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CUILLAUME PINARD
DESSINER
AUJOURD’HUI

Réponse de Guillaume Pinard a Uinvitation d’Hypertexte n°1 “Passer a lacte”.

Ce texte est un détournement de Football moderne, Jean Dufour, 1974, ed.
Bornemann.

Vue de Denver
(Colorado) sur

Google Earth.
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Evolution. Dans la société contemporaine, tout évolue a
un rythme si rapide que les périodes ot toute transfor-
mation devient notable, sensible, sont singulierement
raccourcies. Les hommes de notre temps ne se conten-
tent plus de tradition évolutive ; ils s’acharnent, avec des
moyens sans cesse accrus, a découvrir I'essence méme de
toutes choses. Ils’agit pour les générations actuelles
d’essayer de batir un avenir meilleur par une constante
remise en question. Elles s’appuient pour cela sur le
foudroyant développement scientifique et sur de
nouvelles et parfois déconcertantes philosophies nées de
I'évolution méme des hommes et des sociétés. Tout ce qui
était vrai hier ne I'est plus aujourd hui et ne le sera certai-
nement plus demain. Cette rage « d’aller chercher au
fond des choses 1'élément de culture »,1'élément de
progres, n’est pas sans outrance et porte, parfois un peu
vite, a oublier les apports d un passé plus ou moins
récent. C'est1a une caractéristique essentielle des phases
fébriles d’évolution. Il semble vain d’en exagérer les
inconvénients et1'importance. Le dessin n’échappe pas a
cette brutale mutation. Le dessin, fait artistique, social,
politique, économicue apparait également de plus en
plus comme faisant partie intégrante de I'éducation.

Le dessin apparait de plus en plus, dans une société
sédentarisée al'extréme, comme un moyen privilégié
d’éducation, comme une possibilité de sauvegarde de la
race humaine, comme une chance de survie. Il y a quel-
ques décades, on pensait volontiers qu’il fallait étre
habile pour dessiner, on pense généralement aujourd hui
quil est nécessaire de dessiner pour étre habile, pour
échapper dans une large mesure ala menace qui se
précise d'une déchéance psycho-physique del'espece.
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Le dessinateur.
1. Méthodologie.

Si I'on veut appréhender d’une maniére séricuse et compléte les
problémes du comportement du dessinateur, il convient de se
référer a ces points essentiels : c’est que tout ce qui est méthodo-
logique est MENTAL et que I’élément méthodologique apparait
comme un facteur capital dans le comportement du dessinateur.
En dehors delactivité « visible » du dessinateur, des postures qu’il
emprunte, des gestes techniques qu’il réalise, des luttes qu’il mene,
il y a tout ce qui se passe en lui, tout ce qui est du domaine INTEL-
LECTUEL et AFFECTTF. Clest cette partie intime du comportement,

déterminante pour 'action, qu’il convient d’explorer.

Objectif
Intention Evaluation
Planification Interprétation
Execution Perception

t

2. Phase et principales composantes de action de dessiner.

Les recherches entreprises dans ce domaine ont démontré que toute
action motrice réalisée sur le papier est précédée par un complexe
de processus mentaux. Ces processus mentaux sont déterminants
pour l'action. Ainsi la tenue du crayon, de Poutil, ses déplace-
ments, ne sont que le résultat de ces processus mentaux.

Les travaux du docteur Friedrich Malho, aprés ceux du docteur
Le Boulch et du professeur Choutka ont ouvert dans le domaine
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du dessin I’ére de la PSYCHO-MOTRICITE et méme de la
psycho-socio-motricité. Ces travaux ont le mérite de ne pas isoler
'acte de ses mobiles, des activités mentales qui 'ont provoqué. 11
s’agit de préciser la nature de 'action de dessiner, ses composantes
et qualités sensori-intellectuelles, psycho-caractérielles et physico-
motrices et leurs proportions réciproques.

« Marchons d’abord avec les yeux » disait la jeune infirme d’Hervé
Bazin dans son roman Léve toi et marche, dessinons d’abord avec les
yeux, pourrait-on dire en matiere de dessin. Si au volant, la vue
c’est la vie, en dessin la vision claire de la ligne c’est le chemin qui
mene a la création.

La perception ne peut pas étre réduite a son seul aspect physiolo-
gique et nerveux, ce qui peut, a la rigueur, se concevoir au niveau
le moins élaboré.

La perception du dessin est un processus psychique compliqué.

zone d'analyse : d=0

Point d'inertie ; "espace” du dessinateur
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Le produit de notre perception n’est pas exactement le reflet fidele
de la situation objective mais 'image personnelle du dessinateur,
relative et consciente concernant cette situation.

Percevoir une situation de dessin c’est en méme temps la recon-
naitre, lui attacher une signification sur le plan méthodologique,
C’est en méme temps ’analyser.
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On peut parler ici de perception analysante.

La prise de conscience de la situation par la perception du mouve-
ment de Poutil permet une analyse rapide de la situation, un projet
d’action s’¢labore et enfin la réussite de I'action envisagée est
obtenue grace a la maitrise technique du dessinateur.

Il convient de préciser que I'ordre chronologique de trois phases
principales précédemment indiqué est trés schématique et que ces
phases sont en étroite interrelation. Il faut noter en particulier; que
pendant les phases de programmation (solution mentale) et d’ef-
fection (solution motrice), le dessinateur continue de recueillir et
d’analyser des informations tant :

- dans le domaine extéroceptif (environnement) li¢ aux notions de
temps et d’espace ;

- que dans le domaine proprioceptif (c’est-a-dire relativement au
dessinateur lui-méme) avec la notion de perception de son propre
corps en mouvement et celle d’organisation du schéma corporel.

Sans s’étendre plus avant dans cette formalisation du comporte-
ment en jeu, on peut en tirer une premiere conclusion, c’est que
l'acte technique réalisé sur le support n’est pas quelque chose de
purement physique et se trouve étre parfaitement inséparable des
processus mentaux qui I'ont engendré. Cela éclaire évidemment
de fagon particuliere I'apprentissage technique.

Neégociation de Changement de la nature de I'interaction
la représentation partagée avec un changement de connaissance liées a la tache de
du probléme a résoudre résolution de problémes

——

Situations * Procesus interactifs * Connaissances

—

o Changement de la nature de I'interaction
Appropriation d’outils avec I'évolution de I'intercompréhension
de la coordination

Par ailleurs, cette analyse comportementale démontre I'impérieuse
nécessité d’une véritable EDUCATION PERCEPTIVE du dessi-
nateur de la mise en ceuvre d'un vaste effort d’acquisition de
connaissances méthodologiques, théoriques et pratiques, au niveau
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de chaque dessinateur, par la REFLEXION METHODOLO-
GIQUE, ces connaissances étant déterminantes pour la qualité de
P'analyse des situations et pour celle du projet d’action.

Education perceptive du dessinateur, réflexion méthodologique,
rapports de la technique et de la méthodologie sont donc des
theémes que je me propose d’aborder.

Dans I'action de dessin c’est la TOTALITE du dessinateur qui est
engagée et sila technique du dessinateur, liée aux processus psychi-
ques quil'entourent et 'engendrent, apparait comme le facteur essentiel
du comportement, il est d’autres composantes importantes, qu’il
est nécessaire d’évoquer.

Débat Tension dialectique et
| synthése des contralres

Discussion contrilée Conversation analytique —J Dialogue génératif
b |
Point Dialogue reflexif
. Défend.re z‘:::& J
;:I:EUE i:::;iﬁr:}m suspendre

de choix | X |
=

Conversation
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L affectivité n’est-elle pas, en définitive, le facteur le plus décisif dans
la création. C’est malheureusement le moins exploré, le plus diffi-
cile a appréhender sans doute. Les réactions affectives des dessinateurs
représentent ce quil y a de plus obscur, de plus imprévisible et souvent
de plus déroutant dans sa pratique.

volonté

agressivité

motivation enthousiasme

émotivité confiance

Répartition moyenne des principaux caractisres
d'un dessinateur dans ses 3 premigres années
d'apprentissage

EMOTIVITE, AGRESSIVITE, CONFIANCE, MOTIVATION,
VOLONTE, ENTHOUSIASME... apparaissent souvent, dansla
réalité du travail comme des mots magiques, chargés de mystere.

La réussite d’'un dessin n’est donc pas seulement liée aux efhi-
ciences techniques, a la qualité des processus mentaux du
comportement, mais aussi aux qualités artistiques, morales et
caractérielles du dessinateur. La confiance, la sérénité indispensable,
trouvent souvent I'essentiel de leur développement dans la conscience
qu’ont les dessinateurs de leurs possibilités artistiques.

En résumé, il est indispensable de considérer dans une UNITE dialec-
tique la technique et la méthode ainsi que les autres facteurs de
I'apprentissage. Il est donc permis d’affirmer que le dessin renferme
toutes les potentialités nécessaires pour participer non seulement
a ’éducation technique, sociale, morale et caractérielle de ses
adeptes mais encore a leur éducation intellectuelle. L’analyse et la
syntheése de toutes les composantes du comportement en jeu et de
I'exploitation qui peut en étre fait sur le plan éducatif démontrent
que le dessin peut étre considéré comme un moyen puissant

IEDUCATION.
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La technique.

Rapports du dessinateur avec son outil.

La technique a été définie de multiples facons. Pendant longtemps
la technique du dessin a été considérée comme celle des arts appli-
qués, C’est-a-dire sous son aspect purement géométrique.

Le geste technique isolé n’a de signification que s'il permet de réaliser
les taches congues par une méthode.

Inversement le NIVEAU TECHNIQUE du dessinateur et la
conscience qu’il en a apparait comme un facteur tres important,
voire déterminant du projet d’action et méme de la perception de
la situation. A titre d’exemple, analysons, tres schématiquement,
le comportement d’un dessinateur au travail.

- Si ce dessinateur possede un excellent geste, il cherchera dans I'en-
tame du dessin si les conditions sont propices a son trait. Lefficience
technique influence ici la pré-programmation (ou intention métho-
dologique) puis la perception et enfin la programmation définitive ;
- Si, par contre, ce dessinateur a conscience de la faiblesse habi-

tuelle de ses gestes, sa prise d’informations s’orientera vers un
modele, une référence pour déterminer son trait.
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Ces deux exemples démontrent que la technique, processus moteur
essentiel du comportement est inséparable des processus mentaux
de ce comportement en jeu.

A partir de cette importante notion 'INTENTION METHO-
DOLOGIQUE initiale, on pourrait alors classer chronologiquement
les phases du comportement conscient en jeu de la maniere
suivante :

- Intention méthodologique initiale (liée aux actions précédentes).

- Perception et analyse de I’état du dessin, orientées vers la recherche
sélective de signaux significatifs se rapportant a 'intention initiale.

- Schéma d’action en concordance ou non avec I'intention métho-
dologique (en fonction des informations).

- Action motrice, geste technique réalisé.

De tout cela on peut conclure que le probléeme de I'apprentissage
technique est capital. Si la technique est la manicre de se servir de
Poutil dans les conditions réelles du dessin qui se fait, on pourrait
en déduire que tout travail technique analytique, en dehors de son
action, est parfaitement inutile.

En réalité le dessinateur a besoin d’un grand nombre de combi-
naisons gestuelles dont chaque élément dépend du geste technique
précédant et aussi de celut qui le suivra, autrement dit d’un passé
et d’'un devenir. La formation technique comporte donc un appren-
tissage par conditionnement qu’il convient de dépasser sans
I'abandonner. Il est nécessaire que les gestes possédent un niveau
CONSCIENT et un niveau AUTOMATIQUE. Ainsi, le geste tech-
nique devient plus aisé, plus précis, plus rapide donc plus efficace.

La conscience ne contrdle plus en permanence I'exécution de ce
geste. Elle peut se consacrer a d’autres taches, se concentrer sur la
situation extérieure. Le controle moteur des « savoir faire » tech-
niques se renforce, le controle optique diminue. A mesure que se
développe I'automatisation du mouvement, ’action motrice de
I’homme devient de plus en plus consciente.

L’automatisation du geste doit se faire en fonction d’un stimulus
car la cause primitive du mouvement est la situation qui 'en-

gendre. Il convient d’établir une liaison « PERCEPTION-ACTE ».
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Pour établir cette hiaison, il est nécessaire de répéter cette conjonction
entre le stimulus et le geste a réaliser. Dans cette phase de MECA-

NISATION, il convient de chercher a répéter une signification.

Quand un geste technique a été travaillé en situation d’exercice, il
ne faut pas oublier de le replacer dans le dessin définitif. 11 s’agit
de créer des stéréotypes dynamiques, c’est-a-dire capables d’évo-
lution, 'élément invariant étant présenté avec les variantes. La formation
technique se présentera donc sous I'aspect d’une alternance de périodes
de mécanisation et de périodes de variation (ou d’applications).
Dans la pratique, on peut donc concevoir a partir de ces données
théoriques, des formes de TRAVAIL TECHNIQUE assez sensi-
blement différentes des formes traditionnelles caractérisées par
une « charge » quasi absolue de mécanisation. Nous nous servi-
rons pour cela de quelques exemples concrets.

Tension musculaire en courant alternatif carré

Seul le sens du courant instantané change mais pas sa valeur.

a=betc=dmaisb'd
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1. Conduite du trazt.

Ier exercice : Le dessinateur conduit librement Poutil sur la feuille
sans autre souci que de conduire effectivement le trait, sans objectif.

2e exercice : Passer de I'exercice précédent, a une conduite de I'outil
permettant une information optique. Pendant la conduite de 'outil,
1l s’agit de voir le trait sans le regarder. La vision fovéale ou vision prin-
cipale est axée vers le motf alors que le trait est percu en vision marginale.

3e exercice : Conduire 'outil en fonction d’un signal optique. Le dessi-
nateur suit les lignes d’'un modéle en mouvement et « répond » a
ses accélérations, ses ralentissements, ses arréts et ses changements
de direction. Le modéle est proche (vision rapprochée) ou a 15 ou
20 m (vision lointaine).

e exercice : chronomeétre. Le dessin chronométré est une forme inté-
ressante et motivante de dessin. Celle-ci s’effectue en fonction d’'un
schéma constitué de points, de lignes, de plans, etc. La répétition
incessante du méme dessin diminue peu a peu la part de la percep-
tion et la mécanisation devient excessive. L'exercice n’a plus le méme
intérét, la liaison perception-acte n’existant plus.

2. Information et technique.

Le dessinateur devant sa feuille peut étre considéré, dans le domaine
perceptif comme un émetteur et un récepteur d’informations. De
nombreuses erreurs commises sont relatives au champ visuel et aux
évaluations optiques et motrices. Les plus caractéristiques de ces
fautes sont : celles qui ont trait a la non-perception d’éléments de
la situation générale importants pour la solution de la tache métho-
dologique (geste technique adapté) et celles se rapportant aux
mauvaises évaluations de la distance, de la vitesse et du temps par
rapport a la propre motricité de la main.

En dessin, le dessinateur recoit (ou plutot peut recevoir) des
informations de diverses sources extérieures et principalement :

- de Poutil ;

- du support.

2.1 - Doutil.

Le dessinateur en action doit constamment s’informer sur la situa-
tion de l'outil et percevoir ses trajectoires. Notons au passage,
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qu’au niveau des débutants cette source d’'information : 'outil, revét
un caractere de quasi-exclusivité. La notion de perception des
trajectoires est inséparable de la technique ; le dessinateur qui veut
controler son outil en mouvement doit étre capable non seulement
d’apprécier sa trajectoire (forme, distance, intensité) mais encore
d’adapter sa propre motricité a cette trajectoire de 'outil. Cette adap-
tation est donc liée a la qualité des calculs optico-moteurs du
dessinateur. L’apprentissage de la technique doit en tenir compte
C’est-a-dire que la variable « trajectoire » est importante.

2.2 - Le support.

Il est important que le dessinateur soit constamment conscient de
sa position par rapport aux limites du support et aux lignes qui 'y
sont tracées. C’est un élément important de la structuration de I'espace
au niveau du dessinateur. Cette considération condamne les séances
de dessins préparatoires sur des supports souvent sommairement
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réalisés et implique qu’il est préférable, non seulement d’effectuer
le travail préparatoire sur du papier de qualité le plus souvent
possible, mais encore de pratiquer cette préparation sur le support
définitif.

2.3 - Prise de conscience du geste technique.

En dessin, aucun trait ne ressemble exactement a un autre en raison
de la diversité des sujets et des rapports réciproques des divers éléments
qui les constituent.

Rendement du régime décisi | d'un

100
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Fe . " I Y I I négatif

- relatif
60

40

Facteur de puissance (%)

20

o 15 30 45 60 75 20

Intensité maximale (%)

Cependant pour toutes les lignes tracées, du seul point de vue moteur
il existe des constantes qu’il est nécessaire de connaitre. Elles ont
trait au déplacement de la main, a la posture du dessinateur, a'outil
utilisé, a la nature du papier..., etc. De PANALYSE du « geste clas-
sique » de tracé on a, traditionnellement, déduit des regles d’exécution
et tout un répertoire d’exercices analytiques qui permettent de
prendre conscience des « gestes techniques de base » du dessinateur.
Ces gestes techniques ont été eux-mémes répertoriés et appris et
bien sagement et bien mécaniquement par toutes les générations
de dessinateurs.

Tout cela est bien connu. Cest le reflet le plus caractéristique d’un ensei-

gnement mécanisé de la technique utilisant au maximum la
REPETITION.
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Il est certain que I'acquisition de la technique passe fatalement par
des temps de prise de conscience de chaque geste et des temps de
mécanisation par répétition. Il semble cependant nécessaire de faire
alterner, ces temps de mécanisation avec ce qu’on pourrait appeler
des temps d’application ou les gestes techniques s’inscrivent dans
les conditions normales du dessin.

1 2 3 4 5
P — 44
! !
! \ * 1 }7 !
\
1}
6 7 ] 9 10

Facteurs psycho-caractériels du dessin.
Laffectivité peut étre considéré comme la clé des conduites motrices.

Il parait nécessaire d’étudier en premier lieu les relations entre le
NIVEAU D’ASPIRATION (N.A)) et le NIVEAU DE PERFOR-
MANCE (N.P). Le niveau d’aspiration est le résultat escompté par
le dessinateur.

Il dépend de l'expérience, de la conscience qu’a ce dessinateur, de
ses possibilités par comparaison au niveau de la scéne artistique
internationale qui est, le plus souvent, supposé plutot qu’analysé
objectivement. Ce niveau d’aspiration est également fonction des
réactions aux échecs antérieurs dans le cas ou le niveau de perfor-
mance a été inférieur au niveau d’aspiration et aux réussites, dans
le cas inverse, c’est-a-dire quand le niveau de performance a été
supérieur au niveau d’aspiration.

On constate généralement, sur ce point, deux types d’attitudes :
a. les attitudes objectives dans lesquelles on essaie de faire corres-
pondre le NA. et le N.P, le plus étroitement possible ;

b. les attitudes subjectives dans lesquelles le N.A. est établi par réfé-
rence au N.P. avec prédominance :

- soit d’un processus de compensation (NA>NP).
- soit d’un processus de défense (NA<NP).

67

Le niveau d’aspiration d’un dessinateur est fortement influencé par
les jugements et considérations d’autrui : galeristes, artistes, collec-
tionneurs, critiques.

Il'y ala un domaine dont I'importance dans la création est loin
d’étre négligeable. La véritable confiance, celle qui résiste aux
aléas de I'exécution est celle qui sinspire d'une objectivité réelle,
source d’une volonté constante et lucide.

La volonté.

C’est la force psychique la plus indispensable au dessinateur. Au
cours de la réalisation d’un dessin, plus les difficultés qui surgissent
sont grandes, plus le dessinateur doit mettre en ceuvre de force de
volonté. Sila volonté se révele étre le plus souvent, et normalement,
alamesure des motivations quil'engendrent, elle ne se forme vrai-
ment que dans une lutte permanente du dessinateur contre les difficultés
et dansla victoire sur ces dernieres. Elle doit se développer au cours
du travail d’expérimentation quels qu’en soient les formes et les
objectifs particuliers.

Alliés a Pesprit de décision et d’initiative, le courage et la volonté
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permettent fondamentalement au dessinateur de traduire en actes
ses décisions intellectuelles.

VOULOIR, SAVOIR, POUVOIR, c’est ainsi que se résument les
impératifs de 'activité de dessiner. Il semble que ce « vouloir » placé
alapremicere place, souligne bien I'importance de cette qualité pour
aborder I'apreté et les difficultés des luttes du dessin.

La concentration.

La signification donnée par les dessinateurs a ce terme de concen-
tration est tres diverse. Elle évoque (par exemple) le travail méticuleux
des dessinateurs hyperréalistes.

Il semble que la définition suivante soit trés évocatrice de la réalité :
«se concentrer, c’est se représenter mentalement les taches a accomplir ».

La concentration est donc cette période de temps, plus ou moins
longue ou le dessinateur se recueille.

Pour le dessinateur, il s’agit d’une intériorisation de I’essentiel de
tout ce qui a été décidé au cours des dernicres expérimentations.

Deux choses sont importantes avant la réalisation d’'un dessin,
c’est d’abord de mettre en ceuvre les conditions matérielles de
cette concentration et ensuite de faire le nécessaire pour éviter deux
aspects également préjudiciables :

- L’exceés de concentration (en intensité et surtout en durée) ou I’ab-
sence de concentration.

- Les problémes d’avant-dessin doivent étre étudié de pres ; ils sont
importants et ne peuvent étre résolus que par une maitrise de soi.

Il est bien connu que I'aspect émotionnel de 'acte de dessiner se
manifeste intensément avant de commencer le travail. La période
qui commence a arrivée dans Iatelier pour se terminer au moment
du premier coup de crayon est particulicrement cruciale ; elle ne
peut étre négligée.

L’échauffement est inclus dans cette période. Son but essentiel et
traditionnel est de préparer le dessinateur de fagon progressive aux
efforts du dessin. ’aspect essentiel de cette « mise en train » est
donc d’ordre physiologique : éveil de la grande fonction cardio-pulmo-
naire, sollicitation des articulations et principaux groupes musculaires.

Nous ne pensons pas que I’échauffement doive se limiter au seul
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aspect physiologique ; sans vouloir, bien sty en négliger 'absolue
nécessité. Il s’agit en définitive, par cette préparation, de permettre
au dessinateur, de trouver leur plein rendement des le début du dessin,
de favoriser leur insertion dans la réalité¢ du dessin. Cela suppose
donc, en plus de la mobilisation des efficiences physiques du dessi-

L'exemple du genou
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nateur, la mise en action, I'éveil de tous les aspects relationnels de
I’acte de dessiner : dessinateur-outil, dessinateur-support et méme
dessinateur-contexte artistique.

Si se concentrer, ¢’est surtout se représenter mentalement les taches
a accomplir; on peut donc concevoir qu’elle n’intéresse que la
période précédant action.

On lui donne parfois et méme couramment une plus vaste signi-
fication. On parle de dessinateurs concentrés, déconcentrés ou
trop concentrés durant leur travail. Il y a peut-étre la une légere
confusion entre concentration et ATTENTION.

En réalité, la véritable attention est I’expression de I'orientation des
P
processus sensoriels et intellectuels vers un objet. . . Elle n’est pas une
force particuliere de ’homme mais un phénomene qui est li¢ a la
perception, ala pensée et, plus particulierement aux activités prati-
ques de ’homme. L’attention durant le travail de réalisation d’un
dessin trouve donc son orientation, ses impacts, pourrait-on dire,
p P
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apartir des études méthodologiques et expérimentales préalables.
Elle apparait ainsi comme la suite logique, concréte de la concen-
tration qui précede Iacte. La volonté est un des supports de cette
attention en jeu. Elle permet de surmonter de possibles défaillances
d’attention (ou de concentration, comme I'on voudra !) imputable
a d’autres facteurs qui I'entravent (fatigue, excitation, nervosité, angoisse,
incidents, etc...).
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Savoir se concentrer avant et pendant le travail est un pouvoir tres
important pour le dessinateur. il trouve I'essentiel de son origine
dans PINTERET que prend le dessinateur pour le dessin, il ne peut
se développer qu’a partir d’un effort de volonté constant, durant
le travail et les expérimentations. Et aussi par un travail qualitatif
de réflexion, d’analyse comportementale objective, condition sine
qua non d’une attention, d’une concentration axées sur des objets
d’importance capitale pour 'eflicacité durant ’acte de dessiner. Il
s’agit en définitive de canaliser convenablement cette concentra-
tion pendant I'acte, de lui donner des objectifs bien déterminés afin
d’éviter toute dispersion vers des aspects secondaires du dessin.

Conclusion.

Notre propos était, avant tout, de montrer combien, en fonction
de la société évolutive ou il prend de nouvelles dimensions, le
dessin peut étre abordé dans une optique nouvelle. Les techniques
d’appréhension des problemes qu’il pose au niveau du marché de
’art, de la formation, de 'expérimentation, liés principalement a
I’évolution esthétique, éclairent d’un jour nouveau, les possibilités
de progres et d’utilisation du dessin comme discipline éducative.
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