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Édito

TEXTE

C’est du lien entre la voix et la psyché que Canal Psy a choisi de
traiter dans ce numéro. La voix, premier souffle de vie, la voix unique
et recon nais sable, celle qui est « là avant les mots ».

1

Sujet vaste et parlant que nous avons choisi de voir traité sous
diffé rentes disci plines. Ainsi, les articles de Hugues DE CHANAY, qui
abor dera la ques tion du chagrin d’amour à l’opéra sous l’angle de la
Linguis tique et Sémio logie, et de Jean- Pierre DURIF- VAREMBONT qui
nous offrira un apport psycho lo gique clinique de la voix, se
complé te ront à travers les thèmes de l’autre et de soi. Autre et soi qui
se décou vri ront à travers cette voix, voix du lien et de l’alté rité, et
parfois se rencontreront.

2

Jean- Luc SUDRES et Florence ESCOFFIER trai te ront dans notre rubrique
Échos de l’art- thérapie pour l’un et du colloque orga nisé par le
CRPPC cette année : la réalité, pour la seconde, rappe lant ainsi que la
vie est avant tout symbolisation…

3
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« Aspects » du chagrin d’amour : l’exemple
de l’opéra
Hugues de Chanay

DOI : 10.35562/canalpsy.1019

PLAN

Temps de l’amour, temps du chagrin, temps du chant
Dilatation énonciative : durativité « conduite »
Prospection et rétrospection : les ambivalences de la ré-énonciation
Tension et plaisir du chagrin exprimé
« Les plus désespérés sont les chants les plus beaux… »

TEXTE

Temps de l’amour, temps du
chagrin, temps du chant
« Plaisir d’amour ne dure qu’un moment, chagrin d’amour dure toute
la vie » : chacun a en tête la mélodie de MARTINI devenue insé pa rable
de ces deux vers de J.-P. CLARIS DE FLORIAN, et qui nous permet, à
chaque fois que nous y songeons, d’égrener lente ment dans nos têtes
ces deux mots (ou maux ?) asso ciés à celui d’amour, le plaisir et le
chagrin ; et d’imbri quer ainsi les unes dans les autres de multiples
formes du « temps ».

1

En effet, au- delà de l’oppo si tion tempo relle théma tisée, et sans doute
utopique, entre les durées affec tées à ces deux états, au- delà encore
de la néces sité « chro no lo gique » qui place l’un en amont (comme la
cause) et l’autre en aval (comme l’effet), c’est encore et plus
profon dé ment dans un rapport déter miné au temps que nous place
ce refrain, et ce, parce qu’il est musique. BOUCOURECHLIEV (1993) définit
la musique comme « un système de diffé rences qui struc ture le
temps sous la caté gorie du sonore ». Quand la musique vient s’ajouter
aux mots dans une mélodie, c’est ainsi le temps de leur énon cia tion
« réelle » qui se trouve contraint. C’est d’ailleurs ce qui est
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fonda mental dans l’effet de « ritour nelle » : que la mélodie soit
réitérée à l’iden tique, porteuse d’un temps exté rieur au sujet qui
l’énonce, et auquel il doit impé ra ti ve ment s’ajuster. C’est la durée
d’expres sion du senti ment mis en mots et en musique qui se trouve
ainsi régulée – au double sens d’une régu la rité et d’une loi – par
la mélodie.

Or, parce que la mise en musique des mots est égale ment une mise
en voix, la tempo ra lité que les mots chantés donnent à l’expres sion
du senti ment est aussi en quelque sorte (à l’émis sion bien sûr mais
tout autant à l’écoute) une tempo ra lité « vécue », et l’expres sion
symbo lique de l’émotion est asso ciée à un certain régime corporel,
tant pour celui qui chante que, par empa thie, pour celui qui écoute.
Sans cela, l’éton nant amour de la répé ti tion qui met sur toutes les
lèvres les airs dits à succès serait peut- être inex pli cable : ce que l’on
supporte faci le ment avec une musique qui nous plaît, et même ce que
souvent l’on cherche, c’est- à-dire une redif fu sion inlas sable, est très
diffi ci le ment imagi nable avec un texte (du moins à un tel degré) – sauf
peut- être s’il s’agit d’un poème : dans ce cas on peut avoir besoin de
retrouver, et de se répéter, l’exacte formu la tion, au mot près. Le point
commun, c’est sans doute que l’élabo ra tion esthé tique offre dans les
deux cas au sujet de retrouver, plus qu’un sens, une sensa tion, qu’il
pourra épouser et ré- épouser, asso ciée qu’elle est au sens dans la
chair même - pour ainsi dire - des signi fiants qu’il (re)produit
ou (ré)écoute.

3

En cela l’opéra est à la fois exem plaire par rapport à la « parole
quoti dienne », tout en en demeu rant distinct – et il est tout aussi
signi fi catif par ce en quoi il s’en démarque que par ce qu’il y pointe.

4

Exem plaire d’abord, dans la mesure où il radi ca lise le fait que toute
parole est incarnée, que le verbe y est toujours chair, et que tout
discours s’accom pagne toujours d’effets rhéto riques produits par la
voix et qui font si l’on veut que - indé pen dam ment de la théorie des
actes de langage - dire est toujours en même temps,
véri ta ble ment, faire.

5

Mais aussi distinct parce que l’opéra, au même titre que les chan sons
et poèmes, en tant que forme cultu relle (c’est- à-dire histo rique, déjà
produite, préexis tante, « collec tive ») intro duit une distance – comme
tout ce qui met en œuvre des signes. En somme le para doxe ou la
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richesse du chant, c’est qu’il unit le symbo lique (texte et musique) au
corps en acte (par l’usage de la voix) : il devient alors un lieu
privi légié, non certes le seul, de l’« incar na tion » du sujet dans sa
parole – ainsi peut- être l’opéra nous ferait- il miroiter, de manière
hyper bo lique, l’impro bable et toujours dési rable union du dire et
du vivre.

On l’aura compris : l’examen de quelques chagrins d’amours d’opéra
conduit ici, sous la rhéto rique effec tive que met en œuvre
l’énon cia tion des formes symbo liques, à l’inépui sable ques tion de la
consti tu tion de l’identité.

7

On s’est permis avec le terme très poly sé mique d’« aspect » une
allu sion à des termi no lo gies tant linguis tiques que sémio tiques, qui
n’est pas tout à fait gratuite, mais à laquelle on souhaite garder un
sens très général : il s’agit de la manière dont se trouve construite en
discours une struc tu ra tion du temps, par rapport à laquelle se
posi tionne le sujet d’énon cia tion. Par « aspects du chagrin d’amour à
l’opéra » on n’entend donc pas seule ment la diver sité des formes que
peut prendre l’expres sion « lyrique » du chagrin, mais encore un
certain nombre d’oppo si tions struc tu rantes qui construisent pour le
sujet son senti ment par rapport à un axe temporel, par exemple :

8

ponc tuel vs duratif, comme le prétend la chanson de Florian/Martini
citée plus haut (et on verra que le chant a par rapport à la parole un
pouvoir de « dila ta tion » qui peut d’une certaine manière suspendre le
temps) ;
mais encore inchoatif vs termi natif (puisque le chagrin clôt une
séquence qu’a inau gurée la décla ra tion d’amour, et l’on verra que les
deux sont souvent traités en reflet) ;
et enfin un certain nombre d’oppo si tions telles que pros pectif vs rétros ‐
pectif ou actuel vs inac tuel qui peuvent créer des tensions énon cia tives
dans l’établis se ment desquelles l’opéra exploite toute la richesse de
sa polysémioticité.

Avant de les envi sager briè ve ment, un mot néan moins sur les
« aspects » du chagrin au sens le plus courant du terme. Dans les
livrets on rencontre plusieurs cas de figure :

9

(a) chagrin de l’amour impos sible, parce qu’il n’est pas réci proque ou que
l’autre (quoiqu’amou reux) se refuse : Char lotte/Werther, Salomé/Jocha ‐
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naan, etc. Ce chagrin- là est celui d’un amour qui n’a jamais commencé ; il
n’est pas tourné vers le passé (disparu) mais plutôt vers l’avenir (interdit)
– cela n’est pas une moindre impasse. L’amou reux peut être conduit au
suicide (Werther), mais aussi, moins tragi que ment, aux pleurs : et dans
ce cas le chagrin peut même rejoindre les séquences inau gu rales de
l’amour, les pleurs fonc tion nant soit comme décla ra tion invo lon taire,
soit comme instru ment pour fléchir l’inflexible (ce qui repré sente à la
fois un petit chan tage affectif, et une utili sa tion de l’empa thie : le chagrin
est « commu ni catif » et il est diffi cile de ne pas être ému à la vue de
quelqu’un qui pleure) ;
(b) chagrin par « répu dia tion », par incons tance ou trahison de l’aimé(e) :
Elvire/Don Giovanni, Didon/Aeneas, Butterfly/Pinkerton, etc. – et bien
sûr le person nage féminin de La voix humaine. Le chagrin en ce cas est à
la fois rétros pectif, puisqu’il enté rine une sépa ra tion sans consen te ment
mutuel (le passé est remis en cause en une crise à la fois fidu ciaire et
iden ti taire puisqu’il faut réviser aussi bien ses croyances que le statut
que l’on pensait occuper dans une rela tion), et éven tuel le ment pros ‐
pectif, lorsque l’écon duit « réagit » (autre ment bien sûr que par le
suicide : Didon) ; la mani fes ta tion de ce chagrin ne s’arrête alors pas aux
pleurs, mais conduit à des formes plus ou moins vindi ca tives de
vengeance, allant jusqu’au meurtre passionnel (Don José) ; le chagrin ici
est donc un temps à la fois de bilan, de tran si tion et de relance ;
(c) chagrin par deuil, du fait de la dispa ri tion de l’être aimé :
Tosca/Mario, Isolde/Tristan, Salomé/Jocha naan, Mimi/Rodolfo, etc.,
sans oublier bien sûr le cas emblé ma tique d’Orphée. Le chagrin ici
confine à la détresse. Ce n’est plus le passé remis en cause, mais le passé
disparu, scan dale d’une lutte inégale entre le néces saire (l’amour) et le
contin gent (la vie), ou si l’on ose dire, de l’exis tence qui gagne contre
l’essence. Le chagrin d’amour vaut ici comme emblème de tous les deuils
irré pa rables : perte défi ni tive, rétros pec tion sans pros pec tion possible.

Dila ta tion énon cia tive : dura ti vité
« conduite »
On le sait, la mise en mélodie des mots peut retou cher
consi dé ra ble ment le débit arti cu la toire de la parole simple ment dite,
non pas telle ment dans le sens de l’accé lé ra tion (car le nombre
maximal de syllabes énon çables à la seconde est déter miné par des
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limites physiques indé pas sables) que dans celui de la dila ta tion : une
simple syllabe peut en effet être étirée sur plusieurs mesures. Cela se
produit dans le cas où le senti ment exprimé par le mot est
émotion nel le ment fort : décla ra tions d’amour par exemple, et aussi
lamen ta tions du chagrin. On peut ainsi prolonger – tout autant que
les « je t’aime » – l’énoncé du prénom de l’être aimé, ou de sa propre
peine. Dans sa lamen ta tion finale, « When I am laid in earth… »,
Didon chez PURCELL étire ainsi le mot « laid » (ce qui déjà, d’une
certaine façon, en mime le sens) et produit en lui une lente mélodie
dont le rythme et la « pente into na tive » évoquent les sanglots : mais
ces sanglots, loin d’être des effu sions sans contrôle, sont cali brés par
la carrure ryth mique qui leur assure une prévi si bi lité de direc tion et
une stabi lité de pour suite ; le chagrin est ainsi énon cia ti ve ment
« tenu » ; et en quelque sorte le sujet ne s’y perd pas, mais il s’y
installe et s’y investit. La Salomé de STRAUSS dilate sur un nombre
consi dé rable de mesures le prénom de Jocha naan, qui se refuse à
elle : c’est un moyen sans doute de se l’appro prier malgré lui en se le
mettant longue ment en bouche et de combattre l’impos si bi lité de la
rela tion en créant au cœur de la parole une sorte de hic et nunc de
l’union, étirée dans un temps suspendu. Dans l’allon ge ment des
syllabes (c’est- à-dire en fait des voyelles, restau rées dans leur qualité
totale de sons et non plus simples éléments appelés à dispa raître
dans un tout signi fiant), c’est la linéa rité du langage qui est déjouée.
Le mot n’est plus fugace. Les paroles ne s’envolent plus. Au contraire,
elles collent. Elles collent à un senti ment qui atteste son élan, sa
durée, sa péren nité ; d’une certaine manière le rythme du dire
cherche à rejoindre celui du vivre, et il le construit ce faisant.

Pros pec tion et rétros pec tion : les
ambi va lences de la ré- 
énonciation
« Je t’aime » : contrai re ment à ce que l’on pour rait imaginer, la
formule de décla ra tion n’est pas réservée à l’instau ra tion ou à
l’entre tien de l’amour, mais peut égale ment servir d’ultime adieu –
épitaphe, ou cri du cœur se révol tant contre la sépa ra tion imposée :
l’amour réaf firmé, tel est le dernier mot de l’amante délaissée et
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incon so lable de La voix humaine au moment où elle accepte de
couper le lien qui la fait vivre.

On souffre parce que l’on aime encore : il y a dans le chagrin une
conjonc tion, dans une doulou reuse contra dic tion, entre l’absence de
l’autre (que cette « absence » soit due à une fin de non- recevoir –
présence refusée –, à une rupture ou à la mort) et la présence du
senti ment éprouvé encore alors qu’il ne peut plus être vécu dans les
faits. La douleur naît de la ré- évocation de l’autre, comme
inté rieu re ment présent bien que le monde l’ait dérobé, ce qui fait de
l’amou reux éploré, répudié, ou seul survi vant, une sorte de
céno taphe : le chagrin n’est que l’amour qui « déborde » en perdu rant
au- delà de sa possi bi lité empirique.

12

Rien d’éton nant dès lors à ce que son expres sion rejoigne celle de
l’amour. « Je t’aime » mis à part, une autre formule récur rente est
l’apos trophe par le prénom : appel dans l’air « Che faro senza
Euri dice » de l’Orfeo de GLUCK ; cri du cœur de Tosca sur le cadavre de
Cava ra dossi, trois fois répété, comme pour réveiller le mort ; constat
déses péré de Rodolfo, sinon sans voix, à la fin de La Bohème :
« Mimi !».

13

Le ou la disparu(e) ne revivra pas ; mais l’amour, lui, est revécu dans
l’expres sion du chagrin, autant par la théma ti sa tion expli cite (dans
l’énoncé) que par l’« incar na tion » du sens dans la voix (dans
l’énon cia tion comme dans la ré- énonciation). Dans Salomé les
décla ra tions et l’adieu sont construits en reflet, par les motifs
musi caux compa rables, par le recours au prénom, et par le texte dans
son ensemble : « Ton corps était une colonne d’ivoire sur un socle
d’argent. C’était un jardin plein de colombes et de lys d’argent. Il n’y
avait rien d’aussi blanc que ton corps, rien d’aussi noir que tes
cheveux. Dans le monde entier il n’y avait rien d’aussi rouge que ta
bouche, etc. », tel est le discours que Salomé adresse à la tête de
Jocha naan après la décol la tion, discours qui est tout entier rappel
d’un désir qui ne s’est pas assouvi, et qui, aussi longue ment que lors
des décla ra tions, avec un incroyable étire ment des syllabes qui
pousse dans leurs derniers retran che ments aussi bien l’inter prète que
les audi teurs suspendus à son souffle, s’épanche dans sa ré- 
énonciation. La décla ra tion d’amour et le chagrin d’amour seraient
comme le recto et le verso d’une même feuille.

14
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La repré sen ta tion spécu laire du désir et de la peine fait ainsi que
l’expres sion du chagrin quitte le pur ordre du syntagme – de
l’enchaî ne ment posses sion (réelle ou rêvée) / dépos ses sion (en tous
les cas avérée), où les instants se succèdent et s’abolissent les uns les
autres ; et produit une équi va lence para dig ma tique qui main tient
dans le présent un autre temps : l’amour perdu, s’il n’a plus aucune
chance d’être vécu dans l’avenir, peut du moins encore être
« éprouvé » dans le présent. Ici les effets de la voix ont leur rôle à
jouer : l’expres sion « incarnée » installe le sujet dans un rapport in
prae sentia avec sa sensa tion, rapport qui complète, compense ou
contredit la distance instaurée tant par la perte elle- même que par le
passage au symbo lique dans l’ordre du discours : la rémi nis cence se
fait en quelque sorte revi vis cence. Redire, dans la tempo ra lité
« pres crite » que fait retrouver le chant, c’est ré- éprouver, avec un
corps qui se coule dans le rythme de l’énon cia tion. Ou encore : la ré- 
énonciation ici serait l’actua lité (« énon çante ») de l’inac tuel
(« énoncé ») – forme de déné ga tion, à la limite, qui place le chagrin en
amont du deuil.

15

Tension et plaisir du
chagrin exprimé
Plaisir du chagrin ? Oui. Chez celui qui l’éprouve, déjà : plaisir de
l’épan che ment, du soula ge ment expressif. Mais aussi plaisir pris au
chagrin d’autrui, non par cynisme s’entend, mais par une sorte de
commu nion qui à l’opéra s’étend à la salle – et ce plaisir n’est pas le
moins inté res sant. Plaisir de l’épan che ment : « Va, laisse couler mes
larmes ! Elles font du bien. Les larmes qu’on ne pleure pas dans notre
âme retombent toutes », déclare Char lotte. Mais au- delà de ce libre
abandon à une vérité intime, il y a aussi ce plaisir que l’on vient
d’évoquer, celui du souvenir qui en s’énon çant renoue le lien tranché :
les pleurs, tant qu’ils se répandent, nient (ou plutôt diffèrent) le
carac tère termi natif de la perte en repla çant le sujet à l’inté rieur
même de la rela tion amou reuse dont la réalité le prive désor mais.
Pause avant le deuil : rien sans doute de plus courant, ni de
plus nécessaire.

16

Mais égale ment, à un autre niveau, plaisir dans la salle. Qu’est- ce qui
fait que nous prenons plaisir à assister à la repré sen ta tion de la
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douleur d’autrui ? Car plaisir il y a, en une sorte de frisson
parti ci patif ; et rares sont les spec ta teurs à n’être pas saisis d’un tel
frisson à la fin d’une repré sen ta tion de La Bohème, à un moment bien
précis : celui où le ténor lance le prénom « Mimi ! ». L’expé rience peut
être répétée : on a beau connaître l’histoire, anti ciper la phrase
musi cale, maîtriser tous les tenants et abou tis sants de ce passage,
s’attendre à l’effet : quelque chose n’en parcourra pas moins dans cet
instant- là le corps même de celui qui écoute ; quelque chose qui,
même s’il ne le surprend plus, le « prend » pour tant. D’une certaine
manière ici l’énon cia tion saisit le vif. Il s’agit d’une forme de
catharsis : le spec ta teur est plongé par procu ra tion dans une
expé rience émotive ; la musique et la voix, nous les écou tons –
comme sans doute toute parole réelle – de manière tactile, et ce
d’autant plus forte ment que l’opéra met par nature en avant cette
chair même des sons, ordi nai re ment peut- être plus en retrait
derrière le sens (mais en sommes- nous sûrs ?). L’empa thie narra tive
se double ainsi d’une empa thie soma tique, et le « régime corporel et
émotionnel » associé à l’énon cia tion est de ce fait en partie recréé par
l’écoute, sur un mode quasi stimu la toire. Dans le cas concerné, l’état
transmis est celui d’une tension : tension ici poly sé mio tique, entre
d’une part la briè veté de la parole (« Mimi ! »), son effet de rupture,
bref son carac tère ponc tuel et irré mé dia ble ment perfectif (achevé
sitôt que commencé), à l’instar de la perte dont elle est l’aveu ; et
d’autre part la longue ligne mélo dique, à l’orchestre, à laquelle elle se
super pose et dans laquelle elle s’inscrit, ligne dura tive, ligne
imper fec tive, à l’instar de la douleur incon so lable que l’on éprouve
sans en voir le début ni la fin.

Mais bien sûr l’empa thie n’est pas totale : on ne souffre pas ; l’effet de
parti ci pa tion se tempère par l’effet de distance – car il s’agit d’un art,
non de la vie : au- delà de l’émotion (re)créée, il y a de la sorte une
iden tité construite sur le vif, et si une telle chose est possible, c’est
sans doute par la média tion du symbo lique « en acte » dans la voix.

18

« Les plus déses pérés sont les
chants les plus beaux… »
Dans sa « repré sen ta tion » (et ce qui est vrai d’une repré sen ta tion
opéra tique est sans doute géné ra li sable aux situa tions « non

19
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spec ta cu laires » et authen tiques où le chagrin s’expri mant donne
l’occa sion au sujet de sémio tiser le senti ment éprouvé) le chagrin
d’amour se trouve donc « aspec tua lisé » : la durée vécue de
l’énon cia tion se projette sur – voire construit – la durée vécue
du sentiment.

C’est donc le dire, ainsi, qui « calibre » tempo rel le ment et
aspec tuel le ment le dit et l’éprouvé : doulou reuse évoca tion d’une
rela tion disparue ou refusée, et donc sans plus d’avenir, le chagrin en
quelque sorte prolonge l’amour, soit qu’il refuse de tirer un trait sur
l’amour impos sible auquel on ne donne pas sa chance, soit qu’il
mani feste dans les larmes où il le fait revivre l’impos si bi lité d’une
exis tence normale sans l’autre. Le chagrin, c’est le deuil qui n’est pas
encore fait ; il atteste que l’amour était vrai ment l’amour, qu’il le
demeure par- delà la contin gence d’un refus ou d’une mort. Il fait
perdurer dans une tempo ra lité « essen tielle » une rela tion à laquelle
l’exis tence assigne scan da leu se ment une durée de vie arbi traire. Le
refrain de MARTINI cité plus haut repré sente la limite extrême où –
sous l’effet du chagrin – l’amour est devenu coex tensif à la vie. Plus
géné ra le ment, le début n’est pas étranger à la fin : l’amour et son
chagrin, comme la décla ra tion d’amour et l’adieu à l’être aimé,
semblent s’entre lacer dès l’origine. Ils peuvent s’épan cher dans les
mêmes mots, et tant que le chagrin peut se dire, c’est comme si l’on
vivait encore un peu l’amour. L’amour en sort peut être conforté. Il y a
un bonheur tragique du chagrin : on pleure à la hauteur à laquelle on
a accepté d’aimer ; et peut- être écoute- t-on – de là vien drait notre
plaisir – les chagrins lyriques à l’unisson de cette hauteur désirée.
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La voix folle non timbrée
La voix, objet de la pulsion invoquante
La voix prise comme organe
La voix de la vie

TEXTE

Le fait de parler est inti me ment lié à la voix puisque la parole se
carac té rise d’abord par ses moda lités sonores carac té ris tiques plus
que par ses éléments séman tiques, comme quand on recon naît la voix
de quelqu’un avant même de comprendre ce qu’il dit. La voix
inté resse non seule ment les chan teurs et les musi ciens mais aussi
ceux qui font métier d’écoute et de parole pour autant qu’écouter
quelqu’un, c’est entendre sa voix au- delà des mots du discours, dans
le silence où se recueille la ques tion de la présence et de l’origine.

1

La voix exprime le lieu d’où parle quelqu’un, sa manière d’être avec les
autres et au monde, ce qui lui échappe quand il parle, le rapport
incons cient qu’il entre tient avec sa propre parole, ce qu’il n’entend
pas lui- même mais qu’un autre, pour peu qu’il ait les oreilles ouvertes
à cet endroit- là, entend. La voix comme voix de quelqu’un renvoie à
un lieu- source mais aussi à un lieu- destinataire dans la mesure où
elle s’adresse à un autre. Ainsi, ses constantes et ses varia tions
traduisent le rapport à ces deux lieux, entre corps et
langage (ROSOLATO, 1974). Le jeune enfant est d’ailleurs
parti cu liè re ment réceptif à ces varia tions subtiles de la voix
mater nelle ou pater nelle, en hauteur et en inten sité, qui disent en
partie à leur insu, la joie ou la tris tesse, le conten te ment ou la colère.
FREUD (dans Le Moi et le Ça), et D. ANZIEU à sa suite, ont décelé dans

2
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l’inté rio ri sa tion de ces moda lités vocales précoces l’origine
acous tique de ce Surmoi préœ di pien qu’on appelle archaïque. La
« grosse voix » comme « les gros yeux » ne sont d’ailleurs pas plus
l’apanage du père que de la mère, comme en témoigne la clinique
fami liale quoti dienne, et il convient de se souvenir qu’il s’agit ici des
imagos paren tales et non de leur réalité.

Le cri, la voix et la ques tion
de l’origine
À peine entrés dans la ques tion de la voix, nous en perce vons le côté
origi naire. La voix, en effet, ouvre sur l’énigme de l’origine à
plusieurs niveaux.

3

Elle concerne chacun de nous de façon extrê me ment précoce. Déjà,
in utéro, à partir du 5  mois, à l’achè ve ment de l’oreille interne, puis
au 7  mois à celui de l’oreille externe et moyenne, le bébé entend la
voix de sa mère, laryngée et toujours à la même distance alors qu’il
entend celle du père dans une plus grande varia bi lité, en fréquence
(les basses passent mieux à travers la paroi utérine et le liquide
amnio tique) et en inten sité (la distance n’est pas toujours la même).
Tous les travaux expé ri men taux sur l’audi tion et la phona tion (cf.
HERREN, et HERBINET et al.) montrent que le système auditivo- phonique
qui s’installe entre les parents et l’enfant les lie de façon extrê me ment
précoce et forte. Ainsi le cri est, dès la nais sance, le son le plus
carac té ris tique émis par les nouveau- nés. Ceux- ci ont déjà, à trois
semaines, quatre cris bien distincts (faim, colère, douleur, frus tra tion)
repé rables tout à fait objec ti ve ment dans leurs carac té ris tiques
sonores. Ces cris, observent les cher cheurs, induisent une réponse
par la voix mater nelle qui s’avère à l’expé rience le moyen le plus
effi cace de l’éteindre. Parce que la voix porte la ques tion de l’origine,
elle ne saurait cepen dant se réduire à un son ou à un simple
instru ment, d’où son rapport avec le cri en tant que voix d’avant la
parole arti culée qui symbo lise la nais sance d’un enfant mais aussi la
perte irré pa rable de l’enve loppe placen taire (cf. la « castra tion
ombi li cale ») et le rapport au souffle, déjà langage du corps inter prété
comme tel par l’entou rage qui y répond.

4
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Le cri signe non seule ment la vie mais constitue le signi fiant de la vie
d’un sujet dans la mesure où un Autre y entend sa présence et y
répond par sa voix. Cet Autre, « proche secou rable » comme le dit
FREUD dans l’un des rares passages où il aborde la ques tion du cri (in
L’Esquisse d’une psycho logie scientifique), lui tend le miroir de son être
en penchant son visage pour l’appeler par son prénom et son nom. Le
cri appelle la réponse de la nomi na tion faute de quoi il se perd dans le
vide de l’abandon et l’abîme du déses poir, ou revient sans cesse sous
la forme de l’écho indé fini. La mytho logie (cf. Narcisse et Echo) et les
artistes (voyez par exemple le célèbre tableau de MUNCH, « le cri »
daté de 1893) sont toujours d’un recours précieux pour tenter de nous
repré senter les enjeux de l’archaïque. On peut comprendre aussi
pour quoi toute thérapie basée sur le cri (cf. JANOV, MEYER) faisant
surgir cette dimen sion de l’archaïque peut devenir faci le ment
sauvage quand elle prend le risque de réveiller chez certains sujets
une angoisse de morcel le ment insup por table (surtout quand il est
ques tion de crier les yeux fermés) et de provo quer chez d’autres un
court- circuit pulsionnel destruc teur de l’unité de l’image du corps ou
des angoisses paranoïdes.

5

Parce que le cri est inter prété comme signe de faim, de soif, de
sommeil, bref comme mani fes ta tion de déplaisir et de détresse, qu’il
entraîne, quand ça se passe bien, l’expé rience de satis fac tion liée à
celui par qui elle arrive, s’inscrivent dans le psychisme des traces
asso ciants l’apport de nour ri ture, la prise dans les bras et la voix. En
même temps qu’elle nourrit, la mère parle et sa parole est chargée,
parti cu la risée par un rythme, une hauteur, un timbre, un tempo, une
inten sité, consti tuant une prosodie qui imprime les mots- sons et les
connecte au corps de l’enfant. Le cri devient inten tionnel (pour la
plupart des cher cheurs autour de la troi sième semaine) puisqu’élevé
au rang de signi fiant pour et par l’Autre. Nous savons que le bébé
recon naît la voix de sa mère parmi les autres dès la cinquième
semaine et peut- être même avant. Ce qu’il y a de sûr, c’est que les
réac tions circu laires qui s’installent sont beau coup plus riches sur le
plan auditivo- phonique que sur le plan visuo- moteur, ce dont
témoigne la grande palette sonore du babillage (entre trois et six
mois) où l’enfant imite ce qu’il entend, et de l’autre et de lui- même. Le
babillage et les paroles voca li sées de la mère sont d’une certaine
manière les seuls vrais objets tran si tion nels que l’enfant garde en

6
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mémoire au cours de ses moments de soli tude et d’endor mis se ment
(cf. F. DOLTO, 1984, p.65 et sq.). La voix fami lière qui nomme les
sensa tions du corps et qui appelle le sujet à vivre par la
recon nais sance de son nom constitue en effet le seul espace
tran si tionnel sans objet maté riel entre le moi et le non moi, le dedans
le dehors, le sujet et l’objet. WINNICOTT a d’ailleurs bien montré en quoi
le babillage qui y répond fonc tionne comme phéno mène
tran si tionnel, même s’il le met sur le même plan que les
autres phénomènes.

La voie fécon dante et le souffle de
la vie
La voix renvoie à l’origine du sujet parce qu’elle est portée par le
souffle de la vie jusqu’au « dernier soupir ». La psychè grecque
indique bien le lien entre le souffle, la voix et le psychisme. Dans la
litté ra ture védique, c’est Praja pati qui crée les dieux de son souffle
respi ra toire et les humains d’un vent de son fondement.

7

La musique rouvre en perma nence la ques tion de l’origi naire et de ses
fantasmes, en ce lieu du rapport archaïque entre le cri, première
« musique » guettée par l’entou rage et la voix, « instru ment » premier
et premier « instru ment », qui vient en écho parti cu lier à ce premier
cri. Mais surtout, la voix est le support de la parole entendue et
proférée dans la mesure où elle répond, pas seule ment en écho ou en
miroir, mais en inter ac tion, complé men taire et décalée, conjointe et
disjointe à la fois. De cette voix surgit la dimen sion de l’absence et de
la présence, de la sépa ra tion et de la rencontre à l’origine de la vie
psychique. « Une sono rité de la voix mater nelle à distance est
promesse d’une rencontre que l’enfant attend, avec une tension vers
son jouir qui lui fait déve lopper la recon nais sance audi tive de cette
voix. » formule F. DOLTO (1984, p.69).

8

La voix de l’Autre, que je peux invo quer ou évoquer, repré sente ce qui
ne se repré sente pas, sa présence pour moi comme ma voix
repré sente ma présence pour lui. Elle n’est donc pas spécu la ri sable.
Dans la mesure où elle s’adresse au sujet en le consti tuant comme
« je », elle l’appelle à vivre dans son sexe et dans son nom en
impri mant en lui la marque de l’Autre. La voix est struc tu ra le ment liée

9
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au visage comme lieu où « ça parle ». Quand la mère est absente
physi que ment, l’enfant en a perdu les moda lités sensori- perceptives.
Reste en lui la présence sonore de la voix de sa mère et, au- delà, de
ses fami liers, immé dia te ment recon nais sable (par exemple au
télé phone) avant même toute compré hen sion d’un quel conque
contenu séman tique. La voix signale le « je » en tant qu’il est déjà là :
« je suis ce que je suis » dit- elle, surgie du silence primor dial, comme
dans l’histoire de Moïse où la voix de Dieu mani feste la pure présence
et comme dans la plupart des textes bibliques où la voix repré sente la
loi elle- même en tant qu’elle pose la ques tion de l’origine.

Dans beau coup de tradi tions reli gieuses, le versant origi naire de la
voix est indiqué par son carac tère fécon dant. Ainsi E. JONES dans son
étude sur la concep tion de la Madone par l’oreille (1914) parue en 1957,
a recherché dans les mytho lo gies hindoues, grecques et dans la
tradi tion chré tienne, les moda lités d’une trans mis sion de la vie qui se
feraient non pas par les voies sexuelles « natu relles » mais par l’oreille
et la voix. On peut y voir comme lui un reste de théorie sexuelle
infan tile ou bien la méta phore de l’origine du sujet dans le souffle de
la parole : l’enfant comme sujet ne naît pas des rela tions sexuelles de
ses parents mais du fait qu’ils se parlent et qu’ils lui parlent, dans un
rapport de bouche à oreille dissy mé trique, et non pas dans un
rapport spécu laire de bouche à bouche ou d’oreille à oreille. C’est le
thème, dans la pein ture occi den tale, de beau coup de toiles
repré sen tant « l’Annon cia tion » que ce soit à Marie ou à Élisabeth.

10

Le miroir sonore et le narcis ‐
sisme primaire
La voix de la mère a une double fonc tion indis pen sable à la
struc tu ra tion du psychisme de l’enfant : une fonc tion sonore primaire
d’enve loppe sécu ri sante et une fonc tion non sonore d’objet
nour ri cier. P.P. LACAS (1982) propose de distin guer la Voix- Mère et la
Voix de la Mère. Au début en effet, à ce stade archaïque de fusion que
SPITZ a appelé « anob jectal », cette Voix- Mère est iden ti que ment la
voix de l’enfant et réci pro que ment. Le bain de sons constitué des
bruits du corps, des sons exté rieurs et des voix, constitue pour le
bébé à la fois le milieu des échanges et l’objet même de l’échange. La
Voix- Mère, plus large que les mots effec ti ve ment prononcés par la

11
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Mais ce premier miroir sonore a des défauts qui peuvent être patho gènes
s’ils ne sont pas corrigés. Entre autres, il inter vient de façon discor dante et
imper son nelle et constitue une enve loppe indé finie. C’est pour quoi, comme
l’a montré  à propos du miroir visuel, le miroir sonore n’est
struc tu rant pour le psychisme de l’enfant qu’à la condi tion que la mère
parle, c’est- à-dire signifie à l’enfant quelque chose d’elle et de lui à propos
des premières expé riences de plaisir et de souf france, en réso nance à ce qui
parle en elle comme dans son enfant. Elle ne peut le faire que parce qu’elle
intro duit une distance, un tiers, permet tant de les distin guer, un écart
permet tant de signi fier la présence/absence et l’altérité.

mère réelle, constitue une sorte de « peau audi ti vo pho nique », selon
le mot de Didier ANZIEU, fonc tion nant à la fois comme protec tion,
comme limite et comme miroir :

« avant que le regard et le sourire de la mère qui allaite ne renvoient
à l’enfant une image de lui qui soit visuel le ment percep tible et qu’il
inté rio rise pour renforcer son Soi et ébau cher son Moi, le bain
mélo dique (la voix de la mère, ses chan sons, la musique qu’elle fait
écouter) met à sa dispo si tion un premier miroir sonore dont il use
d’abord par ses cris (que la voix mater nelle apaise en réponse), puis
par son gazouillis enfin par ses jeux d’arti cu la tions phoné ma tiques »,
écrit D. ANZIEU (1976, p.175).

LACAN

En termes klei niens, on peut formuler que lorsque l’enfant crie son
besoin de nour ri ture et son incon fort et que la mère absente ne
satis fait pas immé dia te ment sa demande, c’est la « Voix Mauvaise
Mère » (le mauvais objet) qui crie. Et quand le bébé babille, tout
joyeux, c’est la « Voix Bonne Mère » (le bon objet) qui se mani feste.
C’est « Moi- Mamam » qui parle dans l’enfant, comme disait F. DOLTO.
Le sonore a donc un carac tère fusionnel marqué par sa dépen dance à
l’envi ron ne ment comme le montre G. ROSOLATO qui précise :

12

« la voix [chez l’enfant] est [encore] l’occa sion d’une expé rience
primor diale d’harmonie corpo relle lorsqu’une adéqua tion entre sa
produc tion et son audi tion est obtenue… cette possi bi lité
d’“enhar monie”, même briè ve ment atteinte par quelque trait sonore,
un timbre, une hauteur, une mélodie, peut devenir l’image de la
fusion de l’enfant avec la mère, d’une union prati que ment,
volon tai re ment réalisée, véri table incan ta tion dont nous retrou vons
trace dans l’enchan te ment de la musique » (1974, p. 38).
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La musique possède en effet ce redou table pouvoir d’évoca tion de l’objet
maternel, en le recons ti tuant comme bon objet, en rendant présente la
Voix- Mère absente pour toujours, imagi naire, morte à jamais, objet toujours
perdu, ce qui signifie aussi évoquer la perte de soi comme être psychi que ‐
ment et corpo rel le ment singu lier. C’est lorsque l’enfant « comprend » que
les « bons » et les « mauvais » objets sonores proviennent de la même voix
que cette voix devient la voix  mère et celle de  mère. Le
passage de la Voix- Mère à la voix de la mère, et donc à la voix de l’enfant- 
sujet, signe la progres sive sépa ra tion des images corpo relles et la distinc tion
des sons qui s’inscrivent dans une certaine musi ca lité : la voix de l’un n’est
pas celle de l’autre, celle des proches est recon nais sable par certaines
constantes (timbre, hauteur…), les sons s’orga nisent en prenant sens, les
mots se détachent des bruits phoné ma tiques pour fonc tionner dans l’ordre
du signi fiant articulé.

d’une sa

C’est l’extra ter ri to ria lité de la voix qui rend possible le retour des
sono rités comme image de soi pour l’enfant, ce qui suppose que le
son soit recueilli « ailleurs », que l’entendu s’arti cule avec le vu et le
touché, et que la voix soit référée à autre chose qu’elle- même (une
autre voix, celle du père). Acte d’une présence, « en cette rupture
instau ra trice entre le sujet et l’Autre, de l’iden tité et de l’alté rité, la
voix se trouve être à l’origine des caté go ries de temps et d’espace :
elle sépare l’ici du là- bas, l’avant de l’après » (D. VASSE, 1974, p.216). G.
ROSOLATO (1969), en s’appuyant sur les travaux de BENVÉNISTE et de
JAKOBSON dit la même chose quand il repère comment la voix est
l’indice d’une série d’oppo si tion entre le je et le tu, la méta phore et la
méto nymie, le constatif et le perfor matif, l’actif, le passif et
le pronominal.

13

La voix folle non timbrée
La voix repré sente le sujet depuis l’origine sans jamais elle- même être
repré sentée, en mani fes tant la présence d’un autre pour soi et de soi
pour un autre. Quand elle se timbre d’être de quelqu’un, la voix
média tise le lieu d’où parle le sujet, révé lant par ses moda lités
parti cu lières le rapport de celui qui parle à ce qu’il dit et à qui il le dit.
Le concept de voix n’est donc pas pensable en dehors de celui de
limite. Quand la voix vient de nulle part et ne s’adresse à personne,
elle devient la voix sans lieu de la folie. Non timbrée, elle se réduit à
cette voix mono corde, sans rythme et sans mélodie que la litté ra ture

14
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psychia trique a décrite comme typique par exemple des mères de
schi zo phrènes. Quand la voix est celle de tous ou de personne, tout
bruit peut faire signe et renforcer le mur du mutisme.

L’entendu est la sphère spéci fique du signi fiant à condi tion qu’il
vienne de l’Autre car tout son n’est pas signi fiant sous peine de folie :
lorsque tout me parle (para noïa) ou que rien ne me parle, le signi fiant
déchaîné ne fait pas corps car non porteur d’alté rité, d’où
l’insup por table du bruit pour nombre de psycho tiques et le carac tère
de jouis sance autoé ro tique fusion nelle de leur rapport à la musique :
ils s’enferment dans le son en se collant à sa source ou s’immergent
dans la vibra tion, attirés par l’écho indé fi ni ment répété comme reflet
sonore d’un miroir sans tain, toutes mani fes ta tions cliniques par où le
sujet laisse entendre son impos si bi lité et son refus d’être touché par
ce qui se dit. Aucune inter pré ta tion musi cale n’est possible, ce qui
suppo se rait un minimum de refou le ment. L’entendu du bruit n’est
donc jamais équi valent à l’entendu d’une voix et par exten sion à
l’écoute de la musique en tant qu’elle fait image et repré sen ta tion
dans la subjec ti va tion du temps qu’elle ordonnance.

15

Dans la psychose, le défaut de symbo li sa tion et le rapport parti cu lier
au langage entraînent un hyper- investissement des vecteurs de la
trans mis sion et de la commu ni ca tion : la voix, les bruits deviennent
des objets projec tifs comme les sons hallu ci na toires venant d’un
espace psychique où le dit et l’entendu sont simultanés. Dans
l’hallu ci na tion acoustico- verbale, la voix ne fonc tionne pas comme
objet perdu qu’on peut évoquer ou invo quer, mais comme objet
exté rieur persécuteur. En quelque sorte les processus psycho tiques
rompent la conti nuité séman tique et la cohé sion gram ma ti cale du
langage :

16

« on peut la [cette rupture] comparer à la mise bout à bout de voix
faites pour une poly phonie – celle de l’incons cient, corri geant ainsi
l’into lé rable simul ta néité, pour le psycho tique, de ce qu’il entend, ou
de ce que l’on entend quand il parle […] Ainsi voyons- nous dans
l’hallu ci na tion la proxi mité de la voix avec le silence des signi fi ca tions
qui n’est point le refou le ment » commente ROSOLATO (1969, p.305).



Canal Psy, 54 | 2002

La voix, objet de la
pulsion invoquante
La musique comme orga ni sa tion cultu relle des sons intro duit une
dialec tique entre silence et parole. À ce titre, elle a le pouvoir
d’évoquer cette Voix- Mère d’en deçà du langage arti culé, cette voix
de l’Autre origi naire où se signifie pour l’enfant un conti nuum
d’exis tence encore flou et mouvant, mais elle y échoue toujours car
cette Voix est à jamais perdue. Cette Voix- Mère demeure toujours à la
fois invo cable et irré vo cable, d’où les tenta tives répé tées de l’évoquer
par l’invo ca tion musi cale. La musique en effet renvoie au silence
primor dial, celui qui précède toute parole, mais de façon non
trau ma tique car, dans l’après- coup, ce silence, qui n’est pas celui
d’entre les mots ni celui de la coupure énon cia tive (la bouche bée), est
promesse d’une présence qui m’écoute plus que je ne l’écoute. Il
constitue la source de ce qu’Alain DIDIER- WEILL (1986), à la suite des
travaux de LACAN (Sémi naire 1964, publié en 1973) sur la pulsion
invo quante, appelle la « pulsion voca tive » et qui procède d’un
retour ne ment logique où le sujet passe de sujet évoqué à sujet
invo quant. En effet, la musique, en incar nant une présence par
laquelle le sujet se découvre être entendu, répond à un appel qui était
en lui mais ignoré, et cette décou verte s’effectue toujours
dans l’après- coup.

17

La carac té ris tique majeure de la pulsion invo quante dont LACAN

souli gnait qu’elle était « la plus proche de l’expé rience de
l’incons cient » (1973, p.96), c’est la trans mu ta tion qu’elle permet en
renver sant la posi tion de sujet entendu à enten dant ; il est tout à la
fois celui qui appelle et celui qui est appelé : « c’est dans cette
muta tion par laquelle un sujet invoqué advient comme sujet
invo quant que nous repé rons, dans cette poussée à dire « oui », la
pulsion invo quante », précise Alain DIDIER- WEILL dans ses travaux les
plus récents (1995, p.246). Le « oui » dont il s’agit désigne
l’acquies ce ment du sujet à l’appel de la voix à laquelle il a répondu
sans savoir ni à qui ni à quoi il a dit « oui ». FREUD, dans sa décou verte
des pulsions et de leur destin, n’a repéré que trois types des pulsions
partielles parce que, pour lui, la pulsion est orientée par un objet
sexuel spéci fique : le sein pour l’orale, l’excré ment pour l’anale, le

18



Canal Psy, 54 | 2002

regard pour la scopique. Il ne pouvait ajouter à cette liste une pulsion
qui ne relève pas des pulsions d’organe et dont l’objet n’est pas un
objet sexuel partiel mais un « objet » subjec ti vant et média teur du
langage et de la parole, la voix. C’est LACAN qui va rajouter cette
dimen sion en intro dui sant sans beau coup le déve lopper (c’est l’objet
des travaux d’Alain DIDIER- WEILL) ce concept de pulsion invo quante ; il
s’agit de ce qui pousse l’homme à faire entendre sa propre voix dans
le concert des êtres parlants, selon un axe qu’on peut résumer ainsi :
être entendu, s’entendre, se faire entendre.

La voix prise comme organe
Si la voix constitue l’objet de la pulsion invo quante et si son substrat
corporel est le rapport bouche/oreille, elle peut aussi être prise
comme objet libi dinal des autres pulsions, selon le prin cipe de la
trans po si tion des pulsions mis en évidence par FREUD en 1917 dans La
vie sexuelle, à condi tion de faire fonc tionner la voix comme un
organe : nous connais sons tous comment la bouche ou le larynx peut
émettre des bruits anaux (flatus vocis) et la manière dont on peut
érotiser la voix en en faisant un objet de fantasme (télé phone
rose). Yvan FONAGY, linguiste hongrois et colla bo ra teur de Imee
HERMAN, a d’ailleurs dans ses travaux de psycho- phonétique procédé à
un large recen se ment des « bases pulsion nelles de la phona tion »
(1970), nous invi tant à prêter l’oreille à ce deuxième enco dage
qu’opère le système phono lo gique par rapport au système
linguis tique (1983). Ses recherches expé ri men tales sur « le geste
vocal » et le style d’une langue tendent à montrer le rapport entre
phona tion gestuelle et phona tion linguis tique et comment les
carac té ris tiques proso diques d’une voix sont signi fi ca tives d’un état
affectif et émotionnel : si dans toute langue parlée, il existe des règles
théo riques d’accen tua tion (qui serait une sorte de degré zéro
constitué par l’arti cu la tion idéale), la langue parlée par quelqu’un (de
vive voix, donc) se carac té rise toujours par un écart entre l’accent
prévu par la langue et celui effec ti ve ment proféré en fonc tion des
états émotifs du locu teur. Il y a donc lieu d’inté grer les varia tions
cultu relles, sociales et subjec tives dans l’appré cia tion des éléments
psycho- phonologiques de la voix.
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La voix peut aussi être objet d’admi ra tion. On peut tenter d’en avoir la
maîtrise tech nique pour se mirer dedans et faire briller le phallus
imagi naire sous sa forme vocale. C’est le cas de certains chan teurs
(d’opéra ou de variétés) qui trans forment leurs concerts en grand- 
messe célé brant le veau d’or de la voix. Ils ne chantent pas pour
exprimer ce qui leur échappe de leur intime concerné mais pour
donner à voir leur bel organe, le plus souvent avec la compli cité
active des audi teurs. La voix ainsi féti chisée et idolâ trée flatte et
caresse l’oreille mais perd de son grain dans le moulin d’un
narcis sisme exacerbé. Cela s’entend quand un chan teur donne de la
voix sans se soucier de l’effet qu’il produit sur son public mais parce
que c’est une sorte de cri vital sublimé qu’il lui adresse pour lui faire
partager ce qui le touche à son insu et qui n’est pas sans toucher
aussi ceux qui l’entendent.

20

La voix de la vie
Nous l’avons vu, parler ne met pas en jeu seule ment la lettre mais
aussi le son, le ton, le rythme, le souffle, le geste, c’est- à-dire le corps
dans son réel, les moda lités sonores du phonème consti tuant en soi
un message éven tuel le ment contra dic toire avec le contenu cognitif.
Toute voix est musique, même si toute voix n’atteint pas ce degré de
musi ca lité qui dans notre culture la fait entendre comme chant et
non plus simple ment comme parole. La musi ca lité de la voix confère
une nouvelle dimen sion à l’inter pré ta tion d’un texte, fut- il le
sien propre.

21

La voix humaine, entre corps et langage, ne se laisse pas plus cerner
par l’oreille musi cale que par la mesure acous tique ou la descrip tion
anato mique du phoniatre. L’oreille du psycha na lyste n’est pas
musi cienne mais « troi sième » comme on dit. C’est indi quer sur quoi
porte son écoute. Telle la lecture silen cieuse d’un livre qui travaille en
ques tion nant le désir de celui qui écrit comme de celui qui lit,
écouter une voix suppose le consen te ment à flotter dans cet écart
entre texte et ton, parole et musique, accents et pauses, souffle et
silence, pour ne pas oublier que la vie de la voix c’est la voix de la vie.
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Art des fous ? Art psychopathologique ?
Petites et grandes progressions

Jean-Luc Sudres

PLAN

Les timides débuts de l’Art des Fous…
Les originalités françaises…
Le tournant Art-thérapeutique…
L’Art-thérapie, toujours et encore

TEXTE

Depuis la nuit des temps, l’homme inscrit, trace, dessine… et prête à
l’Art des vertus cura tives. D’ailleurs, certains se plaisent à voir en lui le
plus vieux et meilleur médi ca ment du monde.

1

Entre hier et aujourd’hui les choses ont changé mais les œuvres, les
produc tions des malades demeurent ! Elles inter rogent autant le
spécia liste que le néophyte. Ainsi les caté go ries du normal et du
déviant s’entre choquent pour laisser éclore, par- delà toute
simpli fi ca tion, la substan ti fique moelle de la créa tion et de
ses processus.

2

Les timides débuts de l’Art
des Fous…
Hier, soit au début du XIX  siècle, les malades rési dants dans les
Asiles et les Maisons de Santé donnaient des repré sen ta tions
théâ trales, des bals, des concerts… ouverts à tout public. Certes,
quelques- uns venaient voir et même toucher la folie. D’autres (parfois
les mêmes) rencon traient l’origi na lité d’une expres sion et créa ti vité
prête à s’épanouir…

3 e

Para doxa le ment ce n’est que vers la fin du siècle que la produc tion
plas tique (dessin, pein ture, sculp ture, construc tion de machines, etc.)
des fous retint l’atten tion des méde cins alié nistes. Certains
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commen ce ront des collec tions, d’autres les utili se ront pour illus trer
leurs publi ca tions et/ou les aider à poser un diagnostic.

Peu à peu dans cette fin de siècle où les prési dents de la Troi sième
Répu blique se succèdent à une cadence accrue, la France
découvre l’Art des colonies. Les compa rai sons entre ces objets, les
œuvres des artistes contem po rains, les dessins d’enfants et ce qui
devient l’Art des fous se concré tisent dans la litté ra ture médi cale et
par diverses expo si tions ouvertes à tous.

5

Ainsi, de la stupeur à la frénésie, quelques- uns en viennent à
recher cher :

6

d’une part ce qu’il peut y avoir de « fou dans le génie »,
d’autre part des signes carac té ris tiques de telle ou telle maladie mentale.

L’Art appa raît comme un révé la teur magique. Il entre en psychia trie !

Les origi na lités françaises…
Progres si ve ment au début du XX  siècle, l’Art des fous fait l’objet
d’études approfondies 1 où inquié tudes, fasci na tions et inter ro ga tions
se rencontrent dans une alchimie béate de déchi re ments. Dans cette
dyna mique, le Mouve ment Surréaliste vient, au décours des années
vingt, renverser les percep tions néga ti vistes d’antan en cher chant
« ce qu’il peut y avoir de génial dans la folie ».

7 e

Ailleurs, en l’occur rence aux USA, naissent le concept et la pratique
de l’Art- thérapie. La France, quant à elle, recon naît les vertus
de l’Ergothérapie et des produc tions arti sa nales signant ainsi les
premiers fonc tion ne ments en ateliers.

8

Immé dia te ment après la Seconde Guerre Mondiale, l’Art Brut
s’affirme. Il réunit toutes les œuvres (accul tu relles) ne s’inscri vant
dans aucun des critères cultu rels, esthé tiques et tech niques
habi tuels. De fait, cette collec tion regroupe une multi tude de
condi tions de créa tion et d’artistes répon dant pour moitié au statut
« d’internés ». Le trouble esthé tique, la fusion- confusion entre l’art et
la folie sont jetés !

9

Au tour nant du siècle (1950) le Congrès Mondial de Psychia trie abrite
la première expo si tion inter na tio nale d’Art Psychopathologique.

10
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Réunis sant quelque 2 000 œuvres de 350 patients issus de 45 pays,
cette expo si tion ouverte à tout public connaît un succès colossal.

Après l’Art des fous, l’Art psychopathologique semble installé… Mais à la
fin des années cinquante, la psychia trie reprend en mains ses émules
artistico- culturels et impose le concept, toujours en lice, de
Psycho pa tho logie de l’Expression.

11

Au cours des trente glorieuses, plusieurs sociétés scien ti fiques
(asso cia tions, grou pe ments, fédé ra tions) consa crées à ces domaines
voient le jour de par le monde, insti tuant l’art- thérapie et ses
pratiques en tant que soins. Les acteurs de l’hexa gone, atta chés à la
Psycho pa tho logie de l’Expres sion, n’ont de cesse de débattre sur
l’inadé qua tion du concept d’Art- thérapie. Ce débat est toujours
d’actua lité même s’il perd de sa superbe au fil des géné ra tions
montantes de praticiens.

12

Par- delà ces errances et discus sions, les insti tu tions de soins se
dotent d’ateliers d’art- thérapie. Les demandes de forma tions
spéci fiques commencent à s’affirmer.

13

Le tour nant Art- thérapeutique…
Les années quatre- vingt consti tuent pour la France une char nière
nova trice avec, entre autres, la nais sance d’une revue
spécia lisée (« Art et Thérapie »), la créa tion des premiers diplômes
univer si taires d’art- thérapie et l’émer gence de
l’expres sion « Psycho thé rapie médiatisée » par le Toulou sain François
GRANIER. Cette nouvelle expres sion, plus conforme au travail réalisé
auprès des patients, permet impli ci te ment le déve lop pe ment du
concept d’art- thérapie en France.

14

Durant cette même période, la Région Midi- Pyrénées installe un
festival concer nant l’Art des Handi capés Mentaux 2. Des expo si tions
mais aussi des ventes aux enchères publiques d’œuvres de ces
artistes soulèvent des ques tions socio- culturelles, légales, éthiques et
artis tiques. Un tel intérêt résulterait- il de la ponc tua lité d’une mode ?

15

Enfin avec les années quatre- vingt-dix, l’art- thérapie fran çaise sort
du maquis psychia trique pour imploser dans divers lieux de soins et
d’exclu sion. L’Art rede vient le plus vieux et le meilleur médi ca ment du
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monde… L’engoue ment des profes sion nels se traduit par une infla tion
de demandes de forma tions et la multi pli ca tion des ateliers d’art- 
thérapie pour des publics hors champ de la psychiatrie.

L’Art- thérapie, toujours et encore
Paral lè le ment, les expo si tions se multi plient et signent un retour du
culturel dans les proli fiques jardins de l’art- thérapie. L’intérêt actuel
pour « l’art à l’hôpital » vient corro borer cette orientation.

17

La créa tion des personnes singu lières, artistes ou non, cessera- t-elle
un jour de fleurir les chants de la créa ti vité et de l’expres sion ?

18

Si au tréfonds de tout être humain réside un noyau magico- 
mystérieux de créa tion, gageons que ces poten tia lités pour raient
conduire à un mieux- être. Exposer et mettre en cata logue luxueux
ces temps de vie ponc tuent un trajet. Les effets de cette action
demeurent à explorer tant du côté du créa teur et de ses proches que
de celui du prati cien et des équipes soignantes.

19

En parcou rant l’éven tail des œuvres propo sées, l’œil averti et avide du
spec ta teur et/ou consom ma teur d’Art tissera certai ne ment de belles
aven tures psychiques, corpo relles et socio- culturelles. Plaisir et
inquié tante étran geté s’y téles co pe ront dans le bruis se ment d’un
éprouvé. Par- delà les bégaie ments de l’histoire, une nouvelle
esthé tique surgit- elle ? Un autre marché de l’Art estam pillé « hors- 
normes » peut- il exister ? Quelle place offrir à un Art d’intégration ?

20
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des fous, 1907) et H. PRINZHORN (Expres sion de la folie, 1922).

2  Le festival Euro péen des Artistes Handi capés Mentaux se déroula à
Figeac (Dpt du Lot) de 1987 à 1996.
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La réalité. Ses figures, ses récits
Florence Escoffier

TEXTE

Tous les deux ans depuis huit ans, le CRPPC, Centre de Recherche en
Psycho logie et Psycho pa tho logie Cliniques, orga nise deux jour nées
de colloque, dont l’ampleur inter na tio nale ne cesse de croître. Les 8
et 9 mars derniers, sur le thème La réalité, ses figures, ses récits, et
dans la lignée des précé dents colloques, qui avaient contribué à faire
de Lyon 2 un pôle de réfé rence en matière de symbo li sa tion, de
créa tion et de média tion, les profes sion nels de la psycho logie et de la
psycho pa tho logie clinique, les prati ciens et les théo ri ciens du sujet
souf frant se sont rassem blés, à l’initia tive du Dépar te ment de
Psycho logie Clinique et du Centre de Recherche, autour d’un thème
fédé ra teur, décliné sous diverses moda lités lors des 6 symposia qui
lui ont été consa crés. Le corps et ses récits, le trau ma tisme et ses
effets, figu ra tion et récit projectif, réalité et langage, trans mis sions
patho lo giques, la réalité à l’épreuve du groupe, autant de théma tiques
que les 47 inter ve nants ont déve lop pées et soumises au débat,
expo sant l’expé rience qu’ils en avaient dans leurs pratiques, et la
soumet tant à l’épreuve de la réalité de la théorie.

1

De nombreuses person na lités, natio nales et inter na tio nales, ont
apporté leur contri bu tion théo rique à ces jour nées. Il faut dire que le
CRPPC travaille en lien étroit avec des univer sités euro péennes et,
plus large ment, un certain nombre de labo ra toires de psycho logie
clinique dans le monde. Ont ainsi parti cipé aux séances plénières,
outre les collègues fran çais, des inter ve nants de Tel- Aviv, Bruxelles,
Beyrouth et Pavie. Aux symposia, des profes sion nels d’Alle magne, de
Roumanie, de Belgique.

2

Lors des séances plénières, Catherine CHABERT a abordé la ques tion de
la construc tion de l’autre scène, celle qui conduit du rêve au
fantasme. René ROUSSILLON s’est penché sur la réalité
méta psy cho lo gique et ses trans po si tions multiples, tant normales que
patho lo giques, tandis que Bernard DUEZ évoquait l’impos sible
élabo ra tion d’une scène psychique qui soit insti tuante, sans que pour

3
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cela, l’autre se constitue dans la rela tion comme intrus. Aux bordures
du monde, Bernard CHOUVIER a déve loppé le lien entre les réalités du
sujet déli rant, du créa teur et du fana tique, évoquant tour à tour la
clinique d’artistes et l’analyse d’œuvres produites par des sujets
souf frants. Salomon RESNIK nous a invités, avec la réalité du délire, à
voyager au travers des diffé rentes possi bi lités de trans fert, que des
vignettes cliniques tirées de sa pratique ont contribué à rendre
vivantes. Henri MALDINEY, en propo sant une brillante réflexion sur la
rencontre et l’ouver ture du réel, a étayé ses propos sur une approche
compa ra tive de la percep tion du réel au travers des diffé rentes
patho lo gies, mêlant à la psychia trie, la philo so phie, à la psycho logie
clinique l’ethno logie, et à l’approche artis tique, l’anthro po logie. Julia
KRISTEVA avait inti tulé sa commu ni ca tion : aux fron tières de l’humain,
la figu ra bi lité florale et animale chez COLETTE. Enfin, Antonio FERRO

s’est attaché à nous proposer un point de vue radical des signaux
analy tiques et des trans for ma tions émotion nelles de la
réalité subjective.

D’autre part, pour en- visager la réalité, tant maté rielle que subjec tive,
une expo si tion pictu rale a été réalisée, qui rassem blait 7 artistes
inter na tio naux autour de quelques- unes de leurs produc tions
origi nales. Guillermo INFANTE et Juliette BAUDROIT ont ainsi présenté
leurs pein tures respec tives, Elsa JARSKI et Pierre LABORDE MAISONNAVE

leurs photo gra phies, Martian AYMÉ ses mono types, Chris FERNIE

et Martine QUINSON leurs gravures, auxquelles ont été jointes les
repro duc tions commen tées, des œuvres du peintre
équa to rien Oswaldo GUAYASAMIN. Pour inscrire la démarche de ce
colloque dans l’ancrage d’une autre réalité, celle d’une autre forme de
culture, le concert du groupe FAC, constitué par Alain FERRANT

et Albert CICCONE, ainsi que le spec tacle choré gra phique du Groupe de
Danse de l’Univer sité Lumière Lyon 2, dirigé par Alexis CHVETZOFF, ont
émaillé les temps de réflexion et de discus sion des notes plus légères
d’une réalité partagée.

4

Ce colloque donnera lieu, comme il est désor mais d’usage, à la
publi ca tion d’au moins un ouvrage dans l’année à venir, aux éditions
Dunod, et qui sera dispo nible au CRPPC.
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