert dans I'éprouvé. La
crise, dans le sens d’'une rupture de cette alliaatan vécu insensé qui va malmener la
confiance. Nous allons proposer au groupe d’adetésade commencer chaque séance
par des exercices de confiance qui consistenteaposter les uns les autres », a se
« laisser aller comme une marionnette ».
K. est réticent, il n'apprécie pas beaucoup cescimas qui engagent du contact, il
commencera par étre « porteur » et, par la suitepdera, puis prendra plaisir, a « étre
porté ». Il exprimera pendant le temps de parolefidede séance combien cette
découverte « lui a fait du bien », combien maintérail aime ne penser a rien pendant
gu’'on le ballade ». Aprés que deux jeunes du grd'apent pris sur leur dos et l'aient
promené quelques minutes, il dit aussi qu'il « ragait pas qu’on pouvait le supporter
pendant si longtemps » (expression significativ€jest depuis le sentir que
I'expérience prenait sens pour lui, il redéfinisssd place dans le groupe a cette
occasion.

« La confiance basale [...] nait de ce contact eldrpart d’étre qui méne
chacun d’entre nous & part sujetpar laquelle nous prenons place dans le lien
social %%, souligne B. Leroy-Viémon.

J. Birouste précise que « le ressort de la cordiast une dotation de crédit ¥'autre

est préteur pourvu que le sujet puisse s’y fiers ©eercicesfont expérimenter par le

3 Winnicott D.W., 1965, p. 37
" Leroy B., 1998, P. 72
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sentir que I'on peut se fier a l'autre. lls sondigpensables pour que la suite du travail
de « I'ceil extérieur » puisse avoir lieu. Mais Bdieu, dans « Choses dites », nous met
en garde :

« Les mandants font un chéque en blanc a leur n&irglane serait-ce que parce
gu’ils ignorent souvent les questions auxquelleméndataire aura a répondre,
s’ils s’en remettent[...] En fait les individus a I'état isolé, sileecix, sans
parole, n'ayant ni la capacité, ni le pouvoir defaee écouter, de se faire
entendre, sont placés devant |'alternative deiseda d'étre parlés.’$

L’enfant dépendant va étre tributaire d’'un pouvErouvé comme « force magique et
merveilleuse » nous dit J. Birouste, pouvoir qunpensera son impuissance.

Les relations avec les adolescents se jouent adwila séparation, du désengagement
des parents et de l'autonomie, or, lors des mom@ate2gression, « I'ceil extérieur »

peut étre sollicité comme mandataire.

1.2. La dimension ludiqgue comporte des valeurs camibuant & la singularité

1.2.1. Les moments de risque et la régression

La situation peut préter a se faire aider activdmers de certains exercices plus
risqués, nous pouvons reprendre la notion de réigrecchez Winnicott ou Balint.
Soudain, lors d’'un exercice E., réclame une pafadetien avec les mains), un appui,
sous forme de besoin impérieux, «viens vite, j@ssgue je vais tomber », le ton,
'urgence et la peur que contient sa demande narglent une réaction de type
« ocnophile %’ dirait Balint, besoin d'agrippement comme cas ipalier du défaut
fondamental. Dans un environnement contenant, iguités sont inattendues et
peuvent provoquer la résurgence de certaines isiigattraumatiques. Nous
ameénagerons des espaces de désillusion progressivdisant la variété des exercices
pour aller vers I'autonomie. Apres le soutien marmleela « parade », viendra celui de
la ceinture avec la «longe » ( ceinture et coelmué par quelqu’un). On alternera
ensuite avec des essais sans ceinture, pour estqie I'acrobatie aérienne entre autre.
Etre Ia, si on a brusquement besoin de nous, aas s’absenter petit a petit : Pontalis

parle de la « constitution progressive de I'abseAte

S Birouste J., 1994, p.124.

® Bourdieu P., 1987 , p. 188

" Balint M., 1968, p.95

8 pontalis J.B., 1977, p.50 in I'ARC.
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Ce gque les professionnels du cirgue nomment «sgigre» est le fait de reprendre la
ceinture (la longe), véritable cordon ombilical datépend le retour du plaisir de
I'éprouvé (aprés une chute par exemple). La pratidas arts du cirque permet de
prendre en compte les « régressions » a partiégkesivés de risque et de danger, et de
retrouver confiance grace a de patientes répé&ibdrau maintien de « moi-auxiliaires »

gui constitueront progressivement I'absence.

1.2.2. Les moments de jeu et la créativité

« Si un malade régresséasoinde quiétude, on ne peut rien faire hormis la lui
donner. [...] Le malade régressé est proche d’unénisoence des situations de
réves ou de souvenir§git Winnicott.

La situation peut inviter au repos : la fatigueplan horizontal des tapis de chute, les
exercices de détente, sont autant d’opportunitésisNepérons des moments pendant
lesquels les adolescents « pausent » quelquefqestion faetale, sucant leur pouce ou
triturant cheveux ou tissus, se bercant, nous negons alors a la réverie, pour
reprendre l'idée, exposée par Masud Khan, de t& @&n jachere », domaine non
conflictuel de I'expérience de soi, état silenciebgsoin fondamental de la personne
« d’étre non-intégrée » et d'« étre en jachéree.b@soin d'étre apparemment oisif,
fréequent a l'adolescence, nous semble correspoadum possible état de jachere,
capacité développant une relation a soi-méme, prdatflottement, d’une « association
libre » intérieure, non encore verbale.

Le sentiment de soi se constitue sur la base datmén intégré et I'expérience informe
est créative a condition que quelqu'un soit la ptarrefléter. L'exercice de la
marionnette propose qu’'une personne se laissetalleen souplesse et qu'une autre la
« fasse vivre », puis petit & petit la premierendreie sous les yeux de la seconde. Lors
de cet exercice je balance avec S. et ce bercdmeatinne un élan pour aller dans le
mouvement. Sur le trapéze ensuite, la méme chosepseduira, ce sera le « ballant »
qui entrainera le corps a bouger.

A partir de la se constitue un entre-deux qui sialise dans I'expérience du jeu entre le

sujet et « I'ceil extérieur ». A propos de la comimation Winnicott déclare :

" Winnicott D.W., 1971, p. XXVII
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« Chaque individu est un élément isolé en état d@-communication
permanente, toujours inconnue, jamais découverfaien, et encore « se cacher
est un plaisir mais n’étre pas trouvé est une tagise. $°

« L'ceil extérieur » va étre une forme de jeu deheatache corporel. En cherchant ce
(se) qui se cache, il aide a se trouver. La digleetdu « créer /trouver » s'installe de
maniére réciproque. Et le sujet est trouvé la @sti) la ou il se sent étre.
Le sujet propose des mouvements et «['ceil extéside soutient par le moyen du
regard.« La vision est palpation par le regardtildrleau-Ponty.
A un certain moment, il y a surgissement du seisujet se surprend lui-méme, c’est ce
gue nous nommons l'inédit et quelquefois « I'cetéeleur » choisit alors la parole.
J'illustrerai la démarche grace a un extrait diatedur le trapeze :

S.: Je sens le vent dans mes oreilles.

« L’oeil extérieur » : Pour le rythme tu peux premdppui sur le vent.

S. fait des mouvements d’enroulement autour de la éatr des cordes du

trapeze puis elle se déroule et diCa s’ouvre, ca se ferme.

OE. : Oui, c’est ce que je vois..., une respiration.

S.rit et s'amuse de son mouvement. Elle diest dréle, je suis Iégére.

Je sentis un mouvement qui annongait peut-étrepiste pour le numéro, une

piste de travail qui était « ouverture /fermeturdNeus pouvions travailler a

partir de ce moment juste : elle avait trouve &iqis vu.
Le vent 'a amenée au rythme, le rythme a la rasipim, & une ouverture/fermeture et a
toutes sortes de sens possibles que S. choistté@pdieyer ensuite a partir de cette base.
Nous vivons des « moments » particuliers lors delsquil se passe quelque chose » et
pendant lesquels le sujet et « I'ceil extérieurenpent conscience de la justesse de ce
qui s’organise corporellement, d’'un inédit, d’'ungheenticité.
« Moments significatifs® rappelle Masud Khan, de mutualité, d'alliance. S€’an
moment ot I'on passe du « non-familier » au « femif? de la sensation, ce par quoi
nait la jubilation. Ces moments d’assomption jubil@ donnent lieu a des propositions
artistigues fécondes, riches de sens possibles,sqnt aussi des occasions de

réorganisation psychique.

8 Winnicott D.W., 1965, p. 161
8 Masud R. Kahn, 1974, p. 399 et p. 407
8 Freud S., (1919), 1985, p. 215
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1.3. La dimension du regard comporte des valeurs ntribuant & I'élaboration

En prenant appui sur des éprouveés, le sujet sedreuest trouve, autrui donne un sens
a ce qui se présente a ses yeux. Il y a du jews(@asens d’'objets qui jouent entre-eux,
qui ne se bloquent pas), entre les mouvementsiet $&ns possibles. L’éprouve va étre
dépositaire de plusieurs sens, il va pouvoir coseléhou accumuler ces sens et ensuite
décliner les sens qu'il porte au public.

Le sujet réitere l'expérience de la prise de msquour engager une véritable
métamorphose. « L'ceil extérieur » est a la foisigtlde et sollicitation, il est témoin
et partenaire d'une opération allant de lorigiraid la réorganisation des
représentations.

Lorsque «l'ceil extérieur » et le sujet se renaamtrsur une méme « longueur
d’ondes », « I'ceil extérieur » est un soutien éideaun « se trouver » présenté comme
un « nouveau style », un « bouger inédit » powirigue. Ce style émane d’'une logique
intime du sujet repérée par « I'ceil extérieur ».

« le style manifeste le mode propre de respired’ledbiter le monde [...] il
surgit de la réversibilité méme entre intérieuregtérieur, entre singulier et
universel, vécue dans la perceptioff. »

Un nouveau style pourrait-on dire, correspondrét @couverte d’'une nouvelle part de
la logique intime du moi et du non-moi (dans lessele Marion Milner, d’'un moi
subjectif et d’'un non-moi objectif). « L'ceil extétir » va devenir garant de ce style. La
guidance consistera a prolonger les pistes deiltrdaas le sens de cette logique intime
en faisant émerger le plus de manifestations celigsrpossibles. Nous rapprochons ce
travail de l'idée d’Anzieu selon laquelle une aitévcréatrice fait un travail de
réparation des enveloppes psychiques pour réfadnlite dehors, I'ordre du dedans, en
créant un passage entre enveloppes interne ehexter

Pendant I'élaboration d’'un numéro d’équilibre souleau, qui requérrait beaucoup de
calme (alors que K. était extrémement « turbuleah>début d’anné®, K. a fait un
réve gqu’il a joué sous forme d’improvisation. llceéé une ambiance tres calme et
silencieuse a partir d’'une valise. Aprés cette ouation qui annongait quelque chose
d’'important, je lui ai posé la question de ce gy'dvait dans sa valise d’apres lui. Il prit

conscience gqu'’il avait présenté I'histoire de motae@mportants da sa vie car en me

8 Condensation : « surimposition de signifiants demhécanisme se rapproche de la métaphore. ».
Chemama R., 1995, p.58.

8 Matos Dias I.,2001 , P.134

8 Description et anamnése de K. en annexe 6, p.IX.
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répondant , il avait pu déposer (hors de la valise récits des séparations douloureuses
qui se trouvaient condensés dans la valise.

Des éprouvés de calme et de silence, trés surgsepanr lui, avaient déclenché un
réve puis un travail imaginaire autour de son nameér

Le fait de bouger autrement avait pu ré-enclenchedésir. Désir qui avait suscité
I'’émergence du montrer puis du dire et qui demadradétre déchiffré.

Cherchant des pistes, nous avions favorisé le gasaa représentations.

En contournant les processus représentationndlsgil«extérieur » avait libéré un
espace pour I'imprévisible surgissement de soi.

Si apres la rencontre avec « I'ceil extérieur sugt ne met pas en doute I'existence
d’un plus-de-soi quant a son identité, il a 'ocoasde mettre a I'épreuve sa valeur aux

yeux du public, grace a I'expérience d’étre enepist

1.4. Applications et limites de I'opérateur
« L'ceil extérieur » semble fonctionner comme ofgérapsychique en tant qu’ « espace
potentiel » a condition que les trois dimensions gielités soient présentes et
comportent les valeurs spécifiques sus-décrites.
Les trois dimensions sont opératoires soit sousoteme de leur réunion comme
condition nécessaire et peut-étre sous la formépaddante, mais je n'ai pas mis en
oeuvre les moyens de Vvérifier quelles étaientdeslitions suffisantes.
L’expérience doit pouvoir se répéter car se remeonjouer ensemble et élaborer, sont
des temps qui se développent en spirale. Si 'adelg porte en lui le dynamisme
nécessaire au remaniement identitaire, il me sewopsiedoit pouvoir (re-)trouver une
situation qui lui permette de se déployer chaque fpue cela pourrait lui étre
nécessaire.
Ainsi cet opérateur se différencie d’'autres pragjudes activités « a sensations » qui
ont lieu sur le mode ponctuel, comme des activitésréatives des loisirs de
consommation.
« L'oeil extérieur » peut permettre de « se trouver
dans le premier temps, en instaurant une reprisecaidiance basale, voire en
aménageant un acces aux soins (des qu'il y a plitgsite supporter I'établissement
d’un lien) ;dans le second temps, en exprimantdengiel créatif, ce qui permet la

création de soi et provoque une réorganisationtiine et dans le troisieme temps, en
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permettant la restauration identitaire grace aliiétation d’'une forme que le sujet va
pouvoir mettre a I'épreuve du regard des autres.

L’opérateur requiert une motivation minimale et @auorisation médicale pour le sujet.
Nous n’avions pas de cas de psychose avérée.

Il nécessite une analyse des transferts et comtnsferts de la part du psychologue.

2. « L’expérience d’étre en piste » (2 Opérateur) par Martin Gerbier

A l'aide d’extraits des entretiens, je vais ilkgstce qui me semble révélateur et en
relation avec nos hypotheéses.

Le premier entretien constituait une @udg contact, les questions ouvertes m’ont
permis d’appréhender les différentes problématiqgdestitaires de quatre sujets. Je
citerai quelques passages les reflétant.

R.: « Le silence me fait peur, quand je suis guhe dévalorise un peu, je pense que
jarrive a rien. »

M. : « J’ai du mal a canaliser mon énergie et surdoécouter les autres. »

S. : « J'ai du mal a faire ma place, j'ai pas camde en moi. »

P. : « J'aimerais trouver ma place, j'ai peur g&eule, je me sens en insécurité. »

Le deuxiéme entretien m’a permis de \alie travail fait par « I'ceil extérieur ».
Une des questions que j'ai posée était :
« Depuis le début de la formation, quels sont lkesgements te concernant, qui t'ont le
plus marqué ? »
Parmi les réponses variées (concernant la vie djeatie, la famille...), j’ai pu relever
certaines d’entre elles comme :
« Je me suis réellement trouvé, je tiens quelgoseshy’aimerais continuer » ou encore
« Avant j'essayais de me fondre dans le flot dessgaotamment quand je faisais les
courses, maintenant je me sens la, je ne me cdgbe> mui pouvaient signifier que le
premier opérateur avait vraisemblablement foncéomh que je pouvais étudier la
confirmation ou non de s’étre trouvé, avec mon aieér.

Lors du troisieme entretien j'ai effectieérecueil des données obtenues et je les
ai croisées avec mes sources conceptuelles. Maondappclinique s’effectuera a partir

des trois facteurs que j'ai explicité auparavaenbigue dans la réalité de I'événement
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gu’est le spectacle ces trois facteurs interagisseine-eux et ne sont pas dissociables.
Je tenterai par ce travail de montrer les quabiératoires de chaque facteur afin de

valider I’hypothése concernant mon opérateur.

2.1. Le facteur lieu-cirgue comme « espace poteritie

2.1.1. Un espace circulaire contenant et unifiant

Les sources conceptuelles nous expliquent queet’efintenant du chapiteau viendrait
de la symbolique unifiante du cercle et du domeliefpositionnement circulaire des
spectateurs autour de la piste.

R. pendant I'entretien explique ce qu’il éprouveand il se trouve dans le chapiteau :
« L’entrainement c’est cool, mais en piste c'estoe@ mieux, c’est 'ambiance en
général, sous le chapiteau surtout, assez chawdeles projecteurs, les couleurs et le
public. »

P. dit aussi : « En spectacle, sur le moment & Isolis de la réalité, hors du temps, c’est
une parenthése dans la vie de tous les jourg tenhps y passe pas pareil. »

Ces remarques montrent la capacité contenantefalbpteuve ce lieu et dans lequel les
sujets semblent chercher

« un objet-lumiere, voix, odeurs etc. qui maintieminune attention unifiante sur
les parties de son corps et lui permettent de,fawemoins momentanément,
I'expérience de maintenir ensemble les partienile¥

P. nous dit : « Sur piste c’est le moment ou je fimieux ». On peut supposer que cet
éprouveé de bien-étre n’est envisageé que si 'enviement du spectacle est sécurisant.
Winnicott identifie un environnement suffisammennbil écrit & ce propos :

«dans un environnement qui «tient» le bébé sarffiment bien, le bébé est
capable d’accomplir un développement personnel aeretibn des tendances
héritées. Il en résulte une continuité d'existerpe finit par devenir un

sentiment d’exister, un sentiment de soi et quiudében fin de compte a
I'autonomie. $’

8 Anzieu D., 1995, p. 220.
87 Winnicott D.W., 1977, p.18.
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La piste est aussi un espace séparateur et uaificale bord de piste permettrait
d’établir une « distance contractuelle » dont pMksud Khan, la piste est un espace
pour faire « I'expérience de son sdf® »

2.1.2. Un espace vertical ascendant

La verticalité du chapiteau est un axe fréquemmditisé par les artistes, notamment
ceux que I'on nomme les aériens. S., a propos dengméro (qui est celui d'un clown
qui voudrait voler ) nous dit : « Je ne me suisgansentie aussi bien que quand je suis
la-haut... J'ai un sentiment de liberté ».

Maldiney écrit sur la verticalité :

« La polarité du bas et du haut est un axe d’exigtecelui de nos ascensions et
de nos chutes, de notre enracinement et de noére@out dans le mondé®.

Binswanger dit aussi :

« Dans la montée vers les hauteurs, ce n’est alasriple étude, la connaissance
de soi, le savoir au sens de I'expérience que avoss devant nous mais bien la
décision propre qui « prend position » au senscd@plissement de soi ou
maturation.

Cette attirance vers les hauteurs que permet kesga cirque donne aux sujets comme

S. la possibilité de « décision propre », relatiueconcept de présomption.

Ces témoignages désignent I'espace du chapiteaumeonenant-lieu « d’espace
potentiel » qui permettra aux sujets de s’expogeaisgue des regards avec une certaine
confiance.

Un crédit de confiance est acquis depuis le tradaipremier opérateur. La contenance
et l'ouverture sont maintenues symboliquement pmadidu, il semblerait que les

conditions nécessaires a « I'espace potentielensoassemblées.

2.2. Le risque du corps en jeu : un passage
Pendant « I'expérience d’étre en piste », il y dereps de la rencontre avec le public,
chaque sujet a vécu le moment ou en piste, il jouauméro qu’il a préparé. C'est le
temps de l'ici et maintenant pendant lequel le soep jeu se déploie et prend des
risques inédits.

8 Masud R. Khan, 1974 ,p.364.
8 Maldiney H., 1997, p. 48.
% Binswanger L. ,1947,p.241.
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2.2.1. La « désactivation du pens&r »

Il ressort des entretiens une similitude au niveées éprouves corporels, ils expliquent
'importance de ce moment marqué d’une sensatida peénsée n’a pas sa place.

P. nous dit : « Au début je réfléchis, quand le frart je réfléchis moins et c’est la que
je prends du plaisir, ou je suis, je suis enti@aje suis pas dans la pensée ou je me
juge. » Je citerai aussi R. : « Sur scene le ddespectacle on a une pensée qui S’arréte,
une sensation d’'étre plus la. » et M. : « Pendagpéctacle je ne pensais a rien. ».

Cet état dans lequel se retrouvent les sujetsaqubkent avoir désactivé les processus
de représentation, correspond a un temps ou lapegsa « acces a cette disponibilité
corporelle, a cette immédiate présence qui s'anteredre dans le mouvement », c’est
un « mode d’étre au monde>.

La qualité de ce moment est fondée sur un état ide-are qui, au dela des
représentations, repose sur les éprouvés corpdrlspontanéité du geste donne le

sentiment d’existence par le mouvement.

2.2.2. La prise de risque : accueillir 'imprévu

Le corps en mouvement prend le risque de I'expb@illi-ci est a la fois prévu et précis

et demande au sujet beaucoup de travail, maisalissi sa part d'imprévu, jamais

totalement acquis puisqu’a rééditer. Et en spestdelrisque c’est aussi « faire avec »
les imprévus rencontrés. Pourtant M. nous dit oksldes imprévus, je n’ai pas réfléchi,
la j'ai eu beaucoup de plaisir ». R. nous expliqud.es choses imprévues c’est ce qu'il
y a de plus dréle, on sait plus trop quoi fairerglon rattrape, c’est encore un truc en
plus a ce qu'on a préparé qui met du piment, ¢@gburs un moment fort ».

On retrouve dans ces propos la notion de plaisirdes imprévus, comme un plaisir du
risque au moment ou se passe cet imprévu. Un momemn se découvre dans la
spontanéité comme I'écrit R. Roussillon :

«Une grande part des caractéristiques de leuti@nédoit quand-méme étre
accordées aux effets de surprise du jaillissemegdti€ qui « prend » l'artiste,
plus que celui-ci ne le domine, du moins a I'étaisgant, et a l'altérité interne
qui ainsi se manifeste®%

Raison pour laquelle le domaine artistique estguortcar comme nous le dit Sollers :

1 Moragués, 1996, p.95.
%2 Moragués J.L., 1996, p. 97.
% Chouvier B.et al, 1998, p.167.
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« L'artiste est conduit & exprimer daeaet qu'il n'était capable de le penséf. »

Pendant «l'expérience d’étre en piste », le seft dans un état qui lui permet
d’accueillir 'inconnu et de prendre un risque,shiihpasse et se dépasse.
J.P. Martineau définit la passe :

« La passe qui impligque le risque ne peut étrearahie avec une suite, avec un
développement prédéterminé elle advient (survEmtproduit) tel un processus
(au sens de K. Jaspers) qui inaugure un autretnegisie autre voie, un autre
mode de manifestation >

Ces passes successives menent le sujet a un clemtgeome métamorphose, un

passage.

2.2.3. La métamorphose

A quel moment assistons-nous a une métamorphosanent les sujets sentent-ils ce
changement ?

S. : « Pris dans le spectacle on sent une éneugifaig vibrer, un ressenti qu'on a pas
ailleurs ». Cet éprouvé nouveau qui peut s’attniluéa métamorphose provoque chez
M. : « Je suis bien dans mon corps, je suis hypBaise, je n'ai plus peur d’'étre
ridicule. J'ai une sensation d’exister a cet instarMais c’est encore plus significatif
chez R. : « Aprés le spectacle en rentrant chez jmanarchais droit, pas timide, prét a
donner et a recevoir. Je n'avais plus peur ».

Le phénomene de métamorphose, dont le corps enamant semble étre I'auteur, est
lié a I'activité créatrice de cet événement, conkendit Roussillon :

« C’est l'activité créatrice/transformatrice quirpet au sujet de se saisir de lui-
méme, de s'appréhender comme acteur de sa vie, eomgent de sa
destinée. ¥

Cette transformation qu’ils sentent dans leurs @g¥e corporels semble étre au coeur
du sentiment d’identité, comme I'’émergence d’unasthentique qui peut exister.
Guy Rosolato, au sujet de l'oscillation, nous dit :

« Tout processus psychologique qui accomplit uneameérphose se fait selon
un mouvement pendulaire entre [lidentité et la natentité ou la
déshumanisation?%

% Sollers, P., 1963, p. 79.

% Martineau J.P., 1996, p.5.
% Roussillon R , 1998,p.169.
" Rosolato, G., 1978, p. 170
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S. nous dit encore : « Je suis juste quand je neegagde pas jouer, quand les émotions
sont la, je suis vraiment bien quand je suis jugtene sens en harmonie avec moi-
méme. »

Cet éprouvé est capital selon nous, car il montresentiment d’'unité chez S. qui
contribue au processus d’individuation comme ey Winnicott a propos du
« self ». Ainsi I'expérience du corps en piste ese expérience des éprouvés qui

rassemblent I'individu en une unité retrouvée, grad¢aquelle il va risquer le passage .

2.3. Leregard : figure de I'altérité
C’est le spectateur qui fait exister le spectatlest le témoin privilégié qui va assister
a la métamorphose du corps en jeu et lui signsizevaleur. Pour le sujet qui se trouve
au centre de la piste, tous ces regards qui 'ebsérfont offices de miroirs, ce sont
toutes les qualités symboliques du miroir (décriteschapitre A, 2.1.2. ) que le public
représente. Nous les avons retrouvées dans lestiens. Le regard c’est a la fois la
vision des spectateurs mais aussi leur présenceifesizde par les sons

(applaudissements et rires). A ce titre le regardeadouble fonction.

2.3.1. Le regard : un miroir et sa valeur de hadin

S. nous dit : « Le public renvoie un coté rassugante renvoie de bonnes choses alors
t'as envie d’aller plus loin », M. dit aussi : «Er les regards et les attraper, moment
trop trop fort ». Cette fonction rassurante du pubbus semble proche du lien qu’a fait
Winnicott sur I'importance du regard de la méresdsa fonction de holding.

Le public réfléchit ce qu’on lui donne comme larengfléchit le soi de I'enfant, ce que
R. a senti et exprime : « Le public te regarde, menon vit a deux. »

Winnicott dit :

« Si cette créativité est réfléchie en miroir, meesilemensi elle est réfléchie,
elle s’'intégre a la personnalité individuelle egamisée et, en fin de compte,
c’est cette créativité qui permet a l'individu d&trouvé. C’est elle aussi qui lui
permettra finalement de postuler I'existence desmn»®

Ainsi le public porte le sujet dans une confianceilopeut jouer librement car il est
accepté pour ce qu’il est. Dans ce sens il y aelcda I'originaire.

« Le corps comme support de plaisir est un corptama il existe un sens
communicatif du plaisir. 8

% Winnicott, D. W.
% Marie J. Fin « Corps et Culture », 1997, p. 94.
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L’échange de plaisir qu’offre le corps en jeu esilptoire.

2.3.2. Le Regard : un miroir et sa valeur jubilegoi

Winnicott nous dit :

« Quand je regarde on me voit donc jexist&® »

En effet, en plus d’étre miroir le public donne wadeur a ce qu’il voit, c’est le moment

gue Lacan analyse dans le stade du miroir commeedeet de la jubilation. Dans

« 'expérience d’étre en piste », la métamorphaseadt un public est a 'origine de la

jubilation. S. nous parle de cet instant : « Croiseregard a un certain moment, ¢a peut

créer un déclic, ca peut révéler des choses »aD&me facon R. nous dit : « J'ai eu un

ressenti super bien, la on sent les réactions dlicpun rire on le sent hyper fort. » Cet

exemple nous semble correspondre a I'explicatianlégznic-Penot fait de ce moment :
« Pour que I'expérience du stade du miroir permigtteonstitution d’un moi,
tout imaginaire qu'il soit, la jubilation éprouvéece moment doit recouvrir une
trace, un signe, un signifiant du manque dansréawt®*

Ainsi le public dans sa fonction de regard, remetje I'assomption jubilatoire de

I'infans et témoigne de l'unification moique du e

P . nous dit « la piste c’est mon moment préfém@rne si on se sentait aime, écouté,

pas jugé » ce qui fait tant de bien a P. c’estpiapnarcissisant du public :

« L'unité du sujet constituée dans son narcissigrimeaire peut se poursuivre dans

une certaine image de lui méme, que le sujet acgjyiar les renvois intériorisés que

lui font précisément les objets qu'il investit’.

Etre aimé nous dit Freud « reléve le sentimenttid'esde soi ¥3'exemple de P., nous

invite a penser aux mouvements d’identification® gquéée la rencontre spectateur-

acteur. Les spectateurs s’identifient a celui qutipipe a leur Idéal du moi et en retour

ils donnent du sens a ce qu’ils voient.

C’est pourquoi les regards du public donnent uhewa ce corps en mouvement et lui

authentifie par des signifiants symboliques (apgissements, rires) sa place dans le

monde. Je m’'appuierai sur une citation de J-L Mogagoour étayer mon propos :

1% Winnicott D. W., 1971, p. 158.

91| aznic-Penot, M. C., 1995, p. 155.
192 Kammerer P.,1992, p.38.

193 Freud S.,1914, p102
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« A travers celui de l'autre ,c’est son propre dégie découvre I'adolescent et avec
pour modéle, un autre, différent des images padenigui I'introduit dans une autre

communauté de signifiants qui le représentent gawtres signifiants.3*

2.4. Applications et limites de I'opérateur
Les entretiens qui ont rassemblé nombres d’éproetvd&avis sur « I'expérience d’'étre
en piste » ont pu démontrer la qualité de cet apéra
Notre population avait fait le choix d’étre la,neme elle avait fait le choix du cirque ,
d’'un mode de vie atypique, de la recherche de l@®tpd’exprimer sa fantaisie par le
corps et d’étre en piste avec un groupe .
C’est la conjugaison des trois facteurs qui déteenta qualité de I'opérateur et offre les
circonstances favorables au changement grace aadme @rotecteur ou ils peuvent
déployer leurs singularités.
Lieu d’échange dans l'unification avec le publicisnaussi de séparation (en piste, il
faut se débrouiller seul), ils développent leuoaommie par ces passages.
Territoire ou ils ont le droit d’étre eux-méme, fegrde plaisir, de découverte de soi et
de l'autre, il sS’opére une renarcissisation catemaccompagne et I'on donne sens aux
éprouvés qu’ils nous communiquent.
Témoins de leurs efforts de congruence, nous laefonai a consolider une
« correspondance exacte entre I'expérience etida de conscienceé®, ce qui semble
bien renforcer leurs stratégies identitaires.
Le spectacle est un moyen et non une fin en swmiptee avis, l'utilisation de cet
opérateur pourrait étre « dangereuse » s'il n'yjitgyas un travail préalable qui méne a
une confiance basale du sujet ou si le territdegmerience n'assure pas ses fonctions.
« L’expérience d’étre en piste » est un outil qourpait également concerner d’autres
populations comme des amateurs motivés par exeaplmdition que la démarche soit

menée par un psychologue formé au travail artistiqu

1% Moragues J. L., 1994, p 94
1% Rogers K., 1968, p. 238.
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Conclusion

Au début de notre recherche nous pensions que réesformations identitaires
impulsées et soutenues par les opérateurs agisaietiestime de soi. Or il s’est avére
gue cela n’était pas pertinent car les valeurs@nidantes a I'analyse de la collecte de
données, tenait avant tout au fait que les sugtseatent plus authentiques, unifiés et
uniques et qu’ils voyaient ces eéprouvés confirmeésautrui. Ce sont les résultats, les
changements, que nous avons rapprochés de la ruencg » de Rogers, c’est-a-dire
un meilleur accord entre ce que le sujet éprouee il accepte d’éprouver et ce qu'il
accepte d’en communiquer. Le travail sur 'origieas’est vu prolongé par une prise de
conscience grace au processus créateur inhéreopauxteurs.

Pour fonctionner les opérateurs psychiques requiéles conditions spécifiques et
demandent a étre pris en charge par du personalfi§u psychologues et pédagogues
(une équipe d’au moins deux personnes, pour leiprespérateur).

Un pédagogue qui est responsable aux phasesl émisenfiance) et 3 (aller dans le
sentir) et un psychologue qui est responsable auxsgs 2 (lacher-prise) et 4
(élaboration).

Les deux opérateurs ont leurs spécificités et dppbichacun leur contribution aux
possibilités de reaménagements identitaires soosefd’occasions différentes.

« L'ceil extérieur »est régulier dans le temps it eee occasion de détente et de
découverte.

«L’expérience de la piste » est I'occasion d’'uriegde risque pour un passage.

Nous avons pu Vérifier qu’ils relancaient vraiseatiément une dynamique identitaire.
Nous devons toutefois prendre en compte le camatéatoire de ces changements et le
fait qu’ils puissent étre tout aussi bien d(s aittes facteurs opérants.

Les opérateurs sont au service des adolescentestt sans doute la diversité des
occasions qui leurs sont offertes qui compte Is.plu

Ce travail nous a permis de clarifier nos pratiqudse mieux connaitre leurs
fonctionnements, leurs limites et de nous posarttka questions.

L'identité sociale peut-elle faire corps avec lidi¢geé intime et accompagner son
mouvement au plus prés ? Cela constitue t-il ugpemale travailler les problématiques

des différences culturelles ?
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Annexe 1

LE PAYSAGE DES ARTS DU CIRQUE
extraits d'un rapport du conseil économique et soal

Par décision en date du 14 octobre 1997, le bulea@onseil économique et social a
confié a la section du Cadre de vie la préparadian rapport et d'un avis sur "les arts
de la piste : une activité fragile entre traditegnnnovation”.

La section a désigné M. Dominique Forette en qudkt rapporteur.

INTRODUCTION

Aussi loin que I'on remonte dans le temps, jongleacrobates, dresseurs de chiens ou
montreurs d'ours ont suscité I'émotion des passiamis la rue ou des spectateurs sur les
gradins autour d'une piste : rire, effroi, étonnehw admiration... tour a tour le public
s'est laissé emporter par la féerie des ors etalgges, le scintillement des paillettes, a
vibré pendant la prouesse et applaudi a la finedplbit; tous ses sens sollicités par les
lumiéres, les sons, les odeurs de cet univers deeifieux et d'illusion.

C'est sans doute cet éclatement des sensationawjla ce spectacle vivant la déviation
sémantique que nous lui connaissons. Le vocabigieisert aussi pour désigner une
certaine situation de désordre. Pourtant, surdtepdans le méme temps, un monsieur
loyal toujours vigilant veille a limiter toute disctinuité dans l'enchainement des
numeros et orchestre un ordre rigoureux.

Le cirque est entré dans notre inconscient collelttiappartient a notre patrimoine
culturel ; linstallation du chapiteau et des raids constituant un événement et un
spectacle parfois plus chargé de réve et de ct&iqae la représentation elle-méme.

Quoi qu'il en soit, cirque et circassiens contiriuantretenir les passions. Amateurs et
détracteurs utilisent la méme ardeur émotionneallgr gvoquer ce monde étrange ou la
vie et la mort s'affrontent en direct dans le respke rites bien établis, méme si le

registre esthétique utilisé est en pleine évolut@est un art populaire plein de vitalité

si I'on se réfere a l'importance du public qu'dide, dix millions de spectateurs, ce qui
en fait le plus fréquenté des spectacles vivantis mn art longtemps mal aimé des
politiques. D'une part au plan national, ou le stérie de la Culture ne s'était pas jugé
compétent pour traiter des questions de cirquesdait ce soin a celui... de l'agriculture
jusqu'a une époque récente ; dautre part, lesatwités locales qui rejettent sur la

périphérie de leurs villes l'installation des chegix.

Les gens de cirque ont développé dans notre imagides fantasmes liés a leur origine
exotique, leur itinérance et leur mode de vie,egatrus par une littérature abondante et
le cinéma qui ont su méler étroitement mythes,itééat poésie. Les légendes et les



réputations qu'elles fabriquent ont souvent ladiiee, "manouches, voleurs de poules”.
Cette image expliqgue peut-étre en partie le regst cdrques a la périphérie de nos
modernes métropoles. Elle est sans doute aussiadess d'un certain déclin du cirque
traditionnel.

Car il y a bien aujourd’hui des formes considép&gsme “traditionnelles”, "classiques”

du cirque, ce qui prouve que de nouvelles formes apparues qui se qualifient elles-
mémes de "modernes” ou "contemporaines”. L'on peutir la référence a certains

phénomeénes survenus dans les autres arts du depedtant, musique et danse en
particulier, il y a quelques années. Le vieux ceuphtrimoine/création avec ses
querelles ne cesse de réapparaitre.

QUELQUES REPERES HISTORIQUES

Héritier lointain des funestes jeux romains, leqee n'en a conservé que l'aspect de
divertissement, la prouesse, la piste ronde, ladigs et le chapiteau qui a remplacé le
vélum... Le velours rouge, les palillettes, les bréodegs dorés, les cavalcades

empanachées des écuyers voltigeurs, les cuivrdordbestre, sont les vestiges du

spectacle équestre proposé par Philip Astley ender8retagne dans la seconde moitié
du XVIII°® siécle et qui ont essaimé ensuite a travers liued le nouveau monde...

Au début du XX siécle, le cirque était cet univers du merveilledn défi a la mort
lancé par le trapéziste ou le dompteur affrontast fauves, du rire arraché par les
clowns... de la fascination pour un monde différemmw d'ailleurs apporter, le temps
d'un spectacle sur la place du village, le réwametmultitude d'émotions contradictoires
que l'on aura plaisir a évoquer plus tard.

L'aprés guerre s'accompagnera de l'essoufflememt genre qui ne saura pas se
renouveler. Progressivement, les paillettes onduypee leur éclat, les animaux si rares
sont devenus presque familiers dans les parcs gigakes, la télévision a banalisé
I'exploit, le produisant a domicile, dans son peogalon.

Ces pertes de qualité et d'identité se sont aggsapar une crise dynastique qui verra
disparaitre les plus prestigieuses enseignes : Avhédrano... alors que surgissent des
difficultés économiques majeures. Le premier chétrglier sera particulierement
pénalisant pour ce secteur, caractérisé par faimee et mal préparé aux nécessités
d'une gestion d'entreprise moderne.

C'est dans ce contexte d'accumulation de diffisuljé'apparaissaient de nouvelles
formes esthétiques, signes du renouveau du gestes tles arts de la rue, du théatre, de
la gymnastique, de la danse et du mime, les tenkentes nouvelles formes privilégient
la poésie, I'humour, la scénographie, les éclasalgeprouesse n'étant plus une fin en
SOi mais un prétexte artistique”.

Depuis la fin des années soixante, notre pays tbmmarenouveau artistique venu
féconder des formes traditionnelles qui avaientiaece a s'émousser en, qualité et en
créativité.



L'apport de nouvelles générations d'artistes, dgeoms en scénes, de costumiers, de
musiciens et de techniciens des éclairages ou mleesd venu enrichir la qualité des
spectacles, suscitant un regain d'intérét du public

Dés le début des années soixante-dix, dans ladaldéémai 68, le déclin du cirque
traditionnel a fait naitre un courant rénovatewe.ddurant va donner ce qu'on appellera
plus tard le "nouveau cirque", mais il est de fitgeci dés son origine, multiforme.

Au début des années quatre-vingt, un certain nordtaetreprises ont vu le jour,
motivées par une volonté de transgresser quelquekelss et imposant une nouvelle
variété de formes, chacune cultivant sa spécifititmotion ou la surprise ne naissent
plus simplement du risque pris mais davantage dion&licité entre I'acteur-acrobate
et le spectateur, au détriment sans doute d'uressixe virtuosité considérée désormais
comme secondaire.

Enfin, les formes contemporaines cherchent a teniscours, a proposer un mode de
vie, a transmettre un possible message. Au coatdsrla forme ancienne, le nouveau
cirque souhaite méditer sur son époque, en sowmetie lecture et peut-étre méme,
pourquoi pas, fort de ses expérience multiples,ifieodéclairage du monde.

AVIS DES GROUPES DE TRAVAIL

Pour étre marginal, ce secteur n'en est pas momsys d'imaginaire, de créativité et de
savoir-faire, d'un sens de la féte collectivepeyr tout dire, créateur de lien social par
I'animation de la rue et de la vie quotidienne mgzulations.(Groupe de la Mutualité.)

Le monde du cirque est celui du merveilleux, deigion, de I'exploit. Au moins dans
I'imaginaire des enfants et des adultes qui se isongnt l'avoir été... Son
essoufflement, son déclin, méme, aprés guerreponfaire craindre sa disparition.
Pourtant, malgré les crises, le cirque est toujtaur#lus encore, de nouvelles formes
esthétiques ont fleuri, renouvelant le genre, tégmgeant.(Groupe de la C.F.D.T.)

Nous ajoutons que le cirque nous apparait comnmaayen de récréer du lien social et
parfois de redonner le godt de vivre, comme le yeat les interventions aupres
d'enfants longuement hospitalisés, celles ausss darntains pays ou les populations
viennent d'étre traumatisées par une grande &ismipe des Associations.)

Les activités liées aux arts de la piste formemsdaotre imaginaire, un univers

attachant et merveilleux. Appartenant a notre histgollective jusqu'a étre partie

prenante de notre patrimoine culturel, le cirquesafaveurs de tous et peut-étre plus
encore du monde rural car il vient au devant desfuiplantant son chapiteau un peu
partout sur I'ensemble du territoire national. #rtcipe, avec d'autres événements
culturels, & lI'animation du tissu rural.(Groupd’dgriculture.)



LES ATTRAITS DU CIRQUE

Le cirque est plébiscité spectacle vivant le plopypaire. Spectacle pour tous mais
longtemps considéré comme un spectacle pour enfpahtnoméne amplifié par la
politique des comités d'entreprise et des coll#ésvlocales qui en ont fait un
divertissement de fin d'année, le cirque voit soblip se diversifier avec l'apparition du
nouveau cirque. Aujourd'hui, le cirque est le saeet vivant le plus fréquenté, qui
accueille chaque année plus de dix millions detapmars de plus en plus connaisseurs
et exigeants.

L'analyse des résultats de cette étude révele g fatonnante une opinion selon
laquelle le cirque est avant tout un spectacle pous, tous ages et toutes catégories
sociales confondus. L'affirmation selon laquellefdut y emmener les enfants" (76%
des personnes interrogées) lui confere le statlinmBratif culturel” et un rble
fédérateur au sein de la famille, de la cité, desdaiété. La nature des émotions
partagées par I'ensemble des spectateurs, notaranraners le rire, la peur, I'angoisse,
contribue au renforcement du sentiment universégiecommune humanité.

Le cirque apparait comme un lieu de valeurs morgéesrapéziste ou le dresseur ne
peut se permettre de tricher, il risque sa vieinet école de courage et d'endurance.

Il est considéré comme uspectacle pour tolgar prés de 85% des Francais.

Enfin, 90% des personnes interrogées se déclataichées au chapiteau et 82% a la
piste ronde qui entretiennent une atmosphere deeféde poésie et de merveilleux
propres a embellir leur mythe du cirque, et letiser préféré, le magicien.

Les tableaux ci-apres, tirés de I'étude du DEP,tranhque le cirque exerce certains
attraits et qu'il doit absolument présenter cestaimmeéros jugés essentiels.

- B Ensemble des Francais
Public des cirques "modernes (5 dernieres années)

le cirque est un mode de [N 16

vie dont on réve

le cirque procure les — 35

émotions fortes

¢a remue, ¢a choque, ¢a _ a1

sort des habitudes

le cirque a une valeur _ 46
31

éducative

il faut emmener les enfarjiSI 48

au cirque 50

cest la féerie et I_ 52
merveilleux

c'est un spectacle ol on _ 63
triche pas

cest le témoignage d_68

savoir-faire humain

cest une école _80—

persévérance et de coura 65




Annexe 2

Extrait de 'article de Martine Leroy,

« Le cirque, c’est rond comme la terre »,
paru dans la revue éducation a I'environnement,
« L’encre verte »n°42, 2001,Poitiers, p.25.

Le cirque, un art éducatif

Les arts du cirque sont pluriels. Le spectacleidpie s'est élaboré comme un spectacle
mosaique. La problématique contemporaine de s3g (uir@érence existe aussi dans son
enseignement. Car les "arts du cirque" s'enseignent

Ce que les arts du cirque ont de particulier fagsa leur richesse. lls se situent au
carrefour de pratiques physiques et artistiquesn#&léi la pratique attire d'abord parce
gu'elle est ludique et originale, I'enseignant saimbien il pourra tirer parti des
situations extrémement variées que les arts dueipgoposent.

La valeur des projets pédagogiques de la pratigmateur tient a ce que les
apprentissages permettent a la fois de prendreéacmef et de prendre des risques grace
a la variété des propositions : jonglerie, acrahatquilibre, aériens, expression.

Ce «double attelage" pédagogique est intéressahisad'un titre : repérage des lois
fondamentales, des valeurs, des relations, estingtle soi, gestion de I'échec et de la
réussite, créativité, engagement, recherche dy sssponsabilité.

La complémentarité est donc un facteur majeur dantérét d'enseigner les arts du
cirque en pratique amateur. C'est la complexitéigiciplinaire de cet enseignement
qui en fait toute sa valeur.

C'est une pratique qui contribue a une vision dla la personne, vision largement
colportée par le reflet de l'esprit des gens dids Yoyage", artistes itinérants,
polyvalents, aventureux. Une vision qui est poreds valeurs éducatives de premiere
importance : développement conjoint physique ettalenencontre et interculturalite,
éducation a linitiative, aux choix et aux respdmliés, créativité dans sa version
artistique et sociale.

Les arts du cirque couvrent un champ éducatif yastes la mesure ou ils sont offerts a
la maniéere d'un éventail, qui valorisera la pergsoret développera ses facultés
créatrices.
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Annexe 3
Déroulement de la recherche :

INTRODUCTION

A) Concepts cirque / identité / espace potentie

Ve

B) Problématique du terrain

Population adolescente
16/ 24 ans

repérés en difficulté

l

Opérateur n° 1

"Passages a l'acje” \Manque de confiance en soi"

Jeunes sous

protection judiciaire "I'ceil extérieur"
Stage M. Lero (atelier cirque)
+ Jeunes en classe

Pré-professionnelle
Stage M. Gerbier

Opérateur n° 2

"'expérience de la piste’
(présentation publique)

| |

C) Hypothése a I'épreuve

(chaque opérateur perme
un travail identitaire

D) Méthodologie

1 Eil extérieur 2 Expérience de la piste
E) Approche clinique et Elaboration conceptuells

\U

1 Eil extérieur 2 Expérience de la piste
Conclusion




Coulisses:

Coupole:

Entourages:

Exploit :

Gradins :

Numéro :

Piste:

Toile :
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Annexe 4

Lexcirque :

Entrée des artistes (et sortie). Souvent desuxl derrieres lesquels sont

les artistes lorsqu’ils ne passent pas en piste.

Sommet du chapiteau.

Murs de toile du chapiteau.

Peut s’entendre au sens non seulement techniquerigqué de la
performance physique) mais aussi artistique (auésie I'expression de

SOi).

Bancs en rond formant un cone autour de la gistdesquels s’assoient

les spectateurs.

Petite forme artistique de six a dix minutestdtiste est la plupart du

temps auteur et interprete.

Espace de jeu en rond sous le chapiteau.
Définition générale : Terrain aménagé
Emplacement disposé pour certaines activités

Voie

Chapiteau.
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Annexe 5

Extraits de Ecoute, mon ami de Louis Jouvet, 2001, Paris, Flammarion.
Artiste de scéne et professeur.

« -l faut penser ses sensations.

-les ayant triées, choisies, échantillonnées, égsagontrblées, il faut
ensuite les penser, les fixer, les écrire ave@dstes ou des inflexions.

La mémoire aveugle suit ce mécanisme, et le cdithsrsne, s’éclaire,
s’échauffe et se refroidit, se contracte, dan®adtaleur saisie. Le cerveau
s’éclaire ensuite de cette illumination, de caitaibre, mais la sensation
est le point de départ. C’est la notre métier. »

« -Il'y a dans le corps agissant, jouant, de clsrégu’on prend pour des
idées- indéfinissables - informulables - que j&ité vainement parfois de
fixer- chauds effluves, subis, communiqués, renspketournés,- bouffées,
retour de flamme - I'on se sent écran et ampliigatinstrument
participant ; un courant passe, révélateur, qusvahauffe tout entier et
vous laisse a nouveau froid ou vide- nostalgigareec I'impression que
I'on n'est pas ce que I'on joue, et pas non pluguel'on est ; et qu’'on est
autre chose qu’on ne sait pas . »

« Nous sommes toujours en émoi, nous autres, digreus et des autres,
toujours doubles, plus que tous les autres, tosjentre le moi et le soi ;
I'excellence , la supériorité, le miracle de notogation est dans cette
instabilité, ce milieu ; c’est aussi notre infammetre pauvreté, la source de
tous nos déreglements, et du dédain qu’on a decmgations, et notre
€émoi ne nous permet jamais de gagner ce repossj@il qui est réflexion,
cet ajustement de I'esprit a ce que nous somnmaEsgae nous faisons.

La connaissance que nous pouvons gagner de nous-n&peut se faire
gue par personne interposée, par fréquentationinaiag.

C’est ce qui rend ce progres si difficile, maisst’aussi ce qui le rend
unique et rare, lorsqu’on sait le chemin pour \edecr. »

« Je m'adresse a quelqu’un pour qui jai de I'a@ipour qui j'ai besoin
d’avoir de I'amitié, afin de me donner confianceupm’encourager a me
dire en me confiant, pour approcher, dans ce t@naritmoi, dans ce
bafouillage, pour atteindre des idées. S’il faut gricherche ces idées tout
seul, sans interlocuteur, je n’'y arriverai pag.e€sisaye de penser mes
sensations, mon cerveau s’arréte, je demeure stuplas rien ne
fonctionne en moi. Mais si je m'adresse a un aasyimpathie que jaurai
en moi me fera parler, me fera dévider plus aiséreque jéprouve ou je
ressens, mes impressions



Annexe 6

Vignette clinique de K

Description de K. a un atelier de début d'année, pelant le temps d'accueil.

Lors de mes premieres observations, c'est la fdgbre de K qui m'a "sauté aux yeux" :
K est un garcon de 16 ans, qui des son arrivée ldssalle aérée et éclairée de l'atelier
cirque, a "envahit" les lieux. Il bondit partoutris, mouvements, questions sans espoir
de réponse, son corps exclame sa présence aur goatis de I'espace, en dehors d'une
communication sociale habituelle. Il se met sur lesins, puis frappe les tapis de
réception qui entourent la salle. Il "bat ce qubluve a divers endroits, se retourne sur
son passage, pousse quelqu'un fortement, frappereenin objet. Pas d'immobilité.
Déplacements continuels, saccadés, des sautstdies olamés avec effronterie, (a tort
et a travers, dit-on) en "désordre". Plusieurs cgarse dérouleront sur ce mode puis
apparaitront les simulacres de boxe et de karuédg jambes) en narguant les autres. Il
"désordonne" l'espace, virevolte, cherche a comldewride, toujours aux aguets,
mobilisé par ses actes repétitifs et sporadiqugismes par la recherche du regard de
l'autre. Il se fait remarquer et cherche a impoesstr. Quand nos regards se croisent, il
semble mi-ravi, mi-furieux.

Description de K. a un atelier a la moitié de I'anée, pendant ldemps de jeu

Suite a une proposition de jeu sur le theme dewam, au centre du cercle-contenant
formé par les autres participants assis, K nowsdae improvisation : son corps se met
a tourbillonner a toute vitesse en frolant dangezment nos visages mais sans jamais
nous toucher, il semble furieux et mime un combag agonie et une victoire, a la suite
de quoi il s'arréte et nous dit qu'il a "fait unangouste, un animal qui tue les serpents
et les rats".

En temps qu'ceil extérieur, apres avoir formulé @ekjue "cela nous a fait de vivre en
face de la mangouste”, avec K, nous allons poudéployer cette expérience, nous
pourrons la revisiter, la reprendre, la valoriggr,essayant de lui donner plusieurs sens
différents et en cherchant dans quelle mesure rog@gitions de sens font écho, c'est a
dire restent dans un registre d'authenticité, dmrdindispensable au travail artistique
comme au travail du psychologue. Grace a cet acagngment, il prendra
connaissance de lui-méme dans |'état de "mangouigpelrra le retrouver, le mettre en
re-présentation et l'utiliser pour I'élaborationsghectacle.

Description de K. a un atelier de fin d'année, peraht |le temps d'élaboration qui
figure en page 47 du mémoire.




Lecture du dossier de K.

A la naissance de K, Me F "accouche a domicilerigmoqu'elle était enceinte", le pére
est inconnu, elle ne vient pas voir le bébé quipesinaturé. Elle "se sent incapable de
s'occuper de son enfant et elle craint de lui fdirenal".

Un second garcon nait 2 ans plus tard. lls satésl chez une assistante maternelle.
Durant 3 ans, a plusieurs reprises, elle refuseraile ses enfants en raison de ses
“ressources nerveuses perdues”.

K a 7 ans lorsque sa mére décéde, il est suividlanadion spécialisée car il est "agité.
Un an apres, sa grand-mere maternelle décede.

Un an apres, il a 9 ans, part en Guyane et ennte&i&é3 ans, il est "instable et violent",
renvoye du collége a 14 ans.

A 15 ans une plainte est déposée, il rencontjuegke

La lecture de son dossier laisse supposer un wtradmatismes successifs probables,
suite aux décés et aux changements de vie corfsédes problématiques, liées a
l'angoisse d'abandon et de séparation, a l'absdacpere, ont vraisemblablement
ressurgi, réactivées par l'adolescence.



