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RESUME

La présente recherche porte sur la pratique de la calligraphie japonaise. L’objectif de
cette étude est de comprendre le sens que prend la pratique de la calligraphie dans la
vie de ’auteure.

La méthode heuristique, favorisant les allers retours entre 1’expérience et la réflexion,
a contribué au développement d’une meilleure compréhension du phénomeéne, tel que
vécu par ’auteure praticienne. Elle lui a permis de documenter son expérience de la
pratique calligraphique grice a la tenue d’un journal de pratique et a 1’écriture d’un
récit de vie. De fagon complémentaire, la conduite d’entrevues avec d’autres
praticiens de calligraphie a permis d’affiner la réflexion.

L’analyse thématique des données combinée a une analyse en mode écriture a mis en
évidence trois thémes contribuant a la compréhension du sens que prend 1’expérience
de la pratique pour I’auteure, soit 1’intériorisation, I’encorporation et I’inscription. La
discussion des résultats a favorisé un deuxi¢éme niveau de compréhension, permettant
de concevoir la pratique comme mode de reliance et comme mode d’enracinement.
Enfin, posée dans le contexte des arts traditionnels japonais, la pratique
calligraphique s’est révélée comme pratique d’autocultivation.

Bien que la recherche porte sur 1’expérience personnelle de 1’auteure, elle a permis de
mettre au jour des connaissances jusque la intrinséques a la pratique pour ouvrir
éventuellement des échanges avec d’autres praticiens calligraphes ou des praticiens
d’autres disciplines artistiques. La recherche comportait également un volet diffusion
prenant la forme d’une exposition qui a eu lieu en mars 2012. L’objectif de
’exposition était de montrer la pratique calligraphique a travers les ceuvres-traces qui
en résultent.

MOTS-CLES: calligraphie japonaise, processus de la pratique, apprentissage, sens de
I’expérience, heuristique, journal de pratique, intériorisation, encorporation,
inscription, reliance, enracinement, autocultivation.



INTRODUCTION

L’odeur de I’encre. La présente étude nous plonge dans un univers particulier et

fascinant, celui de la calligraphie japonaise.

En Asie de I’Est, I’art de la calligraphie a toujours été grandement apprécié, considéré
comme étant la forme la plus admirable de I’expression artistique. Beaucoup plus que
I’art de la belle écriture, la calligraphie évoque a travers les traits du pinceau, la
personnalité du calligraphe, sa sensibilité et son esprit, sa vraie nature (Fong, 1999;
Murase, 2002).

Cette recherche doctorale vise & comprendre 1’expérience de la pratique de la
calligraphie et le sens qu’elle prend dans la vie du praticien calligraphe. L’intérét
porte plus précisément sur le processus méme de la pratique, en filiation avec les arts
traditionnels japonais ou 1’on désigne 1’art de la calligraphie par le mot shodo,
signifiant littéralement « la voie de I’écriture ». En ce sens, la notion de pratique est
comprise comme une discipline soutenue et persistante, comme un entrainement de
I’esprit qui s’effectue & travers 1’entrainement du corps. Dans ce contexte, le
processus de création tout comme les ceuvres qui en résultent ne tiennent qu’une

place secondaire.

Dés les premiéres années de ma formation en calligraphie japonaise, j’ai eu la forte
impression qu’il s’agissait de beaucoup plus que de I’acquisition d’habiletés
techniques. Mon expérience de 1’apprentissage de la calligraphie était plus vaste, plus
profonde; il me semblait étre engagée dans un processus complexe, que j’avais du
mal a comprendre. Le questionnement persistant qui m’habitait m’a menée a

entreprendre une recherche doctorale sur le sujet.



De nature heuristique, la recherche explore et décrit mon expérience de la pratique
calligraphique dans le but de mieux la saisir, de comprendre ce qu’elle éveille en moi
et le sens qu’elle prend dans ma vie. Cette étude contribue a transformer un « savoir
pratique » en ce que Van der Maren (1995) nomme un « savoir praxique », c’est-a-
dire une réflexion sur le savoir pratique. Je suis persuadée que 1’exploration de ma
pratique, bien qu’elle soit personnelle, recéle des éléments de compréhension pouvant

entrer en résonance avec 1’expérience d’autres praticiens.

La présente thése comporte six chapitres dont le premier porte sur la problématique
de recherche. Ce premier chapitre traite tout d’abord de 1’origine du probléme et de
I’émergence d’un questionnement; une recension des écrits permet de situer le
contexte de recherche. Par la suite, 1’objectif et la question de recherche sont énoncés.

La fin du chapitre examine la pertinence et les limites de 1’étude.

Le deuxi¢me chapitre décrit 1’approche méthodologique et les éléments opérationnels
de la recherche. Comme il s’agit d’une recherche heuristique qui vise 1’exploration et
la compréhension d’un phénoméne tel qu’il apparait a la conscience de la personne
qui le vit, il a semblé plus judicieux de décrire la méthodologie avant de poser le
cadre conceptuel. I1 m’importait de respecter la notion d’époche, cette mise entre
parenthése de ce qui est connu, afin d’accueillir ce qui se dévoile et de préserver cet
espace de liberté nécessaire 3 la découverte. Aprés avoir posé le paradigme dans
lequel s’inscrit 1’étude, le deuxiéme chapitre aborde la démarche heuristique qui a
permis au fil de la recherche, de constants allers-retours entre 1’expérience et la
réflexion, favorisant 1’exploration de 1’expérience et le dévoilement du sens. Par la
suite, il est question de la collecte des données et de leur traitement, un traitement qui
allie analyse thématique et analyse en mode écriture. Enfin, les aspects

déontologiques sont discutés.



Le troisiéme chapitre pose le cadre conceptuel de la recherche. En premier lieu, il
rassemble un ensemble de connaissances élémentaires en matiére de calligraphie
japonaise. Par la suite, il traite de la pratique des arts et du concept d’autocultivation.

Finalement, il examine des discours sur I’expérience de la pratique calligraphique.

La recherche portant sur ma propre expérience de la pratique calligraphique, il
importe de décrire cette pratique au lecteur, ce dont traite le quatriéme chapitre. Il y
est notamment question de ’origine de ma pratique calligraphique, des phases de

mon cheminement ainsi que de I’exposition doctorale témoignant de cette pratique.

Le cinqui¢me chapitre présente les résultats de la recherche que 1’analyse des données
a permis de mettre en lumiére. Il y est question de trois thémes permettant de saisir le
sens que prend chez moi la pratique calligraphique : les thémes d’intériorisation,
d’encorporation et d’inscription. Enfin, le sixiéme et dernier chapitre examine et
discute ces résultats, permettant de mieux saisir le sens que prend la pratique de la
calligraphie japonaise dans ma vie. Y sont également soulevés les paradoxes de la

recherche.



CHAPITRE I

LA PROBLEMATIQUE

Le premier chapitre de la thése présente 1’ensemble de la problématique de recherche
qui porte sur la pratique de la calligraphie japonaise'. Pour débuter, 1’origine du
probléme de recherche et son contexte sont présentés. La section suivante pose
1’objectif et la question de recherche. La conclusion du chapitre traite de la pertinence

et des limites de la recherche.

1.1 L’origine du probléme de recherche et son contexte

Le probléme de recherche qui est au centre de la présente thése est directement lié 3
ma pratique de la calligraphie japonaise. J’ai entrepris ma démarche de recherche
parce que je ressentais le besoin de mieux comprendre ma pratique. J’avais
I’impression que je n’arrivais pas a la saisir, que quelque chose m’échappait, que la
pratique €tait plus qu’un apprentissage technique, un phénomeéne que je n’arrivais pas
a expliciter. Le fait de baigner dans une pratique depuis un certain nombre d’années
permet de la connaitre de I’intérieur, de fagon expérientielle, de développer une
connaissance intuitive et personnelle, ce que Van der Maren (1995) nomme un savoir
pratique qu’il qualifie d’artisanal. Mais ce savoir pratique est un savoir implicite, qui
se ressent, qui s’éprouve, mais qui ne se transmet qu’a travers un rapport maitre-
apprenti, en situation de travail avec I’artisan. Pour étre saisi, ce savoir pratique doit
étre réfléchi, notamment avec des mots, transformé en ce que Van der Maren appelle

un savoir praxique, fruit d’un exercice de réflexion-théorisation de la pratique. En ce

1 Je parle plus particuli¢rement ici de la pratique de la calligraphie japonaise mais cela inclut
également la calligraphie chinoise puisque celle-ci en est 4 l’origine, les deux étant ainsi
intimement liées. Pour plus de détails, voir la section 3.1 du chapitre IIl portant sur le cadre
conceptuel.



sens, le besoin 4 I’origine de ma recherche était en quelque sorte de transformer le

savoir pratique que j’avais de mon expérience en un savoir praxique.

Au fil du temps, il m’est apparu que 1’apprentissage de la calligraphie japonaise était
un phénomeéne beaucoup plus large que I’apprentissage de techniques et que tout un
univers s’ouvrait devant moi, tant sur le plan culturel et psychologique que spirituel.
En tant que psychologue, j’ai été interpellée par ces dimensions qui m’apparaissent
liées 4 la pratique, une pratique que j’ai d’emblée associée a une démarche de
transformation intérieure. De plus, mon intérét pour I’art traditionnel’ de la
calligraphie, plus particuliérement pour la calligraphie pratiquée par les moines zen
pour qui la pratique calligraphique s’associe & une voie spirituelle, a intensifié cette
impression. Ces différentes dimensions de la pratique de la calligraphie japonaise ne
sont jamais directement abordées par le sensei’ puisque toutes les formes de pratiques
traditionnelles s’enracinent dans I’action, dans 1’expérience plutét que dans la
compréhension et les explications théoriques. Ce silence face a mes interrogations a
exacerbé mon besoin de savoir, de chercher, de trouver des réponses, de vérifier mes
intuitions et de comprendre le sens que prend 1’expérience de la pratique de la

calligraphie japonaise dans ma vie.

Afin de mieux montrer I’origine et le contexte du probléme de recherche, une bréve
présentation de ma pratique de calligraphie japonaise précéde I’historique de mon
questionnement. Par la suite, une synthése des écrits portant sur la pratique de la

calligraphie japonaise est exposée.

2 Je parle ici d’art traditionne] afin de marquer une distinction entre la pratique traditionnelle et une
pratique s’inscrivant plutdt dans le mouvement de 1’art contemporain. Personnellement, je
m’inscris davantage dans une pratique calligraphique traditionnelle.

3 Sensei est un mot japonais qui signifie professeur, maitre; le terme implique une relation de
transmission de type maitre-apprenti, relation empreinte de respect.



1.1.1 L’historique de mon questionnement

J’ai débuté ’étude de la calligraphie japonaise en 1998. J’ai émdié 14 ans auprés
d’Okata Hiroko (Suiha)* a I’Ecole de calligraphie japonaise de Montréal, école
qu’elle a fondée en 1980, peu de temps aprés son arrivée & Montréal en provenance
du Japon. Cette €cole est reliée a 1’école de Tokyo, Nikon Shodo Kyoiku Gakkai.
Okata sensei est décédée a I’automne 2011. J’ai par la suite poursuivi mes études
auprés de Wang Shih Ming. Il en sera plus longuement question au chapitre IV qui
traite plus précisément de ma pratique calligraphique.

Mon expérience de la pratique de la calligraphie japonaise m’a menée a réfléchir au
processus méme de la pratique beaucoup plus qu’a la technique et & 1’appréciation des
ceuvres. J’ai rapidement senti qu’il s’agissait bien plus que de ’apprentissage d’un art
et de sa technique. A 1’origine, influencée par ma profession de psychologue ainsi que
par mon intérét pour la pratique calligraphique des moines zen, j’ai été menée a
concevoir que la pratique de la calligraphie japonaise transforme la personne, lui
permettant de développer des valeurs spirituelles comme par exemple la discipline,
’attitude méditative, le détachement, des valeurs que j’ai alors associées au
bouddhisme zen. Il importe de préciser que ma compréhension du phénoméne était
encore limitée et dominée, je le concéde, par une vision plut6t naive et romantique du

Japon et du zen.

Au fil de I’expérience, ma compréhension du phénoméne s’est modifiée. Je 1’ai
notamment associé au processus d'individuation, concept issu de la psychologie
jungienne; il s’agit d’un processus qui méne a une différenciation psychique de plus

en plus grande chez I’individu, lui permettant d’étre davantage en résonance avec son

4 Je respecte 'usage japonais qui est de mentionner le nom patronymique avant le prénom. Il est 3
noter que Suiha est le nom d’artiste qui a été donné a Okata Hiroko par son maitre de calligraphie.



Soi’. Il me semblait en effet que la pratique permet i la personne d’explorer et
d’actualiser de plus en plus ce qui I’habite au plus profond d’elle-méme. Mais en
dépit de certaines correspondances, les concepts occidentaux comme le concept
d’individuation, ne m’ont pas semblé suffire pour rendre compte d’un phénomeéne
trouvant ses origines au Japon et plus largement en Asie. Face & la difficulté
d’articuler mon questionnement et d’approfondir ma réflexion, la démarche doctorale
m’est apparue comme €étant 1’étape suivante, étape nécessaire qui me permettrait de

répondre a un besoin de compréhension qui m’obsédait de plus en plus.

Il importe de souligner que le but de cette recherche n’est pas d’expliquer
I’expérience de la pratique de la calligraphie japonaise en traduisant les concepts
japonais et en les transposant en concepts occidentaux méme si cela a été mon
premier réflexe en début de pratique. Dans I’introduction de I’ouvrage de Kimura
(trad. 1992) portant sur la psychopathologie phénoménologique, Pélicier souligne
I’importance d’éviter le piége de 1’attrait de 1’exotisme et de la tentation de chercher
des analogons aux concepts japonais ce qui finalement, dénature et normalise
I’intraduisible. Dans le cadre de la présente recherche, je vise plutét 4 explorer mon
expérience de la pratique, puis par la sﬁite a en développer une meilleure
compréhension 3 partir de conceptions japonaises et chinoises de la pratique, tout en

respectant le fait que je suis occidentale.

La problématique de recherche repose sur le besoin de comprendre, & travers mon

expérience de praticienne de calligraphie, le sens que prend cette pratique au cceur de

5 Le Soi est un concept utilisé par la psychologie jungienne. Selon Jung (1962/1973), le Soi est le
centre de 1a personnalité toute entiére; il en est non seulement le centre mais aussi la circonférence
compléte qui embrasse 4 la fois le conscient et I’inconscient. Il y aurait ainsi intégration graduelle
de l’inconscient au conscient, le Soi représentant le centre de la personnalité, symbole
d’unification, but ultime du développement psychique qui n’est dans les faits, jamais
complétement atteint. Jung propose donc une conception du développement de la psyché humaine
qui est de nature téléologique, c’est-a-dire qui tend progressivement vers un but, ce but étant
I’atteinte d’une individuation de plus en plus achevée (Klein, 1993; Monbourquette, 2002).



ma vie. L’utilisation du mot « signification » serait probablement plus juste; en effet
selon Legendre (2005), le mot « signification» « correspdnd a une réalisation
particuliere du sens ou Il’affectivité ne serait pas exclue.» (p. 1236), le sens
représentant plut6t la propriété commune a plusieurs individus conférant 4 un mot un
contenu intelligible. Plus simplement, je dirais que le sens est de I’ordre du général
alors que la signification est de 1’ordre du particulier. Mais jai fait le choix d’utiliser
le mot « sens » parce que d’une part je précise qu’il s’agit ici du sens produit au sein
de ma propre expérience et d’autre part, parce que ce terme permet d’évoquer une
autre définition, celle de « direction »; cette autre définition ouvre le champ de
compréhension en me permettant de parler aussi de la direction que la pratique donne

4 ma vie.

D’entrée de jeu, je nuance ma position par rapport a I'utilisation des termes
« pratique » et « praticien ». D’une part, je parlerai de la pratique de la calligraphie
japonaise. Le mot « pratique » fait ici référence a une discipline spirituelle, allant
ainsi au dela du seul apprentissage de la technique calligraphique; en ce sens, la

pratique évoque le concept d’autocultivation®

, concept central de la conception
japonaise des arts traditionnels a laquelle je m’affilie. Il en sera question au chapitre
III qui pose le cadre conceptuel de la recherche. D’autre part, je ferai référence a
I’artiste calligraphe en utilisant plutdt le terme de « praticien », privilégiant ainsi la
position de la personne engagée dans une pratique. Pour moi, le praticien tel que j’en
parle au fil de la recherche, s’inscrit dans la pratique plut6t que dans la création d’une
ccuvre 3 proprement parler. Ainsi, je parle du processus de la pratique plut6t que du
processus de création d’une ceuvre. Bien que les ceuvres elles-mémes soient
également importantes en calligraphie japonaise, mon intérét porte essentiellement

sur la pratique; ce qui m’intéresse plus précisément dans cette pratique, c’est la vie

6 Le concept d’autocultivation est abordé dans la section 3.2.1 du chapitre III présentant le cadre
conceptuel.



méme de la personne en train de s’y faire et de s’y transformer, 1’ceuvre produite étant

ainsi reléguée au second plan, manifestation de la pratique circonscrite dans le temps.

Ma position n’est pas celle du regard posé sur 1’ceuvre, ni méme celle ou 1’intérét
porte sur le processus de création de 1’ceuvre. En me référant aux catégories de
Passeron (1996), ma posture n’est pas esthétique ni poiétique. Elle n’est pas
esthétique en ce sens qu’elle ne porte pas sur ’analyse des ceuvres et de leur
réception; elle n’est pas pofétique non plus en ce sens qu’elle ne m’améne pas a
analyser le processus d’engendrement ou d’instauration des ceuvres. Mon intérét porte
plutét sur la pratique elle-méme sans cesse renouvelée, sur un « faire » non pas
considéré en fonction de I’ceuvre qui en résulte, mais considéré plutdt en fonction de

la vie méme du praticien qui se forge a travers lui.

Je m’intéresse & I’expérience du praticien calligraphe et plus particuliérement au sens
que prend la pratique de la calligraphie japonaise. Je pourrais dire que je m’intéresse
a I’instauration de 1’ceuvre, mais ici, 1’ceuvre serait la personne méme du praticien.
Valéry (2008) fait dire & Eupalinos arcﬁitecte « A force de construire [...], je crois
bien que je me suis construit moi-méme. » (p. 28), affirmant de ce fait que I’ceuvre
ultime de artiste, c’est I’artiste lui-méme. Il importe de retenir que pour Valéry, le
travail de création modifie en cours de route le créateur lui-méme comme le précise
Gingras-Audet (1979). Néanmoins, ce qui a proprement parler retient I’attention de
Valéry ne correspond pas tout 2 fait a ce qui retient la mienne puisque pour lui, ce qui
importe, c’est d’abord la compréhension du processus de création, un processus
permettant au créateur de se construire; pour ma part, je m’intéresse plutdt au
phénomeéne de la pratique, une pratique qui participe tout de méme au développement
du praticien. Pour étre plus précis, on pourrait dire que ma conception rejoint celle de
Valéry en ce sens que c’est la personne qui est construite en bout de piste; sauf que

chez Valéry, elle est construite 4 travers le processus de création tandis que de mon
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point de vue, elle est construite & travers le processus de la pratique. C’est du moins

’intuition qui est a 1a base de ma thése et qui a motivé la présente recherche.

La pratique de la calligraphie japonaise est comprise comme un espace ou la vie du
praticien se construit, une pratique sans cesse répétée qui prend valeur de discipline,
d’entrainement, que 1’on pourrait qualifier de pratique spirituelle, de méditation en
action (Loori, 2004; Suzuki, 1993) au sein de laquelle ’ceuvre devient manifestation
de la pratique beaucoup plus qu’un but a atteindre. Pour résumer mon point de vue, je
pourrais dire que je m’intéresse 3 la vie du praticien en train de se faire a travers la
pratique de son art plutdt qu’a la vie de I’artiste en train de se faire a travers son

processus de création.

Une telle forme de recherche portant sur 1’expérience méme du chercheur souléve
inévitablement la question de la subjectivité, le chercheur étant & la fois sujet et lié a
son objet de recherche. Mais la réalité telle que nous la percevons n’est jamais neutre
et objective, elle est toujours le fruit d’une construction. Pour Green et Stinson
(1999), 1a réalité ne peut étre appréhendée hors de la perspective dans laquelle on se
trouve; elle est toujours partielle et dépendante du contexte dans lequel elle se situe.
Comme le rappelle Fortin (2006), la « crise de la représentation » (Marcus et Fisher,
1986) remettant en question 1’objectivité de la parole du chercheur, a permis de faire
place & la description des phénoménes positionnant au premier plan la parole

subjective et I’écriture au « je ». Comme le souligne Gosselin (2006) :

De plus en plus de praticiens du domaine des arts s’inscrivent dans des
démarches qui les aménent a produire un discours de type recherche dans le but
semble-t-il de saisir et de donner forme a un savoir intimement lié a leur
engagement dans une pratique artistique. Un peu comme si ces artistes
éprouvaient le besoin de participer a la construction du discours sur ’art en
laissant transparaitre leur point de vue de praticien. (p. 21)
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Pour ce faire, le praticien chercheur doit trouver la voix qui traduit le mieux son point
de vue. En ce sens, la recherche qualitative adopte de plus en plus de scénarios
méthodologiques hybrides adaptés aux exigences de la complexité des dynamiques
qui caractérisent les diverses réalités de la pratique des arts; ces nouvelles voies de
recherche sont d’ailleurs reconnues et favorablement accueillies par les différents

organismes subventionnaires qui soutiennent la recherche en art.

S’inscrivant dans une perspective postpositiviste constructiviste, telle que définie par
Green et Stinson (1999), la présente recherche explore ma propre expérience d’un
phénomeéne encore peu discuté, soit celui de la pratique calligraphique. Le but n’est
pas de mettre au jour La Vérité, mais une parcelle de vérité & travers I’exploration de
mon expérience personnelle; je tente de rendre visible le phénomene de la pratique
selon ma perspective. En ce sens, le choix que j’ai fait d’entreprendre une démarche
heuristique permet d’exposer le trajet de ma pensée qui se construit étape par étape,
au fil de 'immersion dans 1’expérience de la pratique et de la réflexion portée sur
celle-ci. Je tente ainsi de décrire et de comprendre le sens de 1’expérience que je fais
de ce phénomene, en espérant que cette expérience, bien qu’individuelle, puisse
contribuer au développement des connaissances sur le sujet et ouvrir un espace

d’échange avec d’autres praticiens, évitant de ce fait le pi¢ge d’un narcissisme stérile.

1.1.2 Les écrits portant sur la pratique de la calligraphie

La présente section expose le bilan de la consultation des bases de données et des
écrits portant sur la pratique de la calligraphie japonaise. Il est & noter que cette
consultation s’est principalement effectuée en deux temps soit en 2010 et en 2015,
bien que la consultation des €crits soit un processus continu, qui s’est amorcé bien

avant le début de la recherche et qui se poursuit toujours.
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J’ai prioritairement consulté trois bases de données selon leur pertinence pour la
recherche; j’ai ainsi retenu la base de données Art Source spécialisée dans le domaine
des arts, la base de données Eric qui rassemble les périodiques les plus importants
dans le domaines des sciences de 1’éducation et finalement, la base ProQuest
dissertations and thesis gobal, qui regroupe les mémoires et les théses provenant de
plus de 1000 universités a travers le monde. Pour procéder a la recherche, j’ai utilisé
les expressions qui me semblaient les plus appropriées (tant en frangais qu’en anglais)
tel que: art et transformation; calligraphie japonaise/chinoise et transformation;
d’autres mots ont aussi été utilisés tel que: pratique des arts, shodo',
perfectionnement, spiritualité. Je présente ici les recherches qui ont plus

particuliérement retenu mon attention.

Plusieurs recherches portent sur le pouvoir transformateur de 1’art. J’ai retenu deux
recherches 2 cet effet soit celles de Gonzalez Leal (2003) et de Perron-Racine (2014).
Dans le cadre de sa recherche doctorale, Gonzalez Leal, artiste en art visuel, soutient
que la pratique artistique peut participer au développement de la conscience au méme
titre que d’autres pratiques telles que la méditation. Gonzalez Leal a documenté et
analysé sa production en tenant un journal de bord quotidien sur une période de deux
mois; elle a également exploré la manifestation d’imageries archétypales dans les
ceuvres d’autres artistes pour y déceler des traces d’expression de niveaux plus
profonds de la conscience. Gonzalez Leal conclut que la pratique d’un art peut
contribuer 4 la transformation de la conscience en permettant 1’expression de
contenus jusque 1a réprimés, facilitant ainsi une forme de libération et de guérison.
Pour sa part, Perron-Racine pose un regard poiétique sur sa démarche artistique dans
le cadre de son mémoire de maitrise. Son récit autobiographique met en lumiére

qu’en associant la pratique de la méditation & sa pratique artistique, elle apprend peu a

7  Shodo est un mot japonais signifiant la voie de I’écriture.
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peu a suivre la voie de son atelier intérieur®, compris comme catalyseur de sa
démarche artistique. Elle montre que le processus de création transforme non
seulement la matiére mais aussi ’artiste qui s’y est engagé. Elle conclut que pour elle,
la transformation s’est manifestée a travers I’émergence et 1’acceptation de son moi
artiste. Ces deux recherches ont retenu mon attention d’une part, parce qu’il s’agit
d’artistes qui se questionnent sur le potentiel transformateur de leur art et d’autre part,
par I’approche méthodologique retenue, celle de I’analyse de leur propre processus
artistique. Bien siir, ce qui m’intéresse, c’est le processus de la pratique plut6t que le
processus de création proprement dit, mais ce questionnement de I’expérience

artistique m’a inspirée.

D’autres recherches portent plus directement sur la pratique des arts traditionnels
japonais. Hawey (2012), lui-méme étudiant des arts martiaux traditionnels japonais,
s’est intéressé a la méthodologie de perfectionnement tirée des arts martiaux et a tenté
de montrer qu’il est possible de I’appliquer au processus de création d’images
numeériques. Bien qu’il décrive la pratique d’un art martial comme étant une voie de
perfectionnement, il limite ses propos 4 l’application de cette méthodologie de
perfectionnement dans le cadre de son processus de création et de production
d’images numériques et ne parle pas de I’impact de sa pratique dans les autres
sphéres de sa vie. L’article de Feldush (1975) porte sur la pratique de la méditation
comme outil pouvant parfaire la performance de ’acteur. Le propos est centré sur
I’individu qui cherche a tirer profit de la pratique dans le but de perfectionner sa
technique de jeu; cela me semble différent de la perspective de la pratique telle que
congue dans le contexte des arts traditionnels japonais, alors que la pratique est

comprise comme étant une discipline, une voie spirituelle dans laquelle la personne

8 Lanotion d’atelier intérieur a été développée par Sylvie Cotton (2012); il s’agit du monde intérieur
de la personne, d’un espace intérieur ou se situe un ensemble de potentialités. Selon cette auteure,
la pratique artistique se développe & travers I’attention donnée a cet espace intérieur afin de
pouvoir donner forme 2 ce qui cherche 3 apparaitre, & étre mis hors de soi.
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s’engage sans attente. Husak (2012) pour sa part s’est intéressé aux pratiques
traditionnelles est asiatiques telles que la méditation zen et les arts martiaux ainsi qu’a
la fagon dont les qualités acquises au cours de ces pratiques peuvent influencer les
interactions avec les autres (dyadic interactions). Ces recherches me sont apparues
pertinentes parce qu’elles traitent des pratiques traditionnelles japonaises et abordent

différentes notions qui s’y rapportent.

Lelwica (2009) a particuliérement retenu mon attention. Elle-méme praticienne
d’aikido (art martial japonais), elle explore le concept de embodied pedagogy, une
pédagogie qui se fait & travers le corps, a travers la personne dans sa globalité. Elle
présente ce concept d’embodied pedagogy comme étant une alternative possible 3 une
approche plus cartésienne du savoir. Dans le cadre de 1’enseignement des religions,
Lelwica propose ainsi un enseignement qui combine I’étude des textes de diverses
traditions spirituelles avec la pratique de 1’aikido. A travers ce projet d’enseignement
novateur, elle souligne 1’apport des pratiques traditionnelles japonaises qui favorisent
I’intégration corps-esprit et permettent une fagon différente d’acquérir un savoir,
nommément 2 travers le corps. La Mothe (2008) parle de la tension entre les voies de
’intellect et de 1’expérience comme étant un champ fertile de connaissance et
s’intéresse plus particuliérement a 1’expérience de la danse en lien avec 1’étude des
religions; elle invite le lecteur & penser au deld de ’approche dominante de
’apprentissage, une approche qui fait essentiellement appel & I’intellect. Les propos
de Lelwica et de LaMothe parlent de I’implication du corps au niveau de 1’acquisition
du savoir, un savoir qui s’incarne grice a des pratiques (qu’il s’agisse de la pratique
de I’aikido, de la danse ou de la calligraphie) qui engagent la personne dans sa

globalité, qui favorisent la réalisation de cette union corps-esprit.

Dans son article The way of tea: a symbolic analysis, Kondo (1985) aborde le
concept de la pratique en soulignant que 1’apprentissage de cet art, comme des autres

arts traditionnels japonais, va au-dela de la technique; il s’agit d’une voie vers la
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réalisation de soi, vers I’illumination’. Elle explique que la pratique cultive 1’étre
autant que sa technique. Bien que Kondo soit elle-méme praticienne de cet art, elle
n’aborde pas I’impact de la pratique dans sa propre vie; elle tente plut6t en tant

qu’anthropologue, de théoriser la pratique de la cérémonie du thé.

Bullen (2010) s’est intéressé a ’attitude japonaise face au passé, une attitude qui
caractérise selon lui la pensée esthétique japonaise. C’est dans ce contexte qu’il parle
de la pratique de la calligraphie, plus particuliérement de sa méthode d’apprentissage
qui consiste a observer et a copier des ceuvres de grands maitres du passé. En ce sens,
1’originalité n’est pas un concept central dans le cadre des arts traditionnels. La trace
laissée par les grands maitres porte non seulement leurs qualités au niveau de la
technique calligraphique, mais porte aussi leurs qualités personnelles. Ainsi, copier la
trace laissée par le maitre du passé, c’est tenter d’une part de retrouver et de
s’approprier le geste juste sur le plan technique mais d’autre part, de faire siennes les
qualités personnelles du maitre. L auteur souligne 1’importance de cette tradition qui

traduit une grande révérence envers les grands maitres du passé.

Matsunobu (2007), chercheur spécialisé dans 1’enseignement de la musique, explore
la pratique du shakuhachi'® et traite de la conception des arts traditionnels japonais. II
aborde les liens que les arts entretiennent avec différentes formes de spiritualités dont
le taoisme. Chez lui, la pratique d’un art traditionnel est congue comme une pratique
d’autocultivation qui favorise I’union de la personne avec I’énergie universelle, le tao.

Pour conclure son article, ’auteur encourage le développement de la recherche afin

9 Kondo (1985), définit « illumination » comme étant 1’expérience de vide (mu); elle fait référence
au bouddhisme zen et aux expériences telles que 1’état de non-pensée (mushin), de détachement,
alors que le corps et 1’esprit ne font plus qu’un.

10 Le shakuhachi est une fliite japonaise faite de bambou.
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de mieux comprendre le phénoméne de la pratique des arts. En début de parcours,

I’article de Matsunobu a été d’une grande inspiration.

L’article de Hue (2010) qui porte précisément sur la pratique de la calligraphie
chinoise a également retenu mon attention. En explorant d’une part sa propre pratique
et en analysant d’autre part des textes classiques, textes écrits par de grands maitres
calligraphes de différentes dynasties, Hue souligne 1’importance de comprendre
I’enseignement de la calligraphie comme étant une fagon de favoriser le
développement de la personne, la pratique calligraphique étant comprise ici dans le
contexte de la culture traditionnelle chinoise au sein de laquelle cette pratique serait
une forme d’autocultivation. En dépit de sa pertinence, 1’article ne donne que trés peu
acces a I’expérience personnelle de la pratique de 1’auteur. Hue a plutdt rendu compte
de son expérience en la filtrant a travers les thématiques identifiées suite 4 1’analyse
des textes classiques qu’il cite a plusieurs occasions, sans aborder explicitement sa
propre expérience de la pratique et le sens que celle-ci prend dans sa vie. Néanmoins,
I’article demeure important et permet de mettre en lumiére plusieurs éléments qui
caractérisent I’expérience de la pratique calligraphique, comme la pleine conscience,
la sensibilité¢ et la conscience du corps, 'union corps/esprit, la modulation de
I’énergie (ki) et la relation au tao. Pour conclure son article, Hue souligne que la
pratique calligraphique est une discipline spirituelle dont le but ultime est 1’union du

praticien avec le tao.

Billeter (2010)"!, sinologue, s’est intéressé a 1’art de 1’écriture chinoise et a tenté de
mettre en lumitres différentes dimensions sur le sujet. S’inspirant de sa propre

expérience en tant que calligraphe, il théorise la pratique et propose des notions telles

11 L’ouvrage de Billeter (2010) paru sous le titre de Essai sur [’art chinois de l’écriture et ses
Jondements est une refonte de I'ouvrage paru en 1989 (réédité en 2001 ainsi qu’en 2005) sous le
titre de L ‘art chinois de I’écriture.
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que celles de « corps propre » et « d’activité propre »'%, notions qui permettent de
mieux comprendre l’expérience de la pratique. De plus, son analyse décrit la
calligraphie chinoise comme un art savant et subtil qui donne accés 3 1'un des noyaux
de la pensée chinoise, «1’idée de I’activité parfaite » (Billeter, 2010). Bien que
’ouvrage de Billeter soit incontournable, 1’accés direct a 1’expérience personnelle du
praticien demeure limitée et la question du sens que prend la pratique au cceur de sa

vie n’est qu’en partie abordée.

Verdier (2003), une artiste peintre contemporaine, partit en Chine a 1’age de 20 ans
ou elle fit ’apprentissage de la calligraphie auprés d’un maitre chinois pendant une
période de dix ans. Dans son livre Passagére du silence (2003), elle fait le récit de ce
voyage qu’elle qualifie d’initiatique, voyage qui a eu un profond impact sur son
parcours. Dans le cadre d’entrevues et de livres portant sur son ceuvre (Juliet, 2007;
Kidel, 2012; Von Drathen, trad. 2012), Verdier témoigne de 1’influence de la pensée
et de la tradition chinoise sur son appréhension du monde dans le contexte de son
processus de création. Bien qu’elle soit complétement engagée dans sa pratique, le
concept méme de la pratique n’est pas abordé directement; la pratique sous-tend ses
propos, mais n’est pas posée en ces termes. Verdier se définit clairement comme une
artiste peintre'® et son discours porte essentiellement sur son processus de création.
Elle demeure selon moi une figure importante et inspirante dont le processus de
création se nourrit au cceur méme de la spiritualité des grandes traditions chinoises.
Son oeuvre crée chez moi le désir d’approfondir et de mettre des mots sur ma propre

expérience de la pratique.

12 Ces notions sont abordées 2 la section 3.1.3 du chapitre III.

13 Verdier se présente comme artiste peintre contemporaine plutét que comme calligraphe.
Néanmoins, son passage par la pratique de la calligraphie transparait de fagon importante dans son
travail de création.
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Buddha mind in contemporary art (Bass et Jacob, 2004)14, rassemble une série de
courts essais de spécialistes du monde de 1’art de méme que des entrevues menées
aupres d’artistes de différentes origines; cet ouvrage propose une réflexion sur les
relations entre le bouddhisme et 1’art contemporain. Certains artistes parlent de
I’impact de leur pratique religieuse sur leur processus de création; d’autres comparent
leur pratique artistique aux pratiques bouddhistes. Par exemple, Batchelor (2004), un
photographe qui a été moine bouddhiste pendant plus de 20 ans, parle de sa pratique
artistique comme d’un cheminement qui transforme sa perception et sa qualité
d’attention et la compare aux pratiques traditionnelles bouddhistes. Cette réflexion,
bien que des plus intéressante, interpelle la présente recherche mais ne fait toutefois
qu’effleurer le sujet. La lecture de ce recueil a été une source précieuse de soutien et
d’inspiration, confirmant d’une part que mes interrogations et mes intuitions étaient
portées par d’autres artistes et m’invitant d’autre part a approfondir le sujet 4 partir de
ma propre expérience de la pratique calligraphique.

En dépit de la pertinence et de la richesse des écrits consultés, je constate que peu
d’ouvrages abordent la question de la pratique calligraphique et de ’expérience qu’en
font les praticiens. Bien que plusieurs auteurs des articles et ouvrages cités aient eux-
mémes une pratique'”, rares sont ceux qui traitent du sujet 3 partir du terrain méme de
leur propre pratique. Trés peu d’écrits rendent compte de 1’expérience du praticien
calligraphe et du sens que prend la pratique dans sa vie. Hue (2010) annonce qu’il le
fait sans véritablement le faire puisqu’il explore son expérience a travers le filtre des
textes classiques portant sur le sujet. Billeter (2010) le fait en partie sans toutefois

approfondir la question du sens que prend ce type de pratique dans la vie du

14 Ce livre est une des résultantes du _projet Awake :Art, Buddhism, and the Dimensions of
Consciousness, projet qui a réunit aux Etats-Unis, de 1999 a 2005, artistes, curateurs, critiques et
autres professionnels du monde des arts.

15 La pratique peut s’incarner dans diverses disciplines telles que les arts martiaux, la cérémonie du
thé, la calligraphie.
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calligraphe. 1l est vrai que 1’idée de partir de sa propre expérience pour parler d’un
phénoméne, tel que I’a fait Moustakas (1961)!° par exemple, est relativement
nouvelle et demeure encore audacieuse. Mais I’expérience que fait une personne d’un
phénoméne met en lumiére une facette de ce phénomeéne qui ne se laisse connaitre

qu’a travers la multitude des expériences vécues.

Stephen Addiss (communication personnelle, juillet 2008)'7, historien de I’art
spécialisé dans le domaine de la calligraphie japonaise, explique que 1’impact du
processus de la pratique fait partie d’un savoir connu sans étre explicitement nommé,.
Les praticiens n’en parlent pas et a la limite, ne semblent pas vraiment se poser la
question. En ce sens, on peut dire de la connaissance qu’ils ont de la pratique
calligraphique qu’il s’agit d’un savoir que Van der Maren (1995) qualifierait
d’artisanal; c’est ce savoir que la présente thése cherche a réfléchir. Pour ce faire, la
recherche propose !’exploration de ma propre expérience de la pratique de la
calligraphie japonaise et du sens que cette pratique prend dans ma vie dans le but de
mieux comprendre le phénomene tel que je le vis. Pour reprendre les termes de Van
der Maren, il s’agit de transformer un savoir pratique (artisanal) en un savoir

praxique, c’est a dire en un savoir qui réfléchit la pratique.

Il peut paraitre paradoxal de se questionner sur une pratique qui selon la tradition,
favorise 1’action plutdt que la réflexion, I’expérience plutdt que les directives, les
explications et les concepts, comme en témoigne d’ailleurs 1’attitude des sensei qui ne
parlent pas de la pratique et laissent maintes questions sans réponses. Plusieurs

auteurs soulévent d’ailleurs ce point dont Kondo (1985) qui évoque la question

16 Moustakas (1961) a étudié le phénomeéne de la solitude 4 partir de sa propre expérience. A partir
de cette étude, I’auteur a par la suite développé et présenté la méthode heuristique (Moustakas,
1968). Pour plus de détail 4 propos de cette méthodologie, voir la section 2.2 du chapitre II.

17 Je me référe ici & un entretien que Stephen Addiss m’a accordé en marge d’un atelier qui s’est tenu
en juillet 2008 au Zen Mountain Monastery, Mt Tremper, New York.
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d’entrée de jeu dans son article portant sur la cérémonie du thé, pratique faisant partie
des arts d’inspiration zen'®, Comme le souligne Rosemont (1970), 1’ensemble des
auteurs qualifient le bouddhisme zen d’«anti intellectuel », se situant hors du
discours, de la logique et des concepts. Dans le cadre de la pensée
intellectuelle/conceptuelle qui est d’emblée dualiste, il y a un sujet qui pense a un
objet (Hori, 2000, 2004). Par exemple, dans le cas de la présente recherche, il y a un
praticien qui pense d& 1’expérience qu’il fait de la pratique calligraphique. Nous ne
sommes pas dans le domaine de I’expérience au sein de laquelle le sujet et I’objet ne
font qu’un, mais plutét dans le domaine de la pensée et du discours, 12 ou le sujet
porte un regard sur 1’objet, ce que semble rejeter le bouddhisme zen. Pourtant, force
est de constater que la tradition zen posséde un riche héritage textuel qui joue, aux
cotés de différentes pratiques, un réle important dans le curriculum de formation des
moines zen. Ma réflexion me méne a proposer que plutét que de s’opposer,
I’expérience (s’inscrivant dans le domaine de la non-dualité) et le discours sur
I’expérience (s’inscrivant plutdt dans le domaine de la dualité corps/esprit) peuvent se
compléter, bien que le discours sur I’expérience ne peut en aucun cas se substituer a
I’expérience elle-méme. Réfléchir a propos de ’expérience exige du chercheur qu’il
prenne un recul face a cette expérience. Malgré cette mise a distance, la réflexion
contribue néanmoins & mettre en lumiére certains aspects de ’expérience, la rendant

ainsi plus riche.

Le paradoxe demeure tout de méme. Des amis calligraphes me taquinent a ce sujet et
trouvent étrange ce besoin de réfléchir sur une pratique qui encourage plutot
I’immersion dans I’action. Il m’importe de préciser que je demeure consciente de ce
paradoxe et que je 1’assume. Du moins puis-je dire que la présente recherche porte sur

une pratique calligraphique amorcée a la fin des années 90; elle ne porte pas sur la

18 La cérémonie du thé, (chado) fait partie des arts d’inspiration zen, tout comme notamment la voie
de I’épée (kendd), 1a voie de I’arc (kyudo) et la voie de I’écriture (shodd).
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seule notion de la pratique mais bien sur I’expérience méme de ma propre pratique.
Le détour par une recherche de compréhension s’est imposé dans mon parcours en
raison de la présence constante d’un questionnement sur la nature de la pratique;
probablement que ma profession de psychologue stimule un besoin pressant de
comprendre, rendant incontournable ce détour qui une fois effectué, me permettra

peut-&tre un lacher prise et une immersion encore plus intense dans la pratique.

Par ailleurs, les dangers de la connaissance sont aussi 4 considérer. Il est intéressant
de noter que dans les tragédies grecques, le savoir est souvent dangereux. Ces
tragédies incarnent ’ambivalence d’une connaissance a la fois vitale et destructrice et
mettent en ceuvre des conflits intérieurs et extérieurs suscités par le savoir, soit des
enjeux de pouvoir, de prospérité, de renommée mais aussi de responsabilité, de
malheur et de destruction (Vial, 2015). Le plus souvent, c’est I’usage du savoir qui
est en jeu; mais parfois, c’est aussi le fait méme de savoir qui est en soi dangereux.
Maslow (1968) parle aussi des dangers de la connaissance, plus particuliérement au
niveau de la connaissance de soi et de la créativité. Maslow explique que 1’adaptation
normale de la personne repose sur la mise a distance d’une grande partie des
profondeurs de la nature humaine, de I’inconscient. Tout en se protégeant des dangers
qui se cachent au sein de ces profondeurs, la personne se détourne aussi des richesses
qu’elles recelent et qui permettent une plus grande réalisation de soi, qui ouvre le
potentiel créatif. Alors que certains artistes craignent que la réflexion ne vienne
s’immiscer dans leur processus de création et nuire ainsi a leur démarche, je ne
redoute pas cette incursion puisque je m’inscris davantage dans un processus de
pratique que dans un processus de création. Par ailleurs, cette période de réflexion
rend plus difficile I’immersion dans 1’action puisque d’une certaine fagon, elle
implique une mise a distance : je me regarde « en train de faire ». Mais cette période
consacrée a la réflexion dans le cadre du processus doctoral est une étape nécessaire

et n’est que transitoire.
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1.2 L’objectif et la question de recherche

L’objectif de la présente recherche est de comprendre, & travers mon expérience de la
pratique de la calligraphie japonaise, le sens que prend cette pratique au cceur de ma
vie. Mon intérét porte précisément sur 1’expérience telle que je la pergois plus que sur
le phénoméne de la pratique comme tel, ce qui indique d’emblée la voie
méthodologique a emprunter, en I’occurrence, la démarche heuristique.

Mon questionnement m’incite a4 explorer ma pratique calligraphique. S’agit-il
essentiellement d’une expérience de transformation comme j’en ai eu |’intuition tout
au début de ma démarche doctorale? Plut6t que de diriger le questionnement sur cette
piste, j’ai préféré explorer plus largement le sens que prend I’expérience de ce type de
pratique dans ma vie. Sans étre centrale, la question de la transformation sera
examinée au chapitre VI dans le cadre de la discussion qui suivra I’analyse des

données.

Question principale de recherche :

Quel sens prend la pratique de la calligraphie japonaise dans ma vie?

Thése recherche avec un volet création (25 %)19

Etant donné 1’objectif de ma recherche, j’ai choisi de faire une thése de type
« recherche » incluant un volet «diffusion» comptant pour 25 % de I’ensemble de la
recherche doctorale (thése écrite et matériel diffusé). Le volet diffusion a pris la
forme d’une exposition qui s’est tenue en mars 2012, & L’Espace 64 dans le Vieux
Montréal. Bien que le corps de la recherche porte sur 1’exploration et la

compréhension de mon expérience de la pratique, il m’a semblé important de montrer

19 Le programme de doctorat en études et pratiques des arts stipule que dans le cas d'une thése
recherche, 75 %, au minimum, de 1'évaluation doit porter sur la recherche et 25 %, au maximum,
sur la diffusion. Les pourcentages en question doivent étre établis & l'avance, au moment de
I'examen du projet, et correspondre a la nature du projet.
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les traces de cette pratique, processus intangible devenant pour un moment visible a
travers les ceuvres qui en émanent et que cette diffusion soit comprise comme faisant
partie de la thése. De plus, la calligraphie japonaise est un art traditionnel peu connu
au Québec; j’ai voulu saisir I’occasion de faire davantage connaitre cette forme d’art

en la rendant accessible. Le chapitre IV traite plus en détail de cette exposition.

1.3 La pertinence et les limites de la recherche

Suite a I’examen des écrits, il est possible de constater que I’expérience de la pratique
de la calligraphie japonaise telle que vécue par le praticien est peu documentée tout
comme le sens que prend la pratique au cceur de sa vie. Voilad précisément ce que
propose la présente recherche, contribuant ainsi au développement des connaissances

sur le sujet a partir du terrain méme de la pratique.

La recherche permet également de mettre en lumiére une différence fondamentale qui
distingue la pratique calligraphique traditionnelle par rapport & d’autres types de
pratiques artistiques. Les pratiques artistiques contemporaines se centrent davantage
sur le processus de création et sur la production d’ceuvres qui en découlent alors que
la pratique calligraphique est d’une toute autre nature. S’appuyant sur une longue
tradition d’origine asiatique, elle se centre sur le processus méme de la pratique plutot
que sur celui de la création, délimitant ainsi un tout autre territoire, caractérisé par le
concept d’autocultivation. En ce sens, la pratique calligraphique se situe davantage
dans le cadre d’un cheminement spirituel qui engage la personne dans sa globalité
(corps/esprit). Une des contributions de la présente recherche est d’explorer ce

territoire a partir du terrain méme de la pratique calligraphique.

Par ailleurs, il y a trés peu de praticiens de calligraphie japonaise au Québec et le
discours portant sur 1’expérience de ce type de pratique semble inexistant. Les

connaissances qui seront mises en lumiére a partir de cette étude pourront trouver
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écho chez d’autres praticiens calligraphes et possiblement chez des praticiens d’autres

types de pratiques artistiques, permettant ainsi d’initier et de stimuler les échanges.

Il importe de souligner que 1’objet de la recherche pose d’emblée certaines limites.
Une des principales difficultés est celle posée par la langue tant au niveau de la
consultation des écrits qu’au niveau de la communication orale lors de mes séjours au
Japon. La barriére de la langue oblige a avoir recours a des traductions et a des
interprétes, ouvrant ainsi la porte 4 de possibles biais, d’autant plus qu’il y a souvent
deux niveaux de traduction, soit du japonais a 1’anglais et ensuite, de 1’anglais au
frangais (méme chose pour les textes chinois). Les connaissances limitées que j’ai de
la langue japonaise m’ont essentiellement permis d’établir un lien psychologique de
confiance avec les intervenants au Japon, ce qui n’est tout de méme pas & négliger.
Par ailleurs, j’ai obtenu la collaboration de plusieurs personnes ressources sur place
qui parlent japonais et anglais. Ces personnes connues lors de voyages précédents,
sont toutes liées au domaine de la calligraphie ou du bouddhisme zen; elles ont pu
m’aider dans mes activités. De plus, mes séjours répétés au Japon, séjours de 5 a 6

semaines chacun, ont contribué a faciliter mon adaptation sur le terrain.

L’aspect culturel pose également un défi. 11 est certain que je ne peux saisir dans
toutes ses nuances le phénoméne de la pratique de la calligraphie japonaise; je suis
une occidentale habitée par ma propre culture et cela ne changera jamais. En dépit du
fait que j’aie voulu m’imprégner de la culture japonaise notamment en séjournant au
Japon a plusieurs reprises et en y cotoyant des gens qui pratiquent la calligraphie, en
ayant des échanges avec eux et en pratiquant méme avec eux, il demeure que je suis
une étrangére. Cette limite est toutefois atténuée par le fait que ’objectif de la
recherche est d’explorer ma propre expérience de la pratique, la perception que j’en ai

et le sens qu’elle prend dans ma vie.
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Bien que ces difficultés posent certaines limites, le fait d’en étre consciente et de les
nommer représente une étape importante dans le processus de recherche et contribue
a consolider la pertinence des résultats, comme le souligne Mullings (1999) qui s’est
intéressée aux biais d’interprétation possibles lorsque la recherche est menée dans un

milieu culturel différent de celui du chercheur.

Le prochain chapitre traite de 1a méthodologie de la présente recherche.



CHAPITRE II

LA METHODOLOGIE

Le deuxiéme chapitre traite de la méthodologie de la présente recherche. Considérant
que l’objectif de cette étude est de comprendre le phénoméne de la pratique
calligraphique tel que je ’expérimente plutét que de le comprendre & partir d’un
cadre conceptuel qui serait posé en amont de la recherche, j’ai choisi de présenter ce
chapitre avant celui posant le cadre conceptuel. Ce choix répond au besoin de liberté

nécessaire a I’exploration de I’expérience telle qu’elle se présente a la conscience.

Aprés avoir situé le paradigme de recherche, il est question de la perspective
méthodologique retenue pour cette étude. Les sections suivantes présentent les
différentes sources de données, leur mode de collecte et leur traitement. Les deux
derniéres sections traitent d’une part de la crédibilité de cette étude et de la

transférabilité de ses résultats et d’autre part, des limites de la recherche.

2.1 Le paradigme de recherche

I1 importe d’entrée de jeu, de situer I’approche paradigmatique dans laquelle s’inscrit
la présente recherche. L’exploration de la réalit¢ n’est jamais neutre, elle est
imprégnée de nos valeurs et sous-tend notre vision du monde. Tel que décrite par les
chercheurs Green et Stinson (1999), I’approche traditionnelle de la recherche
scientifique dite positiviste est fondée sur le postulat que le monde est prévisible et
régi par des lois qu’elle cherche & mettre en lumiére. Mais lorsque 1’on tente
d’acquérir une compréhension de 1’expérience subjective, cette approche pose de
sérieuses limites. Afin de mieux répondre aux besoins d’exploration de 1’expérience

humaine dans toute sa diversité, la recherche postpositiviste propose plusieurs
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avenues que sous-tendent différentes traditions philosophiques, qu’il s’agisse de
décrire et de comprendre les phénomeénes, d’intervenir dans des contextes pour
améliorer des situations ou de poser un regard critique en déconstruisant les discours
proposés. Fortin (Fortin et Houssa, 2012) présente un tableau synthétique qui illustre
les caractéristiques de la recherche postpositiviste, une recherche se déclinant sous
trois traditions philosophiques: la pensée phénoménologique/herméneutique, la
pensée critique et la pensée postmodeme/poststructuraliste. De ’investissement de
ces pensées philosophiques par la recherche découlent trois postures
méthodologiques : posture interprétative, posture critique et posture postmoderne.
Selon la posture adoptée et les objectifs de recherche, les opérations pertinentes se
mettent en place pour former selon 1’expression de Denzin et Lincoln (2005) un
« montage » méthodologique efficace permettant de répondre au questionnement du

chercheur. Le tableau 2.1 présente le tableau synthétique de Fortin.



Caractéristiques contrastantes de la recherche postpositiviste
Traditions Phénoménologique Théories critiques Postmoderne

philosophiques herméncutique postructuraliste
But

Postures i
méthodologiques

Ontologie

Epistémologie

Lieux

Méthodologic

Méthodes
de collecte de
données

Méthodes
d’analyse
de données

Modes de
transmissions

Diffusion des
résultats

Tableau 2.1 Caractéristiques contrastantes de la recherche postpositiviste
(Fortin et Houssa, 2012, p. 58-59)
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La présente recherche s’inscrit dans le paradigme postpositiviste et plus
particuliérement dans la posture phénoménologique/herméneutique, qui vise la
description, la compréhension et I’interprétation d’une réalit¢ donnée, notamment
celle de mon expérience de la pratique de la calligraphie japonaise. Je cherche 4 en
élaborer une compréhension, plutbt qu’a intervenir sur cette pratique ou a
déconstruire le discours qui I’entoure. Je situe mon intérét au niveau de la pratique
méme plutdt qu’au niveau de 1’élaboration et de I’appréciation des ceuvres; je cherche
ainsi a comprendre la pratique telle qu’elle s’inscrit dans ma vie, plut6t que de centrer
mon étude sur les ceuvres qui en résultent. Mon but est de mieux comprendre le sens

que prend la pratique de la calligraphie japonaise dans ma vie.

La prochaine section présente les choix méthodologiques qui ont été faits afin de

répondre a la question de recherche.

2.2 Laméthodologie

Les choix méthodologiques sont de premiére importance afin d’explorer et de
répondre a la question de recherche qui m’habite et de rendre compte de mon point de
vue particulier de praticienne. Ces choix doivent étre motivés par la posture adoptée
en lien avec le travail de terrain. Le champ de la recherche postpositiviste propose
plusieurs voies méthodologiques qui permettent chacune a leur fagon, d’explorer et
de mieux comprendre 1’expérience subjective. La nature méme de ma question trace
la voie d’une exploration heuristique. La recherche heuristique est définie par Paillé
(2007) comme « une méthodologie de recherche a caractére phénoménologique ayant
pour objet I’intensité de I’expérience d’un phénoméne telle qu’un chercheur et des
co-chercheurs I’ont vécu.» (p. 144) Alors que la phénoménologie s’intéresse a
I’étude des phénoménes tels qu’ils se présentent a la conscience, tentant ainsi d’en

saisir 1’essence (Bachelor et Joshi, 1986), I’heuristique s’intéresse plutdt a

’expérience de la personne qui vit le phénomene. L’approche heuristique correspond
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tout & fait a ’objectif de cette recherche qui vise 1’exploration de ma propre

expérience du phénomene de la pratique calligraphique.

2.2.1 L’approche heuristique

L’approche heuristique, recherche & caractére phénoménologique, s’intéresse
davantage a 1’expérience que fait une personne d’un phénomeéne qu’au phénomeéne en
lui-méme, au sens donné plutdt qu’a la mesure (Douglass et Moustakas, 1985). Dans
ce type de recherche, le chercheur devient le sujet; son expérience devient le terrain
qu’il explore et tente de saisir pour en élaborer une meilleure compréhension. Comme
le précise Craig (1978)", une des caractéristiques centrales de I’approche heuristique
est I’importance du processus interne d’exploration que meéne le chercheur sur sa

propre expérience.

Etymologiquement liée au grec eureka qui signifie « découverte subite », I’approche
heuristique évoque cette exploration passionnée et incessante de ’expérience d’un
phénomeéne, & la recherche d’une compréhension qui fait sens (Craig, 1978). La
question du sens que prend dans ma vie la pratique de la calligraphie japonaise
m’habite depuis plusieurs années, un questionnement incessant, obsédant, doublé
d’un désir profond d’articuler une compréhension que je pressens. Mon expérience,
bien qu’unique et subjective, est la porte d’entrée d’une réflexion qui, je I’espére,

interpellera d’autres praticiens de divers domaines de pratique artistique.

La démarche heuristique comprend plusieurs étapes. La méthodologie proposée par

Moustakas (1968) a été élaborée suite a une recherche exploratoire qu’il a menée sur

1 Jai également consulté la traduction du chapitre méthodologique de la thése de Craig (1978),
traduction non publiée de A. Haramein (Craig, 1978/1988).
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sa propre expérience de la solitude (Moustakas, 1961). Elle comprend sept étapes

décrites dans son ouvrage de 19682, étapes que je présente ici.

1)
2)

3)

4)

3)

6)

7

Une situation difficile génére une question, ou pose un probléme.

Une introspection solitaire provoque chez le chercheur 1’émergence d’une
compréhension du sens de ’expérience qu’il vit. De ’avis de Moustakas,
cette expérience peut étre a la fois troublante et effroyable en méme temps
qu’elle peut étre source créative.

Une conscience grandissante se développe chez le chercheur a travers une
ouverture a la vie et aux expériences vécues en lien avec la problématique,
a travers 1’observation, 1’écoute et la sensibilité et enfin a travers les
conversations, dialogues et discussions.

L’immersion dans les régions les plus profondes de I’expérience entraine
I’envahissement de la conscience du chercheur.

Une compréhension intuitive des caractéristiques de 1’expérience, des
thémes récurrents et des différentes associations entre eux méne &
I’émergence d’une vision et d’une conscience de plus en plus nuancées.
Une compréhension plus approfondie et plus intégrée se développe chez le
chercheur grice la confrontation de son expérience a celle d’autres
personnes.

La production d’un texte présente les découvertes, la compréhension
intégrée ainsi que la réflexion critique du chercheur & propos de son

experience.

En 1978, Craig fait 4 son tour I’analyse de la démarche de recherche qu’il a observée

pour élaborer sa theése doctorale et propose un modéle en quatre grandes étapes. Il

prend par la suite conscience que ces quatre étapes synthétisent les sept étapes

2  Reprenant son explication de I’approche heuristique, Moustakas en 1990 a condensé les
7 étapes décrites initialement en 1968 en 6 étapes (se référer au tableau 2.2).
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explicitées par Moustakas (1968). Voici comment Craig (1978) délimite chacune des

quatre étapes qui ponctuent sa démarche méthodologique.

1) La question: le chercheur prend conscience d’une question ou d’un
probléme qui I’interpelle personnellement et qui I’habite sans relache.

2) L’exploration : le chercheur explore la question 3 travers 1’immersion dans
I’expérience du phénoméne qu’il cherche a comprendre.

3) La compréhension: le chercheur clarifie, intégre et conceptualise ses
découvertes.

4) La communication : le chercheur articule ses découvertes afin de pouvoir

les communiquer aux autres.

Explorant les correspondances entre son modéle et celui de Moustakas (1968), Craig
(1978) observe que les étapes deux, trois et quatre de Moustakas traitent
essentiellement de 1’exploration, alors que les étapes cinq et six de son prédécesseur
contribuent a la compréhension de 1’expérience investiguée par la recherche. Craig
conclut que cette correspondance entre la démarche de Moustakas et la sienne
témoigne de la flexibilité du modéle heuristique. Le tableau 2.2 proposé par St-Denis
(2008) présente la correspondance entre les étapes d’une méthodologie heuristique
selon Moustakas (1968), selon Craig (1978) et selon Moustakas (1990).
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Tableau 2.2 Correspondances entre les étapes d’une méthodologie heuristique selon
Moustakas (1968), selon Craig (1978) et selon Moustakas (1990)
(St-Denis, 2008, p. 22)
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Je me suis ralliée au modéle en quatre étapes proposé par Craig (1978) parce qu’il
synthétisait bien la démarche que j’anticipais pour ma propre recherche. Le modéle
de Craig m’a également interpelée en raison de sa simplicité. Le découpage de la
démarche de recherche en quatre étapes permet de saisir plus facilement le va-et-vient

du chercheur d’une étape a 1’autre, selon sa propre expérience.

La premiére étape est celle ol la question émerge et s’impose peu 3 peu. La
problématique de la présente recherche m’habite depuis déja longtemps, 1’expérience
de ’apprentissage de la calligraphie japonaise ayant rapidement fait naitre chez-moi
un intérét profond et un questionnement incessant. Mes interrogations quant au sens
que prend la pratique dans la vie du praticien ont envahi ma conscience. Ne trouvant
pas de réponse auprés de mon semsei’, j’ai décidé d’entreprendre une recherche
exploratoire, une réflexion qui pourrait me permettre de mieux comprendre mon
expérience de la pratique. La question prenant peu a peu forme, elle s’est précisée
durant la préparation de I’examen de projet et s’est affinée au fil de la recherche pour

prendre sa forme définitive.

La deuxiéme étape, celle de I’exploration correspond a 1’immersion du chercheur au
ceur de D’expérience. Ayant déja une pratique soutenue de la calligraphie,
I’immersion dans 1’expérience s’est intensifiée au cours d’un séjour de plusieurs mois
au Japon®. Cette exploration de la pratique a fourni une foule de données; ces données
proviennent principalement de mon journal de pratique tenu au Québec et au Japon.
D’autres données originent de mon récit de vie et finalement, un autre ensemble de
données ont été colligées suite & une série d’entrevues avec d’autres praticiens de

calligraphie japonaise. Bien que 1’objectif de la recherche soit de mieux comprendre

3 Selon la tradition, on ne discute pas de la pratique, on la vit. Ainsi, le sensei ne répond que trés
rarement aux questions de 1’apprenti.

4  Ilest question de ce sé€jour a la section 2.3.1 du présent chapitre.
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ma propre expérience de la pratique, j’ai voulu savoir comment d’autres praticiens
parlaient de leur expérience. Craig (1978) souligne a cet effet que 1’étape
d’exploration méne le chercheur & étre réceptif a tout ce qui touche le probléme qui

I’intéresse et qui peut lui permettre de faire un pas en avant.

La troisitme étape est celle qui porte essentiellement sur la compréhension de
I’expérience. L’analyse thématique des données ainsi que I’analyse en mode écriture,
m’ont permis d’effectuer des allers retours entre 1’expérience et la compréhension de
I’expérience. J’ai ainsi pu identifier une série de thémes centraux qui m’ont permis

d’¢élaborer une compréhension globale de mon expérience de la pratique.

La derni¢re étape du processus, la communication, correspond 3 1’écriture et 3 la
présentation de la thése. Dans le cadre de ma démarche doctorale, j’ai également tenu
une exposition présentant une sélection de mes ceuvres calligraphiques, des copies
d’exercices calligraphiques ainsi que de courts textes’; j’ai voulu en quelque sorte que
la pratique s’incarne, qu’elle soit visible a travers les traces qu’elle laisse. La
communication vise également a initier des échanges avec d’autres praticiens du

monde des arts.

Les étapes évoluent au fil du processus de recherche; elles ne sont pas séparées et
mutuellement exclusives, mais bien en interrelation continue 1’une avec ’autre. Il ne
s’agit pas d’un processus linéaire, mais plut6t d’'une démarche constituée d’opérations
itératives, empreinte d’un mouvement ondulatoire fait d’allers retours entre les
différentes séquences de recherche. Craig (1978) a proposé un schéma révélateur du

processus de recherche heuristique, schéma présenté a la figure 2.1.

5  Pour plus de détails a propos de 1’exposition doctorale, voir la section 4.3, du chapitre IV portant
sur ma pratique calligraphique.
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Figure 2.1 Séquences du processus de recherche selon Craig (1978/1988, p. 27)

Jusqu’a la fin de ma démarche de recherche, j’ai continué d’explorer, de me
questionner, d’étre curieuse & propos de la pratique, découvrant sans cesse de
nouvelles couches de compréhension, ce qui me porte a croire qu’on ne peut
vraisemblablement parler d’une fin & ce processus, on ne peut que parler d’une

expérience sans cesse renouvelée.

Une derniére remarque pour préciser que bien que mon objet de recherche porte sur la
pratique d’un art traditionnel japonais et qu’une part de mon immersion dans
P’expérience se soit déroulée en terrain japonais, la perspective ethnographique ne fait
pas partic de mon questionnement de recherche. Je ne cherche pas & comparer les
différents terrains (Québec et Japon), ni a faire de liens entre les deux cultures. Ma

démarche demeure essentiellement heuristique.

La prochaine section présente en détail les différents modes de collecte de données :
la tenue d’un journal de pratique, 1’élaboration du récit de vie ainsi que la conduite

d’une série d’entrevues.
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2.3 La collecte de données

Différentes données de type ethnographique ont été recueillies afin de décrire
I’expérience de la pratique telle que vécue. Je parle de données ethnographiques parce
qu’il s’agit de données empiriques issues d’une présence sur le terrain, en
I’occurrence le terrain de ma propre pratique calligraphique (Fortin, 2006). Trois
sources de données ont permis d’effectuer la collecte de données. Les deux premiéres
sources, le journal de pratique et le récit de vie, sont de I’ordre du narratif. L’écriture
permet de décrire, d’articuler et de comprendre I’expérience. Le journal de pratique
relate 1’expérience du quotidien alors que le récit de vie relate et organise
I’expérience dans le temps au cceur de I’histoire de la personne (Richardson, 1990).
La troisiéme source de données est ’entrevue qui a permis 1’accés a I’expérience
d’autres praticiens de calligraphie. Je présente ces outils méthodologiques dans les

sections qui suivent.

2.3.1 Le journal de pratique

La tenue d’un journal de pratique permet a la personne qui 1’écrit, de consigner des
notes et des réflexions sur son vécu. Le journal est un outil d’exploration et de
recherche pour celui qui veut comprendre sa pratique, la réfléchir, la comprendre
(Hess, 2010; Paré, 1984). Selon Baribeau (2005), « le journal de bord est constitué de
traces écrites, laissées par un chercheur, dont le contenu concerne la narration
d’événements contextualisés. » (p. 100) Dans le cadre de la présente recherche, la
tenue du journal avait pour objectif de décrire mon expérience de la pratique mais

aussi d’y noter mes pensées, mes réflexions.

La tenue de mon journal de pratique s’est poursuivie sur une période d’environ trois
ans, débutant vers la fin 2009 et se terminant & ’automne 2012. Elle a permis de
consigner prés de 400 pages manuscrites de données portant sur mon expérience de la

pratique de la calligraphie japonaise, tant en terrain québécois que japonais, données
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descriptives (ce que je fais et comment), somatiques (ce que je ressens physiquement
et émotivement), méthodologiques et théoriques (les idées et réflexions qui émergent

de la pratique en lien avec la question de recherche)®.

Bien que la question de recherche « quel sens prend la pratique de la calligraphie
japonaise dans ma vie? » ait inspiré 1’écriture du journal, il est intéressant de noter
que différents contextes ont marqué mon expérience au fil de ces trois années. Les
sections suivantes présentent ce que je congois comme les trois temps de mon journal
de pratique : le temps de ma pratique au quotidien, le temps de mon stage au Japon et

le temps de la tenue de I’exposition doctorale.

Ma pratique au quotidien

Ma pratique au quotidien constitue le terrain principal sur lequel se base 1’écriture du
journal de pratique. La pratique continue et régulié¢re de la calligraphie est un terrain
fertile ou puiser une foule de données permettant de la décrire et d’en explorer les
différentes facettes. J’ai ainsi fait la description d’une session de calligraphie’; j’ai
également pris soin de noter mes réactions, impressions, réflexions suite a différentes
sessions de calligraphie. J’ai écrit aussi souvent que possible ayant toujours un camet
de note avec moi lors de mes déplacements. Aussitét qu’une idée ou qu’une réflexion
jaillissait en moi suite 4 une session de calligraphie ou lors de mes lectures par
exemple, que ce soit dans le transport en commun, au bistro de quartier ou lors d’une
pause au travail, je la notais tentant de remettre sans cesse la question de recherche a
I’épreuve. Mon journal de pratique n’était jamais loin de moi méme a I’heure du
coucher, ressentant parfois 1’urgence d’y noter une réflexion juste avant que le
sommeil me gagne. Toutes ces données recueillies jour aprés jour, au fil de la

pratique ont permis I’accés a I’expérience telle que vécue au quotidien.

6 L’Appendice A présente un extrait du journal de pratique.

7  Voir section 4.2.1 du chapitre I'V.
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Mon stage au Japon

Dans le cadre de ma recherche, il m’est apparu important de faire un séjour au Japon,
afin de m’immerger dans la culture traditionnelle japonaise tout en poursuivant ma
pratique. Ce séjour en solitaire m’a permis de me consacrer complétement a ma
pratique, de poursuivre ma formation, d’échanger avec des maitres calligraphes ainsi
que des moines zen, tout en ayant accés aux expositions de calligraphie qui sont
nombreuses durant la période de 1’année que j’ai choisie pour mon stage. Ainsi, en
janvier 2011, je me suis rendue au Japon, plus précisément & Kyoto pour effectuer un
stage d’immersion dans la pratique calligraphique. Ce stage qui devait au départ
s’échelonner sur plus de six mois a été d’une durée de trois mois, principalement a
cause d’un tsunami, terrible tragédie qui a frappé le peuple japonais cette année 1a.
Cet événement a inquiété ma famille et mes amis ce qui a finalement motivé mon

retour hatif en avril.

Mon stage a été préparé pendant plus d’un an afin d’organiser mon séjour et
d’identifier toutes les ressources qui me permettraient de profiter de cette expérience
de fagon maximale. Trouver un sensei qui accepte d’enseigner & un étranger de
passage n’est pas chose facile. Le monde de la calligraphie japonaise est un monde
plutdt hermétique, difficilement accessible, dans lequel tout est basé sur les contacts
mais encore plus sur un systéme hiérarchique assez rigide dans lequel la moindre
demande entraine une série de réactions en chaine. Méme Okata sensei, mon
professeur de Montréal avec qui j’étudiais a 1’époque depuis plus de dix ans a eu du
mal 3 obtenir de la part de 1’école de Tokyo, le nom d’un sensei qui accepterait de

m’enseigner a Kyoto.
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Finalement, ce n’est qu’arrivée a Kydto que j’ai réussi & trouver un sensei, méme
deux. Grice aux contacts de Kuiseko sensei®, jai pu étudier avec Wang, Shih Ming,
Wang sensei, d’origine chinoise, m’a été présenté par Kuiseko sensei qui tenait a ce
que j’étudie avec un maitre chinois et que je sois ainsi initiée aux origines de la
calligraphie pour approfondir 1’étude des érudits chinois’. Wang sensei a accepté de
m’enseigner sans hésitation, impressionné par la réputation de Kuiseko sensei. Wang
sensei parle 1’anglais, ce qui a facilité la communication. J’ai suivi une série de cours
privés individuels, soit une vingtaine de séances qui totalisent environ 80 heures de

cours.

Par la suite, j’ai ét¢ contactée par Iwashita sensei, professeure affiliée a 1’école de
Tokyo, qui avait regu via 1’école, la demande faite par Okata sensei ainsi que mes
coordonnées a Kydto. Elle m’a acceptée puisque j’étais membre de 1’école de Tokyo.
C’est donc avec surprise que j’ai regu son appel @ mon hotel et que finalement, en
plus de soutenir une pratique intensive de calligraphie sous les enseignements de
Wang sensei, j’ai pu poursuivre les études déja entreprises en 1999 a 1I’école de
Tokyo sous la supervision d’Okata sensei. J’ai ainsi suivi une trentaine d’heures de
cours avec Iwashita sensei. Iwashita sensei ne parle que le japonais mais nous avons
réussi a communiquer grace aux connaissances rudimentaires que j’ai du japonais et a
celles qu’une étudiante japonaise participant aux cours de calligraphie avait de
1’anglais. De plus, le fait que 1’apprentissage de la calligraphie soit principalement

basé sur I’observation et I’imitation facilite jusqu’a un certain point le processus

8  Kuiseko, Ryokushii ainsi que son mari Kuiseko, Hakuju, sont des maitres calligraphes de grande
réputation ; ils résident a3 Kyoto. Je les ai rencontrés en 2000, alors qu’ils étaient juges invités
dans le cadre de Japanese calligraphy competition of America & Los Angeles, exposition a
laquelle je prenais part. Nous nous sommes revus a plusieurs reprises lors de mes différents
séjours au Japon. Il importe de noter que lorsque je fais référence 4 Kuiseko sensei, il est question
de Kuiseko, Ryokushi.

9 Les origines de la calligraphie japonaise sont chinoises. Se référer 3 la section 3.1 du
chapitre IIL.
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d’enseignement qui n’est pas exclusivement basé sur la parole. Je me suis jointe aux
étudiants du groupe du lundi, groupe composé d’une vingtaine d’étudiants de tous les
ages'®. L’enseignement du sensei était individualisé, s’adaptant au niveau de chacun
des étudiants.

Par ailleurs, dans le cadre d’une entente avec !’International Research Institute for
Zen buddhism (IRIZ) de 1'Université Hanazono'! a Kyoto, j’ai obtenu une bourse a la
mobilité de 'UQAM. L’objectif de ce stage a été de m’immerger dans la pratique en
terrain japonais, de poursuivre la tenue de mon journal dans ce contexte particulier
tout en ayant la possibilité d’échanger avec certains membres du centre de recherche

de ’université. J’avais également accés a la documentation de I’institution.

Au cours de mon séjour, j’ai pu visiter des expositions de calligraphies, guidée par
celle que je considére comme étant ma marraine spirituelle, Kuiseko sensei, et
discuter avec elle a propos de la pratique. Elle m’a également suggéré de passer
beaucoup de temps dans les temples et leurs jardins afin de m’imprégner de la culture
traditionnelle et de la spiritualité qui habite ces lieux. Kuiseko sensei m’a soutenue

tout au long de mon séjour.

La tenue de mon exposition
Dans le cadre de ma recherche, j’ai décidé de tenir une exposition présentant une

sélection de mes ceuvres calligraphiques'?. Il m’est apparu important que la pratique

10 Le groupe était composé d’une dizaine d’enfants de 6 4 12 ans, d’environ quatre adolescentes et
de cinq femmes de plus de 50 ans, chacun des étudiants arrivant et quittant le cours a son rythme;
en tant qu’étudiante invitée, j’assistais a la totalité du cours qui débutait dés 16 heures pour se
terminer vers 19 heures trente.

11 L’Université Hanazono est une institution privée affiliée a la secte bouddhiste Rinzai
12 Dans le cas d’une thése de type «recherche » menée dans le cadre du doctorat en études et

pratique des arts, 75 %, au minimum, de 1’évaluation doit porter sur la recherche et 25 % au
maximum, sur la diffusion. C’est I’option que j’ai privilégiée.
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s’incarne, de « faire voir » en quelque sorte les traces qu’elle laisse a travers les
ceuvres. En plus des ceuvres calligraphiques, j’ai présenté des copies'> d’exercices
produits lors de diverses sessions de calligraphie, copies accompagnées d’extraits de
CLIPS' issus de I’analyse en mode écriture des données de mon journal et illustrant
le sens que prend mon expérience de la pratique de la calligraphie. Cette exposition,
intitulée « Une pratique de calligraphie japonaise, un espace de vie » s’est tenue a
Montréal du 9 au 18 mars 2012 a I’Espace 64. Un événement spécial a été organisé le
10 mars 2012 lors duquel j’ai présenté une conférence sur ma recherche, conférence

précédée d’une démonstration de calligraphie japonaise!”.

La tenue de cette exposition a alimenté 1’écriture du journal de pratique. Elle a suscité
une importante réflexion sur la place que prennent les ceuvres au sein de ma pratique

et m’a permis de porter un regard nouveau sur le sujet.

2.3.2 Lerécit de vie

Mon récit de vie'® représente une autre source de données. Ce récit a été produit grice
a un exercice de remémorisation. J’ai utilisé la technique des pierres de gué,
technique proposée par Progoff (1975) dans le cadre de sa méthode du journal
intensif. Il s’agit de faire de fagon spontanée, une liste d’événements importants ayant
marqué notre vie. La liste des pierres de gué permet d’avoir une perspective globale

sur le parcours de notre vie et de saisir le mouvement qui s’en dégage. Ce récit m’a

13 1l s’agit de calligraphies produites lors de session de calligraphie alors que 1’on reproduit les
ceuvres des grands maftres ou que I’on s’exerce & exécuter certains traits.

14 Les CLIPS sont de courts textes qui ont été produits dans le cadre de I’analyse en mode écriture
du journal de pratique (voir section 2.4.2). lls représentent une forme de condensation des
données.

15 Voir la section 4.3 du chapitre IV qui traite de I’exposition doctorale.

16 L’Appendice B présente un extrait du récit de vie.
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permis de contextualiser ma pratique et d’approfondir, de nuancer ma compréhension
de ’expérience. Il permet également de mieux comprendre le déploiement du sens
qu’a pris la pratique de la calligraphie japonaise dans ma vie au fil du temps
(Richardson, 1990).

2.3.3 Lesentrevues

La tenue d’entrevues menées auprés de trois praticiens de calligraphie au Québec a
permis d’approfondir et de nuancer ma propre réflexion. J’ai senti le besoin
d’entendre d’autres praticiens parler de leur expérience et d’explorer le sens que
prend la pratique calligraphique pour eux. J’avais besoin de confronter ma
compréhension de I’expérience avec celle d’autres praticiens. L’entrevue est un outil
précieux qui permet d’avoir accés a I’expérience de ’autre ainsi qu’a une série de
données portant sur 1’expérience a laquelle s’intéresse le chercheur (Fetterman, 1989;
Spradley, 1979). Source importante de données, les entrevues permettent de découvrir
ce qui caractérise ’expérience de 1’autre, mais surtout d’y confronter ma propre

expérience, le but étant de nuancer mon propos.

Trois praticiens de calligraphie japonaise ont été rencontrés, praticiens de haut niveau
ayant cumulé au moins trois ans de pratique sous les enseignements d’Okata sensei.
L’enseignement de la calligraphie japonaise étant trés limité & Montréal, j’ai tenu a
recruter des étudiants de I’école d’Okata sensei, professeure et calligraphe de grande
réputation. Tous trois exposent annuellement au Musée Métropolitain de Toky0, dans
le cadre d’une compétition tenue par 1’Association internationale de calligraphie
japonaise. Ce sont tous des praticiens d’expérience qui ont une pratique sérieuse et
soutenue. Le nombre de trois praticiens 4 interviewer s’est imposé de lui-méme
compte tenu de ces critéres. Ce nombre de participants peut sembler limité, mais il
m’est apparu suffisant puisque I’objectif de ces rencontres était de me permettre de

confronter mon expérience a I’expérience de I’autre et non pas de produire un savoir



approfondi a propos des praticiens de calligraphie japonaise. Chaque participant a été
rencontré lors de deux entrevues d’une durée d’environ 60 minutes chacune. La
deuxiéme entrevue avait comme objectif de compléter et d’approfondir I’information
déja recueillie, mais aussi de corroborer la compréhension que j’avais dégagée de
’analyse des données suite a la premiére entrevue. Afin qu’ils puissent se préparer a
cette deuxiéme entrevue, les participants avaient préalablement regu la transcription
de la premiére entrevue. En fin d’entrevue, je leur ai exposé la compréhension que
j’avais élaborée a ce jour de ma propre expérience de la pratique, les invitant & y

réagir.

J’ai moi-méme mené les entrevues qui ont fait 1’objet d’enregistrements audio et par
la suite d’une transcription écrite faite par une assistante, ceci en tout respect des
régles de confidentialité. Les entrevues sont de type informel (Fetterman, 1989), ce
qui a favorisé I’accés a I’expérience (ie la personne, a ses valeurs, ses perceptions et
ses réflexions & propos de sa pratique de la calligraphie japonaise. La souplesse de
I’entrevue informelle permet d’introduire les questions clés au fil de la conversation
tout en suivant le rythme de la personne rencontrée. Certaines questions de type
grand-tour et mini-tour (Spradley, 1979) ont permis de découvrir ’ensemble de la
pratique de la personne aussi bien que certains aspects plus pointus. Mon expérience
en tant que psychologue m’a permis de conduire ce type d’entrevue en étant attentive
et sensible au climat de la rencontre, au ton de la conversation et aux indices non-
verbaux. Un guide d’entrevue (voir Appendice C) a été développé dont les questions
portent essentiellement sur 1’expérience de la pratique de la calligraphie japonaise
ainsi que sur le sens qu’elle prend dans la vie du praticien. Des données d’ordre plus
général (données sociologiques, contexte de vie et de pratique, etc.) ont également été
colligées. Un deuxiéme guide d’entrevue (voir Appendice D) a été élaboré pour
chacun des participants suite & 1’analyse des données recueillies lors de la premiére
entrevue afin de clarifier certaines informations et de compléter la collecte de

données. Bien que ces guides servaient de point de repére pour assurer une cueillette
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de données la plus compléte possible, ils ont été utilisés avec souplesse, en synergie

avec la dynamique de I’entrevue.

Les trois praticiens qui ont participé a la recherche sont Alice, Béatrice et Charles'”.
Je les connaissais déja en tant qu’étudiants d’Okata sensei, les ayant rencontrés a
quelques reprises lors d’événements spéciaux. J’ai tout d’abord obtenu 1’accord
d’Okata sensei avant de communiquer par téléphone avec les personnes choisies pour
leur expliquer la teneur du projet et de leur participation. Tous trois ont accepté avec
enthousiasme, saisissant I’occasion de réfléchir a propos de leur pratique. Selon leur
choix, Alice et Béatrice ont été rencontrées chez-elle. Charles pour sa part a préféré
que I’on se rencontre dans des lieux publics; la premiére rencontre s’est tenue dans un
café alors que la rencontre subséquente s’est tenue en pleine nature, dans un parc.
Dans les deux cas, les conditions étaient calmes et propices aux échanges. Je les
présente briévement ici en spécifiant que leurs propos, en lien avec ma propre
expérience de la pratique de la calligraphie, seront rapportés dans le chapitre des
résultats'®,

Alice a été rencontrée le 23 décembre 2010 et le 3 mai 2012. Elle a un intérét
particulier pour la calligraphie des moines zen. Cet intérét témoigne d’une démarche
spirituelle qu’elle poursuit également en ayant une pratique soutenue de méditation
zen depuis plusieurs années. Alice se décrit comme étant introvertie. Béatrice a été
rencontrée le 23 mai ainsi que le 22 aoGt 2012. Elle a un intérét particulier pour la
calligraphie hiragana’® et la poésie lyrique. Elle pratique également la méditation.

Béatrice se décrit comme étant introvertie. Charles a été rencontré le 9 juin et le 1*

17 Afin de préserver I’anonymat et la confidentialité, il s’agit ici de noms fictifs.
18 L’Appendice E présente des extraits d’entrevues.
19 Calligraphie en kana, aussi appelée « écriture de femme », utilisée pour transcrire les récits

romanesques ainsi que la poésie (Boudonnat et Kushizaki, 2002), dont 1’ige d’or remonte a la
période Heian (794-1185) (Addiss, 2006).
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septembre 2012. Il a un intérét particulier pour la calligraphie des moines zen ainsi
que pour la thématique des arts martiaux. Il pratique les arts martiaux depuis
plusieurs années et pratique également la méditation. Charles se décrit comme étant
plutdt introverti mais aprés une certaine hésitation, précise qu’il n’est pas replié sur

lui-méme; préfere se décrire comme étant plut6t de nature solitaire.

Jai également rencontré des maitres de calligraphie lors de mon séjour au Japon. Ces
rencontres ont permis de nourrir et d’étoffer ma réflexion. Mais elles ne font pas
partie a proprement parler de la section entrevues puisque mon objectif premier lors
des entrevues était d’avoir acceés a 1’expérience d’autres praticiens en apprentissage.
Les notes relatives aux rencontres avec les maitres ont plutdt été consignées dans mon

journal de pratique.

L’éthique de recherche a été respectée; un certificat d’éthique a été obtenu (voir
Appendice F). Préalablement aux entrevues, les participants ont été informés des
objectifs de la recherche, des méthodes, procédures et autres informations générales.
L’anonymat a été préservé ainsi que la confidentialité. Les participants ont signé un
formulaire de consentement (voir Appendice F) permettant I’utilisation des données
dans le cadre de la recherche. Les informations 3 propos de la diffusion de la

recherche et 1’archivage des formulaires de consentement y sont précisées.

La section qui suit expose les procédures de traitement des données utilisées dans le
cadre de la présente recherche : 1’analyse thématique ainsi que 1’analyse en mode

écriture.

2.4 Le traitement des données

L’analyse qualitative des données recueillies dans le cadre de la présente recherche

s’est effectuée a I'aide de deux méthodes, en I’occurrence 1’analyse thématique et
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’analyse en mode écriture. Comme le précise Paillé (1996), les méthodes qualitatives
visent des objectifs de «compréhension discursivey. L’analyse qualitative est une
démarche discursive et signifiante de reformulation, d’explicitation ou de théorisation
d’une expérience. Selon la logique de la présente recherche, la compréhension et la
construction de sens sont au centre de la démarche d’analyse. Les résultats ne visent
pas une proportion ou une quantité mais plutét une qualité, une dimension, une
conceptualisation de I’objet de recherche. Dans les sections qui suivent, j’expliciterai
les deux méthodes utilis€ées qui sont 1’analyse thématique et 1’analyse en mode

écriture.

2.4.1 L’analyse thématique pour le journal de pratique, le récit de vie

et les entrevues

Faisant partie du champ de I’analyse qualitative, 1’analyse thématique vise & repérer
les thémes contenus dans les données et & en faire la synthése (Paillé, 1996). Ce
faisant, le chercheur tente d’identifier ce qu’il y a de fondamental dans les propos
livrés a travers les données. Le chercheur va ainsi procéder a plusieurs lectures du
corpus et mener un travail systématique de synthése des propos, faisant appel a des

dénominations que 1’on nomme « thémes » (Paillé et Mucchielli, 2012).

L’analyse thématique du corpus m’a permis d’identifier ce qui caractérise mon
expérience et d’élaborer une compréhension du sens que prend 1’expérience de la

pratique de la calligraphie japonaise dans ma vie.

Les deux grandes opérations de 1’analyse thématique sont la thématisation, opération
qui permet de dégager les thémes contenus dans le corpus ainsi que 1’examen
discursif des thémes qui consiste & interpréter les résultats. Je m’attarderai tout
d’abord a I’opération de thématisation. Nous reviendrons a I’examen discursif 4 la fin

de la présente section.
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L’opération de thématisation consiste a procéder au repérage des thémes, a leur
regroupement en catégories et finalement, 4 la construction de I’arbre thématique
d’ou émerge un ensemble organisé de thémes. Mais avant méme de débuter le travail
de thématisation, trois éléments sont a considérer au niveau de la méthode de travail:
la pature du support, le mode d’inscription des thémes et le type de démarche de

thématisation.

J’ai privilégié le support-papier plut6t que ’utilisation d’un logiciel. Plus traditionnel,
le support-papier préserve le contact physique avec le corpus; il est flexible et ne
requiert aucun apprentissage. De plus, j’ai apprécié le plaisir de manipuler mon
journal pour en faire 1’analyse, expérience physique qui me remettait en contact avec

I’expérience y étant relatée.

Le mode d’inscription que j’ai privilégié est celui de I’inscription en marge qui m’a
semblé simple, direct et agréable. Pour le journal, j’avais prévu a 1’avance écrire sur
la page droite du cahier, me laissant ainsi la page gauche pour y inscrire les thé¢mes et
subséquemment, les regroupements et catégories. Le récit de vie a été annoté en
marge du texte transcrit a I’ordinateur et imprimé. Quant aux entrevues, j’ai annoté en
marge le texte imprimé des transcriptions. Ainsi, au fil des relectures du corpus, j’ai

pu tout naturellement écrire spontanément mon analyse des unités de signification.

Le dernier €élément & considérer au niveau de la méthode de travail est celui du type
de démarche de thématisation. J’ai opté pour la thématisation continue plutdt que
séquentielle. L’analyse thématique séquentielle procéde d’une logique hypothético-
déductive; elle consiste & faire 1’analyse thématique d’un échantillon du corpus et
d’appliquer la liste de thémes identifiés a I’ensemble du corpus. J’ai pour ma part
privilégi€ la thématisation continue, démarche ininterrompue d’attribution de thémes
et, simultanément, de construction de 1’arbre thématique. Plus flexible, cette fagcon de

faire m’a permis d’identifier les thémes au fil de 1’expérience, de raffiner 1’analyse et
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de construire progressivement la compréhension de mon expérience (Paillé et
Mucchielli, 2012).

Je tiens a préciser que j’ai débuté ’analyse thématique de mon corpus en cours
d’expérimentation. J’ai procédé a 1’analyse thématique de mon journal dés mon
retour du Japon; I’analyse thématique de mon journal a donc porté sur les données qui
y ont été recueillies de 2009 au printemps 2011. L’analyse des entrevues s’est
effectuée dans les jours suivant leur réalisation, dés que la transcription m’était
disponible. Quant au récit de vie, il a aussi ét¢ analysé dés mon retour du Japon. Cette
démarche d’analyse en cours d’expérimentation m’a permis d’affiner la collecte de
données grice aux allers retours constants entre expérimentation et compréhension,

toujours guidée par ma question de recherche.

Les choix techniques ayant été faits, I’analyse thématique peut s’amorcer. Cette
méthode comporte trois étapes: 1) la thématisation; 2) la catégorisation;
3) I’élaboration de I’arbre thématique (Paillé, 1996).

La thématisation consiste a attribuer un théme au texte consigné et découpé en courts
extraits. Plusieurs éléments influencent cette thématisation dont le cadre de recherche
et la posture du chercheur. La problématique, la question de recherche, 1’objet
d’étude, la collecte de données, tous ces éléments constituent la toile de fond de
I’analyse. Quant a la posture du chercheur, il semble indéniable qu’elle oriente la
sélection des données pertinentes ainsi que la thématisation, tout comme le fait

également sa sensibilité théorique et expérientielle (Paillé et Mucchielli, 2012).

Dans le cas de la présente recherche, j’ai procédé a la collecte de données ainsi qu’a
’analyse. Dans le cadre d’une démarche heuristique, étant a la fois chercheur et sujet
de la recherche, j’ai sans aucun doute posé un regard subjectif sur ma propre

expérience. A mon avis, cela contribue 4 mettre en lumiére une expérience de la
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pratique de la calligraphie, la mienne, une expérience personnelle présentant une des
facettes de I’expérience humaine au cceur de laquelle peuvent possiblement se

reconnaitre d’autres praticiens calligraphes.

La catégorisation est un exercice qui consiste a regrouper les th¢mes en catégories.
Une fois dégagés, il est possible de constater que les thémes se répétent, se recoupent,
s’apparentent. Il est alors possible de les regrouper sous de plus larges dénominations

que I’on nomme catégories.

Finalement, 1’élaboration de 1’arbre thématique représente une synthése des thémes et
catégories émergeant de 1’analyse. Se limiter a I’énumération d’une série de thémes
serait peu €éloquent. Cette organisation des thémes permet de poser un portrait global,
de développer une perspective synthétique et de dégager sous une forme schématisée

1’essentiel du propos abordé a 1’intérieur du corpus.

Je tiens a préciser que le journal de pratique représente 1’élément central du corpus
dans le cadre de ma démarche heuristique. Le récit de vie a essentiellement permis de
recadrer mon expérience et de mieux comprendre 1’intériorité qui m’habite, ce qui
explique que I’on en retrouve peu d’extraits au chapitre des résultats. En ce qui
concerne les entrevues, elles m’ont permis de comparer 1’expérience d’autres
praticiens a la mienne, ce qui a contribué a en développer une compréhension plus

fine et plus nuancée.

Pour conclure la présente section, je dirai quelques mots a propos de la deuxi¢me
grande opération de I’analyse thématique qui consiste en I’examen discursif des
thémes. Il s’agit d’aller au-deld d’un simple portrait thématique pour élaborer une
compréhension intégrée du corpus, ce dont il sera question au chapitre de la
discussion. Il y a alors passage d’une logique thématique a une logique interprétative,

cherchant a « faire parler » le corpus. Les résultats sont alors examinés, interrogés,
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confrontés les uns avec les autres et mis en lien avec les référents théoriques (Paillé et
Mucchielli, 2012).

2.4.2 L’analyse en mode écriture pour le journal de pratique

Dans le cadre de ma recherche, j’ai fait appel 4 I’analyse en mode écriture (Paillé et
Mucchielli, 2012) comme méthode complémentaire au niveau de 1’analyse de mon
journal de pratique, qui constitue 1’élément central de mes données. En mode écriture,
« I’analyste va s’engager dans un travail délibéré d’écriture et de réécriture, sans autre
moyen technique, qui va tenir lieu de reformulation, d’explicitation, d’interprétation
ou de théorisation du matériau a 1’étude. » (Paillé et Mucchielli, 2012, p. 183-184). Il
s’agit tout d’abord de s’approprier le matériau grice a de multiples relectures qui
permettent de poser une série de constats et de faire émerger un horizon de
compréhension. Par la suite, les données les plus significatives sont retenues et font
I’objet d’écriture exploratoire maintes fois reprise. Ce processus permet le passage
graduel d’une phase descriptive & une phase plus analytique laissant émerger une

compréhension de 1’objet de la recherche.

Aprés m’étre livrée & une analyse thématique de ’ensemble des données, j’ai
poursuivi I’écriture de mon journal, écriture qui est devenue progressivement analyse
en mode écriture. Cette écriture s’est accompagnée de multiples réécritures du
journal, ce qui a contribué 2 la création de CLIPS?, de courts textes qui condensent
en quelque sorte le contenu du journal. Ces CLIPS ont tous été écrits a Montréal,
suite & mon retour du Japon; les derniers CLIPS ont été écrits suite a la tenue de mon
exposition. J’ai poursuivi 1’écriture de mon journal jusqu’aprés avoir tenu mon
exposition en mars 2012, cette écriture devenant de plus en plus analytique ce qui

explique que les CLIPS sont en fait trés proches des données brutes.

20 L’Appendice G présente la version intégrale d’un CLIP.
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Suite & de multiples relectures du journal et & une premiére analyse thématique, j’ai
senti le besoin impératif d’écrire, de réécrire, pour arriver a déposer I’essence de mon
vécu. Etape non planifiée, elle s’est imposée d’elle-méme dans le cadre de mon
cheminement heuristique. Cette réécriture a également permis de fermer la boucle de
mon expérience encore trés volatile suite a 1’écriture du journal. Comme si
I’expérience, trop dense, avait besoin de se déposer en fines couches, tel des spires de

compréhension.

« C’est en écrivant que plusieurs chercheurs réussissent le mieux a penser, a déployer
I’analyse, & mettre a jour les significations et a exposer les liens entre les
phénomenes. » (Paillé et Mucchielli, 2012, p. 184) Il s’agit d’une écriture
exploratoire, maintes fois reprise, allant en profondeur, allers retours entre
I’expérience et la réflexion, circumambulation dans I’espace de I’expérience pour
finalement en saisir 1’essence. L’écriture du texte est 1’expérience par excellence de
’articulation de la pensée, un espace privilégié ou peut se déployer la production de
sens (Paillé et Mucchielli, 2012).

Les CLIPS correspondent 3 une réécriture, a une condensation des données traitant
d’un thé¢me particulier ou d’une série de thémes identifiés lors de 1’analyse
thématique. Ces thémes pourraient étre compris comme étant les constats dont on
parle dans I’analyse en mode écriture. Paillé et Mucchielli (2012) expliquent que
lorsque la compréhension émerge suite aux relectures répétées du corpus, il s’agit de
produire des constats qui seront suivis de notes analytiques et éventuellement, de
textes (ici, les CLIPS) servant a décrire, a explorer ou 3 articuler la compréhension

émergeante.

Suite a de multiples relectures des données du journal, j’ai ressenti le besoin de
repréciser, de reformuler, d’expliciter ma pensée en reprenant la plume et en

réinvestissant les données du journal de maniére 3 traduire plus finement mon
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expérience, réécrivant/redécrivant mon expérience. Tel un miroir, le CLIP se
superpose presque parfaitement aux thémes issus de I’analyse des données du journal,
ajoutant une fine couche de conscience du phénomene. Par la suite, les CLIPS ont
donné lieu A une autre condensation que j’ai appelée « extraits de CLIPS »; ces
extraits ont accompagné les calligraphies présentées lors de mon exposition. D1 4 la
proximité de sens entre les données du journal, les CLIPS et les extraits de CLIPS,
j’ai cité exclusivement des extraits de CLIPS afin de ne pas alourdir le texte au niveau
de la présentation des résultats. Toutefois, j’ai pris soin de présenter un extrait des
données brutes de mon journal sur le théme de 1’encorporation ainsi que le CLIP qui
s’en est inspiré et 1’extrait de CLIP qui a été présenté lors de 1’exposition (voir
I’ Appendice H).

Le processus d’analyse est un processus se déployant en boucle-spirale, & partir du
journal de pratique (données brutes), vers les constats (résultats de 1’analyse
thématique), puis les CLIPS, jusqu’aux extraits de CLIPS (résultats de 1’analyse en
mode écriture). Il s’agit d’un processus de condensation a travers lequel les données
brutes subissent une transformation graduelle jusqu’a devenir résultats de recherche.

La figure 2.2 illustre ce processus :

Figure 2.2 Schéma du processus de condensation des données.
Journal de pratique =»CLIPS =» Extraits de CLIPS
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Les deux prochaines sections traitent respectivement de la crédibilité et de la

transférabilité des résultats ainsi que des limites de la recherche.

2.5 Crédibilité et transférabilité des résultats

La crédibilit¢ de ma recherche repose en partie sur la durée de ma recherche. Une
présence prolongée du chercheur dans le milieu augmente les possibilités de capter
adéquatement les différentes perspectives de son expérience. Dans le cadre de la
présente recherche et étant donné sa nature heuristique, cette notion de temps
s’applique a la période d’écriture du journal de pratique, le terrain étant ma propre
expérience. Cette période d’écriture s’est tenue sur plusieurs années, tant au Québec

qu’au Japon, ce qui a permis d’avoir accés 4 un large éventail de données.

La transférabilité des conclusions d’une recherche postpositiviste est favorisée par
une description détaillée de 1’expérience étudiée et il revient aux personnes recevant
les conclusions de la recherche de déterminer le degré de similarité entre 1’expérience

décrite et la leur et par conséquent, de juger de I’applicabilité des conclusions.

L’exploration de mon expérience de la pratique de la calligraphie japonaise a permis
d’élaborer une compréhension particuliére et de développer certaines connaissances
dans un domaine encore peu exploré. Bien que ces résultats ne soient pas
généralisables puisque qu’obtenus & partir de mon expérience personnelle de la
pratique, ils représentent incontestablement une facette de 1’expérience humaine.
Dépassant la simple description, cette recherche pourra je 1’espére, contribuer au
champ de réflexion et a la transmission de savoir tant dans le domaine de la pratique

de la calligraphie japonaise que dans celui d’autres pratiques artistiques.
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2.6 Limites de la recherche

Une des principales difficultés a été celle posée par la langue tant au niveau des écrits
que lors de mon séjour au Japon. Les connaissances que j’ai de la langue bien que
limitées, m’ont permis essentiellement d’établir un lien psychologique de confiance
avec les intervenants au Japon, ce qui n’est tout de méme pas a négliger. Par ailleurs,
j’al eu acces a plusieurs personnes ressources sur place qui parlent japonais et anglais.
Ces personnes connues lors de voyages précédents sont toutes liées au domaine de la
calligraphie ou du bouddhisme zen; elles ont pu m’aider dans mes activités. De plus,
le fait que je sois allée au Japon a quatre reprises avant mon séjour de 2011, pour des
périodes de cinq semaines 3 chaque visite, a contribué a faciliter mon adaptation sur

place.

L’aspect culturel pose également un défi. Il est certain que je ne peux saisir dans
toutes ses nuances I’expérience de la pratique de la calligraphie japonaise; je suis une
occidentale habitée par ma propre culture et cela ne changera jamais, méme si j’avais
voulu qu’il en soit autrement. La n’est pas mon objectif. L’essence de ma recherche
porte sur la perception que j’ai de mon expérience de la pratique et le sens qu’elle
prend dans ma vie. Je ne propose pas d’expliquer ce qu’est la pratique de la
calligraphie japonaise, mais plutét d’explorer ma propre expérience de cette pratique

et d’en dégager une compréhension ainsi que des pistes de réflexion.

Suite & ’exposé de la méthodologie de recherche, le prochain chapitre présente le

cadre conceptuel de 1’étude.



CHAPITRE III

CADRE CONCEPTUEL

Le troisi¢me chapitre présente le cadre conceptuel de la recherche. Il importe de
souligner que celui-ci a €té finalisé une fois que les données eurent été collectées et
analysées afin de permettre un regard complémentaire sur ’objet de recherche. A
’origine du projet, mon intérét était davantage centré sur la pratique de la calligraphie
Jjaponaise, en filiation avec la pratique de la calligraphie d’inspiration zen. Mais au fil
de la recherche, mon intérét s’est élargi pour englober 1’univers de la pratique de la

calligraphie dans le cadre de la tradition chinoise des lettrés.

L’examen des €crits portant sur le sujet s’est amorcé il y a déja plusieurs années et se
poursuit toujours; le questionnement lié & ma pratique de la calligraphie m’habite
depuis bien avant le début de ma démarche doctorale. Dans un domaine de recherche
aussi spécialisé que celui de la pratique de la calligraphie japonaise vécue comme une
pratique spirituelle, les sources d’information sont relativement restreintes. Elles se
découvrent au fil des lectures, une lecture menant a une autre, et grice aux

suggestions précieuses de spécialistes du domaine.

La premiére section du chapitre présente une introduction sommaire a ’univers de la
calligraphie japonaise. La section suivante porte sur un concept central de la thése,
soit le concept d’autocultivation et plus particuliérement, sur la pratique des arts
comme pratique d’autocultivation. Finalement, la derniére section traite de discours

portant sur I’expérience de la pratique calligraphique.



57

3.1 La calligraphie japonaise

La calligraphie est une forme d’art grandement admirée et respectée en Asie de I’Est
et ce, depuis des siécles. Faisant traditionnellement partie des beaux-arts, au méme
titre que la musique, la poésie et la peinture, la calligraphie y représenterait bien plus
qu’une «belle écriture », comme le laisse entendre 1’étymologie du mot. Elle
révélerait le caractére, la nature profonde de la personne qui ’exécute (Escande,
2001; Omori et Terayama, trad. 1983; Seo et Addiss, 1998; Terayama, trad. 2003;
Vandier-Nicolas, 1963). Il s’agit d’'un art du mouvement a travers lequel le

calligraphe tente de donner vie aux caractéres tout en y laissant sa trace.

La calligraphie japonaise est riche d’une longue tradition. En japonais, le mot
signifiant calligraphie est shodo, au sens littéral, la voie (do) de 1’écriture (sho). Tous
les arts traditionnels du Japon, par exemple chado, la voie du thé, kado, 1a voie des
fleurs (mieux connue en Occident sous le terme d’ikebana) ou kendo, la voie du
sabre, partagent cette approche de la pratique artistique au cceur de laquelle 1’activité
transcende la fonction utilitaire pour devenir une fagon de vivre, une expression de

valeurs spirituelles (Carter, 2008; Davey, 2007).

Afin de permettre au lecteur de pénétrer cet univers particulier de la calligraphie
japonaise, j’expose dans cette section quelques éléments qui en faciliteront la
compréhension. Je présente en premier lieu un bref survol historique des origines de
’écriture japonaise et de son développement. Sont exposées par la suite certaines
connaissances de base portant sur la calligraphie est asiatique. Finalement, il sera

question du mode d’apprentissage de cet art.

3.1.1 Les origines de I’écriture japonaise

L’écriture japonaise est le fruit d’un long processus d’adaptation de 1’écriture

chinoise aux particularités de la langue japonaise. Les Japonais sont de grands
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admirateurs de la civilisation chinoise et 1’ont prise comme modéle dans plusieurs
domaines jusqu’a emprunter leur écriture bien que sur le plan linguistique, la
structure de leurs langues soit totalement différente (Addiss, 1989; Boudonnat et
Kushizaki, 2002).

L’origine des caractéres chinois, des idéogrammes nommés kanji en japonais, est
obscure. Selon la légende, les kanji seraient apparus vers 2700 av. J.C,; ils auraient
été créés par un homme mystérieux nommé Cang Jie qui dit-on, aurait été inspiré par
les constellations observées dans le ciel ainsi que par les empreintes laissées sur le sol
par les oiseaux et les animaux. Dans les faits, les archéologues ont retrouvé des
fragments d’os et d’écailles de tortue datant de la dynastie Shang (17° au 11° siécle
av. J.C.) sur lesquels sont gravés des dessins rudimentaires. Ces fragments gravés
auraient eu une fonction oraculaire. Afin de prédire la qualité des récoltes & venir, les
shamans de la Chine ancienne pergaient en plusieurs endroits des os et des écailles de
tortue qui étaient par la suite exposés au feu. Les craquelures qui résultaient de cette
opération étaient interprétées et par la suite gravées sur 1’os ou I’écaille. Ces
pictogrammes allaient devenir les prototypes des caractéres chinois. Au fil des
siécles, I’écriture a pris une fonction plus pragmatique de transcription et de
transmission de données. Aujourd’hui encore, les caractéres chinois demeurent des
objets de révérence, de véritables vaisseaux de magie et de pouvoir (Boudonnat et
Kushizaki, 2002; Davey, 2007; Kuiseko, 1988).

Les Japonais ont importé le systéme d’écriture chinois au cours du 4° et 5° siécles,
particuli¢rement suite aux nombreux allers-retours des moines bouddhistes entre le
Japon et la Chine via la Corée. A cette -époque, le Japon n’avait pas de systéme
d’écriture tout comme la Corée d’ailleurs; tous les documents officiels et politiques
ainsi que les écrits religieux étaient rédigés en chinois. La langue parlée japonaise
étant complétement différente de la langue chinoise, le systéme d’écriture chinois a

été peu a peu adapté 3 la réalité linguistique japonaise. Cette distinction entre la
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langue écrite et parlée est 4 la base de cette étrange particularité de la langue
japonaise écrite consistant en une combinaison de caractéres chinois, les kanyji et de

caractéres spécifiquement japonais, les kana.

L’adaptation graduelle de la langue parlée a la langue écrite a meng a la création des
kana, deux systémes phonétiques comprenant les hiragana, utilisés pour les mots
d’origine japonaise et les katakana, pour les mots empruntés aux langues étrangéres.
Ces syllabaires que constituent les kana étant mieux adaptés a la langue japonaise, ils
auraient pu logiquement devenir prédominants et mener & 1’abandon de 1’usage des
kanji. Mais le Japon a voulu préserver ’héritage chinois. Durant la période Heian
(794-1185), alors que les hiragana étaient de plus en plus utilisés par les gens de la
cour impériale pour écrire poésie, littérature et correspondance galante, les sphéres
politiques et religieuses utilisaient toujours les caractéres chinois. Les deux types
d’écriture semblaient exclusifs jusqu’au douziéme siécle, alors qu’un systéme se

développa combinant kanji et kana.

Peu a peu, les japonais ont développé une écriture capable de témoigner, sous toutes
ses nuances et sa richesse, d’un vaste héritage oral. Ce syst¢me combinant kanji et

kana constitue 1’écriture japonaise contemporaine.

3.1.2 Les connaissances de base en calligraphie Est-asiatique’

D’emblée, 1’écriture japonaise a ¢été inséparable de la calligraphie. Plus qu’une
technique d’écriture, la calligraphie est un art, I’art de 1’écriture au pinceau. La
calligraphie consiste en un jeu subtil de contrastes entre le noir de I’encre et le blanc

du papier, en une danse 2 travers laquelle on pergoit le mouvement du pinceau qui

1 Comme les notions abordées s’appliquent le plus souvent tant a la calligraphie japonaise qu’a la
calligraphie chinoise, j’ai choisi d’utiliser ici le qualificatif « Est-asiatique ».



court, s’attarde, s’arréte puis se précipite dans une autre direction avec fougue. Cette
danse calligraphique, pleine de mouvement et de rythme, repose sur plusieurs facteurs
dont certains tiennent de la forme des scripts alors que d’autres relévent du style
personnel du calligraphe. J’exposerai ici quelques €léments techniques en
calligraphie. J’ai retenu a cet effet les écrits de Kuiseko (1988), maitre calligraphe du
Japon et de Addiss (2006), historien de 1’art est asiatique et calligraphe américain de

renom.

La calligraphie est asiatique s’écrit habituellement de haut en bas, en colonnes
réguliéres de droite 4 gauche. Ainsi, elle commence en haut & droite, formant une
premiére colonne et retourne en haut de la feuille pour débuter une deuxiéme
colonne. Lorsqu’ils écrivent de la poésie japonaise, certains calligraphes japonais
jouent différemment avec 1’espace et utilisent d’autres formes de compositions moins
réguliéres; mais le mouvement de la composition demeure habituellement vertical, les
colonnes se succédant de droite & gauche. Cette verticalité est accentuée par le choix
de I’espace ou est apposé le sceau du calligraphe que 1’on retrouve le plus souvent en
bas a gauche juste au-dessous de la signature au pinceau ainsi qu’au début de 1’ceuvre
en haut a droite. Le sceau est toujours rouge et sert a authentifier 1’ceuvre, a la dater, a
y ajouter une pensée ou un court poé¢me en lien par exemple avec la saison a laquelle

a été exécuté la calligraphie.

Chaque caractére est composé d’un nombre spécifique de traits tracés dans un ordre
pré-déterminé. Chaque caractére s’écrit de gauche a droite, de haut en bas, selon un
rythme particulier défini pour chaque forme de scripts. Ces régles déterminent le

parcours du pinceau bien que d’autres facteurs en caractérisent le tracé.
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La calligraphie japonaise utilise deux des quatre systdmes graphiques® de 1’écriture
japonaise : les kanji, idéogrammes originaires de Chine, chaque caractére désignant
un mot, ainsi que les hiragana, un des deux syllabaires japonais qui forment les kana,
chacun des caractéres représentant un phonéme. Ainsi par exemple, le mot
« montagne » (yama) peut s’écrire en utilisant le caractére chinois LI signifiant
«montagne » ou alors en utilisant les deux caractéres phonétiques du syllabaire
japonais hiragana : ya (%) ma (¥). De plus, cinq formes de scripts sont utilisées
pour calligraphier les kanji. S’ajoute a ces différentes formes de scripts une multitude

de styles personnels selon I’exécution du calligraphe.

Lorsqu’un caractére chinois est utilisé, il peut s’écrire selon cinq formes de scripts
différents. Trois formes de scripts (kaisho, gyosho et sosho) sont toujours d’usage
courant aujourd’hui alors que les deux plus anciennes (fensho et reisho), ne sont
maintenant utilisées qu’a des fins artistiques ou pour la gravure des sceaux. Les cinq

formes de scripts qui sont ici illustrées avec le kanmji A signifiant lune qui se

prononce tsuki (tsu -2 ki Z, en hiragana), se décrivent de la fagon suivante :

tensho (la sigillaire): parmi les plus anciennes formes de 1’écriture chinoise, gravée
sur diverses matiéres dont les os, les écailles de tortue, le bronze, la pierre, la poterie;
également utilisée pour la gravure des sceaux. Dans ce type de calligraphie
pictographique, la largeur des traits plut6t arrondis varie peu; la forme globale est

rectangulaire, 3 la verticale.

2 L’écriture japonaise utilise quatre systémes graphiques : les kanji, les hiragana, les katakana et le
romaji. Ce demier utilise I’alphabet romain pour traduire les mots japonais, par exemple le mot
montagne s’écrit yama en romayi.
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Figure 3.1° Lune, script tensho

reisho (écriture des scribes): développée par les clercs du gouvernement qui,
considérant le script tensho trop fastidieux, le simplifiérent. Le caractére a une allure
plus carrée, un peu plus large que haute, les traits sont de largeur identique et
habituellement droits sauf pour le demier trait du caractére : souvent une diagonale
qui s’épaissit d’abord pour s’affiner élégamment et se terminer en pointe. Le reisho
coincide avec les débuts de I’utilisation du pinceau en calligraphie, délaissant

I’utilisation des outils nécessaires a la gravure qui caractérise le script tensho.

Figure 3.2 Lune, script reisho

3 Les images présentées dans les figures 3.1 a 3.5 proviennent du dictionnaire Go tai ji kan (Suzuki,
2003), présentant |’écriture des kanji sous les cinq différents styles de scripts.
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kaisho (la réguliére) : forme de script la plus lisible qui donne une impression de
rigueur. Issue de la transformation de 1’écriture des scribes, la réguliére s’est
développée au 3° siécle et est restée la forme normale de I’écriture chinoise jusqu’a la
simplification de cette demiére introduite en Chine populaire & partir de 1956. Cette

forme d’écriture est idéale pour communiquer clairement un message.

Figure 3.3 Lune, script kaisho

gyosho (la semie-cursive) : écriture attachée, appelée aussi €criture courante en ce
sens qu’elle est la forme d’écriture la plus utilisée; elle allie structure et fluidité du
mouvement; les traits se prolongent les uns dans les autres bien que les formes soient

toujours reconnaissables.

Figure 3.4 Lune, script gyosho



sosho (la cursive): forme la plus artistique appelée aussi écriture brouillon,
littéralement écriture de paille; ce script s’est développé a partir de I’écriture des
scribes qui s’est progressivement modifiée pour la notation rapide; le pinceau court
littéralement sur le papier rendant I’identification des caracteéres beaucoup plus
difficile.

Figure 3.5 Lune, script sosho

La figure qui suit présente la déclinaison des cinq formes de scripts pour le kanji lune
(tsuki). 11 est & noter qu’en haut de la figure, deux versions du script rensho sont
présentée, suivi du script kaisho, des kana pour tsuki (hiragana et katakana), du

script reisho, du script gyosho ainsi que de deux versions du script sosho.
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Figure 3.6 Lune, différentes formes de script

Alors que les formes gyosho et sosho témoignent davantage du mouvement et du
rythme, le style kaisho présente une beauté symétrique, une clarté et une qualité plus
architecturale. Chacun des scripts peut étre écrit dans une variété de styles selon le

choix et la personnalité du calligraphe. L’observateur averti pourra reconnaitre la
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forme de script utilisée par le calligraphe tout en admirant son habileté a exprimer sa

contribution® par rapport 4 la tradition établie.

Le matériel nécessaire a I’exécution de la calligraphie se compose de quatre éléments
de base; le pinceau (fude), le plus souvent fait de poils d’animaux; le baton d’encre
(sumi), presque toujours d’un noir qui se décline en une multitude de nuances allant
du gris, au bleu, au mauve, au rosé jusqu’au vert; la pierre a encre (suzuri), sur
laquelle on dépose quelques gouttes d’eau et on frotte le biaton d’encre pour le
dissoudre et produire 1’encre liquide; le papier (washi), de confection artisanale. Ils
sont souvent désignés comme €tant les quatre trésors du calligraphe, ce qui témoigne
du caractére sacré qui les habite. Ils sont confectionnés avec soin, avec des matiéres
le plus souvent simples et naturelles évoquant comme en écho leur lien avec la nature
bien que certaines piéces soient parfois sculptées et ornementées, devenant des

ccuvres d’art de grande valeur pour les collectionneurs.

S’ajoute 2 ces éléments de base le tapis de feutre (shitajiki) sur lequel on dépose le
papier. S’ajoute également le poids (bunchin) servant a tenir le papier en place; enfin,
il y a le verseur d’eau, 1’appui pour le pinceau et bien siir, le sceau ainsi que la pate &
sceau faite le plus souvent de pigments de cinabre. Le sceau porte la gravure du nom
du calligraphe; il peut aussi s’agir d’un pseudonyme, d’une indication du lieu ou de la
date d’exécution ou méme, d’une courte pensée poétique. Le sceau, apposé sur
I’ceuvre permet de 1’authentifier. Comme le souligne Polastron (2010), le sceau met
un point final couleur de sang a I’effort accompli. La qualité du matériel varie
grandement; le calligraphe le choisit selon ses préférences ainsi que selon 1’ceuvre a

exécuter.

4 Tout en respectant les standards prescrits par la tradition, chaque ceuvre calligraphiée porte
I’empreinte du calligraphe qui I’exécute.
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Lorsque le calligraphe débute une session de calligraphie, il prépare son matériel
selon un rituel qui contribue a créer un climat de calme et de méditation. Il choisit un
endroit tranquille, installe le matériel sur une table (a plat), fabrique son encre a I’aide
du baton d’encre qu’il frotte sur la pierre & encre sur laquelle il aura préalablement
versé une petite quantité d’eau. Cette opération peut durer de longues minutes selon
la consistance d’encre désirée. Le calligraphe pourrait exceptionnellement utiliser
I’encre liquide vendue en commerce, mais il se priverait de ce rituel de préparation,

moment de centration et de méditation servant a la préparation du corps et de 1’esprit.

Plusieurs facteurs ont un impact sur 1’écriture au pinceau. La pression exercée sur le
pinceau, la vitesse d’exécution, le mouvement et le rythme, la composition et
1’équilibre des caractéres, le controle de 1’eau, la consistance de 1’encre, la charge du
pinceau, la qualit¢é du papier ainsi que sa capacité d’absorption, la posture du
calligraphe, son état d’esprit, le choix de script et de style, autant de facteurs qui
s’ajoutent a la qualité du matériel et qui influencent le rendu de I’écriture. Il est
possible d’imaginer qu’avec plus de 50,000 kanmji, six formes de scripts, et une
multitude de styles, le calligraphe jouit de variations & 1’infini. Réagissant 3 la
moindre impulsion de la respiration et du geste, le pinceau tel un sismographe, laisse

une trace de la nature du calligraphe qui pratique I’art de I’écriture au pinceau.

La prochaine sous-section traite de 1’apprentissage de la calligraphie et des

principales étapes qui marquent la maturation de I’apprenti et de sa pratique.

3.1.3 L’apprentissage

L’apprentissage de la calligraphie est un long processus marqué par plusieurs étapes
témoignant de la maturation qui s’opére chez I’apprenti. Cet apprentissage comporte
trois phases au-dela desquelles la personnalité du calligraphe connaitra de multiples

métamorphoses (Billeter, 2010). La présente section traite tout d’abord des modalités
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d’apprentissage et d’évaluation. Par la suite sont exposées les trois phases de
’apprentissage soit: 1’acquisition de la technique, 1’étude des ceuvres de grands
maitres et 1’émergence de la personnalité du calligraphe. La section se termine en

abordant la notion d’activité propre.

Les modalités d’apprentissage

L’apprentissage de la calligraphie se fait sous les enseignements du sensei; cette
relation maitre-éléve est trés importante et est empreinte de grand respect. Le savoir
de cet art traditionnel est transmis a travers cette relation ainsi qu’a travers 1’étude
calligraphique de textes importants (textes historiques, poétiques, religieux)
calligraphiés par les grands maitres du passé. L’enseignement se fait par imitation.
Aprés avoir appris les traits de base que lui aura enseignés son semsei, 1’apprenti
calligraphe imite le modéle proposé par le sensei et tente par la répétition, d’intégrer
la technique et les différentes qualités qui y sont présentes. Les copies de 1’apprenti
sont corrigées par le sensei qui refait le tracé juste de 'ccuvre & 1’encre orangée,
laissant paraitre ainsi 1’erreur d’exécution de I’apprenti. I1 importe de souligner qu’il
ne s’agit pas simplement de copier machinalement un modéle, mais plutét de 1’imiter,
de refaire les gestes du passé afin de les intérioriser progressivement. A travers son
enseignement, le sensei perpétue la tradition ainsi que sa propre lignée qui sera
poursuivie par 1’éléve choisi. Ainsi, une partic du nom du sensei fera partiec du nom
du calligraphe, nom qui sera donné a ’apprenti par le sensei lorsque ce dernier jugera
le temps venu’. Ce nom de calligraphe témoigne de la filiation entre le sensei et

’apprenti, permettant ainsi de suivre une lignées de calligraphes a travers le temps.

Cet enseignement par reproduction ou imitation n’est pas de la simple copie; il s’agit
plutét d’imiter le grand maitre qui a exécuté 1’ceuvre, d’intégrer sa technique et

méme, son esprit et sa sagesse. En somme, 1’apprentissae de la calligraphie est un

5 Le nom de calligraphe Suisetsu m’a été donné par Okata sensei le 6 décembre 2010.



69

processus d’assimilation somatique et spirituelle (Yen, 2014). L’interprétation
personnelle et artistique de ’apprenti adviendra beaucoup plus tard au cours de sa
formation. Il importe d’abord d’intégrer les différentes techniques du maniement du

pinceau.

L’acquisition de la technique

La premiére phase de 1’apprentissage de la calligraphie consiste a s’initier aux aspects
techniques de cet art (Billeter, 2010; Davey, 2007; Omori et Terayama, trad. 1983;
Sers et Escande, 2003). L’apprenti doit tout d’abord apprendre & adopter une posture
adéquate et a utiliser tout son corps pour effectuer le geste calligraphique. Il doit aussi
se familiariser & I’utilisation des outils dont il dispose; il s’initie notamment a la tenue
et au maniement du pinceau et apprend I’exécution des différents traits de
calligraphie en commengant par le trait horizontal, prenant soin de bien identifier
I’attaque, le développement et la terminaison du trait. I1 apprend par la suite les autres
traits de base et commence & exécuter des caractéres simples en s’attardant aux
proportions et a 1’équilibre des traits entre eux. Il se doit de surveiller a la fois la
facture de chacun des traits, I’agencement de ceux-ci dans la formation d’un caractére
ainsi que la disposition de chacun des caractéres dans ’espace. Le sensei veille &

proposer des séries de caractéres selon un ordre de gradation des difficultés.

L’apprentissage se fait a partir d*un modéle® sur lequel 1’apprenti base son exécution.
En plus d’éduquer I’ceil, le réle du modele est de fournir un étalon qui permet de
jauger la conformité du résultat de I’exécution. L’observation attentive du modéle
choisi par le sensei parmi les ceuvres de grands maitres du passé, permet de guider le
geste et de comprendre comment le tracé du caractére du modéle se distingue de celui

de ’apprenti. Ce dernier développe peu a peu sa faculté¢ de saisir exactement les

6 Le modele est un exemple de caractére ou série de caracteres déja tracés que 1’apprenti cherche a
reproduire.
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formes et apprend graduellement 4 apprécier leur valeur esthétique. Le sensei peut

montrer ou résident les insuffisances de la copie de 1’apprenti.

L’apprentissage se fait 4 travers un processus d’imitation et de répétition. Il s’agit de
reproduire, de faire, de refaire sans relache le geste calligraphique, ce qui favorise le
développement du répertoire de mouvements corporels (Yen, 2014). Le geste juste ne
s’apprend pas par les voies de I’intellect mais bien par les voies du corps. Tel un
rituel, 1’apprenti reproduit les formes prescrites. Il ne s’agit pas de comprendre mais
de faire, de retrouver le chemin du tracé. Cette pratique discipline tant le corps que
1’esprit. Dans le cadre d’un article portant sur I’enseignement et 1’apprentissage au
sein des monastéres zen rinzai, Hori (1994) souligne que I’apprentissage acquis grice
a la répétition et a ’application de rituels ou de formes prescrites par la tradition
permet, hors des voies de I’intellectualisation, d’atteindre la connaissance et
éventuellement, I’illumination. Nous reviendrons sur ce dernier point portant sur
I’illumination dans le cadre de la section 3.2.1 qui traite de la pratique des arts et du

concept d’autocultivation.

La pratique de la calligraphie exige dés le départ un ensemble de qualités qu’elle
permet d’ailleurs de développer plus avant au fil du temps. L’apprenti se doit d’étre
méthodique, exigeant, constant, patient, curieux et passionné. Au moment de
calligraphier, il sait se détacher de toute préoccupation du quotidien pour se centrer
sur 1’acte d’écrire. Cette attention crée un espace intérieur duquel pourra naitre le
geste calligraphique. Tout au long de la session de calligraphie, il se doit de demeurer
présent, attentif, de fagon a éviter la reproduction machinale du geste. Lorsque
’apprenti réussit 4 reproduire des éléments, des caractéres, des textes entiers et 4 leur
donner une physionomie comparable a celle du modele, il ressent un plaisir intense
ainsi qu’un sentiment de maitrise qu’il peut éventuellement mettre au service d’une

plus grande liberté créatrice.
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L’étude des ceuvres

Au cours de la premiére phase, 1’apprenti a concentré son attention sur les problémes
techniques de I’exécution; I’observation attentive du modéle et sa reproduction fidéle
lui ont permis d’affiner des sens, de développer un répertoire gestuel et d’acquérir un
certain contrle (Yen, 2014). S’opére alors un passage qui permet 3 1’apprenti
d’aborder graduellement 1’étude d’ceuvres de grands maitres. Il les reproduit avec
plus de facilité, ce qui lui permet de porter une plus grande attention aux particularités

stylistiques et aux valeurs expressives des ceuvres étudiées.

Cette phase exige toutefois une méme patience, une méme attention. L’apprenti
étudie minutieusement les caractéristiques de 1’ceuvre et cherche a s’approprier le
mode d’exécution et d’agencement des caractéres. Il regarde les ceuvres d’un ceil plus
exercé. Il les lit comme un musicien lit des partitions, imaginant leur exécution. Il
cherche a saisir les gestes qui les ont produites. Il ne se contente pas de reproduire le
modele; au-dela des formes, il cherche le geste qui les a fait naitre. C’est au prix d’un
patient travail qu’il tente de reconstituer le style gestuel et de se ’approprier. Le
travail incessant de reproduction de ’ceuvre du grand maitre permet de saisir les
gestes de l'intérieur, de les ressentir et de les reproduire. S’établit alors une sorte
d’intimité entre 1’apprenti calligraphe et 1’ceuvre étudiée. Par cette étude intense,
I’apprenti remonte aux dispositions centrales du maitre étudié; jusqu’a un certain
point, I’apprenti sera imprégné par les valeurs qui ont animé le maitre. « Il s’introduit
dans sa subjectivité, il s’en approprie du dedans les qualités distinctives. Pour
reproduire 1’ceuvre dans ce qu’elle a de singulier, il recrée en lui-méme la maniére

d’étre particuliére dont elle fut 1’expression » (Billeter, 2010, p. 156).

Plusieurs calligraphes ont souligné 1’impact de 1’étude des grands maitres du passé
sur leur personnalité dont Mi Fu, peintre et calligraphe chinois de la dynastie Song
(Vandier-Nicolas, 1963). Les qualités formelles de 1’écriture seraient liées aux

qualités personnelles du calligraphe étudié. Plusieurs auteurs, notamment Billeter
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(2010), Brinker et Kanazawa (trad. 1996) et Escande (2001), soulignent que le
pinceau est un véritable sismographe, révélant les moindres méandres de I’étre. En
étudiant les ceuvres des grands maitres, 1’apprenti intégre peu a peu leurs qualités.
Ainsi, selon la tradition des lettrés chinois, la pratique de 1’écriture au pinceau serait
une pratique de perfectionnement de 1’esprit. I1 importe donc d’étudier 1’écriture de
plusieurs grands maitres afin d’en assimiler successivement les qualités dominantes
(Billeter, 2010; Sers et Escande, 2003; Vandier-Nicolas, 1963). L’apprenti se doit de
bien observer, de regarder avec attention 1’ceuvre qui lui sert de modéle; il évite de
relacher le geste, de le simplifier et de céder a la répétition automatique ou a

’interprétation personnelle. Il lui importe plutdt de chercher le geste juste.

A cette phase de 1’apprentissage, I’apprenti ne cherche pas son style personnel, ni a
étre original. Le style particulier du calligraphe se forge au fil de la pratique alors
qu’une nouvelle synthése s’organise en lui suite & I’imprégnation graduelle des
qualités des maitres étudiés. Il ne s’agit pas d’une transformation recherchée mais
plutdt, comme I’explique Billeter (2010), de 1’émergence d’une « personnalité
profonde »’, plus mature, qui témoigne de I’intégration des forces qui habitent

’apprenti mais qui ne se sont jamais manifestées jusqu’a ce jour. La pratique de la

7 1l semble possible d’établir un certain parallé¢le entre la compréhension présentée ici par Billeter
(2010) et deux concepts bien connus de la psychologie : le concept d’individuation, développé par
Jung (1920/1983) et celui d’actualisation posé entre autres par Rogers (1961) et par Maslow
(1943).

L’individuation est « le processus de formation et de particularisation de I'individu; plus
spécialement, de I’individu psychologique comme étre distinct de 1’ensemble. L’individuation est
donc un processus de différenciation qui a pour but de développer la personnalité individuelle.
[...] L’individuation est toujours plus ou moins en opposition avec la norme collective, puisqu’elle
est séparation et différenciation de I’ensemble, formation de I’originalité, non d’une originalité
recherchée, mais celle qui est donnée & priori dans la disposition du sujet. » (Jung, 1920/1983,
p- 449-450)

Concept clé de la psychologie humaniste, I’actualisation témoigne d’une conception de la
croissance dans laquelle toute personne est animée d’une tendance inhérente & développer toutes
ses potentialités (Rogers, 1961). Maslow (1943) identifie cinq grandes catégories de besoins:
physiologiques, de sécurité, d’amour et d’appartenance, d’estime et besoin ultime d’actualisation
et d’accomplissement de soi. Le besoin d’actualisation peut se définir comme étant le besoin
qu’éprouve une personne de se sentir en harmonie avec elle-méme, de développer pleinement sa
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calligraphie éveillerait chez 1’apprenti, des dispositions latentes et permettrait
I’atteinte d’un nouvel équilibre. Toujours selon Billeter, cette personnalité profonde
remplacerait la « personnalité provisoire », celle que I’individu a construite pendant
les premiéres décennies de sa vie, fruit d’un processus graduel d’adaptation afin de
répondre aux exigences du quotidien et de la vie en société. Mais seule la passion et
la pratique dépourvue de désir et d’attente peut induire cette transformation de la

personnalité qui s’établit peu & peu, hors de sa volonté.

Il peut sembler paradoxal de s’effacer devant 1’ceuvre étudiée tout en étant engagé
dans un long processus de découverte de soi. Mais tout ceci n’est pas intentionnel;
c’est I’engagement dans une pratique de ce type qui a la longue, éveille une
conscience de ces phénoménes; une pratique qui, au fil du temps, a comme
conséquence de forger et de transformer la fagon d’étre au monde. La pratique de la
calligraphie impose une discipline, exige une mobilisation du corps et une centration

de I’esprit. Le calligraphe est totalement absorbé par le geste.

La pratique a également un effet sur la perception du temps et de 1’espace; elle
transporte le calligraphe dans un vaste champ de tranquillité ou il fréquente les
Anciens. L’étude approfondie des ceuvres a des implications intellectuelles et
morales. En plus de chercher & s’approprier le style gestuel et a reconstituer en lui-
méme les dispositions intérieures qui ont mené le calligraphe a la création de 1’ceuvre
étudiée, I’apprenti s’intéresse au calligraphe en tant que personne, a sa vie, son

caractére, son époque, sa culture, enrichissant ainsi ses connaissances.

La pratique quotidienne de la calligraphie prend place dans I’univers de I’apprenti et

opére peu a peu une transformation en devenant en quelque sorte un nouvel axe

personnalité et ses capacités. Maslow (1943) dira & propos du besoin d’actualisation « What a man
can be, he must be. » (p. 382)



74

autour duquel sa vie s’organise; la pratique devient un mode de vie (Carter, 2008;
Omori et Terayama, trad. 1983). Cette pratique quotidienne remplit bientét la
fonction d’un rite. « Le moment ol I’on se met a écrire a souvent quelque chose de

solennel, il donne le sentiment d’accéder & un autre monde. » (Billeter, 2010, p. 166)

L’univers de la calligraphie recéle tant de richesses que la recherche du
développement et de D’expression de la personnalit¢ ne tient pas une place
prépondérante dans le choix de s’engager et de persévérer dans la pratique.
L’émergence de la personnalité de 1’apprenti a travers les ceuvres représente plutot
une résultante de cette pratique, un aboutissement qui ouvre sur une plus grande

liberté d’expression.

L’émergence de la personnalité

L’émergence de la personnalité de 1’apprenti calligraphe est une phase difficile a
situer dans le temps. Le passage & cette phase d’apprentissage se fait de fagon
graduelle, au fil de la pratique et de 1’étude des ceuvres de grands maitres. La pratique
incessante et attentive basée sur 1’étude des ceuvres permet de reconstituer le style
gestuel de D’original, de s’approprier les dispositions subjectives qui en sont a
’origine et de faire ressurgir le geste sous une forme plus libre. L’apprenti mobilise
ses énergies afin de revivre en lui-méme le moment créateur. Il s’agit surtout de
capter la physionomie expressive de 1’ceuvre, de surplomber I’ceuvre et d’en donner
une interprétation créatrice, comme si une danse subtile s’élaborait entre ’original et
’acte créateur. Mais tout ceci n’est pas intentionnel; c’est 1’engagement dans une
pratique de ce type qui a la longue éveille une conscience de ces phénoménes. La

notion chinoise « wu wei » est a I’ceuvre ici.

Wu wei est une notion taoiste qui signifie « absence d’action », « non agir ». Il ne
s’agit pas ici de passivité, d’inaction mais plutdt d’agir sans intention, d’agir en

conformité avec ’ordre cosmique originaire (Escande, 2001; Granet, 1999). « Le
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sage reste quiet; il se soumet a la Loi constante qui régit le cours des choses, et se
laisse porter par le grand souffle de la vie » (Vandier-Nicolas, 1963, p. 17). Il s’agit
donc d’agir sans attente précise, en ouverture. Ainsi, I’engagement dans une pratique
ne vise pas la transformation; la pratique elle-méme est 1’objectif et la transformation

est une conséquence de la pratique.

Dans le cadre de la pratique calligraphique, 1’émancipation du geste se fait
naturellement; le style advient, conséquence involontaire de la pratique. Il y a
apparition d’une physionomie nouvelle de la forme qui est propre a I’apprenti, suite a
une longue incubation des forces qui se sont réorganisées en lui et qui maintenant se

manifestent dans un style qui lui est propre.

L’émergence de la personnalit¢é du calligraphe marque 1’aboutissement de
I’apprentissage et le début de 1’aventure créatrice. Seul le temps permet ce travail
d’intériorisation et de transfiguration. Ainsi, 1’acquisition de la technique et 1’étude
des ceuvres auront rendu possible la maturité de la personne et de son écriture. Ce
passage subtil n’est pas marqué par un signe objectivement observable, ni sanctionné
par le sensei ou une école. Néanmoins grice a son expérience, le sensei serait en

mesure de reconnaitre cette maturation chez son apprenti.

La notion d’activité propre

Suite a ’exposé des différentes phases de 1’apprentissage de la calligraphie, soit
1’acquisition de la technique, 1’étude des ceuvres et ’émergence de la personnalité, il
importe d’expliciter davantage comment le style personnel émerge chez 1’apprenti.
Pour ce faire, il faut insister sur le fait que la maturation ne résulte pas d’un travail
intellectuel, mais bien de la pratique elle-méme; il s’agit d’un travail qui engage le
corps et qui s’inscrit dans 1’action. Ce n’est pas la main seule qui calligraphie mais
bien le corps tout entier. Billeter (2010) explique que le geste calligraphique nait de

’activité propre et que la pratique de la calligraphie modifie en retour cette activité,
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modifiant conséquemment le rapport qu’entretient le calligraphe avec lui-méme ainsi

que le rapport qu’il entretient avec le monde.

Selon Billeter (2010), pour saisir I’expérience de la pratique de la calligraphie, il faut
comprendre les notions de « corps propre »® et « d’activité propre». La notion de
« corps propre » fait référence a notre corps, celui dont nous ressentons directement et
constamment la présence; c’est le corps ressenti. Le corps propre se distingue du
«corps objet» qui fait plutét référence au corps que nous percevons du dehors
comme un objet. Le « corps propre » ne nous est donc pas extérieur; en ce sens, il
peut se définir comme une activité, I’activité que chacun pergoit en lui-méme. En fait,
nous sommes cette activité méme que Billeter nomme « activité propre » et qui peut
se définir comme étant le corps propre en action. Il s’agit de la matiére premiére de
notre réalit¢ vécue, de notre vie subjective. « Le corps est pour 1’ame son espace natal
et la matrice de tout autre espace existant. » (Merleau-Ponty, 1964, p. 54) L’activité
propre permet 1’organisation de notre rapport & nous-mémes mais aussi de notre
rapport aux autres et au monde; toute modification de I’activité propre entrainant

nécessairement une modification de ces rapports” (Billeter, 2010).

La notion d’activité propre permet de mieux comprendre comment s’opére le
processus d’apprentissage de la calligraphie. La pratique de la calligraphie permet
I’exploration du corps propre (corps ressenti), la mobilisation des ressources internes

et la réorganisation de I’activité propre. Elle modifie et transforme au fil du temps

8 Pour expliquer cette notion, Billeter (2010) se réfere 4 la phénoménologie de la perception de
Merleau-Ponty (1945).

9 Cette conception de la personne dans le monde s’apparente 4 celle développée par Kimura (trad.
1992) qui fait appel au concept d’aida, qui référe 4 I’espace de relation « entre », pour comprendre
les relations que la personne entretient avec elle-méme, avec les autres et avec le monde. La
personne est dans un univers d’interrelations qui transforme sa fagon d’étre au monde. Kimura est
un psychiatre japonais qui a présenté plusieurs écrits portant sur la psychopathologie
phénoménologique. Ses écrits sont marqués entre autres par la philosophie d’inspiration zen.
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cette expérience; elle affine les sens en développant une conscience'® du geste, du
mouvement et de 1’espace. Selon la conception de Billeter (2010), la trace laissée sur
le papier par le geste calligraphique proviendrait de 1’activité propre, elle en serait la
projection. Le style personnel de 1’apprenti, qui émerge au fil de I’apprentissage,
résulterait de la transformation de I’activité propre, la pratique ayant permis le
passage d’un niveau de I’activité propre a un autre palier d’intégration, rendu visible

grice a I’ceuvre calligraphique.

L’aspect essentiel qu’il importe de marquer maintenant est le fait que dans la tradition
chinoise, tout comme dans la tradition japonaise, la calligraphie n’est pas seulement
un moyen de rendre visible ’activité propre, mais aussi une méthode pour la

développer.

La prochaine section aborde un concept central de la présente thése, soit le concept

d’autocultivation.

3.2 Pratique des arts et concept d’autocultivation

L’apprentissage et la pratique de la calligraphie permettent non seulement
I’émergence mais aussi le développement de la personnalité de 1’apprenti.
La pratique de la calligraphie pourrait ainsi étre comprise comme étant une forme

d’autocultivation.

10 11 est intéressant de noter que selon Leder (1990), le corps a tendance a disparaitre du champ de la
conscience. Pensons par exemple aux fonctions du systéme autonome qui sont prises en charge par
le corps et habituellement hors de notre perception et de notre contrble. Le corps attire notre
attention lorsqu’il atteint certaines limites ou devient dysfonctionnel (faim, soif, fatigue, douleur,
etc.), exigeant alors une action consciente. L’acquisition de nouvelles habiletés serait aussi une
situation qui rend le corps présent a la conscience; une fois les habiletés acquises, le corps
redeviendrait « absent ».
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La présente section porte sur la pratique des arts vécue comme une pratique
d’autocultivation. Dans un premier temps, le concept d’autocultivation est défini. Par
la suite, il est question de mieux comprendre comment la pratique d’un art, plus
particuliérement la pratique de la calligraphie, peut €tre comprise comme une

pratique d’autocultivation.

3.2.1 Le concept d’autocultivation

Le concept d’autocultivation est un concept asiatique qui fait référence a un ensemble
de pratiques visant le développement de 1’esprit et de la personnalité par le biais de
’entrainement du corps (Yuasa, trad. 1987, 1986/1993). Ces pratiques, & 1’origine

essentiellement religieuses, se sont peu a peu sécularisées.

Les pratiques d’autocultivation se sont développées et se sont transmises a travers les
générations depuis I’instauration de 1’hindouisme et du bouddhisme en Inde, ou le
concept d’autocultivation trouve ses origines au cceur des traditions religieuses. Au fil
du temps, certains laics se sont imposés, par choix personnel, des pratiques et des
normes de conduites plus strictes que celles de la population en général. Ces pratiques
de nature religieuse sont peu a peu devenues des pratiques de cultivation personnelle

(par exemple, le yoga, la méditation).

Suite a I’introduction du bouddhisme en Chine, les pratiques d’autocultivation ont été
influencées par les courants de pensée du confucianisme (pensons par exemple aux
rituels régissant les comportements dans le cadre d’une éthique sociale) et du taoisme
(pensons aux méthodes de cultivation du chi ). Au Japon, les pratiques

d’autocultivation se sont peu & peu transmises suite 4 1’introduction du bouddhisme,

11 Chi en chinois ou ki en japonais : I’énergie vitale qui circule dans le corps humain et traverse les
méridiens identifiés en acupuncture. Il s’agit aussi de 1’énergie qui circule dans I’univers.
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bien que certaines formes d’autocultivation existaient déja au sein du shinto, religion

indigéne du Japon.

Shugyo est le mot japonais qui fait référence au concept d’autocultivation. J’ai choisi
d’utiliser le mot « autocultivation » pour traduire le mot japonais shugyo, bien que
cette traduction puisse préter flanc a la critique'?; en anglais, on utilise le mot self
cultivation, introduisant la notion du soi alors que le but ultime de shugyo n’est pas le
développement du soi mais plutdt 1’acceés a 1’expérience d’unité corps/esprit, de non
dualité¢ de 1’étre. Il importe de retenir que le mot autocultivation fait référence a

I’engagement de la personne (auto) dans une pratique (cultivation).

Le mot shugyo est formé de deux caractéres ﬁ%% , littéralement « maitriser » et
« pratique », signifiant « maitriser a travers une pratique ». Principalement associé au
domaine religieux et notamment aux pratiques bouddhistes de cultivation personnelle,
shugyo fait référence a une pratique austére et rigoureuse qui implique 1’engagement
d’une vie. Le zazen (méditation assise), forme de méditation pratiquée dans le cadre
du bouddhisme zen, est un exemple de pratique d’autocultivation qui s’est sécularisée
et est devenue mondialement connue. La signification plus large du terme shugyo fait
référence a 1’engagement dans une discipline spirituelle, discipline vécue a travers
’entrainement du corps. En ce sens, la personne s’engage par choix dans une pratique
qui exige rigueur et persistance dans le temps. Dans ce type de pratique,
’entrainement de I’esprit se fait a travers le corps (Carter, 2008; Davey, 2007; Yuasa,
trad. 1987, 1986/1993).

Le concept d’autocultivation présuppose une compréhension particuliére du lien

corps/esprit. Alors qu’en Occident, le dualisme cartésien domine encore le discours,

12 Le mot perfectionnement parfois utilisé en francais (Billeter, 1989, 2010), laisse entendre une
recherche de perfection; c’est pourquoi je préfére parler d’autocultivation.
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la pensée asiatique congoit traditionnellement le corps et ’esprit comme étant
inséparables, interdépendants, n’ayant pas de frontiéres bien tranchées. Cette
conception non dualiste implique que la connaissance est acquise a travers
I’expérience globale du corps et de I’esprit plutdt qu’uniquement par la voie de la
pensée et de ’intellect. En ce sens, il ne s’agit pas tant de mettre des mots sur
I’expérience que de s’y abandonner pour qu’ainsi une compréhension en émerge. Les
pratiques d’autocultivation préconisent 1’acquisition de la connaissance & travers
I’entrainement du corps, ce qui favorise une plus grande unité corps/esprit et
éventuellement 1’atteinte de mushin. Mushin (non pensée), est le mot japonais utilisé
pour décrire un état ou plutdt une expérience fugace d’unité corps/esprit, qui
transcende toute dualité. Les maitres zen hésitent 3 mettre en mots cette expérience,
qui est du domaine du ressenti (pré-réflexif) plutét que de celui de la pensée (Omori
et Terayama, trad. 1983; Suzuki, 1993).

Yuasa (trad. 1987, 1986/1993) fait référence a la notion d’intuition agissante élaborée
par Nishida'® qui affirme que 1’intuition agissante est I’expérience i travers laquelle
on connait la réalité telle qu’elle est, en dehors de toute pensée ou discrimination,
I’expérience qui précéde la pensée et la conscience de soi. Il s’agit de 1’expérience
immédiate, une expérience qui précéde la séparation entre le sujet et 1’objet que

présuppose 1’acte réflexif (Tremblay, 2007).

L’expérience de I’'immédiateté se vit dans le corps, 14 ou elle s’incarne et devient

agissante. La notion d’intuition agissante permet de comprendre la relation

13 Nishida, Kitard (1870-1945) est reconnu comme étant ’un des plus éminents philosophes japonais
de I’ére moderne. Nishida utilisa plusieurs termes & travers son ceuvre pour parler de ce qu’il
considére comme le mode d’étre fondamental de la personne dans le monde, qui révéle la
dimension ou s’éprouve l'immeédiateté de ’expérience du monde. L’expression « expérience
pure » provient de la période initiale de son ceuvre (1911); par la suite, Nishida utilise 1’expression
« autoéveil », qu’il considére moins psychologisante; enfin, il ajoute & cette demiere 1’expression
« intuition agissante » qui met en lumiére les deux aspects constitutifs de la réalité, soit 1’action et
I’intuition (J. Tremblay, communication personnelle, novembre 2009).
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qu’entretient la personne avec le monde par le biais de 1’agir, a travers le corps entier,
avant I’objectivation qu’implique la pensée et la réflexion. L’objectivation est certes
nécessaire durant la phase d’apprentissage, mais comme le souligne Tremblay (2016)
en parlant de 1’expérience du musicien « le propre d’un musicien accompli est
cependant de savoir laisser place au surgissement de ce qui dépasse ce stade. »
(p- 93) Dans le cas du praticien calligraphe, il s’agit d’abandonner en quelque sorte la
maitrise consciente du pinceau pour s’ouvrir a ce qui advient. L intuition agissante est

de I’ordre du vécu et du ressenti, elle implique le lien nécessaire au corps.

11 est intéressant d’établir ici un parallé¢le avec la notion d’activité propre présentée
par Billeter (2010) et explicitée dans la section 3.1.3 portant sur I’apprentissage de la
calligraphie. L’activité propre se situe au niveau du corps ressenti, lieu ou la personne
se pergoit, pergoit I’autre et le monde qui I’entoure. Cette perception en soi de 1’agir
permet de prendre conscience de I’espace et d’organiser les relations a soi et les
relations au monde. L’activité propre est le fondement de notre rapport a4 nous-méme
et de notre rapport au monde. Alors que la pratique assidue agit au niveau de
’activité propre, la transformant peu a peu et transformant consé quemment le rapport
que la personne entretient avec elle-méme et avec le monde, cette pratique peut
également étre comprise comme une voie permettant 1’accés a 1’expérience d’unité
corps/esprit ou le sujet et 1’objet ne font qu’un et que Nishida (trad. 2008) nomme
I’intuition agissante. Cette expérience s’apparente a I’atteinte de 1’état de mushin,

expérience de non pensce.

Les notions d’intuition agissante (Nishida, trad. 2008) et d’activité propre (Billeter,
2010) permettent de mieux comprendre I’impact des pratiques d’autocultivation.
D’une part, la pratique devient un lieu de connaissance de soi et du monde,

connaissance acquise dans le faire, corps et esprit confondus au sein de ’activité
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propre. D’autre part, la pratique incessante méne 1’apprenti aux confins de I’intuition

agissante, 13 o corps et esprit ne font plus qu’un (mushin'®).

Les méthodes bouddhistes d’autocultivation visent 1'illumination (satori'®), une
expérience caractérisée par la non dualité de 1’étre, bien que plusieurs auteurs
soulignent le fait que la pratique elle-méme est satori (Carter, 2008; Suzuki, 1993).
La pratique est une forme que 1’on choisit de donner a sa vie, un engagement dénué
de toute attente ou fin utilitaire, dans 1’esprit de la notion de non-agir (wu wei). En
anglais, les expressions practice of et practice for marquent bien la nuance entre une
pratique sans attente et une pratique qui vise un objectif précis, comme produire de

belles ceuvres ou atteindre de meilleures performances par exemple.

Les pratiques d’autocultivation peuvent prendre plusieurs formes; on parle alors de
do. Do est un terme japonais signifiant « voie »'€. 11 s’agit d’un concept originaire de
Chine (fao ou dao), issu de la tradition taoiste (Carter, 2008; Davey, 2007). Au Japon,

le shinto ainsi que le bouddhisme zen ont influencé le concept qui s’est enraciné dans

14 1l peut sembler inconsistant de parler a la fois du concept de mushin, concept bouddhiste qui remet
en question [’existence du « moi » et du concept de transformation de la personnalité (voir section
3.1.3 traitant de I’apprentissage de la calligraphie), qui assume implicitement 1’existence du
«moi ». Je suis consciente de 1’opposition « moi/non moi » qui émerge de ces propos. A I’instar
de Jack Engler (1984), psychologue clinicien ainsi que professeur de psychologie bouddhiste et de
méditation, qui affirme « You have to be somebody before you can be nobody. » (p. 34), je crois
que le développement de la personne est un continuum, un processus pouvant mener du « moi » au
«non moi », Ainsi, la pratique de la calligraphie pourrait étre comprise comme étant un long
cheminement d’autocultivation qui méne du « moi » au « non moi ».

15 Satori est un mot japonais qui signifie illumination, réalisation de 1'unité de toutes choses.
L’illumination ne devrait pas étre considérée comme étant une expérience extraordinaire; il s’agit
plutdt d’une expérience qui fait partic du quotidien. En ce sens, il est possible de nuancer cette
expérience au sein de la pratique (notons ici que dans le cadre de la pratique de la calligraphie, on
n’utilise pas le terme satori généralement réservé 2 la pratique religieuse; on parle plutét de I’état
de mushin) et d’en dégager trois étapes qui en marque la progression:1) la pratique & la recherche
de satori; 2) I’expérience de satori; 3) la pratique en tant que satori.

16 Il a été brievement question de cette notion dans I’introduction de la section 3.1, oi I’on souligne
que ’activité pratiquée en tant que « voie » transcende la fonction utilitaire pour devenir une fagon
de vivre, une expression de valeurs spirituelles (Carter, 2008; Davey, 2007).
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la culture japonaise ou, art, philosophie et religion sont étroitement liés (Carter,
2008).

La voie choisie devient le véhicule de 1’entrainement spirituel et lui donne forme;
qu’il s’agisse de tiches de I’activité quotidienne (comme le jardinage, I’entretien
ménager, etc.), de la méditation, ou de la pratique d’un art, chacune de ces activités
devient le véhicule d’une pratique spirituelle. La pratique est ainsi vécue comme une
voie d’autocultivation ancrée dans le quotidien (Carter, 2008; Davey, 2007;
Matsunobu, 2007). La pratique de la calligraphie japonaise, shodd, objet de la

présente recherche, serait ici la voie privilégiée d’autocultivation.

3.2.2 La pratique des arts comme pratique d’autocultivation

Les arts au Japon contribuent de multiples fagons a la transmission de la culture et de
la tradition. Les arts sont porteurs d’une philosophie de vie; ils transmettent des
valeurs et des attitudes qui peuvent étre traduites tant dans les pratiques religieuses
que dans les activités de la vie quotidienne, menant a la transformation personnelle et
au développement d’une éthique relationnelle avec les autres personnes, la nature et
le cosmos (Carter, 2008). La pratique d’un art, ici la calligraphie japonaise, devient
ainsi le véhicule d’une pratique spirituelle qui s’actualise dans une voie particuliére,

celle de la calligraphie (sh0db).

Geido, 1a voie des arts

L’art pratiqué dans le cadre d’une voie (do) permet la transformation de tous les
aspects de la vie de la personne, 1’art devenant ainsi chemin spirituel, méditation en
action, processus vers la réalisation de I’esprit zen, mushin (Suzuki, 1993). Leggett
(1993), traducteur, auteur de plusieurs livres portant sur le zen et spécialiste de judo,
explique que les arts pratiqués en tant que voies deviennent des expressions

fragmentaires du zen au cceur de la vie quotidienne. Ces voies partagent des valeurs
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semblables, d’ordre philosophique, morale, spirituelle et esthétique (Davey, 2007).

L’important n’est pas tant I’art choisi que la fagon de le pratiquer.

Provenant du domaine religieux, plus particuliérement des pratiques bouddhistes, les
pratiques d’autocultivation ont eu une importante influence dans différents domaines
culturels au Japon. Ainsi, la pratique des arts traditionnels s’inscrit-elle dans cette
conception d’autocultivation au cceur de laquelle ’apprentissage d’un art prend
valeur de discipline et d’entrainement de 1’esprit permettant d’atteindre 1’état de
mushin. 1l s”agit de la voie des arts, que ’on nomme geido en japonais; le terme keiko
(plutdt que shugyo, terme a connotation religieuse) est alors utilisé pour parler de la
discipline et de I’entrainement. A partir de cette perspective, la conception de la
pratique des arts va au dela des théories qui tentent d’analyser la structure des ceuvres
ou leur signification et ou encore, leur instauration'’; il s’agit plutét de comprendre le
processus de la pratique artistique comme pratique d’autocultivation'®.

Historiquement au Japon, la voie des arts (geids) débute avec la critique des waka'®
vers la fin de la période Heian (794-1185) alors que la pratique de la composition de
poé¢mes est comparée aux pratiques bouddhistes d’autocultivation (Yuasa, trad.
1987). Par la suite, & la période Muromachi (1333-1573), la théorie traitant de la

17 Je réfere ici aux trois grandes catégories des sciences de I’art, proposées par la taxonomie de
Passeron (1996) qui parle des « sciences internes des ceuvres » s’intéressant aux structures des
ccuvres, des « sciences de 1’art qui se fait» qui s’intéressent au processus de production des
ceuvres et des «sciences de I’art qui est regu» qui s’intéressent plus particuliérement 2
I’appréciation esthétique des ceuvres.

18 La perspective ici rejoint d’une certaine maniére celle de Valéry (Gingras-Audet, 1979, 1983) pour
qui le processus de création vise essentiellement le développement de la personne 3 travers le
processus de création. La nuance qu’il faut toutefois apporter est que, dans le cas présent, ce n’est
pas le processus de création qui développe la personne mais plutdt la pratique artistique elle-
méme.

19 Forme ancienne de poéme japonais, comprenant habituellement 31 syllabes (cinq lignes d’un
nombre précis de syllabes : 5,7, 5, 7 et 7).
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composition des poémes (waka et rengazo) prit le nom de kado®, la voie de la poésie.
Ainsi, le fait de comprendre la pratique des arts comme étant essentiellement
semblable a une pratique d’autocultivation débute dans le domaine de la poésie; cette
théorie s’appliquera au fil du temps a différents autres domaines des arts comme au
théatre No et a la cérémonie du thé.

A la période Muromachi (1333-1573), Zeami” (trad. 1960) fait également référence a
cette théorie des arts pour parler du théatre No, comparant 1’entrainement de I’acteur
a une forme d’autocultivation zen. Zeami explique que la formation de I’acteur est
une discipline; au fil du temps, I’art pénétre le corps jusqu’a ce que ce dernier ne
fasse plus qu’un avec ’esprit. A travers sa pratique assidue, I’acteur de théitre No
maitrise graduellement 1’essence de son art, essence qui pourra s’exprimer lors de sa
performance et laissera apparaitre la « vraie fleur »*. Zeami affirme que la « vraie
fleur » pénétre les os de I’acteur et que cette beauté profonde et mystérieuse (yigen)
transcende 1’dge du corps physique (Zeami, trad. 1960).

Vers le début du 16° siécle, la cérémonie du thé devint de plus en plus associée & cette
théorie des arts. Le thé fiit introduit au Japon vers la fin du 8° siécle, en provenance
de la Chine. Il s agissait alors d’un plaisir essentiellement aristocratique, donnant lieu
4 des événements mondains. Quelques si¢cles plus tard, le thé est devenu plus

populaire grice a I’éminent maitre zen Eisai (1141-1215) qui réintroduisit le thé suite

20 Forme de poéme japonais comprenant quatre lignes d’un nombre précis de syllabes (5, 7, 5
et?).

21 Le terme kadéo peut signifier la voie de la poésie (&E) ou la voie des fleurs (ﬁ’:iﬁ);
les kanyji utilisés différencient la voie dont il s’agit.

22 Zeami (1363-1443) est considéré comme étant une figure centrale du thédtre NG, une forme
ancienne de théitre japonais caractérisé par des mouvements ritualisés, contr6lés et gracieux,
accompagnés de chants et de musique (vent, cordes et percussions).

23 «Vraie fleur » est une expression utilisée dans le cadre du théatre No pour rendre compte de
I’habileté dramatique de ’acteur mais plus encore, pour exprimer la beauté mystérieuse qui
apparait lors de la performance et qui va au dela de la conceptualisation.
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a un séjour en Chine. Méme 2 cette époque, il s’agissait d’une forme d’activité
ritualisée, qui se tenait dans les temples zen alors que les aristocrates et la classe des
guerriers tenaient des événements élaborés autour de la dégustation du thé.
Graduellement, l’'influence de [I’esthétique zen imprégna les événements de
’aristocratie. Préparer, servir et déguster le thé devint beaucoup plus qu’un plaisir
mondain. L’apprentissage ainsi que la pratique de cette forme d’art sont devenus une
forme d’autocultivation nommée chadé. Sen no Rikyi (1522-1591), grand maitre de
thé, est celui qui a mené la cérémonie du thé a une forme esthétique connue sous le
nom de style wabi’* (Carter, 2008). La tendance a associer la voie du thé au
bouddhisme, en faisant ainsi une pratique spirituelle, est alors devenue en quelque

sorte la norme.

En somme, il est possible de dire que la voie (d6) choisie devient le véhicule de
I’entrainement spirituel, elle lui donne forme. La pratique d’un art devient 1’ancrage
d’une pratique spirituelle qui s’incarne. La motivation de la personne qui s’y engage
est d’ordre spirituel aussi bien qu’artistique. La pratique est ainsi vécue comme une
voie d’autocultivation ancrée dans le quotidien (Carter, 2008; Davey, 2007,
Matsunobu, 2007). La pratique de la calligraphie japonaise, objet de la présente

recherche, m’est peu & peu apparue comme une voie privilégiée d’autocultivation.

Arts et bouddhisme zen

Plusieurs auteurs (Beittel, 2000; Carter, 2008; Davey, 2007; Herrigel, 1948/1989;
Pilgrim, 1993; Suzuki, 1993) soulignent que la culture japonaise ainsi que les arts
sont profon-dément imprégnés par le bouddhisme zen. Suzuki (tel que cité par Loori,

24 Le terme japonais wabi fait référence 4 une esthétique dont les caractéristiques sont : rusticité,
naturel, simplicité, frugalité, humilité, évoquant également mélancolic et impermanence des
choses.
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2004)* soutient que « the arts of zen are not intended for utilitarian purposes, or for
purely aesthetic enjoyment, but are meant to train the mind, indeed, to bring it into

contact with ultimate reality. » (p. 1)

Selon cette perspective, le réel objectif de la pratique d’un art est le perfectionnement
et la libération de 1’esprit humain (Omori et Terayama, trad. 1983; Matsunobu, 2007).
Ainsi, la calligraphie japonaise serait une calligraphie empreinte de 1’esprit zen; elle

témoigne d’une qualité de présence, elle est expression, manifestation de mushin.

La notion d’art zen

Les arts ont toujours joué un réle important au sein du bouddhisme zen. En plus de
témoigner de l’histoire et de la culture, les arts zen comportent deux fonctions
principales. D’une part, la pratique d’un art tient lieu de méditation en action, une
forme de méditation ancrée dans 1’activité, une pratique d’autocultivation. D’autre
part, ’ceuvre elle-méme porte un enseignement zen, souvent appelé le message
silencieux de I’art zen (Addiss, 1989; Brinker et Kanazawa, trad. 1996). L’ceuvre
calligraphique est une des fagons de transmettre cet enseignement, que ce soit par le
choix des paroles calligraphiées ou par 1’émotion suscitée chez 1’observateur, émotion

suscitée par I’ceuvre devenue trace de 1’esprit zen.

Mais qu’est-ce que I’art zen? Est-ce une calligraphie exécutée par un moine zen ou
est-ce une calligraphie qui s’inscrit dans une perspective zen, c’est-a-dire une
calligraphie porteuse de valeurs et de caractéristiques qui s’inspirent de la pensée
zen? La calligraphie zen n’est pas un style de calligraphie en soi mais elle est plutdt
caractérisée par une qualité qui s’en dégage, laissant émaner la spiritualité zen de
celui qui la trace. L’exécution de I’ceuvre permet 1’expression artistique du moine

calligraphe, révélant son esprit zen ainsi que son vrai caractére (Omori et Terayama,

25 La source de la citation de Suzuki, tirée de Loori (2004), n’a pas été retrouvée, malgré nos
recherches dans les écrits de Suzuki.
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trad. 1983); c’est du moins ce que soutient depuis longtemps la croyance est-asiatique
(Seo et Addiss, 1998). La calligraphie zen est spontanée, simple, directe; plutot rude
que raffinée elle est parfois méme irrévérencieuse. Tracée par des moines qui ont
transcendé 1’ego pour atteindre 1’état de mushin, elle exprime néanmoins le caractére
personnel de celui qui I’exécute. Cette calligraphie est empreinte d’une intensité
spirituelle toute particuliére; de longues années de formation et de pratique zen

s’inscrivent dans la trace d’encre laissée par le moine (Addiss, 1989).

Il est difficile d’isoler les caractéristiques de I’art zen puisqu’il y a eu influence
mutuelle entre spiritualité et courants artistiques. La calligraphie zen tout comme la
peinture zen, couvre une large variété de manifestations, de méthodes, de techniques,
de thémes, de formes et de styles artistiques. Elle doit étre resituée dans le contexte
plus large de I’histoire de ’art de 1a Chine et du Japon ainsi que de 1’évolution de 1’art
bouddhiste. S’étant dégagées des critéres esthétiques qui balisaient les pratiques
artistiques de 1’époque, les créations artistiques empreintes de 1’esprit zen, résultant
d’une pratique qui s’est transformée en voie (d6) (comme par exemple la voie de la
calligraphie, shodb et la voie du thé, chado), présentent une simplicité, une pureté, un
nature] caractéristiques d’une esthétique particuliére au zen (Brinker et Kanazawa,
trad. 1996). Hisamatsu (1957/1971) dans son important ouvrage Zen and the Arts,
présente les sept caractéristiques de 1’art zen que sont 1’asymétrie, la simplicité,
I’austérité sublime, la spontanéité, la subtilité profonde, le détachement et la sérénité.
Il importe de dire quelques mots 4 propos de chacune de ces caractéristiques qui
qualifient un art s’incarnant dans une culture bien différente de la nétre et qui, bien

au-dela des valeurs esthétiques courantes, renvoient 2 des idéaux religieux et moraux.

L’asymétrie est 1’absence de régularité au niveau de la disposition des formes
dans I’espace; a un niveau plus profond, on parle d’un détachement face a la

perfection plutdt que de sa négation; il s agit d’une libération de la forme.
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La simplicité est le caractére de ce qui est exprimé avec peu, du dépouillement
de I’espace et de la forme; c’est un abandon qui méne la ou il n’y a plus rien, ou

tout ne fait qu’un, sans limitation.

L’austérité sublime évoque la sobriété, la sécheresse de ce qui est avancé en
age, la disparition de la peau sensuelle pour ne laisser paraitre que 1’o0s, tout
excédant éliminé par le passage du temps; ne subsiste alors que 1’essence,
la sublime beauté zen; devenir sec signifie atteindre 1’apogée de son art,

la qualité de la vie éternelle.

La spontanéit¢ exprime la naiveté, le caractére de ce qui est dépourvu

d’intention.

La subtilité profonde représente un raffinement qui s’abstient de tout dévoiler,
ol peu est révélé; il s’agit d’une profondeur sans fond, d’une noirceur d’ou

émane un grand calme.

Le détachement suggeére la liberté face aux conventions et aux habitudes de ce

monde.

La sérénité évoque la tranquillité, I’intériorité et le calme.

Ces caractéristiques forment un tout et sont indissociables. Elles reflétent des valeurs
qui s’apparentent a 1’esprit zen, des valeurs transmises par la tradition zen depuis des
siecles et qui s’expriment a travers la pratique des arts. Mais la notion « d’art zen »
est critiquée par certains auteurs contemporains tels Sharf (1993) et Levine (2007).
Sharf souligne que 1’Occident a développé une conception populaire de ce qu’est le
zen comme étant une expérience personnelle de transcendance; il s’agirait d’une
vision déformée témoignant d’une mauvaise interprétation de la doctrine
traditionnelle du bouddhisme zen, une religion fortement ritualisée qui implique une

vie monastique et une pratique aride. Il importe selon lui de resituer le discours



portant sur le zen dans son contexte historique et socio-politique. Ce discours a été
introduit en Occident vers le milieu du 20° siécle par une élite d’intellectuels japonais
désireux de pénétrer ’Occident et de faire découvrir un nouveau bouddhisme,
moderne, cosmopolite et universel, un bouddhisme essentiellement japonais affirmant
que le zen est I’essence méme de la culture japonaise, occultant ainsi ses origines
chinoises, la contribution du confucianisme et du taoisme ainsi que 1’héritage
transmis par la culture des lettrés chinois. Ce discours origine d’un nationalisme
faisant 1’apologie de la nation japonaise, de son caractére unique et supérieur. Il
importe de se souvenir que lors de I’époque Meiji (1868-1912), le Japon a connu une
importante réforme des politiques gouvernementales ainsi que de profonds
changements sociaux découlant de la modernisation, de 1’industrialisation et de
’urbanisation; conséquemment, le bouddhisme a connu persécution et problémes
financiers. En réaction a cet effondrement, une élite se porta 3 la défense du
bouddhisme et des valeurs jugées uniques au Japon. Sharf insiste sur 1’importance de

recontextualiser le discours portant sur 1’art zen.

De son c6té, Levine (2007) soutient que le regard porté sur ’art zen tout comme la
compréhension qui s’en dégage varient grandement selon le point de vue adopté
(ex:histoire de 1’art, études des religions) et selon 1’observateur (ex:maitre ou
praticien zen, praticien d’un art traditionnel comme la cérémonie du thé, amateur
d’art ou simple observateur attiré par 1’idée populaire zen). Ces divergences de vues

témoignent de la difficulté a saisir ce que représente la notion d’art zen.

Sans élaborer davantage sur le sujet, il importe de noter que les critiques portant sur
la notion d’art zen invitent a la prudence. Il s’agit de demeurer vigilant, de recadrer le

discours dans son contexte historique et d’éviter toute rhétorique romantique® face a

26 Se référer a Said (1979). L’auteur discute de la notion d’orientalisme, qui témoigne d’une
conception romantique et exotique qu’entretient I’Occident face a I’Orient.
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la notion d’art zen. Il importe aussi de prendre en considération celui qui parle pour
comprendre que c’est toujours a partir d’un point de vue spécifique qu’il prend parole

sur I’art zen.

Le discours que j’élabore dans le cadre de la présente recherche s’appuie d’une part
sur le regard que je porte sur ma propre expérience de la pratique de la calligraphie
japonaise et d’autre part, sur mon affiliation a la calligraphie des moines zen ainsi

qu’a celle des lettrés chinois.

La calligraphie des lettrés chinois

L’exploration de la tradition des lettrés chinois, plus particuliérement celle de la
dynastie Song (960-1279), m’a permis d’élargir mes horizons et de comprendre la
pratique de la calligraphie au-dela de la seule notion de la calligraphie d’inspiration
zen. La tradition lettrée a été initiée par Confucius (551479 av. J.C.). Selon la
tradition chinoise, les lettrés sont des érudits, des personnes de grand savoir. Ils ont
suivi la formation® officielle en préparation aux examens impériaux permettant
d’accéder a une charge de fonctionnaire au sein du gouvernement, en plus d’avoir une
formation en poésie, en calligraphie, en peinture (Escande, 2000). Il importe de
souligner qu’il s’agit d’un systéme basé sur une méritocratie contrairement au Japon,
ot les lettrés sont issus de la classe aristocratique et ce, de pére en fils.

Les lettrés se retrouvent au sommet de la hiérarchie sociale traditionnelle. 