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PREAMBULE

« 1l n'est gu’'un seul chemin. Entrez-en vous-méme, cherchez le besoin qui
vous fait écrire : examinez, s'il pousse ses racines an plus profond de votre
canr. Confessez-vous da vous-méme : mourriez- vous §'il vous était défendu
d’écrire 2 Ceci surtout : demandez-vons a l'henre la plus silencieuse de votre
nuit : *“ Suis-je vraiment contraint d’écrive 2 7’ Creusez-en vous-méme vers
la plus profonde réponse. Si cette réponse est affirmative, si vous ponveg
faire front a une aussi grave question par un fort et simple : * Je dois 7,
alors construisez votre vie selon cette nécessité. 1 otre vie, jusque dans son

henre la plus indifférente, la plus vide, doit devenir signe et témoin d’une

telle poussée. »'

« La trompette n’a jamais été ma passion. Mais c'est un instrument qui

m'a servi d créer des musiques, qui elles, par contre, sont toutes ma vie. »

a Thelma,

A ma fille, qui a vu le jour en méme temps que ce travail prenait sa forme universitaire,
merci pour tous les éclats de rire et les merveilles que tu me fais découvrir chaque jour.

! Rilke R-M., Lettres a un jeune poéte, 1937, Paris : Fayard, (Mille et une nuits), 1997, 2018.

% Au décours d’une interview France Inter du 23 avril 2024, Ibrahim Maalouf, trompettiste libanais (1980-...) indiquait
vouloir arréter la trompette.
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INTRODUCTION

Saisi, resté sans mot ou parfois méme trahi par Paffect, nul ne peut rester indifférent face a
Pceuvre d’art ; la vraie rencontre se fait moment singulier qui bouscule nos modes d’étre. Chacun
devra en dégager une réponse propre laquelle, en s’affranchissant des régles générales, ne vaudra
que de son expérience singulicre, déterminée au « un-par-un » et sans autre référence ; alors, et
a partir de la viendra le temps d’en retranscrire quelque chose. En percerait-on le mystere ou
s’agirait-il d’en transmettre, encore et a notre tour, ce qui fait écho a une part fondamentalement
insue de chacun ?

Quel est donc cet objet reconnaissable entre tous, porteur de la marque subjective de son
créateur, et qui provoque chez nous affects et résonnances ? Husserl le désigne du terme de
«synthese passive », la ou Merleau-Ponty I'illustre de son expérience auprés de Matisse, en un
véritable sentiment de point d’orgue, de signature finale de sa création :

« L'impression était prodigieuse, an point que Matisse lui-méme en fut émn, dit-on. Ce méme pinceau
qui, vu a 'wil nu, santait d’un acte a l'autre, on le voyait méditer, dans un temps dilaté et solennel,
dans une imminence de commencement du monde, tenter dix monvements possibles, danser devant la
toile, froler plusienrs fois, et s’abattre enfin comme L'éclair sur le seul tracé nécessaire. »'

L aisthesis est le terme unique qui désigne chez les Grecs tout 2 la fois le toucher et la sensibilité” ;
il fagonne cet infime instant que pointe Merleau-Ponty, celui ou I'objet s’identifie a son point
d’achévement et ouvre a I’élaboration d’un indicible.

Mais pour en arriver a ce point, a la vérité de I'objet, I'artiste traverse le plus souvent les affres
de douleurs, et doit continuer encore de modeler ce qui est pourtant déja la. Il se confronte au
matériau brut qui objecte a son intention ; il ne renonce pas. Sans pouvoir encore décider de
son choix, les possibilités sensibles et mentales des formes se font et se défont avant de se
stabiliser en une singularité qui donnera naissance a un objet, encore inséparable de son auteur.

De ce moment de I'acte créateur, surgit la trace qui se fait marque de Pexpérience singulicre,
subjective et esthétique de 'artiste. Chacun dira de Pexpérience qu’elle devait faire création, que
rien ne pouvait étre différent. C’est un apres-coup singulier qui réordonne I'expérience et pour
Papprocher, nous y postulerons les marques et les jeux d’'une logique. Nous la désignerons
comme effet d’une sorte de « pousse-da-la-création » qui y opere et se révele toujours déja la.

Les marques de ce « pousse-a-la-création », pour autant que nous pourrons en dégager les signes et
indices, nous inviteront donc a postuler I'existence pérenne d’un registre situé en-dega des varias
subjectifs de tous ces moments, registre qui signale les modes de contraintes qui obligent le
créateur dans ses démarches.

De l'ensemble des productions humaines, c’est P'ceuvre d’art, sa création et son origine qui
forment le socle de questionnement du « Ioz » de Platon. C’est sans doute ce dialogue qui situe
le moment inaugural de la pensée occidentale quant a la genese et aux fondements de I'ceuvre
d’art et c’est sous son égide que nous devions nous ranger pour introduire cette thése et ses
questions, qui débutent au questionnement de ce qui fait inspiration pour lartiste.

! Merleau-Ponty M., Signes, Paris : Folio, 2001, p. 73.
% Le terme allemand Gefiihl pourrait également convenir.
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11 se trouve donc que le grand rhapsode oz, celui qui récite si bien Homere, rencontre un jour
Socrate, lequel et sans ironie, va s’employer a dégager ce qui, chez Ion, fait fonds d’une sorte de
vanité de ses propres prétentions. lon pense et pose que I’art est savoir-faire rapporté, qui est la
marque de sa grande et nécessaire dextérité. Soit, mais méme sila question de son talent demeure
et se relancera, il se voit bientot confronté par Socrate aux marques évidentes de ses lacunes.

La démonstration du dialogue est ordonnée et Socrate fonde son questionnement : le sens de la
récitation d’Homere est admirable chez Ion et il peut prétendre sans crainte a la qualité de
rhapsode, mais sait-il en pratiquer I'art aussi pour d’autres auteurs qu’Homere ? Sait-il les
combiner, les comparer, les classer, s’enseigner de leurs différences? Peut-il discerner la
pertinence de leurs propos et en juger ? Peut-il enfin jouer des varias des rhapsodies ? Si le
médecin, le général ou le mathématicien, en leurs champs propres, sauront évaluer la qualité des
arguments avancés, c’est quen la maticre ils mettent en ceuvre leur savoir de maniére critique.
Qu’en est-il pour Ion ?

Celui-ci se trouve fort dépité en ses prétentions, car s’il sait rapporter les récits sans « savoir »
pour autant traiter leur objet, leur référence, il admet ne pouvoir prétendre a aucune
revendication de compétence élargie, qui serait fondée au motif de son art.

C’est ainsi qu'au terme du dialogue, Ion, faute de pouvoir revendiquer quoi que ce soit de
spécifique hormis son talent de « dire » Homeére, et faute de ne disposer d’aucune compétence
particuliere, devra alors se contenter de se sauver lui-méme : oui, il tire son talent de 'inspiration
divine, et oul, « 7 est bean » de passer pour un « homme divin »'.

Eh bien, conclut Socrate, « nous te accordons ce titre le plus bean», celui « d’étre, par une inspiration
divine », — et non en vertu d’un métier ou d’une science —, ke panégyriste d’Homsere.

Voila donc leur point d’accord qui doit bien se dévoiler : Iartiste #e sait pas ce qu’il fait car il est
sous la dépendance d’un pouvoir autre et /Zuspiration artistique vient s’attacher a lui, sans qu’il
ne puisse rien en dire. C’est, comme tel, un produit de I’Autre : ici, les dieux.

Socrate ouvrait ainsi un clivage fécond entre science et art. Avec Platon et ses commentateurs, ce
nouveau paradigme produit des implications directes, pour la science, la politique, la place et le
traitement des hommes, mais aussi pour ce qui nous intéressera ici : au-dela de son artiste, l'art
justement se dévoile : 7/ est inspiré ou il n'est pas.

D’abord corrélée chez Platon aux dieux plus qu’aux hommes, son interrogation s’est un peu
plus tard laicisée, mais son axe majeur reste fondamental. Ces créations et émotions que lart
inscrit potentiellement en chacun viennent s’inscrire 1a ou il n’y avait rien, ils échappent a la
maitrise et démontrent que leur cause ne peut se déplier en termes de savoir.

Avec Dart, les affects qui surgissent ne sont pas le produit d’une application de science. Aussi,
et en deca de cette causalité divine ou bien folle, il faut en interroger les mécanismes, forcément
subjectifs : quels sont-ils, comment opéerent-ils et comment dégager 'empan spécifique de P'art ?

Dans ses lecons a 'université de Berlin®, Hegel pointait la nécessité de I’art pour ’humanité :

« Les peuples ont déposé lenrs conceptions les plus hautes dans les productions de l'art, les ont exprimées
et en ont pris conscience par le moyen de L'art. 53

! Platon, /on, traduction de Louis Mertz, 1903.
https://ent2d.ac-bordeaux.fr/disciplines/lettres/wp-content/uploads/sites/16/2020/03/Platon-lon-texte-intégral. pdf
% Ses lecons ont été publiées en 1835 dans 1’ouvrage « Esthétique ».

? Hegel F., Esthétique, posth 1835, Paris : Puf, 1998, p. 11-12.
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11 ajoute, retournant en fait les conséquences de Pargument du loz :

« C'est ainsi, par exemple, que, cheg les Grees, 'art était la forme la plus haute sous laguelle le peuple
se représentait les dienx et prenait conscience de la vérité. C'est pourquoi les artistes et les poetes de la

Gréce étaient devenus les créatenrs de ses diense. »!

Ce n’est plus désormais ’homme divin, mais plutot le dieu en tant qu’il est issu de ’homme qui
prévaut, et ceci, moins pour tarir la densité de 'inspiration, sa transcendance, que pour 'imputer
au genre humain lui-méme ; c’est au fond l'inscrire dans le registre du profane et en mesurer les
implications, et non la bannir.

L’art opere, parle donc via le sujet mais dans quel espace se déploie cette parole singuliere et a
partir de quelle place subjective ? Pour quels réinvestissements dans nos sociétés ?

L’art a-t-il vocation politique de révéler ou retranscrire la vérité d’une société ? Doit-il marquer
la réalité du monde dans son expression directe, sa recevabilité comme dans sa censure ? On le
sait, Socrate ni Platon ne lui auraient confié les rénes du politique, par décision argumentée.
Mais allons au-dela.

« Le vrai art il est toujours la onr on ne l'attend pas ? » avance J. Dubuffet, qui précise encore la part

qui échappe a qui voudrait le catégoriser trop hativement : « L art, i/ déteste étre reconnu et salué par
2

son nom »".

La question se formule alors de manicre serrée : I’art, en son produit révele-t-il le jeu d’un autre
discours, qui serait situé en marge ? Paul Klee’ traitait ce point : « /art ne reproduit pas le visible mais
il rend visible ». C’est dire que son produit donne a voir, a autrui, au social, et, au titre de sa
recevabilité, il peut en effet faire marque de commune Res Publica parce qu’il focalise les regards,
pluriels et seconds, sur un produit nouveau, singulier et premier.

Aussi, lorsqu’Hannah Arendt' dénonce les courses a la consommation de 'ceuvre d’art, qui la
dégradent toujours plus sur le mode consumériste, avec ses objets interchangeables, elle situe
I’essence de I'ccuvre dans une marge, fonciere, spécifiquement définie en une restriction de ce
jeu social de distribution, et dans la mesure méme de sa différence aux objets substituables.

Alors, quel statut «a part» existe-t-il pour I'ceuvre d’art, et quelle recevabilité artistique en
ordonne lhistoire et en catégorise les productions ? Est-ce la critique esthétique qui ¢rée cette
ceuvre, ou n’est-ce pas plutot la valeur qu’elle prend pour Partiste et dont il témoigne, seul dans
sa démarche ? Est-ce encore ce qu’en dira celui qui se préte a 'expérience d’en recevoir, et d’en
étre tourmenté par les affects qui surgissent a partir de objet ainsi faconné et présenté aux
autres ?

Henri Bergson® considérait que voir avec les yeux d’un peintre serait voir « mieux », « plus », que
le commun des mortels, car 'artiste porte un regard « distrait » sur le monde. Il dessinait la, pour
Partiste, une nouvelle voie du percept, subjective, telle que nous pourrions 'identifier, par sa
valeur d’Aufhebung, terme ici pris dans son sens d’«assomption », &« avénement »,  telle

! Hegel F., Ibid., p. 151-152.

% Dubuffet J ., L’art brut préféré aux arts culturels, catalogue de I’exposition, par la Compagnie de 1'Art brut, Galerie René
Drouin, 1949.
? Paul Klee, Artiste peintre allemand, (1879-1940).

* Hannah Arendt, politologue, philosophe et journaliste allemande, (1906-1975).
> Henri Bergson, philosophe francais, (1859-1941).
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quempruntée a1’Aufhebung, freudienne, et non ’hégélienne, celle que Freud invoquait dans « Dze
Verneinung »', que nous étudierons en détail plus loin.

11 faut donc, en la matiére, partir assurément du sujef créatenr, et si la question du dieu qui inspire
le pocte s’est dans notre modernité bien éloignée, c’est a mettre d’autant plus en relief qu’il faut
la singularité, la particularité, bref du sujez pour que le tableau, le poéme, ou toute création
nouvelle advienne. La question de sa recevabilité ne se pose qu’en un temps second : le premier
temps, celui de la création, est toujours celui d’un franchissement inaugural et singulier.

L’inspiration propre a I'artiste, et 'objet méme qui en procéde, ont été régulicrement envisagés
au prisme du génie ou de la folie, spécifiant ainsi un regard savant sur le sujet d’exception ou
I'idiot inspiré et générant une proximité avec les sciences humaines cliniques et autres sciences
de Pesprit. Freud, en intégrant, outre les formations psychopathologiques, une ouverture aux
créations littéraires, artistiques et intellectuelles au sein méme du champ de la psychanalyse,
serrait le point de tension de lart, pictural ou littéraire, dans I’élaboration de la théorie
psychanalytique. Cette « Erwpeiternng », ou élargissement du champ de la psychanalyse, doit
notamment beaucoup aux discussions du premier groupe de psychanalystes, le groupe viennois
du mercredi de Freud®, qui deviendra une véritable société de psychanalyse’.

Suite a sa rupture avec Breuer’, puis celle avec Fliess®, Freud perd ses interlocuteurs privilégiés
pour discuter de ses avancées dans ses recherches. Face a cette solitude intellectuelle et sous
Iimpulsion de W. Stekel’, nait un groupe a vocation scientifique, ot se partagent dans les
premicres années, des conférences ou des prises de paroles, un temps contraintes par tirage au
sort. Chaque membre discute a partir de tout ce qui se préte a interprétation, de la théorie, des
vignettes cliniques, des réves, des mythes ou encore des ceuvres d’art. Ainsi dans une séance
d’octobre 1902, O. Rank fait une présentation de I'enseignement freudien appliqué a la
mythologie. Chaque séance se fait lieu de rencontre et terreau fertile pour de nouvelles idées et
principes directeurs qui leur permettraient d’acquérir une meilleure connaissance de ’homme’.
La psychanalyse trouve ainsi son fondement épistémique dans la clinique analytique mais aussi
dans ce qui fait sa méthode et qui était alors mis a I’épreuve, questionné a partir de tout matériel
interprétable.

Pour sa part, et a son époque, Lacan fréquente les milieux artistiques révolutionnaire de entre-
deux guerres (dada, surréaliste...). Il participe certes aux mondanités mais il est déja ce
psychanalyste en devenir et porte ce regard sur ceux qui Pentourent, Cocteau, Duras, Dali et
bien d’autres. C’est ainsi qu’il compare I'écrivain au révolutionnaire et les situe comme étant les
seuls hommes de vérité qu’il reste®, les seuls qui peuvent rénover I'étre par la pensée, tant et du

! Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Altounian J. In Résultats, idées, probléemes II, 1921-1938, Paris : Puf, 1988.
(Bibliothéque de psychanalyse).

% Le nom allemand du groupe est Wiener psychoanalytische Vereinigung

° En 1902, Sigmund Freud, Alfred Adler, Wilhelm Stekel, Rudolf Reitler et Max Kahane créent la Société Psychologique

de Vienne, qui est le premier cercle de I’histoire du mouvement psychanalytique, elle sera dissoute en 1908 pour étre
remplacée par la Société Psychanalytique de Vienne.

1894

> 1906

¢ William Steckel, médecin et psychanalyste autrichien (1868-1940).

7 Chapelliére H., « Le groupe du mercredi : Autour de Freud, il y a cent ans & Vienne ». In Enfances & Psy, 2002, 3, 19,
130-136. https://doi.org/10.3917/ep.019.0130

¥ Lacan J ., La science et la vérité, legon d’ouverture du Séminaire tenu 1’année 1965-66 a I’Ecole Normale Supérieure.
http://cahiers.kingston.ac.uk/pdf/cpal.l.lacan.pdf
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fait méme d’exister car Pceuvre a ce pouvoir d’agir sur les profondeurs du godt'. I.’écrivain, — et
dans ce prolongement logique, l'artiste — est celui qui marque de son style la langue®. Ils
impriment une marque sur la société, qu’elle soit idéologique, esthétique, morale, politique et
subjective ; ils renouvellent le lien social. Et comme seuls étres de vérité, ils viennent nous
révéler ce qui est universel a chacun.

L’art est alors comme champ d’ouverture aux avancées sans cesse renouvelées de la
psychanalyse. Et son développement, la psychanalyse le doit aussi a 'avenement du sujet de la
science avec qui, elle disqualifie la prétention universelle des réponses ontologiques’ pour
fabriquer le discours qui s’efforce de suturer la division du sujet sans y parvenir®.

Freud nous incite, avec sa méthode et Iéthique de sa démarche, a se rendre disponible a la
clinique autant qu’a Pceuvre, a lart, la ou l'expérience subjective esthétique reste intacte :
« Lécrivain ne peut céder le pas an psychiatre, ni le psychiatre a l'écrivain et le traitement poétique d’'un theme
psychiatrigue pent se révéler correct, sans rien perdre de sa beanté. »’. Le sentiment esthétique ne se fonde
pas d’une simple représentation mais est réelle manifestation de la vérité profonde.

A partir des témoignages d’artistes, nous suivrons cette visée freudienne, qui s’articule d’un
nouveau regard sur la création et s’ouvre au concept noble du symptome, lequel devient autre
que la part morbide a éradiquer a tout prix, et vient signifier quelque chose avec quoi le sujet
devra « savoir y faire ». L’invention originale du sujet trace un arc entre art et symptome et sans
jamais les confondre avec quelque déficit que ce soit, nous suivrons ce que dénotent M-]J. Sauret
et L. Zapata-Reinert que tout cela « nous indique la mise en euvre d'un style du sujet dans la fagon
d’inventer une issue, méme avec son symptome »°.

Déja les hystériques des premiceres cures indiquent la voie a Freud, et lui permettent de renoncer
a toute forme de pouvoir ou de savoir sur ses patients. Comment dépasser la logique des grandes
hystériques de Charcot, déplier ce qu’il en est de la position de désir du féminin et de la faire
évoluer en son sein méme la psychanalyse ? A partir de ce qu’elles lui enseignent, et au lieu de
son propre non savoir, de son éthique clinique et de la transmission qu’il en fera, il développe
et fait éclore la méthode psychanalytique, ce dispositif qui permet au sujet de faire avec un savoir
insu, avec le radical de sa singularité’.

Le savoir, inconscient, constitutif des tableaux cliniques, est du c6té du sujet mais aussi du coté
de lartiste et non du théoricien. Chaque témoignage subjectif rend compte d’un savoir qui
échappe au visuel, se déploie dans le Symbolique, et parfois donne lieu a une ceuvre. Le sujet
devient créateur.

En filant I’avis de J. Dubuffet qui définit ’Art brut comme « non motivé » par quelque extérieur
ou recevabilités sociales et en écoutant 'appel surréaliste qui fait la part belle a la création sans
contrainte consciente, nous ferons avec eux le pari que ces choix ouvrent des approches

!LacanJ ., « Kant avec Sade », 1962. In La philosophie dans le boudoir, Paris : Borderie, 1980, p. 81-107.

% Lacan J ., La science et la vérité, legon d’ouverture du Séminaire tenu I’année 1965-66 a I’Ecole Normale Supérieure.
http://cahiers.kingston.ac.uk/pdf/cpal.l.lacan.pdf

? LacanJ ., Le Séminaire, livre XIX-bis, Le savoir du psychanalyste,1971-1972, inédit.

* Lacan J ., La science et la vérité, legon d’ouverture du Séminaire tenu 1’année 1965-66 a I’Ecole Normale Supérieure.
http://cahiers.kingston.ac.uk/pdf/cpal.l.lacan.pdf

> Freud S., Délire et Réve dans la Gradiva de Jensen, 1907, Paris : Gallimard, 1931, 1986.

® Sauret M-J ., Zapata-Reinert L., « L’éthique du cas : est-il possible de se régler sur I’éthique de la psychanalyse ? ». In
Cabhiers de psychologie clinique, 2015,1, 44, p. 51-71.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XIX-bis, Le savoir du psychanalyste,1971-1972, inédit.
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subjectives de lart, et que les ceuvres préexistent toujours, pour le sujet, préalablement a tout
jugement social ou académique.

Aussl s’agira-t-il de s’ouvrir a la rencontre et de cerner en quoi, et déja a ce niveau-la, le sujet
« fraie la voie », au psychanalyste. Tout discours, explicatif ou clinique, n’apparaitra des lors que
dans une position seconde, comme Lacan le formulait sechement, « [artiste toujours précéde le

o o G : y . .
psychanalyste et [il] n'a done pas a faire le psychologue la on l'artiste lui fraie la voie ». 1 artiste sait sans lui
ce qu’il enseigne. L’ceuvre est marque, trace de Pexpérience et de son éprouvé et en faire un
commentaire suffirait a rabattre ce qu’elle est.

Dans I'ceuvre cinématographique 1icky Cristina Barcelona', Woody Allen met en scéne des
variations subjectives de 'amour et la logique de la création, son opération, son acte’. Déja 14, il
met en scene et nous invite a découvrir différentes modalités de création du sujet et de jouissance
féminine. Dans la dramaturgie de ce film, trois femmes se distinguent, il y a « Vicky » et
« Cristina », la sage brune et la séductrice blonde et puis il y a « Maria Elena », la fo/le créatrice, la
peintre qui n’apparait que dans un second temps, pour magnifier le mouvement de la création,
en amplifier le geste et son produit. Des trois, elle, lartiste, celle qui crée en acte, est la seule qui
ne craint pas 'amour et ses renversements. Et, peut-étre forte de cette audace, elle est
somptueuse, majestueuse, engagée de tout son étre : elle est celle qui fait exister I'objet au-dela
de tous les semblants. Elle esz et 'impose, ne laisse pas indifférent et suscite chez I'autre — autant
les personnages que les spectateurs du film — saisissement, admiration et angoisse. Maria Elena
crée a partir de ce lieu ou il n’est plus question de référence a Iautre, et de la, elle produit et
s’inscrit au point de jaillissement de son énonciation, elle en modéle I'objet jusqu’a I’élever au
rang d’ceuvre d’art.

Traitant de Pceuvre, de auteur, et de I'inspiration qui fait souvent pour lui « trouvaille nouvelle »
dans ses effets de la création, nous suivrons les préceptes de I’étude différentielle, et, pour nous
laisser enseigner des témoignages d’artistes, nous ferons en sorte d’approcher les énonciations
comme leurs contrastes, jusque dans ce qu’ils révelent sur la consistance du féminin en ce
champ, ainsi que dans ses modalités de la jouissance féminine.

17 fine, Part est aussi ce champ qui lui aussi, a I'instar de la clinique, convoque la part discrete du
particulier, et fait qu'aucun sujet n’est indentifiable ou confondu avec un autre. Nous pensons
que cela invite a nous régler sur I'exigence méme du champ psychanalytique, c’est-a-dire au cas
par cas, tant pour ce qui est des inventions et effets de vérité subjectifs, mais aussi, de la part
essentielle qu’y joue le registre du féminin.

Dans la premicére partie de cette these, apres avoir dessiné 'axe d’archéologie de la création artistique,
nous situerons les questions directrices de notre recherche et les paradigmes suivis pour avancer
cette hypothese d’un « pousse-a la création » qui est a Pceuvre chez le sujet.

La dualité entre génie et folie, d’abord pensée comme allant de soi, marque d’emblée que dans
Part il est question de nouveau, d’originalité qui dépasse le besoin d’académisme. Doit-on pour
autant se résoudre a restreindre le débat a ce différentiel ; quelle est cette inspiration, géniale,
folle, ou d’exception ? L’art est-il finalement, comme le soumet Hegel, la marque de 'universalité
du besoin d’art ? N’existe-t-il pas une autre voie que la psychanalyse pourrait venir éclairer ?

L« Vicky Cristina Barcelona », film réalisé¢ par Woody Allen, avec Scarlett Johansson, Rebecca Hall, Penelope Cruz, Javier
Bardem, 2008, Warner Bros.

2 Ottavi L., Bernard S., « L’Erastes au féminin : féminité et variations subjectives de 1’amour « Vicky Cristina Barcelona »
de Woody Allen ». In Borgnis-Desbordes E., L Etourdie, Féminin et modernité, de Freud & Lacan, Rennes : Pur, 2011.
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Nous posons que le créateur — celui qui répond a une nécessité subjective — ne se range pas
forcément du coté de la psychose, mais dans son acte, il témoigne d’une contrainte irrépressible
qui est a I'ccuvre, d’une véritable nécessité pour créer et non d’une contingence. Nous
retiendrons que dans son mouvement, ce sont ses modes d’assentiment et d’opération qui
peuvent dénoter ses réglages éthiques, ses choix, qui sont le plus souvent de ne pas céder sur
son désir mais surtout de toujours s’y confronter jusqu’au franchissement singulier qu’il réalise.

La question préalable a notre recherche portait sur ce qui peut pousser le créateur a réaliser son
ceuvre ; encore nous fallait-il revenir aux origines et définir la dialectique dune logique
de « pousse-a-... » établie relativement a celle du « pousse-a-la-femme » sans pour autant qu’elle
s’y substitue. Quelque chose « pousse a... », dévoile une contrainte irrépressible, et qui se loge
au fondement du sujet.

En commentant le texte de Freud intitulé Die 1Verneinung, nous établirons trois ensembles, car
ce court article, non moins dense, interroge la naissance de la pensée et de I'affect, et tout autant,
la relation du sujet a I’étre. 11 donne lieu a une différenciation des mécanismes du refoulement
tel qu’il était envisagé a 'époque et ouvre a une distinction dégagée par sa relecture lacanienne
entre Verdrangung, Verwerfung et VVerleugnung, d’ou se déduit notamment la logique freudienne de
la Bejahung (étymologiquement dire que oui) dans son rapport déplié avec celle de
la Verneinung (dire que non).

Pour en saisir les affinités avec le féminin, les cas freudiens de ’THomme aux loups puis celui du
Président Schreber éclaireront nos travaux car ils orientent vers la question des marques du
féminin, sans doute assez injustement d’abord dénotées par Freud comme des défenses contre
I’homosexualité. Si aujourd’hui cet écueil serait certainement pointé, la société de 'époque était
différente, et surtout, nous notons que Freud a pu ainsi questionner I’étiologie sexuelle de la
psychose et pointer les espaces familiers entre psychose et féminin. Car la question du féminin
reste une marque de la grande évolution de la théorie psychanalytique, et nous l'interrogerons
depuis le mystére du « continent noir », jusqu’aux formalisation de son « inconsistance », pour
dégager son point de butée essentiel pour chacun des auteurs.

En suivant Freud et Lacan nous interrogerons comment, du fait de la dissymétrie des positions
homme-femme d’une part, et du rapport singulier a 'objet et a la création de 'autre, féminin et
création peuvent étre liés et comment ce nouage peut nous aider a spécifier quelques traits de
Partiste. Nous étudierons ce qui distingue la position féminine, I'inexistence de la « réalisation de
la femme dans un signifiant congrn » pour questionner la position du sujet qui choisit de donner chair
littéralement a cette jouissance perdue a parler.

Dans la deuxiéme partie de la thése, nous reviendrons sur le regard et ce que sa conceptualisation
a permis comme avancées de la théorie psychanalytique. Cette étude que mene Lacan fait suite
a Pouverture, I'année précédente, du Séminaire, Les Noms du pére, dont une seule lecon sera
prononcée le 20 novembre 1963. Il y annonce que le Séminaire s’interrompt suite aux décisions
de 'IPA! et de la SFP? de Vexcommunier’. A la rentrée suivante, c’est au sein de ’Ecole Normale
Supérieure et face a un nouveau public d’universitaires et de non-analystes qu’il reprend un autre
Séminaire. Il choisit alors de traiter des fondements de la psychanalyse, ce qui le conduit a
redéfinir son modeéle : il se détache de la logique aristotélicienne, de la logique de la causalité
pour en arriver a la clocherie de la causalité. Cette avancée majeure permet d’ouvrir cette troisieme

! International Psychoanalytical Association, trad : Association Internationale de Psychanalyse.
% Société Frangaise de Psychanalyse.

? Porge E., « La crise de 1963 et la fondation de I'EFP », 2006. In Porge E., Les noms du pére chez Jacques Lacan,
Ponctuations et problématiques, Toulouse : Erés, 2013, p. 57-82.
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paupiére et envisager le fonctionnement du sujet et son accointance avec ce que l'art vient poser
la comme existence propre. De la, il permet de se détacher du champ du désir pour s’approcher
d’une logique du Réel et s’occuper de la question du fantasme.

Avec la pulsion scopique, la schize de I'ceil et du regard et le champ du regard nous étudierons
les paradigmes du visible et de I'invisible pour ensuite questionner les logiques de répétitions et
inventions des sujets dans l'art. L’objet, cette marque de l'expérience de création, objet
reconnaissable entre tous avant méme que Partiste n’ait a en dire quelque chose, témoigne-t-il
du fait que guelgue chose se répéte et dont dépend son style ?

Par ailleurs, comme certaines vulgates I'assertent, faudrait-il donc en passer par la folie pour étre
artiste ? Pour notre part, et en reprenant les formes de la question, nous interrogerons les
cliniques de la psychose (au masculin et au féminin) en rapport avec la création, pour en dégager
les logiques différentielles. La béquille imaginaire ou la suppléance symbolique sont autant de
moyens nécessaires pour discerner l'articulation Réel-Imaginaire qui peut s’inscrire comme
nouage pour le sujet psychotique. Nous nous appliquerons a questionner 'effet de nouage pour
le sujet, afin de poser la question d’une approche différentielle de ses conjugaisons de singulier.

Nous étudierons en quoi I'au-dela de la forme totale et unifiée du corps, strict paradigme du
visible et de 'invisible, nous permet de questionner la création sublimatoire, la corporéité qui se
définit d’ex-sister au sujet, et la zone ex-time pour tout sujet d’ou surgit 'inspiration.

L’objet réel, jusqu’a son « sans image » est-il marque de ’'assomption de la création ? Pour fonder
cette interrogation, nous étudierons en quoi création et féminin se questionnent conjointement
au niveau d’un Réel qui fonctionne comme point irréductible, et qui enjoint d’aller au-dela pour
qu’il y ait franchissement du sujet et ouverture a autre chose, a un au-dela. Nous rapporterons
alors les témoignages des auteurs de ces ceuvres, qui reviennent sur ces objets créés pour en
approcher quelques traits, en cherchant a ne jamais rabattre la singularité de leur expérience, ni
la réduire a 'objet méme, mais 'ouvrir a son au-dela.

Avant d’avancer encore dans notre hypothése de recherche, nous nous interrogerons pour
savoir si 'objet dans la création s’approche de I'objet de la psychanalyse, et nous interrogerons
alors le franchissement qui s’opére dans I'expérience esthétique.

Dans la troisieme partie de la thése, nous examinerons en quoi ’hypothése d’un effet de « posusse-
a-la-création » s’arrime au féminin et est justiciable d’une topologie borroméenne. L’expérience
énigmatique de la création pousse son auteur a interroger la cause et le sens qui le taraudent ;
Louise Bourgeois tient ainsi salon le dimanche soir. En abordant différents témoignages
cliniques pour cerner ce qui peut pousser a la création, nous nous attarderons a saisir 'essence
de « La femme /gui] n’existe pas » dans les traces de son positionnement d’étre, dans ses écritures
subjectives.

Nous nous intéresserons au pocte qui réussit le tour de force de proposer quelque chose de
cette expérience au champ de ’Autre, par le trait singulier qui écrase 'universel.

En revenant au Banguet de Platon, nous aborderons la question de 'amour et des positions
subjectives, pour en revenir a la beauté et sa fonction tragique qui se trouve du co6té de 'amour,
des belles ceuvres et du rapport de ’'homme a son éthique. Nous interrogerons en quoi nous
pouvons avancer quaimer devient le choix d’un corps, a partir du nouage sinthomatique.

Nous ferons ensuite le pari de rapprocher 'expérience du mystique et celle du créateur qui
tentent d’en relater ’événement : ainsi en est-il de Thérese d’Avila, qui, dans ses nombreux écrits
transcrit sa conviction et sa contrainte de transmettre les enseignements de son expérience a
chacun. Nous interrogerons en quoi il n’existe pas d’expérience qui puisse se dire completement
mais que chacune procede toujours d’un nouage au singulier.
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Avec Giacometti, nous teviendrons sur ses contrainte et nécessité de création, et sur les
distinctions et distributions qu’il opere entre 'objet et la sculpture, I'ceuvre d’art, d’apres ses
propres éprouvés et expériences. Beaucoup d’écrits lui sont nécessaires pour cerner ce qui le
pousse-(lui)-a-la-création, et pour ordonner son expérience épiphanique. Ses recours a la forme,
I’espace et le temps, retranscrivent quelque trait de son expérience de 'ab-sens de I’ Autre et de sa
révélation d’¢tre. 1l attrape cet irreprésentable, au-dela de I'au-dela de la représentation et nous
loffre en partage.

Nous ouvrirons a un juste hommage a Marguerite Duras qui, par ses ceuvres, fait mesurer la
dialectique de la schize de I'ceil et du regard : elle offre son témoignage de ce qui la pousse-(elle)-a-
la-création, et de ce qu’elle situe comme inexistence du rapport sexuel.

Enfin, depuis lassertion lacanienne « fout le monde est fou cest-ag-dire délirant »', jusqua la
proposition millérienne qu’il existe un indicible pour tous®, nous étudierons en quoi la forclusion
généralisée pose les fondements, du délire du créateur de chacun et de I’énigme du féminin
comme quart terme, qui peut soutenir, de maniére transversale pour le sujet son acte
d’énonciation et produire un objet.

En nous enseignant de la formalisation de Pescabean et de sa forme rectifiée graphiquement
I’S.K.bear’, nous viserons a questionner le nom au-dela du signifiant et de la reconnaissance par
I’Autre : de ce lieu-la de 'inspiration, d’ou opére ce qui pousse-a-la-création, qui opére de maniére
transversale, et signe possiblement un nouveau rapport au monde — quand ¢a opere de faire
création.

Avant de conclure, nous questionnerons I'acte analytique et la logique dite de la « passe », qui
pour rendre compte de I'acte, crée un commencement, qui situe le moment ou survient un dire
qui se distingue des dits, qui concerne le sujet du Réel, et se marque d’une quoddité : 7/ esz. De
la, nous étudierons en quoi ce franchissement opéré par I'artiste comme par le sujet analysant,
suppose une confrontation avec I’horreur, affrontée au décours de leurs expériences, qui ouvre
ala question de leur transmission et du témoignage. Quelle place reste-t-il au spectateur, lorsque,
via sa quéte d’en recevoir la marque, il s’avance vers ce seuil, du Beau sans doute, mais aussi de
I'horreur qui fut traversée ?

! Lacan J., « Lacan pour Vincennes ! » 1978. In Ornicar ?, 1979, 17/18, p. 278.
% Miller J -A., « Forclusion généralisée ». In Cahier Association de la Cause freudienne — Val de Loire et Bretagne, 1993, I,

p- 7.
’« Joyce le Symptome », 1976. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 565-570. (Le Champ freudien). p. 565.
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PREMIERE PARTIE :

DE 1’ASSOMPTION DU MANQUE-A-ETRE ET SON RAPPORT A LA
CREATION

Mains tenant le vide, Giacometti A., 1934, Yale University Art Gallery
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YOUS SENTEZ

CEST LA RELATION DU CORPS CET AR 7 W FAUT
A L'ESPACE QUI LENVIRONNE. iL JOUER AYEC A
FAUT SENTIR L'AIR QUi NOUS RESISTANCE, iL

ENTOURE... INSPIREZ, BRANCUS! FAUT LE DEALACKER,
NOYEZ 7

CEST DANS CET
ESPACE QUE LA
FIGURE DOIT SE
DEPLOYER. iL FAUT
SENTIR CET ESPACE.

ON NE PEUT PAS
FAIRE DE LA SCULPTURE
E£N RE GARDANT LA TERRE.

iLFAUT VOIR PLUS
LOIN!

DANS LESPACE, LA FIGURE
DOIT SE REVELER, SELEVER, SE
GRANDIR, SENVOLER. CEST
DANS LE GiEL QU'iL FAUT
REGARDER.

L'iNSTANT D'APRES, LA FIGURE EST DANS

L'AiR. ALORS, CEST L'AIR AUTOUR QUE VOUB

SCUULPTEZ. CEST L'AIR AUTOUR QUi EST MATIERE !
CEST LESPACE QUE VOUS DEVEZ SCULPTER Y

! Nebbache A., Brancusi contre Fitats-Unis, Palaiseau : Dargaud, 2023, p. 10.
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A — ARCHEOLOGIE DE LA CREATION ARTISTIQUE

« Un étudiant : Pourriez-vous clarifier le rapport entre la folie et
Partiste ? [...]

M. Foucanlt : Je ne peux vraiment pas répondre a cette question.
Je dirais que la seule question qui m’intéresse est celle de savoir
comment, depuis la fin du XVIIIT*™ siécle jusqu’a nos jours, il a
été et il est toujours possible de relier la folie au génie, a la
beauté, a l'art. Pourquoi donc avons-nous cette singuliere idée
que si quelqu’un est un grand artiste, alors il y a nécessairement
en lui quelque chose qui reléve de la folie ? [...] Le rapport entre
la folie et le crime, la beauté et l'art est tres énigmatique. Notre
tache, selon moi, est d’essayer de comprendre pourquoi nous
considérons ces rapports comme allant de soi. »'

I — L’nigme de Ia création

I—1 — Génie ou folie 2

Nous le remarquions en préambule, I'inspiration divine révélée dans le lon de Platon s’est faite
ensuite profane. Notre modernité est sans doute marquée de lirruption, a la fin du
XVIII™ siecle, de la référence au génie qui s’est vue nouée 2 celle de création, pour interroger la
source mystérieuse et quasi surnaturelle de I'inspiration artistique. Il est posé ainsi qu’il n’existe
pas de regle, car le génie #'imite pas : il ¢rée du nouveau a chaque fois.

La définition kantienne du génie fait en effet la part belle a son originalité, son exemplarité,
acquises sans apprentissage quelconque.
«[...] le créateur d’un produit qu’il doit a son génie ignore lui-méme comment et d’oi lui viennent les
idées de ses créations ; il n’a pas non plus le pouvoir de concevoir ces idées a volonté. »*

Le génie ne peut s’approcher de maniere extérieure et ordonnée car c’est de son jaillissement
que témoigne expérience.

Hegel’ marque le détachement de la notion de génie inspiré par le divin :

8 q 8 pire p
« Il faunt donc chercher le besoin général qui provoque une anvre d'art dans la pensée de I’hommre,
puisque l'euvre d’art est un moyen a l'aide duguel Ihomme extériorise ce qu'il est. »'

! Foucault M., « Dialogue sur le pouvoir », Entretien avec des étudiants de Los Angeles, transcription Grant K., 1978. In
Dits et Ecrits, tome 1L, ss la dir. Defert D., Ewald F., coll Lagrange J., Paris : Gallimard, 2001, (Quarto), p. 475.

% Kant E., « Analytique du sublime ». In Critique de la faculté de juger, 1790, trad. Ladmiral J.-R., De Launay M.et Vaysse
J.-M., Paris : Gallimard. (Folio Essais). p. 261, paragraphe 46.

? Georg Wilhelm Friedrich Hegel, philosophe allemand, (1770 - 1831).

4 Hegel F., Esthétique, posth 1835, trad. S. Jankélévitch, Paris : Flammarion, 2009. (Champs classiques). p. 61.
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11 pointe ainsi la dialectique de I'universalité du besoin d’art et de la singuliere nécessité de faire
un objet pour soi. Lartiste explore le besoin de transformer le monde en lui imprimant son
cachet personnel pour jouir de lui-méme comme d’une réalité extérieure.

Nietzsche', quant 2 lui, s’oppose a I'idée d’une intuition singuliére de I’attiste :
«D’on vient donc cette croyance qu’il ny a de génie que chez Lartiste, l'oratenr et le philosophe ?
qu’euxc seuls ont une intuition ¢ (mot par lequel on lenr attribue une sorte de lorgnette merveillense
avec laguelle ils voient directement dans I'“étre ' l). »°

De ces trois inserts, nous obtenons trois positions distinctes : I'artiste ignore les conditions et le
développé de son génie ; I’artiste extériorise ce qu’il est dans son produit ; I'artiste n’advient qu’a
I'issue de sa production, et c’est objet qui signe I’artiste et non I'inverse.

Poursuivons alors avec Nietzsche. Le génie n’est attribué qu’a ce qui est le plus agréable, et sile
créateur détonne c’est qu’a la différence des autres, il est enticrement tourné vers son art et en
produit un objet. Or celui-ci et son inspiration ne sont pas le fruit du génie, lequel est toujours
recours et excuse trouvés par ceux qui ne souhaitent pas se risquer a rivaliser dans la production
d’ceuvre. Nietzsche proférait que : « Nommer quelgu'un divin », ’est dire : « ici nous n'avons pas a
rivaliser».’

De fait, il considérait ainsi que, posée en amont de I'ceuvre, la notion de génie est trop
rapidement imputée a l'artiste quand P'effet de 'objet laisse le spectateur étonné et coi. Il réfutait
I'idée que le génie transparaitrait dans le mouvement méme de la création.
« En outre, tout ce qui est fini, parfait, excite I'étonnement, tout ce qui est en train de se faire est
déprécié. Or personne ne peut voir dans ['euvre de l'artiste comment elle §'est faite ; ¢'est son avantage,
car partout ot I'on pent assister a la formation, on est un peu refroidi. »'

L’objet créé par lartiste, qui s’'impose comme un produit fini, parfait, est admiré tandis que celui
de ’'homme de science est présenté comme en perpétuel mouvement.
« Voila pourquoi ce sont surtout les artistes de lexpression qui passent pour génianx et non les
hommes de science. En réalité cette appréciation et cette dépréciation ne sont qu’un enfantillage de la

raison. »”

Le XIX“ siecle — siecle de /bistoire et de ['énergie comme concepts’ — est aussi celui de la clinique.
8 q
Ces questions de la création et son inspiration vont inspirer les travaux, qui n’épuiseront
q » 9 p
pourtant pas la question : la création est-elle la marque du génie ou bien de la folie ? Des deux
peut-étre 7 En Europe, les psychiatres s’étonnent et décrivent des créations spontanées de
malades qui sont sans aucune formation artistique antérieure.

J-H. Jackson’ entend démontrer que « Saliénation peut se révéler créatrice »* tandis que les psychiatres
s’attachent a I’art A partir de « histoire de art des dégénérés »°. 1ls €laborent bien souvent des théories

! Friedrich Wilhelm Nietzsche, philosophe allemand, poéte en prose, critique culturel, philologue, compositeur et
philosophe, (1844 — 1900).

2 Nietzsche F ., Humain trop humain, 1878-1879, trad. A.-M. Desrousseaux, t. I., Mercure de France, p. 160.

3 Nietzsche F., Ibid.

* Nietzsche F ., Ibid.

5 Nietzsche F ., Ibid.

® Nietzsche F ., Ibid.

7 John Hugling Jackson, neurologue britannique, (1835 - 1911).

® Danchin L., Art brut : Iinstinct créateur, Paris : Gallimard, 2006, (Découvertes Gallimard, Arts 500). p. 17.

K Morgenthaler, Prinzhorn.
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déficitaires, tel C.Lombroso' qui s’interroge sur «I’Art des fous»” en liant lart et la
dégénérescence.

En 1872, A-A. Tardieu’ rédige des études médico-légales sur la folie tandis que dés 1876, P-M.
Simon* propose une vision plus positive et moins déficitaire.

W. Morgenthaler® établit, entre 1913 et 1920, une collection de six mille ceuvres d’art asilaire. 11
encourage les malades a créer, — notamment le peintre Adolf Woélfi® — et il interroge la
production artistique dans ’histoire du malade.

En 1922, H. Prinzhorn’ édite sa théorie Gestaltung dans ouvrage : « Bildnerei der Geissteskranken »
(L activité plastique des malades mentaux) avec pour sous-titre « Contribution a la psychologie et a la
psychopathologie de ['acte créatenr». En allemand, le verbe gestalten signifie « mettre en forme » ou
encore « donner une structure signifiante » ; la Gestaltung contient, en son terme, le mouvement :
il est « mise en forme », « formation de formes ». Prinzhorn envisage la Gestaltung comme un
principe universel, organique et biologique, un mouvement qui dépasse I'individu lui-méme.
Pour les patients asilaires, il se décale de la pensée déficitaire de 'époque et remarque que I'objet
produit pourrait étre le signe d’une création et qu’il serait la résultante d’une poussée de la partie
saine de la psyché du malade, comme une Gestaltung positive.

Lorsqu’O. Rank® patle de « paulsion créatrice», J-M. Charcot’ questionne les expressions artistiques
des hystériques, pointant par ailleurs que I’artiste est un copieur qui pose sur Ihistoire la marque
de son talent. Il pose alors 'ceuvre d’art comme une sorte « d’hystérie réussie ».

L’époque en cette fin de siecle connait de multiples changements historiques par les progres
sociaux, économiques, technologiques et politiques. La perspective clinique se modifie et fait
patient un sujet: ces changements dans la prise en compte du patient vont avoir pour
conséquences de nouvelles conceptions des enjeux de I'acte de création.

Dans ses études sur la schizophrénie, Bleuler' pose que le malade doit étre considéré comme
un individu a part entiére, avec son discours propre. La création y est a saisir comme une marque
de son discours et attire des lors attention des cliniciens. Nombre d’expositions seront
présentées sur les « maitres schizophrénes » ou encore sur U« imbécillité extralucide » de I'idiot inspiré ;
elles sont vite interrompues notamment par la guerre qui avance. En interdisant 'expression de
ces thématiques cC’est le mouvement de reconnaissance du génie créateur des « fous» qui est
stoppé. L’abjection de I'eugénisme s’institutionnalise, de nombreux assassinats sont perpétrés
dans les asiles tandis que la propagande contre « 'art des dégénérés » s’impose dans ses dictats.
A contrario, les interrogations, psychiatriques et psychanalytiques dans ’Europe du XX siecle
sont plurielles et questionnent également 'articulation avec le social : faut-il ou faudrait-il étre
aliéné, ou fou pour créer tant des discours inouis que des objets ou images nouvelles ?

Apres avoir participé aux enseignements de Charcot ou la grande legon clinique et ses
présentations de malades restaient dominées par la fonction du regard et du tableau, S. Freud

! Cesare Lombroso est un aliéniste et criminologue italien, (1835 - 1909). Il s’interroge en 1864 et 1882.

% Danchin L., Art brut : Iinstinct créateur, Paris : Gallimard, 2006, (Découvertes Gallimard, Arts 500). p. 15.
? Ambroise Auguste Tardieu, médecin légiste francais, (1818-1879).

* Paul-Max Simon, médecin frangais, (1837 7 — 1889).

> Walter Morgenthaler, psychiatre, psychothérapeute suisse, (1882 — 1965).

% Adolf Wolfi, peintre, dessinateur et écrivain suisse, (1864 — 1930).

’ Hans Prinzhorn, psychiatre et historien de I’art allemand, (1886 — 1933).

¥ Otto Rank, psychologue et psychanalyste autrichien, (1884-1939).

? Jean-Martin Charcot, neurologue frangais, (1825-1893).

10 Eugen Bleuler, psychiatre suisse, (1857-1939).
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dégage un autre axe pour la construction de sa nouvelle pratique. Il abandonne ce terrain de
I'image et se recentre sur le primat du récit et de I’écoute. Le champ se déplace donc de la
structure du visible a celui du langage. Il n’est pas inintéressant de noter que cette réorientation
se produit au moment méme ol — et sans aucune relation entre eux — en Suisse, F. De Saussure'
et T. Flournoy” promeuvent une nouvelle approche du récit et de la parole : ils fondent un
nouveau paradigme, bientot structural, des «sciences du langage ». Dans les deux cas, pour
Freud et Saussure, les places se redistribuent : le patient témoigne spécifiquement d’un savoir
qui échappe au visuel et qui se déploie dans le symbolique, et qu’il retranscrit parfois en ceuvre,
qu’elle soit poétique, ou avec un retour dans I'image, picturale, ou autre ; le sujet devient créateur.

A partir de la névrose telle quelle se trouve dégagée dans sa structure par la méthode
psychanalytique, Freud propose une perspective nouvelle de la création et ses formes
inconscientes. E. Roudinesco souligne les changements de perspectives qui s’opérent :
« Ainsi, an moment oi I'hystérie est en passe de recevoir une définition qui met en jeu le primat de la
sexcualité, an moment on elle prend une autononzie face a I'hérédité et a 'organicisme, au moment oi
le regard s’efface et on une parole est entendue, une conception frendienne de l'art pent s affirmer,
détachée des idéaux de l'imitation. »’

En parallele et avec I’éclosion de la psychiatrie humaniste notamment, ou encore avec la
proximité des milieux artistiques et intellectuels, ce qui fait question quant a l'origine de la
création se décale peu a peu de la simple opposition dichotomique du génie ou de la folie. Tandis
quen France perdure encore’ un primat déficitaire en psychiatrie, le mouvement surréaliste’
bouscule les us :
« Des que le Surréalisme §'est constitué, il a remis en question assez brutalement tontes les disciplines
prétendant définir les normes et les maladies de Iesprit. »°

S. Alexandrian souligne également les propos publics du psychiatre G. Ferdiere :
« Ce sont les surréalistes qui nous ont amenés a repenser profondément, nous psychiatres, le probleme
de la folie, de sa valenr, le probleme de sons sens, de ses limites et de ses dangers. Ce sont les surréalistes
qui nous ont appris a repenser la psychiatrie, a repenser le psychiatre et a approfondir son rile et sa
Jonction. 5

A partir du « déréglement de tous les sens », avec ou sans drogues, les surréalistes recherchent un
acces a Iinconscient et ses productions, et ils convoquent la maladie mentale en la posant
comme un inconscient a ciel ouvert®,

Telle une « /...] recréation d'un état qui n'ait rien a envier a l'aliénation mentale », artiste surréaliste
procede par différentes techniques d’écriture automatique, de transmission de pensée, de réve
éveillé. 11 vise un « archaique » qui se voit posé comme source profane ou laique de I'inspiration
et de la création qui en résulte ; car selon A. Breton, la « seule vraie poésie » est, de toute évidence,
brute.

! Ferdinand De Saussure, linguiste suisse, (1857-1913).

% Théodore Flournoy, médecin psychologue suisse, (1854-1920).

3 Roudinesco E., La bataille de cent ans — Histoire de la psychanalyse en France 1885-1939, 1, Paris : Ramsay, 1982, p.
45.

* Bercherie P., Histoire et structure du savoir psychiatrique : Les fondements de la clinique, Paris : L’Harmattan, 2004.

> Le surréalisme est un mouvement artistique apparu autour des années 1920, qui suit la révolte apres-guerre du mouvement
dada et qui questionne les fondements de l'inspiration créatrice sous toutes ses formes (plastique, picturale, littéraire,
musicale, cinématographiques, photographiques, etc.).

® Alexandrian S., Le surréalisme et le réve, Paris : Gallimard, 1974, p. 60.

7 Alexandrian S.,Ibid.

® Danchin L., Art brut : I'instinct créateur, Paris : Gallimard, 2006, (Découvertes Gallimard, Arts 500).
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La pratique de /automatisme mental' du groupe surréaliste et des cadavres exquis® laisse la place 2 un
onirisme qui cherche a se dégager d’un contréle conscient sur la « pulsion de création ». Ils
souhaitent faire « basculer I'homme du cité de I'homme » et ainsi « entronvrir la troisieme panpiere que la
raison impose a notre regard »".

En 1945, J. Dubuffet spécifie /At brut comme I'essence méme de la création non déformée par
le conditionnement culturel ; il pose que cet art affranchit et réalise sa liberté. Ce n’est pas sans
évoquer ce que nous retrouverons plus tard dans la phrase de Lacan « /e fou, c’est Ihomme libre »*.
J. Dubuffet reconnaitra cependant plus tard que le déconditionnement culturel ne peut étre
total ; mais la création, elle, ne peut étre qu’unique.
« La culture est en quéte de norme, et en quéte d'adhésion collective, pourchasse 'anormal. La création,
a l'opposé, vise a lexceptionnel, a lnnique. »°

La création spontanée, souvent clandestine et en dehors des circuits culturels fait des artistes de
IArt brut des étres « znspirés visionnaires, au service d'une dimension qui les dépasse ». 1ls attribuent cette
causalité a des formes extérieures, un pouvoir dont ils ne se sentent que dépositaires.
« Habités par un disconrs on une narration que lenr envre tente d'illustrer, ils poussent parfois le
mysticisme jusqu’an délire et, dans lenr foi en quelque chose qui traverse l'individu, adoptent volontiers
la posture prophétique. »°

Les premicres productions rangées dans IArt brut émanent de patients souvent internés de
longues années, restant sans activités’. Dubuffet en distingue néanmoins « I’art des fous » de la
conception asilaire déficitaire de la création :
« 87 la psychose consiste a se décrocher de ['optique usuelle et en inventer de nonvelles, disons alors que
la création d'art ne pent étre que psychotique et qu'elle ne I'est jamais assez. »°

11 rejette les contours « normal » et « pathologique » qui pourraient étre attribués : ce sont des
« hommes du commun a l'onvrage » autodidactes isolés, créateurs spontanés, hors normes, dépourvus
de formation artistique. Il ne s’agit point de génie créateur mais d’un art élémentaire de I'urgence
et de la pénurie, une nécessité vitale, — ce qui est tres sensible aprés-guerre ou tout cotte cher.

Le créateur posé par nécessité subjective ne se range pas forcément du coté de la psychose, mais
dans son acte, il témoigne d’une contrainte irrépressible qui est a I'ceuvre, d’'une véritable
nécessité, non contingente, a créer.

11 s’agit alors de restreindre le débat au différentiel entre « génie », « folie » et sujet d’exception.
Notre corpus doit se construire a partir des témoignages d’artistes : ils manifestent et éclairent
ce que la création met en jeu pour chacun d’eux, et comment elle peut éclairer une interrogation
psychanalytique.

! L’automatisme mental chez les surréalistes correspond a une dictée de la pensée sans aucun contrdle de quelque sorte,
conscient, esthétique ou moral.

% Le cadavre exquis est un jeu qui consiste a faire une ceuvre graphique ou d'écriture collective sans connaitre ce qui a été
produit précédemment.

? Audoin P., Les surréalistes, Paris : Seuil, 1995. (Ecrivains de toujours). p. 41.

* Lacan J ., « Petit discours aux psychiatres ». In Conférence au cercle d’Etudes dirigé par H. Ey, 1969, inédit, p. 17.

> Dubuffet J ., Asphyxiante Culture, 1968, Paris : Les Editions de Minuit, 2007.

® Danchin L., Art brut : Iinstinct créateur, Paris : Gallimard, 2006, (Découvertes Gallimard, Arts 500). p. 60.

"Les moyens thérapeutiques des asiles d’avant 1952, avant I’introduction des premiers neuroleptiques, étaient assez vastes

et I’expression du sujet assez libre. Les nouvelles thérapeutiques (ergo- ou art-thérapie notamment) chassent I’errance,
structurent au nom du temps occupé et réduisent parfois la liberté¢ de création du sujet, cherchant le sens. La célebre
Aloise semble avoir renoncé a sa survie apres étre passée d’un territoire de liberté a une création sous la contrainte de
Iautre. (In Danchin L., Art brut : I'instinct créateur, Paris : Gallimard, 2006, (Découvertes Gallimard, Arts 500). p. 49.)

¥ Dubuffet J ., Baton rompus, Paris : Minuit, 1986.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 28

-2 — Art et psychanalyse : « Exweiterung »

Freud est fort précis lorsqu’il pointe la difficulté d’une lecture par la psychanalyse de I’art :
« Force nous est de reconnaitre que lessence de la réalisation artistique nous est |...J
psychanalytiquement inaccessible. »'

Inaccessible, elle fonde son irréductibilité mais aussi cet intérét particulier des zones limites qu’elle
représente pour la psychanalyse, et ceci, évidemment jusqu’a rencontrer le débat de la question
de la psychanalyse pure et de la psychanalyse appliquée a la clinique, a l'art. La réalisation
artistique, dans la diversité de ses formes et réalisations, — statuaires, picturales ou littéraires —,
fonctionne comme point limite mais aussi d’appel pour leur approche psychanalytique.

Lorsque Freud renonce a ’hypnose qui saturait le champ subjectif du scopique, pour s’avancer
vers la libre association des idées avec Emmy Von N., il dégage la question jusque-la
«aveuglée », du statut des « zzages » du sujet. 1l les décrit d’abord comme des « formes importantes
des symptomes hystériques ». Dans « Les fantasmes hystériques et lenr relation a la bisexualité », en 1908, il
aborde les formations psychiques en analogie aux fictions délirantes des paranofaques comme
aux mises en scene perverses qui se retrouvent dans les psychonévroses et notamment dans
I'hystérie. 11 précise :

«[...] comme source commune et modele normal de toutes ces créations fantasmatiques, on tronve ce

qu’on nomme les réves dinrnes de la jennesse » .

Le noyau du réve est constitué de fantasmes diurnes déformés par Iinstance psychique
consciente, qui indique qu’un désir cherche a s’accomplir.
« Le réve se met sur une autre scéne que la vie de représentation éveillée ».

Et I'inconscient se manifeste a travers la figuration du réve, par association de | orstellungen —
représentations de mots ou de choses, qui générent autant d’associations d’idées et d’images.
Corollaire, I’écriture du réve ne peut étre rapportée a son sens direct, mais au sujet, sans lequel
cela resterait énigmatique.

En naissant de l'insatisfaction du désir, la fiction littéraire soulagerait, elle, les tensions et
investirait les fantasmes comme objets substitutifs de I’action, ne risquant pas de réaliser le désir
interdit. L’art, pictural ou littéraire, trouve alors un role central dans I’élaboration de la théorie
psychanalytique. Dés L nterprétation des réves’, les Trois Essais sur la théorie sexuelle’, ou encore Le
délire et les réves dans la Gradiva de W. Jensen®, Freud introduit la notion de « Emveiterung»’, en
intégrant une ouverture aux créations littéraires, artistiques et intellectuelles a la compréhension
des phénomenes psychopathologiques.

La place et la fonction de Iart deviennent un moyen® d’élaborations et d’avancées nouvelles ; le
savoir, inconscient, constitutif des tableaux cliniques est du coté du sujet, du coté de Dlartiste
aussi et non du théoricien.

! Freud S., Un souvenir d’enfance de Léonard de Vinci, 1910, Paris : Gallimard, 1987. (Folio). p. 177.

% Freud S., Breuer J., Etudes sur I’hysteérie, 1895, Paris : Puf, 1971, 2002.

? Natanson J ., « Freud et les images ». In Imaginaire & Inconscient, 2002, 5, Bégles : L’esprit du temps, p. 31-41.
4 L’interprétation des réves a été rédigé en 1899.

> Les Trois Essais sur la théorie sexuelle a eté rédigé en 1905.

% Le délire et les réves dans la Gradiva de W. Jensen a été rédigé en 1907.

7 Erweiterung est le terme allemand qui signifie 1’élargissement du champ de la psychanalyse que 1’art permet.

8 Lapeyre M., « Fonctions de I’art : lectures freudiennes ». In Cliniques méditerranéennes, 2009, 80, p. 9-25.
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Freud aborde alors le matériel littéraire de la Gradiva' de Wilhelm Jensen comme du matériel
clinique ; il remarque que auteur posséde une connaissance, un savoir inexpliqué qui concerne
les mécanismes de la névrose, du réve et du délire.

11 pointe la place singuliére qu’occupe la femme Gradiva, celle qui marche, dans son rapport au
héros Hanold. Elle s’installe dans une position analogue a celle de I’analyste, qui permet au jeune
homme de faire la part entre hallucination et réalité et ainsi d’y repérer son désir. Déja la, s’opére
un nouage entre I’énigme du féminin et ’énigme de la création, dans ce qui fait son inspiration
et son produit.

En puisant dans le mythe, par exemple 'Edjpe de Sophocle, ou dans I'ceuvre littéraire,
Hamlet de Shakespeare, Freud puise le ressort nécessaire a la logique discursive de I’élaboration
de son concept : « ['ai trouvé en moi, comme partout aillenrs, des sentiments d’amour envers ma meére et de
Jalousie envers mon pére, sentiments qui sont, je pense, communs a tous les jeunes enfants » .

Il dénote dans les propos du pocte ce que le sujet peut reconnaitre dans ses propres désirs qui
vont a encontre de la morale. Il en déduit que le créateur propose lui une solution inédite, un
compromis entre la pulsion et la réalité extérieure ; I'art révele les désirs enfouis tout en les
dépassant.

Des lors, Freud traite I'ceuvre a partir du savoir-faire de Partiste mobilisateur d’une inventivité
qui n’est pas sans écho aux formations de l'inconscient, et ceci au méme titre que le réve, le
lapsus, I'acte manqué ou les associations. Il remarque aussi que la musique raméne toujours a la
parole, le chant 2 la citation, au proverbe ou encore au Witz!, le trait d’esprit.

Par ailleurs, avec son ceuvre fondatrice, « La science des Réves », il cultive ’abord de ces réves dans
leur détermination, mais a partir de ce qu’ils se manifestent comme représentations visuelles et
auditives. L’ceuvre et le réve ont en partage un trait de la création qui jaillit d’'un monde
fantasmatique bien déterminé et qui projette dans 'objet produit les formations de I'inconscient.
Freud pointe alors la différence au niveau du gain de plaisir partageable de I'ceuvre et le gain du
réve qui est, lui, une « production asociale narcissigue », qui « sert a épargner le déplaisir, l'esprit a acquérir
le plaisir ».

Relevons la constante freudienne qui se dégage depuis les années 1890 : c’est celle du jeu et des
articulations entre Représentations de choses (Sachvorstelle) et les Représentation de mots (W ortvorstelle) et
qui forment alors le paradigme d’un socle logique partagé. Freud avait dégagé cette logique dés
sa « Contribution a la conception des aphasies» de 1891°. 1l convoque ainsi des mécanismes
spécifiques, qu’il identifie comme les opérateurs de U« Appareil de angage »' et que nous pouvons
épistémologiquement raccorder a ceux qu’il dégage a propos du réve dans /'« Interprétation des
Répes » mais aussi de ceux de la création, avec des ceuvres telles que le « Moise » de Michel-Ange
ou de la « Gradiva» de Jensen.

! Jensen W., Gradiva, 1903. In Freud S., Délire et Réve dans la Gradiva de Jensen, 1907, Paris : Gallimard, 1931, 1986.

% Freud S., Délire et Réve dans la Gradiva de Jensen, 1907, Paris : Gallimard, 1931, 1986.

? Freud S., Lettre a Wilhelm Fliess du 15 octobre 1897. In « La Naissance de la Psychanalyse », Paris : Puf, 1956.

* Nous soulignons que le Witz s’inscrit comme une objection a la pensée académique et est un acte fondamental de
I’esthétique du romantisme allemand.

> Freud S., « Les rapports de I’esprit avec le réve et I’inconscient », 1905. In Le mot d’esprit et ses rapports avec
l’inconscient, Paris : Gallimard, 1988. (Connaissances de I’Inconscient). Chapitre V.

® Freud S., Contribution a la conception des aphasies, 1891. Paris : Puf, 2009.

" Freud S., Ibid., p. 108.
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Au-dela de ces mécanismes psychiques distribués, Freud s’interroge sur les effets que les ceuvres
générent pour le spectateur, et qu’il identifie 2 'occasion avec son propre sentiment océanique’ dans
ses échanges avec Romain Rolland. Il recherche quels liens sont susceptibles d’exister entre
inconscient et plaisir esthétique, en tant qu’issus du travail de Pceuvre et de la scéne pulsionnelle.
Freud pointe que, grace a la rencontre de Pceuvre, le spectateur prend un plaisir qui est da « sazns
doute a la convergence de plusieurs sources de jonissance ».

Saisi donc devant la majestuosité du Moise de Michel-Ange, il s’interroge sur la puissante émotion
qu’il éprouve: par quels ressorts cette ceuvre suscite-t-elle autant d’émotion chez son
spectateur ? Est-elle de méme nature, ou tributaire des mémes ressorts que celle de lartiste ?

Durant plusieurs années”, Freud et Romain Rolland entretiennent leur correspondance dans
laquelle le sentiment océanigue, sa plénitude et I'esthétique qui le convoquent les interrogent tous
deux. De leurs échanges, Freud retient ce sentiment bouleversant que R. Rolland lui décrit : une
sensation de ne faire qu’un avec ce qui est « plus grand que soi ».

Cest « [un] sentiment religienx spontané ou, plus exactement, de la sensation religiense qui est [...] le fait
simple et direct de la sensation de ['éternel (qui peut tres bien n’étre pas éternel, mais simplement sans bornes
perceptibles, et comme océanique) » .

Dans Malaise dans la civilisation’, Freud décale le sentiment d’unité de 'univers du religieux. Ainsi,
en recommandant pour la contemplation de I'ceuvre de s’ouvrir 2 un non-savoir sur la nature et
lorigine de la beauté, il tend a déplacer le « tout savoir » de la quéte de la science vers une autre
dimension qui s’incarne dans le dispositif analytique et la position de I'analyste, d’étre i presentia.
11 s’agit de la position exigée par Freud pour la cure, qui est faite de la présence de corps de
I'analyste. Ajoutons alors que c’est la présence a 'ceuvre et de I'ceuvre qui fonde 'ouverture a sa
rencontre.

Ne pas savoir ou ne pas juger mais accueillir ce que I'objet créé touche et vient présentifier.
Freud questionne la position du sujet qui regarde, du sujet qui crée et de 'objet d’art ainsi donné
au regard et au corps de I'autre. Les retentissements, Ueffet d’étonnement en présence de 'ceuvre
d’art chez le lecteur ou le spectateur sont-ils causés par leur sentiment esthétique subjectif ?
Comment l’artiste peut-il parvenir a provoquer cet effet sur le spectateur ?
« Cest la son secret propre, et ¢'est dans la technique |[...] que consiste I'ars poetica. Nous pouvons
deviner denx: des moyens qu’emploie cette technique : le créatenr d'art atténue le caractére du réve dinrne
égoiste an moyen de changements et de voiles et il nous séduit par un bénéfice de plaisir purement
Sformel, ¢'est-a-dire par un bénéfice de plaisir esthétique qu’il nous offre dans la représentation de ses
Jfantasmes. »’

A la suite de Goethe qui fait de la sublimation une opération de transformation du réel des
événements et des sentiments propres a la création poétique, Freud questionne la logique a
Peeuvre dans la création. Dans Malaise dans la civilisation, il définit le travail créateur de Partiste
comme le moyen pour lui « d’acquérir en cas de succes les satisfactions recherchées par son imagination »° et
de fuir les exigences de la réalité.

! Le sentiment océanique fait référence a I’effet de 1’ceuvre sur le sujet. 11 est évoqué dans la correspondance entre Freud
et Romain Rolland, et Freud y fait retour dans Malaise dans la civilisation.

% Leur correspondance a lieu entre 1923 et 1936.

? Rolland R., « Lettre & Sigmund Freud, 5 décembre 1927 ». In Un beau visage a tous sens. Choix de lettres de Romain
Rolland (1866-1944), Paris : Albin Michel, 1967, p. 264-266.

* Malaise dans la civilisation a été rédigé en 1929.

> Freud S., « La création littéraire et le réve éveillé », 1908. In Essais de psychanalyse appliquée, Saint-Amand : Gallimard,
1971, p. 69-81.

® Freud S., Malaise dans la civilisation, 1930, Paris : Points, 2010.
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L’ceuvre d’art et la création sont d’abord pensées par Freud en fonction de ses repéres
symboliques. La sublimation s’inscrit ainsi a partir de son étude de la névrose, au cceur de
I’économie psychique du sujet et elle suit la métapsychologie freudienne de la formation de
I'inconscient, exprimée en termes de frayages au sein d’une cartographie qui releve du principe
de plaisir-déplaisir.

Dong, bien que le principe de réalité se substitue au principe de plaisir et le domine, le clivage
permet de laisser subsister une activité de pensée soutenue par le principe de plaisir. Des petites

histoires s’écrivent dans ce qui s’apparente a la réalisation d’un désir, et Freud indique que : « ¢’es?
ce gue 'on nomme la création de fantasmes»'.

L2 ou la réalité ne donne pas toujours satisfaction, elle est ainsi corrigée’. Lartiste refuserait
donc ce que la civilisation lui impose d’'un renoncement a la satisfaction pulsionnelle par
prééminence du principe de réalité. Il propose ainsi une troisieme voie, une « voze de retour », du
fantasme vers la réalité, générant une réalité nouvelle’. Il obtient alors une « réconciliation »* du
principe de réalité et de plaisir.

Freud démontre ainsi que si le névrosé cherche a cacher ses fantasmes honteux, « /artiste nous
révéle ses fantasmes, sans provoquer le dégorit»’. Par son aptitude 2 la sublimation, et sa relative
incapacité au refoulement, I’artiste éviterait la honte et la pudeur associées aux fantasmes dans
la névrose :
« Lorsque l'individu devenn ennemi de la réalité est en possession du don artistique, qui reste une
énigme pour nous du point de vue psychologique, il peut transposer ses fantaisies en créations artistiques
en lien et place de symptomes, échapper ainsi an destin de la névrose et récupérer par ce détour sa
relation a la réalité. »°

Ainsi Pceuvre d’art permettrait de soulager certaines tensions et de déculpabiliser le névrosé :
« Peut-étre méme le fait que le créateur nous permet de jouir désormais de nos propres fantasmes sans
scrupules ni honte contribue-t-il pour une large part a ce résultat 2 »’

Avec l'art s’opere pour Partiste comme pour le spectateur, une réconciliation avec les sacrifices
pulsionnels consentis pour la civilisation. L’art offre ainsi des satisfactions substitutives aux
renoncements culturels les plus anciens qui continuent d’étre le plus profondément ressentis®.
Ce sont des occasions de jouissances en commun, car elles sont au service de la satisfaction
narcissique propre aux idéaux culturels’. I artiste occupe alors une place d’exception, — de héros,
de roi, ou de créateur bien-aimé — parce que tous les hommes se reconnaissent en lui : ils sont

insatisfaits de leur condition incommode d’étre homme'°,

! Freud S., « Formulations sur deux principes du cours des événements psychiques », 1911. In Résultats, Idées, Problémes,
Paris : Puf, 1984.

% Freud S., « La création littéraire et le réve éveillé », 1908. In Essais de psychanalyse appliquée, Saint-Amand : Gallimard,
1971, p 73.

> Freud S., Ihid.

* Freud S., Ihid.

> Freud S., bid., p. 69-81.

® Freud S., Sur la psychanalyse, 1910, Paris : Gallimard, 2010. (Folio essais). p. 107-108.

" Freud S., « La création littéraire et le réve éveillé », 1908. In Essais de psychanalyse appliquée, Saint-Amand : Gallimard,
1971, p. 69-81.

® Freud S., L’avenir d’une illusion,1914, Paris : Puf, 1973, p. 14.

? Freud S., Ibid.

19 Freud S., « Formulations sur deux principes du cours des événements psychiques », 1911. In Résultats, Idées, Problemes,

Paris : Puf, 1984.
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Freud repérait ainsi, d’abord pour le théatre et finalement pour toute activité artistique, qu’il
existe une double fonction pour le sujet de la peinture comme de la musique, qui est de libération
psychique, de progres vers quelque chose qui toucherait a sa vérité, et en méme temps une
consolidation de ses défenses.

La création n’épargne ni le spectateur, ni le créateur : si elle marque la pulsion de vie, elle n’en
rejette pourtant pas la pulsion de mort, qui se fraie sa voie, peut-¢tre plus dans le statut quo de
Pceuvre et ses répétitions, que dans ses inventions. Nous reprendrons plus loin cette question,
mais avant, rappelons-nous qu’Aristote dénotait que l'effet d’apaisement de la musique n’est
toujours que superficiel.
« La musique vous prend le corps, mais elle ne vous prend le corps que pour vous lenrrer, elle ne vous
méne pas vers une jouissance qui serait plus anthentique ou plus vrase. »'

Freud pointe que I'art n’est qu’une satisfaction substitutive® ; 'ceuvre propose des objets pour
rendre le monde habitable, pour produire la civilisation, la culture et I’histoire. L histoire de 'Art
brut marque que si I'art peut se dérober aux criteres classiques, il reste qu’il existe toujours une
inscription de 'ceuvre dans la culture. Autrement dit, la sublimation freudienne consiste a savoir
faire avec la jouissance interdite et a partir de formations imaginaires, rendre praticable et
permettre de jouir sur un mode partagé et partageable, socialisant avec 'ceuvre d’art. Cest ce
que reprenait M. Lapeyre’, lorsqu’il soulignait la dualité de I'art qui permet de contourner et de
redistribuer le principe de plaisir et de réalité, sans pour autant « assurer une protection parfaite contre
la sonffrance .

-3 — Théorie de la sublimation frendienne et perspectives lacaniennes

C’est aussi au-dela de la clinique et a partir des créations et des témoignages d’artistes que Freud
a remanié son concept de sublimation tout au long de son ceuvre, en le posant comme picce
essentielle a la visée psychanalytique sur la création. En déterminant la sublimation comme le plus
significatif des quatre destins de la pulsionr’, il dénote qu’il existe une levée temporaire du
refoulement qui permet a lartiste de représenter son fantasme, tout en y trouvant un «gain de
plaisir »°.

La visée esthétique civilise ainsi le décours de la pulsion, tel un processus d’un « zoins de jouir » ;
elle est détournée de son but sexuel et ne fait pas symptome tout en parvenant a s’intégrer au
lien social. Au lieu d’étre décharge, cette pulsion a valeur d’exception’ marque un travail en
ceuvre, avec une réalité matérielle, la production d’un objet et elle ne concerne que les artistes,
certains sujets, pour des acquisitions nobles.

Avec son étude sur Leonard de Vinci®, Freud envisage que le but de la pulsion ne soit plus sexuel
mais surtout qu’il devienne créateur et majore le désir de savoir et d’investigation.

! Vanier A., « La musique c'est du bruit qui pense ». In Insistance, Paris : Erés, 2011/2, 6, p. 13-21.

% Freud S., Malaise dans la civilisation, 1930, Paris : Points, 2010, p. 61.

3 Lapeyre M., « Fonctions de I’art : lectures freudiennes ». In Cliniques méditerranéennes, 2009, 80, p. 9-25.
* Freud S., Malaise dans la civilisation, 1930, Paris : Points, 2010, p. 69-70.

> Freud S., Ibid.

® Freud S., Introduction a la psychanalyse, 1915, 1917, Paris : Payot, 1929, 1973, 2001, p. 24.

” Freud S., Cing legons de psychanalyse, 1909, Paris : Payot, 2015. (Petite Bibliothéque Payot Classique).

® Freud S., Un souvenir d’enfance de Léonard de Vinci, 1910, Paris : Gallimard, 1987, Folio.
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« Le refoulement a bien lien mais il ne réussit pas a entrainer dans l'inconscient une partie de !'instinct
et du désir sexcuel. An contraire, la libido se soustrait au refoulement, elle se sublime des ['origine en
curiosité intellectuelle et vient renforcer linstinct d'investigation. »'

L’insatisfaction toujours renouvelée liée a sa nature méme de pulsion ouvre a toujours plus de
création d’ceuvres.
« [L] incapacité de la pulsion sexuelle a procurer la satisfaction complete, des qu'elle est sonmise anx
premieres exigences de la civilisation, devient la source des auvres culturelles les plus grandioses, qui
sont accomplies par une sublimation toujours plus poussée de ses composantes pulsionnelles. »°

Freud élabore sa thématique en accord avec son orientation épistémologique et son étude de
I’économie psychique de la névrose. Ainsi pensée, la sublimation se présente comme la
« Jonissance révée du névrosé » qui obtient une satisfaction directe sans culpabilité. Le lien opérant de
la création ne s’y révele pas ; et elle-méme est étroitement liée a I'Idéal sans pour autant en étre
la cause. La névrose produit de I'idéalisation qui est le corollaire du refoulement de la pulsion
sexuelle, tandis que le changement de but sexuel de la sublimation agit grace a une
désexualisation du mouvement, sans recourir a une idéalisation de 'objet. La sublimation
freudienne ainsi définie n’est pas seulement ce qui fait ’acte créateur, mais se déploie en chacune
des fagons d’accommoder des objets a la vie pulsionnelle.

L’idée freudienne de la sublimation se trouve étre une élaboration imaginaire de l'objet
interchangeable, faisant barrage a la jouissance, et qui tend ainsi a réduire ce qui, de la création
insiste et se répéte ; tel le symptome qui e cesse de s écrire.

Les artistes et commentateurs témoignent pour leur part de processus ordonnés. Ainsi, la
conservatrice générale honoraire, M-L.. Bernadac’ pointe que par sa reconnaissance médiatique
assez tardive, Louise Bourgeois a pu travailler par « nécessité interne et donc en toute liberté », tandis
qu’Arnold Schoenberg* traite du créateur comme celui qui éctit sa musique pour lui-méme et
non dans lintention de plaite 2 un quelconque public’. I’impérieuse nécessité de créer ne
s’inscrit donc pas dans une visée esthétique académique, elle n’est pas cause d’un objet d’abord
créé pour lautre.

J. Dubuffet, a partir de sa relation épistolaire avec Gaston Chaissac’, distingue I’aprés-coup de
I'inscription dans le lien social de 'ceuvre, désormais « faite sue », au point que cela semble établir
un franchissement vers un processus nouveau. Ainsi la notion d’invention personnelle,
individuelle, souvent solitaire, obsessionnelle et répétitive fait écho aux productions d’Art brut
ou celles délimitées dans notre corpus, qui viennent rendre compte de ce que les voies de la
sublimation sont et restent toujours singulieres et plurielles. Faut-il alors renoncer a la dimension
générale de la sublimation freudienne, son éventuel caractére d automaton ?

Dans I.’Ethique de la psychanalysé’, Lacan reprend VEsquisse d’une psycholagie scientifique de Freud, et
dégage une notion nouvelle et particulicre : celle d™un « awu-dela du concept de sublimation », a situer
au-dela du principe de plaisir, dans le champ méme de la jouissance.

! Freud S., Ibid.

2 Freud S., « Contributions a la psychologie de la vie amoureuse », 1912. In La vie sexuelle, trad. J. Laplanche, Paris : Puf,
1973, 4¢ édition, p. 64.

? Bernadac M-L., Louise Bourgeois, 1995, Paris : Flammarion, 2006.

* Arnold Schoenberg, compositeur peintre et théoricien autrichien, (1874 - 1951).

> Schoenberg A., Le style et ['idée, 1950, Paris : Buchet-Chastel, 2002, (Libella).

% Gaston Chaissac, peintre et poéte francais, (1910 - 1964).

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986.
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Il dépasse I'idée d’une sublimation pulsionnelle désexualisée, pour interroger, pour lartiste, les
coordonnées mémes de l'acte créateur. C’est le concept de la jouissance qu’il déduit et convoque,
laquelle se voit régulée par tout autre chose que ce que vise le plaisir. Comment opere alors la
sublimation si elle ne se produit pas a partir de 'ordre du désir et de la loi du discours ?

Lacan suit Freud qui dénote que la sublimation s’origine par la nature méme d’insatisfaction de
la pulsion dans le manque fondamental inhérent a la civilisation.
« Tout art se caractérise par un certain mode d’organisation autonr du vide. »'

Tout comme le potier crée le vase autour du vide, la création s’origine dans le vide essentiel qui
constitue le sujet et le fait étre parlant.

Freud pose la création en la situant a partir d’une perte originelle, comme une tentative de
retrouver objet initialement perdu, tandis que pour Lacan la création surgit ex #ibilo et se fonde
a partir du rien, mais un « rien » qui est posé comme étant le réel de la Chose™.

La Chose, Das Ding, est 'expérience perdue a jamais, non figurable, c’est 'expérience originelle
fusionnelle avec la mere. Le Nebenmensch, freudien, le premier prochain, premier extérieur du
nourrisson, marque cette perte primordiale d’expérience de jouissance et de satisfaction.

Lacan fait ’hypothése que la sublimation vise a créer une forme au-dela du principe de plaisir,
de la Chose premicre. Das Ding est le socle de ce qui sera identifiable en termes de représentations,
puis ultérieurement en termes de signifiants dans le langage ; c’est la matrice du champ de la
jouissance. Cet « hors représenté » échappe au systeme signifiant et insiste dés lors du dehors dans
le langage : il s’agit de « ce gui du réel patit du signifiant » .

Autrement dit, dans le Séminaire VII, Lacan pointe que ce que Freud détermine dans le rapport
a 'objet concerne le Réel. Au-dela de 'objet perdu freudien, au-dela du principe de plaisir, se
loge un champ infranchissable’. L’objet perdu freudien lest irrémédiablement et ’homme
orienté par son désir rencontre une barriere qui tient a ce que la jouissance reste interdite. Il ne
peut y avoir de sujet que séparé de son objet, dans I'incomplétude.

L’objet de lartiste est ainsi fagonné autour du vide réel de la Chose qui ne ’évite pas comme
signifiant ; il peut tenir la fonction de représenter la Chose par le nouveau signifiant ainsi créé.
En donnant forme et consistance a cet archaique inaccessible au signifiant, I’artiste témoigne de
ce que la sublimation lacanienne déchiffre, comme non pas une défense face au sexuel, mais un
acte qui vise le Réel en se servant de I'objet créé « comme s’il était la Chose ».

En s’appuyant ainsi sur la dimension de la jouissance, Lacan se décale du paradoxe freudien de
la désexualisation de la pulsion. Le choix des termes « Joyce le symptime» et non « Joyce la
sublimation » marque la distance prise en termes de désexualisation de la pulsion et d’absence de
refoulement. Dans les « Remargues sur le rapport de Daniel Iagache »°, Lacan s’est par ailleurs
positionné sur ce point d’opacité au joint du pulsionnel et du sexuel, en indiquant que faute d’un
rapport sexuel, toute pulsion est a-sexuelle.

L’objet a lacanien entérine définitivement son déclin conceptuel et délimite le champ de la
sublimation et celui du symptoéme. La sublimation concerne 'objet interchangeable et elle opere
par I’élaboration imaginaire de I'objet de la pulsion.

!LacanJ ., « Lituraterre », 1971. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 11-20. (Le Champ freudien). p. 12.
% LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986.

? Lacan J., Ibid., p. 142.

* Lacan J., Ibid., p. 252.

> Lacan J ., « Remarques sur le rapport de Daniel Lagache : Psychanalyse et structure de la personnalité », 1960. In Ecrits,
Paris : Seuil, 1966, p. 656.
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Dans la création artistique, le sujet crée 'objet, élevé a la dignité de la Chose, qui représente la
Chose comme vide et évoque la perte primordiale et 'instance de la mort inscrite dans 'opération
du langage : c’est opération méme de Uanamorphose. Le symptome, quant a lui, concerne le
champ du signifiant, de la métaphore et de la métonymie : quelque chose reste indéchiffrable,
tel qu’il est 'ombilic du réve, le réel du symptome.

Parce qu’il a repensé son modéle psychanalytique avec ses études sur hystérie, Freud a bousculé
P'ordre établi pour concevoir le savoir non plus du c6té de 'analyste mais du sujet, qui ne peut
ou ne veut pas savoir. Le symptome est donc une part enti¢re du sujet et la fin d’analyse devient
« Savoir-y-faire » avec le symptome et non plus Iéradiquer.

Déja a partir de « Répétition, remémorisation et perlaboration »', Freud repére la contrainte de
répétition « Zwang zur Wieder holung » présente chez le sujet. Le caractere insistant et répétitif du
symptome, qui ne cesse de s’écrire, dénonce le caractere de jouissance qu’il contient. C’est ce
que souligne Lacan lorsqu’il regrette la propension psychologisante d’une lecture de 'ceuvre
d’art par I'inconscient :
« Excpligner I'art par Uinconscient me parait des plus suspects, ¢’est ce que font pourtant les analystes.
Expliquer art par le symptome me parait plus sérieux. »°

De 1a, on en déduit Porientation qu’il donne a approche psychanalytique de Iart. La cure
psychanalytique se déploie uniquement dans le cadre de son dispositif, a un sujet qui patle et qui
entend’ et elle n’a pas vocation a expliquer ceuvre, mais 2 amener le sujet 2 s’amender?, 2 trouver
les moyens de faire avec le réel de son symptome sans en référer a un autre, a une autorité
extérieure. Freud et Lacan s’accordent ainsi sur le fait que I'artiste précede et ouvre la voie au
psychanalyste : I’art et artiste nous convoquent par le geste et ’éthique porté a I'acte du créateur.

IT — L’esthétique et le trait créatif

II-1 — Lesthétique : le Bean, le V'rai, le Bien

L’objet hissé au rang d’ceuvre d’art instaure un nouveau rapport avec le Beau ; c’est ainsi que les
Readymade de Duchamp — des objets du quotidien élevés au statut d’objet d’art — ont déconstruit
le mythe de Part, tordant les normes de Pesthétique académique. Le rapport au Beau change
avec les époques ; le contexte socio-culturel, lui-méme pris dans 'ceuvre, ses normes se
modifient avec I’évolution contemporaine. L’art est affaire de jugement mais aussi de « visée »,
au sens ou ce que je vois laisse supposer que c’est ce que je regarde.

Bien que leurs descriptions soient bien souvent trés opposées, les jugements sur le Beau, le Vrai,
le Bien et la morale sont toujours marquées en filigrane de la définition de I'esthétique. Ainsi
telle une « métaphysique de la vérité », esthétique amorce une réflexion sur origine du Beau : par
exemple, le reflet de l'intelligible dans la mati¢re (Platon), la manifestation de I'ldée (Hegel), de
la volonté (Schopenhauer), de I’étre (Heidegger).

! Freud S., « Remémoration, répétition et perlaboration », 1914. In La Technique psychanalytique, Paris : Puf, 2007.
2Lacan] ., « Conférences et entretiens dans les universités nord-américaines ». In Silicet, 1976, 6-7, p. 36.

LacanJ ., « Jeunesse de Gide ou la lettre et le désir », 1958. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p. 747.

* Freud S., « Névrose et psychose », 1924. In Névrose, psychose et perversion, Paris : Puf, 1999.
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Dans la Gréce Antique, Socrate considérait le Beau et le Bien mélés et lart consistait
principalement a représenter une personne belle de corps et d’esprit. En cherchant a
comprendre ce que serait le concept universel du Beau, il construit, dans Ie Banguet', une
graduation particuliere et 'acheminement qui y conduit, et qu’il attribue a Diotime : elle
intervient auprées de lui comme la grande prétresse de 'amour. Elle avance que 'amour s’attache
d’abord aux beaux corps et se mue spirituellement pour 'amour des belles ames, elles-mémes
rendues belles par le savoir. Socrate en conclut que c’est le savoir qui serait la beauté absolue ;
ajoutons que Socrate fait de 'amour, lors de la création, un compagnon de route de la fascination
pour la beauté.

Platon quant a lui, ne rapporte pas le Beau a I’art mais a la morale et a la politique. En établissant
le Beau comme Idée, Platon indique, dans le e X de La Républigue, que Part ne fait que copier
les choses, qui ne sont elles-mémes que le reflet de son essence : de I'ldée ou de la Forme. 1l
faudrait ainsi exclure Part et Iartiste qui, par Iillusion, représentent un danger pour la réalisation
de la République. En représentant I'objet, artiste crée du faux présenté comme du vrai, au risque
de renverser I'ordre des valeurs : 'objet ainsi créé se voit trop éloigné de la vérité et donne alors
une valeur minime a I’art.

Aristote” n’évoque pas spécifiquement le Beau mais il développe une théorie qui différencie les
arts en fonction des imitations des objets et des moyens artistiques utilisés pour cette imitation.
L’art vient imiter la nature ou achever ce que la nature est incapable de réaliser ; il est alors
envisagé comme champ utile car il imite quelque chose de vrai, ce qui permet d’instruire
I’homme.

Plotin dépasse I'idée platonicienne en concevant le Beau comme «unité » dont dépendent tous
les étres. Son essence réside dans 'Idée : le Beau est de nature spirituelle et sa contemplation est
un guide pour approcher I'Intelligible. L’ceuvre d’art sublime et éleéve par Pacte de lartiste qui
donne forme a un objet brut ; en gommant ses défauts, 'artiste le rend beau afin d’atteindre la
perfection et donc la vérité de 'apparence. Plotin a ainsi fondé I'esthétique d’ceuvres symbolistes
et peu réalistes, dont les exemples sont les icones byzantines ou les peintures et sculptures de
’art roman.

Dans P'ceuvre philosophique islamique, 'esthétique en tant que telle n’est pas développée. La
question du Beau y est traitée sous la doxa néoplatonicienne (Plotin), reprenant la distinction
entre la beauté sensible et intelligible et les liens avec la perception, 'amour et le plaisir. L’ceuvre
elle-méme, réalisée par ’homme, ne peut étre quimparfaite ; l'art, la beauté, I'imagination ne
sont abordés qu’a partir de discussions théologiques, car c’est la beauté de Dieu qui détermine
ce qu’il en est du Beau, du Bien et du Vrai. De méme, au Moyen Age en Occident, la création
d’art est percue comme faite d’une dignité comparable a la création divine.

Notons que jusqu’au XVIII** siecle, esthétique, le Beau et le gott sont assimilés. C’est en 1750
que le terme «esthétique» apparait en Allemagne, dans louvrage Aesthetica de A.
G. Baumgarten’. C’est un néologisme dérivé du grec aloOnot s/aisthesis qui signifie beauté,
sensation ; le terme définit étymologiquement la science du sensible :
« Lesthétique (ou théorie des arts libéranx, gnoséologie inférieure, art de la beauté du penser, art de
analogon de la raison) est la science de la connaissance sensible. »'

! Platon, « Le banquet ». In Euvres completes, Paris : Gallimard, trad. L. Robin, 1950. (La Pléiade).
% Aristote a suivi I’enseignement de Platon & I’ Académie d’Athenes.

? Alexander Gottlieb Baumgarten, philosophe prussien, (1714-1762).

4 Hegel F., Esthétique, posth 1835, Paris : Puf, 1998.
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L’idée du Beau est alors définie comme un sentiment, comme un élément confus. En France,
avant les usages du terme d’esthétique, c’est la « #héorie des arts » ou la « critique du godit » qui
désignent cette « /... ] théorie, non de la beanté elle-méme, mais du jugement qui prétend évaluer avec justesse
la beanté, comme la laidenr»'.

Le terme est finalement inscrit dans "Encyclopédie de Diderot a la fin du XVIII**
1835 dans le Dictionnaire de I’Académie francaise.

siécle, et en

En 1781, Kant développe /esthétigue transcendantale dans la Critique de la raison pure ; I'esthétique y
est un domaine propre a I’art, une science du sensible face a la logique, la science de 'intelligible.
Le « sujet esthétigne » se trouve dans un rapport avec la morale, la connaissance et 'espace-temps.
La sensation esthétique se fonde sur le jugement comme une faculté indépendante de la raison,
et la perception du sentiment agréable, de plaisir est relative a chaque sujet, « chacun a son goiit
particulier », tandis qu’est « bean ce gui plait universellement sans concept »°.

Le jugement de Beau se distingue car il est attribué aux autres.
« Je ne juge pas seunlement pour moi, mais pour tout le monde, et je parle de la beanté comme si ¢'était
une gualité des choses |...J. »

Le sentiment du Beau se différencie des autres car il n’est pas, selon Kant, un gotut personnel
qui guide le jugement du Beau : ce sont les émotions provoquées par I'ceuvre, les jugements, les
gotts, la morale qu’elle suscite qui retiennent le sujet.

Ainsi, a partir de I'ceuvre, les différences entre les plaisirs personnels, entre le gott toujours
subjectif s’opposent a I'idée d’'une commune réaction qui serait déterminée par le Beau en soi.
L’objet créé questionne I'ldée du Beau en soi pour s’orienter vers ’émotion suscitée pour
chacun : la science du sentiment se confronte avec I'ldée.

Avec Hegel, 'art a rapport a la vérité indirectement par I'intermédiaire de 'apparence, de 1a belle
forme. Le Beau est 'ldée modelée par la forme sensible et I'art est une objectivation de la
conscience, un produit de Iesprit, libre et sans sujet imposé. L’art ne peut donc pas se résoudre
ala norme, il est supérieur a la nature du fait méme d’étre une manifestation de ’esprit humain.
Et sa beauté n’existe pas pour la nature, mais uniquement pour celui qui la contemple. C’est
donc le regard du spectateur, sa contemplation de I'esprit, — étre et prendre conscience d’étre —
qui fait la beauté de l'art :

« Le bean artistique est supérieur an bean naturel », « [...] le beau artistique n’est engendré que par

Lesprit, et cest en tant que produit de esprit qu'il est supérienr a la nature. »’

Donc a la différence de Platon, Hegel considére que la plus mauvaise ceuvre de ’homme sera
toujours supérieure a la nature, car ce qui nait de Pesprit est doublement né. L’ceuvre a ainsi une
perfection interne, une réalité quasi objective qui lui donne son statut a part. Le Beau devient
une propriété de 'ceuvre alors qu’il s’impose par une impression subjective.

Hegel s’éloigne définitivement de la position de Kant considérant que l'intuition ne peut étre le
seul mode de compréhension de I’art :
« Or le connaissenr peut bien, lui anssi, s'en tenir an coté purement extérienr, technique, historique,
sans soupconner quoique ce soit de la nature profonde de I'envre d'art. »*

! Blay M., Dictionnaire des concepts philosophiques, Paris : Larousse, 2006, p. 50-53. (CNRS éditions).

% Kant E., Critique de la faculté de juger, 1790, trad. J.-R. Ladmiral, M. de Launay et J.-M. Vaysse, Paris : Gallimard.
(Folio Essais). p. 261.

? Hegel F., Esthétique, posth 1835, trad. S. Jankélévitch, Paris : Flammarion, 2009. (Champs classiques). p. 10-11.

4 Hegel F., Esthétique, 1835, Paris : Puf, 1998, p. 65.
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Le gout est relativisé au méme titre que les réflexions abstraites sur 'ceuvre ou I'aspect érudit de
la connaissance artistique.

Au-dela de la belle forme, le sublime entretient-il aussi un rapport a la vérité ? Car si Pesthétique
classique ne congoit que le Beau — harmonie, symétrie, ordre, mesure — et par opposition, le laid,
Iesthétique empiriste ajoute une autre valeur positive, le sublime, qui est caractérisé par la
dysharmonie. Kant' différencie ainsi le sublime, qui se situe au-dela du Beau et met en scéne les
infinis, les extrémes, les abimes et provoque chez le spectateur des débordements de I’ame :
« [...] est sublime ce qui, du fait méme qu’on le congoit, est lindice d’une faculté de I'ame qui surpasse
toute la mesure des sens. »’

La ou ¢a se marque du sentiment, du sensible et de I’éprouvé, la ou les représentations des objets
matériels nous affectent et génerent des émotions, se manifeste un champ au-dela de la
perception. Dubuffet répond finalement a Kant lorsqu’il pointe que c’est ce qui fait que I'objet
est d’art.
« [11] appartient a l'art, an premier chef, de substituer de nonveanx yenx a nos yeux habituels, de
rompre tout ce qui est habituel, de crever toutes les croiites de I'babituel, d'éclater justement la coquille
de 'bomme social et policé, et de déboucher les passages par oil penvent s'excprimer ses voix: intérienres
d’homme sanvage » .

C’est donc a partir de sensations subjectives, dans un cadre qui permet la représentation des
objets, telle « /ntuition pure » comme non mélée d’expérience, que cela opere : la vérité se révele
d’une facon directe et intuitive.

En accordant deux tendances au sublime — dzonysiague (malmener des belles formes) et apollinienne
(belle forme, académique...) — Nietzsche renvoie le Beau et le sublime a des sentiments
intérieurs, comme des représentations de I’ame qui ceuvrent lors de 'expérience esthétique. Le
gout concerne I'impression sensible et le sentiment, et n’a plus rien a voir avec une idée
intellectuelle du Beau. Nietzsche fait ainsi la part belle a la vérité comme issue d’une perception
archaique fondée sur le sentiment provoqué par 'objet.

Aussl, lorsqu’Heidegger définit phénoménologiquement I'esthétique comme «/a science du
comportement sensible et affectif de 'homme et ce qui le détermine »', il place I'ceuvre d’art comme princeps
et fil conducteur a la question du sens de I’étre. Il pointe a son tour le statut particulier de Pceuvre,
non pas comme une simple représentation, mais comme manifestation de la »éri#é profonde ; qui
la rend allégorie, symbole.

Pour Freud, c’est en se détachant de la puissance divine comme forcément articulée au « sentinent
océanigne » qu’il questionne 'au-dela de I'expérience sensorielle et recherche quels liens se
dessinent entre perception subjective du plaisir esthétique et inconscient chez celui qui est
présent a Pceuvre. La vérité de objet d’art se trouve centrale a la fois pour objet, le sujet qui le
crée et celui qui est convoqué par 'ceuvre.

Le génie de I'artiste ne se situe pas dans le particulier de I'esthétique de I'objet mais au point ou
il fagonne une forme universelle, pour tous, mais qui reste marquée de son style subjectif et qui
touche « par un bénéfice de plaisir esthétique qu’il nous offre dans la représentation de ses fantasmes »* a des

! Kant E., Critique de la faculté de juger, 1790, trad. J.-R. Ladmiral, M. de Launay et J.-M. Vaysse, Paris : Gallimard.
(Folio Essais).

% Kant E., Ibid., p. 261.

? Dubuffet J ., L’homme du commun a ’ouvrage, Paris : Gallimard, 1973. (Folio Essais).

‘Cité par Daniel Charles, art. "Esthétique", Encyclopedia Universalis, tome 9, p. 81.

> Freud S., « La création littéraire et le réve éveillé », 1908. In Essais de psychanalyse appliquée, Saint-Amand : Gallimard,
1971, p. 80-81.
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jouissances partagées. Le spectateur se reconnait dans celui qu’il érige dans sa position
d’exception : il donne acces au plaisir, sans dégout, propose le soulagement et la consolation.

Freud invoque aussi la magie de l'art et fait de I’artiste un magicien qui peut jouir la ou 'autre
serait empéché. Dans Totem et Tabou', il avance que l'art est I'un des rares domaines ol se
maintient la toute-puissance des idées : le désir n’est plus déterminé par son caractére impossible
car il peut laisser place a une certaine satisfaction. Il remarque néanmoins que le plaisir procuré
par 'ceuvre d’art n’est ni plus ni moins qu’une douce narcos¢é qui ne protége pas complétement
contre la douleur d’exister, elle-méme symptomatique.

11=2 — I a révolution du trait

A contrario de lidée de Freud : « L'art est presque tonjours inoffensif et bienfaisant, il ne veut rien étre
d’antre qu'illusion [...] il ne se risque pas a empiéter sur le domaine de la réalité »’, Magtitte pose le fameux
« Cect n'est pas une pipe». 11 y dénonce I'illusion de la représentation qui invite a ne pas se laisser
abuser par ce qui est montré. L’essor de la photographie pousse aussi de nombreux artistes de
I’époque a questionner l'intérét de la poursuite de leur activité, mais la représentation n’est pas
le simple reflet mécanique de la réalité. Déja, en quittant les régles classiques de la mzmesis, objet
artistique ordinaire devient une ceuvre d’art et s’inscrit singulierement dans la « cité ».

La révolution de la représentation a véritablement lieu par la rupture avec I'esthétique classique
menée par les romantiques allemands qui opposent I'esthétique de Goethe et celui du modéle
grec, d’imitation de la nature. L’essor des techniques dans différentes disciplines
(mathématiques, théologie...) pousse a questionner Iart : objet créé figure-t-il I'illusion de la
chose ?

Les travaux sur les nombres de Pythagore, les mathématiques ont d’abord apporté de nouveaux
outils aux artistes, comme la mesure des rythmes (triangle d’harmonie musicale) ou encore les
proportions architecturales, pour amplifier leurs capacités de représentations. Le nombre d’or
beaucoup utilisé dans la sculpture et la peinture de la Renaissance a pu, avec sa régle de
proportions harmonieuses, questionner la beauté et la vérité pour le spectateur. La réalité
physique étant d’essence mathématique, le but de l'esthétique se trouve alors associé pour
donner de nouveaux moyens pour définir des lois mathématiques de la beauté.

Dés 1435, dans le traité de peinture De pictura, Alberti* souligne I'intérét de la perspective avec
les « visages peints qui donnent 'impression de sortir des tableanx comme s'ils étaient sculptés ». 11 aborde la
perspective légitime ou la peinture devient le prolongement de la réalité et de la beauté picturale
dans la juste composition par le dessin des contours qui conditionnent I'ordre de la couleur et
de la lumiere.

Cest a la Renaissance que la rigueur mathématique simpose pour représenter les trois
dimensions d’un objet ou d’une scéne sur un support plat en fonction des surfaces et moyens
mis en ceuvre. La géométrie descriptive se développe pour créer une illusion de profondeur avec
des instruments tels que des perspectographes, des dessins tracés a la chambre noire (Canaletto),
ou la chambre claire (Wollaston). Le spectateur regarde a travers un plan horizontal, soit une

! Freud S., Totem et Tabou, 1912, Paris : Puf, 1993, 2015, p. 130.
% Freud S., Malaise dans la civilisation, 1930, Paris : Points, 2010, p. 71.

® Freud S., « « XXXVeéme Conférence : sur une Weltanschauung », 1933. In Nouvelles conférences d’introduction a la
psychanalyse, Paris : Gallimard, 1984, p. 214.
* Leon Battista Alberti, philosophe italien, (1404-1472).
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fenétre, telle qu’elle figure le cadre du tableau. C’est cette disposition qui permet a celui qui
regarde une compréhension de I'espace. Le trompe-Iceil est un exemple de perspective linéaire,
congu pour imiter « /zlusion du réel », pour tromper celui qui regarde’.

La découverte du point de fuite révolutionne la représentation en bordant son champ, en
donnant une place au sujet. Il ouvre le champ des possibles a celui qui vient témoigner par son
ceuvre, de son contexte historique culturel et social, de sa prise dans le lien social®. Si le spectateur
ne prend pas place au point d’observation prévu, il percoit des déformations significatives
donnant une vue en perspective conique. Les artistes joueront ensuite de ces effets pour donner
un aspect paradoxal a la représentation. A cette période, l'anamorphose, cette représentation ot
I'image n’apparait que si le spectateur se déplace, se développe. René Magritte notamment jouera
de ces techniques pour manipuler la profondeur pour, par exemple, qu'un objet proche cache
un autre lointain.

La révolution de la perspective boucle une ¢re de représentation pour ouvrir a un nouveau
cadre : du peintre, du spectateur et du sujet de 'ceuvre. La toile se décale d’un objet de figuration
de la réalité, pour laisser la place a la vision propre au peintre. Les codes de figuration sont
bousculés au profit du cadre de la représentation, qui indique les places de chacun. Le peintre
fait désormais partie de la toile, comme les autoportraits pourront ensuite nous I'indiquer,
mobilisant sa réflexion de 'idéal a I'ildée de I'objet, du positionnement du sujet qui regarde et de
ce point de fuite, punctum dans la représentation. Un nouvel usage pour un nouveau point de
vue apparait.

Le regard du spectateur prend toute son importance pour donner ses contours a 'objet. « Le
tablean doit présenter l'apparence d’une fenétre sur le sujet »’, il est le cadre qui délimite la scéne, et son
extérieutr.

Mathématiciens et artistes se sont toujours trouvé des espaces variés communs de rencontres ;
par ailleurs, et en cherchant a créer un espace inédit, Jackson Pollock® s’inspire des mythes et
psychologies collectives étudiés par Carl Jung, tant que son intuition artistique finit par recouper
ce que les mathématiciens Georg Cantor ou Henri Poincaré abordent par ailleurs. Avec les
mathématiques, ou la quéte de l'artiste, de nouveaux outils se manceuvrent pour s’attaquer au
Réel inaccessible, pour en proposer une nouvelle logification, une nouvelle appréhension pour
tenter de toucher son essence. C’est notamment ce que l'artiste Anafs Eychenne représente a
son tour magnifiquement et dont nous parlerons un peu plus loin dans ce travail.

La révolution du trait, des techniques et le croisement de différentes disciplines bousculent
Pordre établi de 'objet artistique pour I’élever a celui d’ceuvre d’art et ainsi fonder sa place dans
le monde. Dans sa conférence [.'Origine de I'wnvre d'arf’, M. Heidegger se décale de critéres
d’esthétisme, de connaissance et de gout et démontre que « /... / [art fonde I'bistoire, onvre un monde
et, ainsi, accomplit un advenir de la “vérité ™ elle-méme »°.

' En architecture, c¢’est un effet de perspective accélérée qui est utilisé ou une perspective forcée. Selon la place de celui
qui regarde, ’angle de vue est modifié et la piece apparait plus longue. C’est ainsi que la galerie de colonnes du Palazzo
Spada (Francesco Borromini) est un « trompe-1'eil architectural ».

“La perspective linéaire définit, par la projection de droites passant par un méme point (1’ceil de 1’observateur), le point de
fuite qui permet de faire converger les droites paralléles. Les lignes horizontales perpendiculaires au tableau fuient toutes
vers un point unique, et les paralléles ne le sont pas réellement. La juste perspective est donnée par le point de fuite, situé
par le fait qu'une seule des trois directions principales présente un point de convergence fini.

? Alberti L-B., De la statue et de la peinture, Paris : Lévy, (trad. Claudius Popelin), 1868.
# Jackson Pollock, peintre américain, (1912-1956).

1962, 1986. (Tel).
% Dubois C., Heidegger : Introduction a une lecture, Paris : Seuil, 2000. (Points Essais).
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L’art est un événement ontologique, il précede la nature et donne « aux étres naturels lenr visibilité ».
« Ce n'est que par l'euvre d'art, en tant que [étre qui est (das seiende Sein), que tout ce qui
apparait par aillenrs et se trouve déja la est confirmé et accessible, élucidable et compréhensible, en tant
qu’étant ou au contraire en tant que non-étant. C'est parce que 'art (Kunst), en un sens insigne,
porte l'étre a se tenir dans envre et a y apparaitre en tant qu'étant, qu’il peut valoir comme le pounvoir-
mettre-en-auvre tout court, comme la techné. »'

La vérité de P« étre-ceuvre » s’ancre dans un dévoilement de PEtre de néant, une mise en ceuvre
de la vérité par Iesprit. L’ceuvre quitte le statut d’objet, pour celui singulier de 'ccuvre d’art, pour
une place qui n’est plus celle de la mimesis, de représenter la réalité environnante, mais qui est
une inscription dans le monde révélatrice de la vérité de ’étre. L’ceuvre est ainsi un témoignage
de vérité : elle fait apparaitre a partir de la « #echne » 1a disposition a produire a partir d’'une régle
vraie, une « alétheia », une vérité.

L’image, I'ceuvre produite ne sont pas qu’une représentation de l'objet percu ; '« aléthéia »
grecque en rend compte par sa propre définition qui signifie lever le voile qui entrave
I'appréhension de I'essence des choses. Heidegger le souligne : art permet d’approcher la limite
d™un « plus de vérité ». Dans le Séminaire X1, Lacan remarque ainsi :
« Le tablean ne rivalise pas avec 'apparence, il rivalise avec ce que Platon nous désigne an-dela de
Lapparence comme étant ['ldée. C'est parce que le tablean est cette apparence qui dit qu’elle est ce qui
donne l'apparence, que Platon s'insurge contre la peinture comme contre une rivale de la sienne.

Cet antre chose, c'est le petit a, antour de quoi tonrne un combat dont le trompe l'ewil est I'ame. »°

A. Vanier pointe ainsi que « L'art a une fonction qui nous améne a un plus de vérité, mais de fagon
protégée».” En lui offrant un écran, lart fait voir le point de visée du désir ; avec Dart, et sa
révolution du trait, nous approchons la limite propre au désir dont nous nous maintenons
normalement a distance.

I1-3 — Lobjet : d'art ?

Dans la création, un objet nouveau nait comme reste de I'expérience et se détermine d’étre un
objet «en-plus » perceptible dans la clinique. En quoi cet objet se distingue d’un autre objet
produit par le sujet lui-méme ? Et en quoi 'objet serait-il d’art ?

Des le début de sa conférence L.'Origine de 'wnvre d’art, M. Heidegger déclare que la source de
Part ne se définit d’aucune extériorité dont il découlerait, car « lart lui-méme en son essence, est une
origine ».
« [L] origine signifie ici, ce a partir de quoi et ce par oil la chose est ce qu'elle est, et comment elle l'est
[+..] Lorigine d’une chose ¢’est la provenance de son essence. »

Sil'art ne se définit que par son essence, comment déterminer ce qui constitue 'objet dans son
exception ? Nous suivons Heidegger qui définit le sens originel du terme de la Chose a partir de
la logification freudienne du das Ding. 11 'aborde ainsi comme dévoilement, a/etheia, qui révele le
sens profond de la zechne (la production, I'action efficace). 1l ne se borne pas a la perception de
la chose et avec la phénoménologie, il distingue la Chose et 'Objet.

! Taminiaux J ., Le Théatre des philosophes, La tragédie, 1’étre, 1’action, Paris : Jéréme Millon, 1995. (Krisis).

% Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 103.
3 Vanier A., « La musique c'est du bruit qui pense ». In Insistance, Paris : Erés, 2011/2, 6, p. 13-21.
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Son exemple de la cruche introduit ce qui marque cette distinction : si la cruche se tient «en
soi», c’est qu’elle répond d’un certain degré d’autonomie, et c’est par la, par son autonomie,
qu’elle n’est pas seulement un objet, car elle porte effet : « dans l'ean versée la cruche s’attarde»'.

La Chose est singuliére et ne se confond pas avec une chose semblable. Elle ne s’assimile pas a
une autre.
« Dans la mesure on chaque chose a son lieu, son moment et sa durée, il n’y a jamais denx choses
semblables et done la “ choséité ” de chague chose, son caractere d’étre cette *“ chose-ci ” a son fondement
dans Pessence de ['espace et du temps. »°

De ne pas se confondre avec I'objet, elle est aussi ce qui participe a 'ordre symbolique tel qu’il
est établi.
«La chose onvre le monde en mettant toute chose a sa place. » o« La chose rassemble le monde.
Rassemblant elle retient la terre et le ciel, les divins et les mortels. »*

Dans Efre et Temps, Heidegger définit I« ustensilité » de la Chose et détermine I'ceuvre d’art comme
chose elle-méme, telle qu’elle est cette :
«[...] ouverture an monde on se répondent secrétement les dimensions encore inconnues de la terre et
du ciel, de I"homme comme mortel et du divin qui lui fait signe. »

Heidegger invite a considérer 'ceuvre d’art dans son statut particulier, dans 'ouverture au monde
ou se situe la Chose qui (re)met toute chose a sa place. Et comme I'indique Lacan, a la différence
de l'objet utile, P'ccuvre d’art se distingue par une présence se suffisant a elle-méme: «/.../
reposant pleinement en cette espéce de gratuité que son jaillissement spontané lui confore»’.

Heidegger a défini les contours familiers et reconnaissables de la Chose, ainsi que sa profondeur
interne et son autonomie qu’il caractérise comme un « e fenir en soi-méme », une contenance.

La cruche est a la fois objet de la simple représentation visuelle et chose dont les contours vont
au-dela de la simple description de sa forme calculable, qui intégre le vide, comme I’eau qui s’en
écoule. En délaissant les restrictions de sa représentation et en nous laissant absorber par les
mains du potier travaillant I’argile, nous ne quittons pas I'objectivation de I'objet et nous ne
trouvons pas le chemin de la « choséité » de la chose. Si la production fait entrer la cruche dans ce
qui lui est propre, ce qui est propre a la maniere d’étre de la cruche n’est jamais fabriqué par la
production. Ce qui fait du vase une chose ne réside aucunement dans la matiére, ici dans les
parois, mais dans apparition du « vide qui contient ».
« Le vide contient en prenant ce qu’on y verse et en retenant ce qu’il recoit. »°

La chose est un produit fabriqué dans le but de servir a quelque chose, tandis que . « lauvre
participe a la fois de la chose et du produit ».

L’ceuvre d’art n’est pas assimilable aux objets quotidiens mais elle révéle la matiere dont elle est
faite : c’est par le vide central que se définit la Chose.

! Heidegger M., « La Chose ». In Essais et Conférences, Paris : Gallimard, trad. André Préau, préf. Beaufret J., 1993, 52,
p. 194-218. (Tel).

z Heidegger M., Qu est-ce qu 'une chose ?, Paris : Gallimard, trad. Reboul J.-Taminiaux J., 1988. (Tel).

3 Mattéi J-F, Heidegger et Holderlin : Le Quadriparti, Paris : Puf, 2001. (Epiméthée).

4 Arjakovsky P., Fédier F. et France-Lanord H.,( dir.), Le Dictionnaire Martin Heidegger : Vocabulaire polyphonique de
sa pensée, Paris : Editions du Cerf, 2013.

> Heidegger M., L Origine de I’ceuvre d'art, 1935, Paris : Rivages, 2014. (Petite Bibliothéque).

6 Arjakovsky P., Fédier F. et France-Lanord H., ( dir.), Le Dictionnaire Martin Heidegger : Vocabulaire polyphonique de
sa pensée, Paris : Editions du Cerf, 2013.
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« Et pourtant, en dépassement de ['étant, non pour s'en éloigner, mais le devancant jusqu’a lui, guelque
chose d'antre arrive encore. An milien de I'étant dans son Tont se déclot une place vacante. Une
éelaircie s'onvre. Pensée a partir de ['étant, elle est plus étant que lui. Ce foyer d'ouverture n'est done
pas circonserit par ['étant mais ¢'est lui, radiensement qui décrit autonr de 'étant, tel le Rien que nous
connaissons a peine, son cercle. »'

Les bords du vase surgissent a partir du vide sous la main du potier : de cet objet qui nait,
quelque chose dépasse le sujet qui le produit. L’ceuvre d’art fait advenir la choséité de la chose,
— son essence — et elle en révele son étre.

Par 'ceuvre d’art, la chose cesse de se référer a d’autres choses, ou d’autres étants, pour étre a
Porigine d’une ouverture ou une « éelazreie » sur IEtre.
« [Elle] dévoile 'utilité comme horizon miieuxc que ne pourrait le faire la simple observation directe
d'un soulier. »

C’est donc la représentation donnée par 'art qui donne « /a plénitude de I'étre essentiel ». Elle modéle
de maniere perceptible ce qui est insensible : 'idée, I'idéal.
« L wnvre d'art ", ne présente jamais rien, et cela pour cette simple raison qu’elle n’a rien a présenter,
étant elle-méme ce qui crée tout d’abord ce qui entre pour la premiere fois dans Ponvert. »°

Selon Heidegger, 'ceuvre d’art donne a voir ce qui échappe au regard qui dit ce qui se cloture
dans le silence, qui présente la préhension de ce qui résiste a toute donation : I’Etre, le Rien. St
la vérité est révélation de ’essence alors le vrai est le dire du Néant, dévoilement du Rien.

L’ceuvre d’art fait advenir la vérité et révéle donc le Rien, 'infondé de ’Etre et donc dit Pessence
des choses.
« L étre-créé de I'envre, c’est la constitution de la vérité en sa stature. »'

L’ceuvre d’art révele le vide a Porigine du sujet : « [L'wuvre d’art] tient onvert onvert du monde, elle
installe anssi la Terre, fermeture sur soi. » Cest « justement parce qu'elle est réserve et retrait que la Terre est
sanvegarde»*.

Une lutte existe dans I'ceuvre : entre voilement et dévoilement, entre Etre et Rien. Le pocme, se
pose comme paradigmatique puisqu’il figure ce qui dans Pceuvre d’art opére : se manifeste alors
ce qui ne peut se prononcer que sous le mode de la parole poétique, dans une forme de retrait
du mot. C’est la qu’advient I’étre de la chose, la choséité de la chose.

Le créateur peut alors chercher a transmettre quelque chose de la vérité subjective de ce nouvel
objet, détaché de lui, mais issu d’une expérience intime et qui ne peut étre mis au compte de
lautre.
« L'wnvre est la conséquence de ['assomption voire du redoublement de ce paradoxce essentiel a I'humain
qu’est la fabrication, et onl le fabriqué devient a son tonr fabricant. »’

L’ceuvre est au terme d’opérations, comme elle en est Porigine d’autres. Elle est un tissage de
douleurs a I'ceuvre dans le processus de création et d’apaisement, de beauté du geste et du
produit. L’ceuvre signe une nouvelle voie, telle une Aufhebung, qui soutient 'avenement du sujet.

! Heidegger M., Chemins qui ne ménent nulle part, 1950, Paris : Gallimard, 1962, 1986. (Tel). p. 58.

* Dubois C., Heidegger : Introduction a une lecture, Paris : Seuil, 2000. (Points Essais).

3 Heidegger M., Chemins qui ne ménent nulle part, 1950, Paris : Gallimard, 1962, 1986. (Tel). p. 71.

* Zarader M., Heidegger et les paroles de [’origine, Paris : Vrin, 1990. (Bibliothéque d’Histoire de la Philosophie). p. 188.

> Lapeyre M., Psychanalyse et création : la cure et l’ceuvre. Toulouse: Presses universitaires du Mirail, 2011.
(Psychanalyse &.). p. 67.
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L’art contemporain défie le spectateur par 'opacité de premier plan : s’agit-il d’un défaut, qu’on
pourrait juger d’esthétique, de gout — qui touchent aux représentations inconscientes —
serait-ce alors plutot d’un défaut d’adresse a autre qu’il faudrait questionner ?

ou

b

Freud, puis Lacan, ont fait de la question de I'adresse symbolique de 'ceuvre a un public, qu’elle
soit présente ou omise, la condition nécessaire du processus de sublimation. L’objet peut se
trouver créé sans penser a ce qu’il pourrait produire pour I'autre ou la société, mais s’inscrit-il
pour autant dans un cadre ou opére un repére symbolique suffisant pour le faire penser et s’y
identifier ?

Son caractére universel incite le spectateur a y mettre du sien, lui donne une part de sa
consistance. Elle met au travail.

« L'zuvre est fragile et égale a elle-méme : elle est ce que 'on en fait. »’

L’ceuvre vient produire un nouveau discours qui se situe du c6té d’un non-savoir et elle
convoque 'autre non plus du c6té de linterprétation, du sens et des modeles esthétiques. Elle
est par essence et accede a une présence de grand Autre. Elle interpelle son spectateur et
convoque un savoir qui permet de la surmonter et de I'inscrire dans le lien social.

Sa consistance corporelle dénote qu’il est un objet « en-plus » pour le sujet, — 'objet lacanien
« plus-de-jouir » — et c’est parce qu’il recele une réserve chiffrée de jouissance, qu’il devient un
objet de fascination pour Iautre.

Face a 'éphémere du mortel, 'ceuvre inscrit une trace jouissante et son efficacité est, selon
Lacan, de faire « couzner » cette jouissance. Cela engage le sujet autant que le spectateur qui s’y
confronte.
«La fondation d’un savoir est que la jouissance de son exercice est la méme que celle de son
acquisition. »°

C’est parce qu’ils y mettent du leur, le font perdurer, le transmettent que I'ceuvre acquiert un
statut d’objet précieux qui s’attache aux subjectivités des différentes époques et dépasse les
débats esthétiques. L’ceuvre, par cet usage du savoir, ne se réduit pas ainsi a un message ou une
marchandise.

! Lapeyre M., Ibid., p. 76.
% LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 89.
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III — Foi, création et union

III-1 — La passion de !'image

L’esthétique entre dans le champ de la religion par les principes du néoplatonisme qui s’attachent
au modele théologique du christianisme. I’art est un moyen de transcendance vers lintelligible,
le verbe, I'image et le divin sont liés.

Hildegard Von Bingen' crée ainsi une esthétique musicale ot se mélent métaphysique et
spiritualité, avec un usage du verbe et des mathématiques qui maitrise les modes, les rythmes.
Lacan dénote :
« L artiste opére a ce nivean sur le plan sacrificiel — a jouer sur ce qu’il est des choses, ici des images,
qui penvent éveiller le désir de Dien. »°

Les trois grandes religions monothéistes ont été occupées par la question théologique de la
représentation du divin ; Sa transcendance le situe au-dela de ’humanité, comment pourrait-on
alors le figurer ? Dans le judaisme comme dans le christianisme, le second commandement de
Dieu interdit la représentation d’une figure divine. Malgré 'interdiction, le christianisme produit
des icones, encadrées par la « théologie de I'icone » afin que soient évitées les dérives idolatriques.

Dans la théorie byzantine de I'Image, I'icone vient marquer une distinction entre la vérité d’une
image, la relation du Logos (verbe, mot) et de la présence. Mais 'image reste le truchement avec
la divinité : Dieu est créateur et pour qu’une représentation soit réalisée, c’est qu’un pacte peut
étre établi au-dela de toute image.

Ce ne sont pas la figuration, le support, le matériau de l'icone qui lui conférent son statut

particulier, mais bien la transfiguration comme son principe méme. Le culte des images se voit

précisé selon des reperes dogmatiques et peut aller jusqu’a leur totale destruction ou interdiction.
« St nous fabriquions une image dn Dien invisible, sans nul doute commettrions-nons une fante, car
il est impossible de représenter en image ce qui est incorporel, sans forme, invisible et qui n'est pas
circonserit ; ou bien encore si nous fabriquions des images d’hommes, et si nous pensions que ce sont
des dienx et les adorions comme tels, sans nul doute serions-nous impies. Mais nous ne faisons rien de
tont cela. C'est dn Dien fait chair, qui a été vu sur la terre en sa chair et qui a vécu parmi les honmes
dans son indicible bonté |[...] c'est de lui que nous fabriguons une image. »°

Suivant les querelles iconoclastes, les images sont percues comme trahissant la gloire divine par
la figuration humaine. Iconoclastes et iconodoules (pour le culte de I'image) s’opposent dans de
violentes et longues querelles (Concile de Hiéreia 754, conciles de Nicée 325, 787...).

Les iconoclastes revendiquent la destruction délibérée d’images sacrées, la ou il y aurait un risque
de vénération des représentations divines. Ils considérent a contrario acceptables, les
représentations religieuses de type figuratif. L’'image de empereur est ainsi imposée, afin
d’affirmer la soumission du peuple et son pouvoir politique. Le conflit politico-religieux repose
sur la théologie et la tradition, qui fixent ou proscrivent la possibilité de représenter dans une
forme humaine la Déité. Ceci étant posé que sa représentation ne peut avoir lieu qu’apres que
les apotres aient vu la forme humaine du Christ sur le mont Thabor et qu’alors ils transmettent
son image et sa parole a leurs disciples.

! Hildegard Von Bingen, une moniale bénédictine allemande, parfois dénommée Hildegarde de Rupertsberg, (1098-1179).

% Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 103.
? Saint Jean Damascéne, apres 730.
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La découverte de la perspective fait encore évoluer 'image religieuse et produit une nouvelle
conception du saint. En effet, 'auréole de la peinture byzantine signifiait que la lumicre d’origine
divine émanait du saint, pour ensuite devenir un accessoire de représentation du personnage
saint. L’icone s’affranchit de la représentation en trois dimensions pour une réalité divine
différenciée de celle humaine. Comme une perspective inversée le spectateur est en place du
point de fuite, celui qui contemple I'icone est placé comme point convergeant, comme si un lien
intime était établi entre lui et 'icone. Lacan pointe ainsi que I'icone se fait marque du champ du
regard, que cet usage de I'image permet de lui conférer son statut particulier :
« Ce qui fait valeur de l'icine, c'est que le dien qu’elle représente lui aussi la regarde. »'

Face a ces évolutions artistiques, les théologiens réformateurs réinterrogent le role de 'image,
car ils craignent que le champ du plaisir s’y adjoigne et qu’une contradiction existe entre ordre
divin et le plaisir esthétique. Le Concile de Trente et I'église catholique font alors le choix de
réaffirmer le réle de I'image comme littérature et discours ; le caractére phénoménologique, le
risque de 'éprouvé est alors soustrait a la représentation divine.

Les mosquées et le Coran sont aniconiques, et s’il existe des représentations dans le monde
islamique et occidental du prophete Mahomet, c’est sous forme de caricature souvent refusée et
qui donnent lieu a des polémiques. L’on trouve cependant la trace du prophete sous de
nombreuses représentations de personnages, d’animaux esquissés sur divers supports qui vont
des peintures murales, sur des objets de métal, de céramique, de verre, d’ivoire, aux peintures
de manusctits, etc.

Les lois de Sa figuration évoluent, avant le XIX*™ siecle, en terres d’Islam la représentation de
Mahomet se retrouve dans des peintures de livres, il y porte une auréole de flammes. Jusqu’au
XVI™™ siecle, on distingue son visage et dés le XV™, il est voilé ou sans peinture. Sa présence
peut aussi étre évoquée avec, par exemple, des empreintes de pas, des flammes. Le divin ne peut
qu’étre suggéré et aucune représentation ne peut le figurer.

Cette absence de représentation dans I'Islam concourt a préserver le culte d’un Dieu insaisissable
pour ’humain, sans forme, en dehors du temps et de I'espace : une présence infinie. Toute
représentation se marque d’étre illicite et doit étre détruite. Cette absence de représentation a
également sensiblement orienté I'art, la culture, I'architecture arabo-musulmane faite d’ornement
de lettres, d’un style architectural épuré et de I’harmonie des formes géométriques.

En Occident, les théologiens du XIX™™ et XX si¢cles modifient leur position en faveur de la
représentation figurée du fait notamment de la naissance de la photographie. Sa reproduction
mécanique du monde ne laisse pas de place a I'intervention humaine qui toucherait au divin,
méme si en réalité, les représentations figurées acceptées sont en général en dehors du domaine
religieux.

Religion et art s’entrecroisent par la production d’ceuvres sacrées ; le geste, le trait et Pobjet se
mélangent au caractere sacré de ce qui est représenté. La calligraphie dans I'Islam y est ainsi
considérée comme sacrée puisque les «sourates du Coran» sont des paroles divines. La
représentation figurée sépare de Dieu lorsque la lettre rapproche du sacré.

A la différence de Platon, P’art n’est pas questionné en termes d’imitation mais au niveau de ce
A la diff de Platon, lart n’est pas quest t d’imitati d
qui sépare ’homme de Dieu et en quoi 'objet créé par I'artiste touche a un au-dela, s’approche

u divin par sa forme sacrée. L’esthétique n’est plus au centre du questionnement du Beau au
dud f L’esthétique n’est pl tre du questi tduB
profit du langage et de ses mécanismes, de ses usages religieux et politiques et de ses capacités
cognitives a persuader et faire imaginer.

! Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p 103.
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Le sacré nous donne la possibilité de s’approcher de 'expérience de création, en ce qu’il
témoigne du champ de expérience intime, dans un rapport immédiat a la figuration, comme a
son au-dela. L’icone a valeur technique, artistique et théologique ; elle a une dimension
transcendantale qui se surajoute a celle de P'ceuvre d’art. L’icone est la marque du mystere de
I'objet représenté.

Le sacré, comme extension qui déborde le religieux et le profane, peut étre convoqué en guise
de paradigme des limites du figurable. SiI’art peut créer I'illusion de la chose, en ce qui concerne
le divin, il prend le risque de se mettre a une place qui ne lui est pas échue — celle de Dieu. Art
et transcendance se mélent intimement et la rupture byzantine du VII®™siécle vient en
témoigner ; 'Histoire a éprouvé le non-figurable et nommable du divin.

En dénotant que c’est 'enclos sacré du temple qui fait son caractere sacré, Heidegger situe le

non-figurable comme dépassant le divin.
« Un batiment, un temple grec, n'est a l'image de rien. 1/ est la simplement, debout dans l'entraille de
la vallée. 1/ renferme en l'entourant la statue du Dieu et ¢'est dans cette retraite qu’a travers le péristyle
il laisse sa présence s'étendre a tout l'enclos sacré. Par le temple, le Dieu peut étre présent dans le
temple. Cette présence du Dien est, en elle-méme, le déploiement et la délimitation de ['enceinte en tant
que sacrée. Le temple et son enceinte ne se perdent pas dans 'indéfini. Cest précisément I'envre-temple
qui dispose et rameéne antour d'elle I'unité des voies et des rapports, dans lesquels naissance et mort,
malbenr et prospérité, victoire et défaite, endurance et ruine donnent a l'étre humain la figure de sa
destinée. »'

L’objet sacré livre I'incommensurable et I'infigurable dans sa représentation méme et c’est le
rapport privilégié de I'ceuvre au regard de Dieu qui rend I'objet sacré. D. Arasse remarque ainsi
que les tableaux de I’Annonciation rendent perceptibles « visuellement la présence invisible de ce gui
bchappe a toute mesure »°.

Le non-figurable inhérent a P'ceuvre, est au-dela de ce qui se mesure, au-dela de ce qui peut étre
approché et traité symboliquement.

-2 — Des figures de l'impossible jouissance

Le caractere d’art fait de I'ceuvre un objet universel qui s’adresse a chacun et est, selon Freud,
accepté au sein de la société grace aux formations substitutives, aux symboles. Autant pour le
créateur que le spectateur, Pceuvre procure un apaisement des désirs inassouvis® par une
représentation du fantasme qui atténue, tout a la fois ’horreur attenante et une subjectivité trop
empreinte. L’ceuvre se fait accessible a tous et situe I'art dans un « royaume intermédiaire » entre la
réalité et 'imaginaire, entre I'interdiction et le désir.

Dans Ma vie et la psychanalysé*, en évoquant le principe de réalité et le principe de plaisir comme
« un substitut a la satisfaction pulsionnelle a laguelle il a fallu renoncer dans la vie réelle », Freud compare le
retrait du névrosé et celui de I'artiste dans un monde imaginaire. Lorsque le névrosé se retire
dans des tendances « asociales narcissiques du réve », le créateur produit pour l'autre un objet d’art.
Freud distingue néanmoins une différence fondamentale entre les deux au niveau du plaisir

! Arjakovsky P., Fédier F. et France-Lanord H.,( dir.), Le Dictionnaire Martin Heidegger : Vocabulaire polyphonique de
sa pensée, Paris : Editions du Cerf, 2013.

% Arasse D., On n’y voit rien. Paris : Denoél, 2000. (Folio Essais). p. 55.

? Freud S., « L’intérét de la psychanalyse, L’intérét du point de vue de I’esthétique », 1913. In Résultats, idées, problemes
1, Paris : Puf, 1988.

* Freud S., Freud Selbstdarstellung, Freud présenté par lui-méme, 1924, Paris : Gallimard, 2003. (Folio Bilingue).
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esthétique, d’une « prime de séduction » qui serait associée a la perception de la forme. L’expérience
esthétique, et ce gain de plaisir rendu par la forme, ouvrent pour le créateur a une nouvelle voie
qui se logerait entre le principe de plaisir et le principe de réalité, et qui permet a I'artiste
d’occuper une place d’exception. Nous posons par anticipation, que c’est de la que nous avons
a apprendre de lui.

En créant, artiste ne sait pas ce qu’il veut faire : le « zout fera I'envre ». M. Heidegger interroge ce
« jaillissement spontané ».
« Les aunvres d'art ne sont pas parce que des artistes en ont produit, mais des artistes ne penvent étre
en tant que créatenr que parce qu'est possible et nécessaire quelgue chose comme des ““ cenvres dart ”. »

A partir du concept de « fechné », 1a suite d’un savoir, et la « Phusis », 'éclosion de ce qui vient de
sol-méme en présence, il développe l'idée d’un savoir anticipateur de la Chose. Dans son
mouvement méme, l'artiste faconne et modéle un nouvel objet qui se révele au service de la
Chose. Freud en tire la notion de Das Ding, et Lacan reprécise dans le Séminaire VIL, Etbigue de
la psychanalyse, ce qui lui semble étre Pempan de la Chose freudienne : une part de la jouissance
et plus spécifiquement une jouissance plutot interdite, ou en réserve.

Rappelons rapidement que la Chose est I'expérience originelle que Uznfans fait de la perte
primordiale, non figurable, a jamais perdue et interdite, et de I'instance de mort inscrite dans
Popération du langage. L.a Chose marque Pexistence d’un vide central qu’un objet, créé, va
£ag q q Jet, >
pouvoir représenter en 'entourant.
« Je pose ceci, qu'un objet peut remplir cette fonction qui lui permet de ne pas éviter la Chose comme
signifiant, mais de la représenter, en tant que cet objet est créé. »'

L’objet fagonné par lartiste, qui surgit ex nibilo, se révele donc comme traitement du vide
essentiel a I'origine de I'acces dans le langage du sujet. Le vide essentiel, autant qu’il nous fait
étre parlant, fait donc élan de création et c’est sans doute de 1a que Tartiste tire forme et
consistance satisfaisante a cet archaique inaccessible au signifiant.

A partir et autour de rien, I'objet créé se place comme une bartiére devant la jouissance et ne
s’approche de la Chose que par des « représentations de représentations » : les objets en cernent le creux,
tentent d’habiller le vide et apprivoisent la Chose dans le champ de notre jouissance.

De cette manicre, 'on congoit aisément le silence de la musique comme traitement du vide qui
opére sans le combler, ou 'on approche plus aisément la longue statue « Mains tenant le vide »° de
Giacometti dont I’équivoque résonne : Maintenant le vide ; cette statue qui sera par la suite
renommée « L objet invisible ».

L’opération artistique réalise donc un traitement particulier de la Chose, un traitement et
production, par I'ceuvre, d’une nouvelle représentation, qui ne réfere a rien d’autre qu’a elle-
méme : une représentation non treprésentative’ : un Vorstellungsreprisentang, qui marque l'objet
comme signifiant nouveau, et qui surgit la ou il n’y avait rien.

Lacan précise, dans le Séminaire VII :
« Vous ne serez pas étonné, que je vous dise qu’au nivean des V orstellungen, /a chose non pas n'est
rien, mais littéralement n’est pas — Elle se distingue comme absente, étrangere.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 144.
% Alberto Giacometti, « Mains tenant le vide » ou « L'objet invisible » 1934 - 1935 Statue bronze, Dimensions 152,1 x 32,6
x 25,3 cm, New York, The Museum of Modern Art

? Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
chap. XVII, p. 197-208.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 49

[--.] Il n’y a pas de bon et de manvais objet, il y a du bon et dn manvais, et puis il y a la Chose. Le
bon et le manvais entre dans l'ordre de la N orstellung, #ls sont la comme indices de ce qui oriente la
position du sujet, selon le principe du plaisir, par rapport a ce qui ne sera jamais que représentation,
que recherche d’un état élu, d'un état de soubait, d'attente de quoi 2 De quelque chose qui est tonjonrs
d une certaine distance de la Chose, encore qu’il soit 1églé par cette Chose, laguelle est la an-dela. »'

Sans doute faut-il reprendre encore, et avec Lacan, ce terme freudien précis de
Vorstellungsrepréisentanz, qui signifie littéralement « représentant de la représentation » et qui avait
donné lieu a différentes traductions®. Le Freud que Lacan invoque, autour de la représentation, est
le Freud des premicéres heures — celui de 1'Esguisse, de 1a Lettre 52, et méme de la Contribution a
Létude de 'aphasie — jusqu’au Freud de la pulsion de mort — celui de la Verneinung et de I’ Au-dela
dn principe de plaisir. 11 est donc convoqué autour des modes variables d’articulation entre la
représentation d’'une part et Uaffect de autre : la représentation est ce qui nous permet de percevoir le
monde extérieur et intérieur, et /'affect est la charge quantifiable accolée a cette représentation.

C’est a partir de I'inconscient freudien en tant qu’il est tissé de frayages, de traces signifiantes et
donc de « /inconscient structuré comme un langage », que Lacan va articuler d’autres logiques, dans une
série de Séminaires, autour de I’Elbique : Kant, Sade, la Bible, Saint Paul. Et ceci, pour interroger
das Ding, approuvé a partir de I'effet qu’il imprime sur le sujet.

Das Ding n’est pas le noyau ultime et central de I'inconscient, mais plutét il s’imagine dans une
sorte de décentrement par rapport a lui tel qu’il est ce qui est : « éfranger a moi tout en étant an cenr
de ce moi»’. 1e terme allemand &’ Entfremdet, « étrangéifié », indique une action d’éloignement qui
donne précisément la consistance de das Ding: il n’est jamais saisissable a pleines mains dans
une intimité médiate au sujet, mais il n’est toujours tout au plus que représenté par une représentation.

Lacan convoque tous ces auteurs a partir de leurs arguments, pour faire en sorte que les uns
révelent la vérité des autres, mais surtout, pour élucider les positions soutenues au regard de la
logique du Symbolique.
«[...] corrélatif méme de la loi de la parole dans son origine la plus primitive, en ce sens que das
Ding était la an commencement, que ¢'est la premiére chose qui a pu se séparer de tout ce que le sujet
a commencé de nommer et darticuler, que la convoitise méme dont il s'agit s'adresse, non pas a
n'importe quoi que je désire, mais a une chose en tant qu'elle est la Chose de mon prochain. »*

Il situe ce déplacement la ou le centre se fait « hors-centre », devient un point de bord, ou I'intime
ne se congoit que comme « extize », comme sorte de réversion des bords, de retournement qui
fait que le centre se définit a partir des bords, et ce tore se détermine a partir de das Ding.

Reprenons l'architecture des deux lecons précédentes’ dans lesquelles Lacan introduisait Das
Ding. 11 débute, avec largumentation que Freud meéne dans son article de 1915,
« L’Inconscient »’, 2 propos de la schizophrénie et de la notion de représentation IV orstellung,
distribuée selon deux grands types : la représentation de mot (Wortvorstellung) et la représentation
de chose (Sachevorstellung). Freud traite ici donc de die Sache et non de das Ding pour patler de la
représentation de chose.

« Nous croyons maintenant tout d'un coup savoir en quoi une représentation consciente se distingue

d’une représentation inconsciente. Ces deux: représentations ne sont pas, comme nous l'avons pensé, des

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p.78.
% Lacan J ., Ibid., p.78. Voir les développements sur les Vorstellungen chapitre IV et V, p. 55-86.

3 LacanJ ., Ibid. Voir les développements sur les Vorstellungen chapitre IV et V, p.87.

4 Lacan J., Ibid. Voir les développements sur les Vorstellungen chapitre IV et V, p. 100.

5 Lacan J., Ibid., p. 55-86.

® Freud S., « L’inconscient ». In Métapsychologie, 1915, Paris : Payot, 1972.
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inscriptions différentes du méme contenn dans des lienx psychiques différents, ni non plus des états
d'investissements fonctionnels différents an méme lien : la représentation consciente comprend la
représentation de chose — plus la représentation de mot qui lui appartient, la représentation inconsciente
est la représentation de chose seule. Le systéme les contient les investissements de chose des objets, les
premiers et véritables investissements d’objets ; le systéme Pes apparait quand cette représentation de
chose est surinvestie du fait qu'elle est reliée aux représentations de mot qui lui correspondent. »'

Freud dégage des noyaux qui sont reliés les uns aux autres par une dynamique articulée a partir
des représentations de mot et des représentations de chose.

Retenons alors qu’il n’y a pas de « Dingvorstellung » chez Freud. Autrement dit, le vocabulaire
freudien montre que die Sache c’est une chose en tant qu’elle est percue par son enveloppe, par
les organes des sens, tandis que das Ding se situe au-dela de 'enveloppe qui rend la chose sensible
a nos sens. Das Ding est un pas au-dela de dze Sache.

Lacan va ensuite reprendre la question de la représentation et en particulier le terme de
Vorstellungrepresenting qui articule deux racines, 'une germanique et Pautre latine. Laplanche et
Pontalis proposaient la traduction de représentant-représentatsf; traduction certes plausible, mais
erronée au regard de Porientation freudienne en ceci qu’elle admet la représentation comme
ressemblance a la chose et donc ressemblance au référent. Or, un des enjeux de Lacan sera de
casser une telle réduction.

En proposant la conception de représentant-non représentatif, il inscrit une différence fondamentale
et questionne alors : qu’est-ce qui est refoulé ? Ce que nous refoulons c’est le représentant-non-
représentatif. Ce représentant non-représentatif de la représentation, c’est le Symbolique qui réalise le
particulier de la structure, en rupture nette des liens organiques entre la représentation et sa
cause. Cela instaure un espace qui permet le déploiement du systeme signifiant et c’est dans cet
espace de séparation entre ce qu’on pourrait croire naivement étre la référence (confiture comme
référence du sucré) et le plaisir, que se situe la détermination symbolique. Ce qui est refoulé,
c’est le représentant non-représentatif de la représentation et le signifiant n’a certainement pas le gott du
sucre. C’est au profit du symbolique qui fonctionne dans Iinconscient et c’est a cet endroit-la
que se situe tout Penjeu de das Ding, point central de la lecon.

Donc das Ding n’est pas die Sache ; Cest : représenté par un représentant non-représentatif ; c’est au ceeur
du Symbolique mais a la condition d’étre entfremdet, qui est le résultat d’'une opération dialectique
d’exclusion/inclusion.

Qu’y a-t-il alors au centre ? Lacan aborde das Ding non pas en décrivant ce que c’est, mais au
contraire en montrant qu’il détermine une certaine posture du sujet par rapport a das Ding,
laquelle entraine chez ce sujet un certain nombre d’effets et d’abord, une certaine qualité de
I’humeur. C’est donc a partir de effet produit par la présentification du sujet aupres de das Ding
— effet de rectification subjective — que Lacan lattrape.

Cela permet de concevoir que les témoignages d’artistes, de créateurs de notre corpus,
sarticulent sans doute moins comme une défense face au sexuel (conception freudienne) que
comme pente a Pacte qui vise le Réel, via Pobjet, « comme 5'il était la Chose ».

L’artiste procede donc dans ce champ de jouissance marqué par I'interdit en son centre, ou il
franchit avec I’élaboration de 'objet d’art, les limites du plaisir déterminées par le signifiant.

! Freud S., Métapsychologie, 1940, Paris : Gallimard, 1983. (Idées). p. 118-119.

% Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973.
chapitre XVII, p. 197-208.
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Dans sa dernicere élaboration du concept de sublimation, Lacan la distribuait en deux versants.
Le premier situe la création artistique et se marque d’étre la voie pulsionnelle pour atteindre la
jouissance, 'objet est élevé a la dignité de la Chose. Le second versant est en analogie a 'amour
courtois, dans lequel il repére que I'objet, par 'artifice d’un détour, est utilisé pour atteindre la
femme ; car dans 'amour courtois I'objet est constitué réellement par la Daee.

La Dame y est toujours décrite en termes similaires : une méme femme caractérisée par une
grande cruauté et souvent dénommeée au masculin. Elle se marque d’une zone d’interdit, de
vacuité dessinée autour de l'objet; c’est objet féminin, vidé de toute substance réelle. La
jouissance de la Dame est interdite et constitue un trou dans le Symbolique, un point d’ou un
vide structurant se constitue. Il est invoqué dans I'Imaginaire, et le discours est comme une
forme de cette jouissance interdite et menagante.

Toutes ces conditions de dépersonnalisation sont nécessaires a I’élévation d’une femme au statut
de Chose, car en étant complétement chosézfice, elle est transcendée en figure du sublime et devient
un objet qui supporte la figure infigurable du signifiant primordial.

11 faut, pour approcher « Das Ding », passer au-dela de la barriere signifiante du principe de plaisir
et s’avancer dans le champ de I'entre-deux-morts ; ce que la figure d’Antigone met en ceuvre.
Derriere Iécran de la belle forme, c’est I’horreur de la Chose, de la jouissance interdite que les
figures du sublime et de 'au-dela du plaisir convoquent.

La Chose représente I'objet absolu du désir autour duquel tourbillonnent tous les autres
signifiants du désir, elle revét également sa part d’horreur et de terreur. La jouissance de la Chose
touche au désir et a I'interdit, au sexe et a la mort, a la volupté et I’horreur. De 1a, on saisit la
souffrance qui accompagne l'acte de création, comme nécessité intérieure, défiant I'académisme
vers un juste accord qui prévaut sur acte, tel un choix éthique de la solution de création.

Chez les créateurs contraints par la nécessaire expérience du Beau, il ne s’agit donc pas de
logique esthétique préalable mais d’une dialectique au désir, a la jouissance. L’ceuvre d’art,
comme un champ extérieur a l'intime, s’approche des figures de I'impossible jouissance, celle de
La fermme (celle qui n’existe pas) ou de /z Chose.

En produisant dans les entours de la Chose, I'artiste se situe donc dans une zone d’excentricité,
une zone d’extimité propre au sujet. Dans les « Remarques sur le rapport de Daniel Lagache »',
Lacan indique ainsi que :
« Le sujet, le sujet du désir, aussi bien dans l'éclairage du fantasme que dans son gite hors d'escient,
n'est antre que la chose, qui de lni-méme est la plus prochaine. »°

Aux confins de la zone d’extimité du sujet, c’est la découverte de Autre tel qu’il est aussi une
part du sujet a partir de cet objet créé.

Dans les années 1959-60, 1a Chose est envisagée par Lacan comme négativation de la jouissance
dont nous n’avons qu’une consistance corporelle, un « plus de jouir » : ’est 'objet a. L’objet créé
peut alors permettre d’établir un nouveau mode de jouissance, par une transformation
esthétique, tel un traitement symbolique du surplus de jouissance.

Cet objet créé occupe une place particuliere, se distingue par la jouissance produite, tel que le
discours du maitre’ le pointe : il est 2 la fois entre 'objet monnayable et la vérité de la jouissance
inscrits dans le lien social.

!Lacan J ., « Remarques sur le rapport de Daniel Lagache : Psychanalyse et structure de la personnalité », 1960. In Ecrits,
Paris : Seuil, 1966.
% Lacan J., Ibid., p. 656.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 52

Quand T'objet standard n’étanche jamais 'exigence de la Chose, objet a, que révele I'ceuvre
produite et qui marque par sa consistance, touche au réel du symptome, 'ombilic indéchiffrable
et a la vérité de la jouissance.

III-3 — L artiste et son éthique

Dans Au-dela du principe de plaisir', Freud indique que par I’art, le sujet peut rencontrer un degtré
de jouissance douloureuse qu’il peut convoquer, plutot qu’éluder, en générant un « gain de plaisir »
comme issue finale. Cest ainsi qu’avec ’écrit, George Bataille se rapproche de la vérité dans
Pexpérience extatique de douleur ; engagé, il choisit de s’y confronter, de ne pas reculer. De
nombreux témoignages et productions diverses des « créateurs contraints » rendent compte,
plutot que de la quéte d’une logique esthétique préalable, d’une dialectique quant au désir, a la
jouissance.

Il ne s’agit pas de viser le Beau mais la Vérité, I’Ethique, soit la question du désir. En se détachant
de 'académisme, c’est une maniere pour lartiste, notamment d’Art brut, de ne pas étre I'objet
de la technique et des lois dictées par un Autre’. I’acte prend place dans la logique du sujet et
peut s’inscrire contre une menace interne qu’il per¢oit comme venant de Pextérieur. L’acte
devient salvateur, destiné a parer un débordement de jouissance, faire barrage a ce trop-plein
qui peut le déborder.

La sublimation opere par le changement d’objet tel que Lacan le redéfinit dans le Séminaire VII,
ou il s’agit d’élever : « un objet a la dignité de la Chose ». Cet objet « en-plus » peut tout a la fois faire
barrage a I’énigmatique jouissance de ’Autre et faire nouage, lien social pour le sujet, il n’est
pas phagocyté par I’Autre, anéanti par son désir.

Virginie Despentes, ’écrivaine, ou encore Nijinski, le danseur chorégraphe, se font d’abord
connaitre par le scandale et les tumultes de la polémique. Par leurs créations, ils interpellent,
convoquent le regard 1a ou les codes sont subvertis puis re-créés.

La création peut permettre au sujet de se défendre et de lutter contre une menace
d’anéantissement a partir de Iélaboration de I'objet de la pulsion et déplacer alors le rapport
impossible a 'autre. L artiste trouve une solution pour traiter le réel de la jouissance a laquelle il
est confronté et I'objet créé peut ainsi décaler 'objet de la possible persécution de I’Autre, en
les prenant a témoins. Il place ainsi I'objet entre lui et l'autre ; I’écran de la toile, de 'objet, fait
alors barrage a la jouissance débridée de I’Autre par sa carapace chiffrée, cryptée et énigmatique.

La création ne se réduit pas pour autant a une décharge motrice ou une hallucination, elle fait
ceuvre en étant tout a la fois le produit du nouage entre désir et jouissance et marque d’un autre
savoir qui n’est pas forcément assujetti a ’Autre. La rencontre, celle qui fait événement, peut
déclencher le passage a I'acte pictural ou d’un discours qui fait lien social.

En se situant en dehors des circuits académiques, les productions d’art se dégagent d’une
position de savoir universel et elles signent le rapport singulier de ce qui surgit ex nzhilo et du
mouvement unique de celui qui crée. Elles marquent la position d’exception d’énonciation du
sujet ; 'ceuvre n’est pas d’y faire du Beau, du Vrai, du Bien, comme ce qui résulterait du discours
du maitre et du discours capitaliste, mais bien plutot ce dont parlent les artistes, d’une épreuve
de vérité, d’'un engagement moral, d’'une expérience esthétique.

! Freud S., Au-dela du principe de plaisir, 1920, Paris : Payot, 2010.

2 Guillen A-S., Askofaré S., « Elever I’impuissance a I’'impossible : I’acte de création du compositeur Arnold Schoenberg
(1874-1951) ». In Cliniques méditerranéennes, 27 février 2018, 97, 1, p. 135-144.
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L’artiste ne recule pas et autant que I’éthique du dispositif analytique, du transfert, de la place de
I'analyste, du désir de 'analyste poussent le sujet et le soutiennent, I'artiste s’engage pleinement
comme le dénote Louise Bourgeois. A suivre ses propos, étre artiste est « une religion », « pas un
sujet de conversation » et reléve de 'expérience propre. L artiste sacrifie la vie a I’art non parce qu’il
le désire, mais parce qu’il ne peut rien faire d’autre ; la création est irrépressible, inévitable et
sans cesse relancée comme un jaillissement d’un « en soi» vers un « hors de soi».

« Je fais de la sculpture parce gue j'en ai besoin, pas pour n’amuser. »"

SiTexpérience est identifiable a une expérience du Beau, le désir radical peut viser le phénomeéne
esthétique. Dans la cure, il est aussi question du beau, du bon, du laid, de I’horreur, et du bien,
comme le pointe Lacan, dans le séminaire Encore : Du vrai, du bean, du bien, du benét, la pub Du Bo,
dn Bon, Dubonnet’.

L’expérience du Beau a la particularité d’arréter tout en indiquant la direction de la destruction.
La fonction du Bien (dans sa valeur de jouissance) arréte le sujet devant le champ de
I'innommable du désir radical, telle une barriére sur la voie du désir. Lacan détermine ainsi qu’il
est possible de se défendre d’en jouir’ : c’est 1a que le Bien se dresse sur la voie de notre désit,
tel un leurre quant a la satisfaction recherchée.

Lacan développe la notion politique du Bien avec le poflarcht, le fait social dont parle
Marcel Mauss®, et qui concerne la répartition des biens et le probléme du pouvoir. Autrement
dit le Bien suppose en lui-méme une régulation de la jouissance.

Avec le Beau, le sujet peut franchir une limite pour approcher ce qu’il y a derriére ce que vise le
désir. Ce franchissement a lieu a la condition de se détacher d’un idéal du Bien. Le Beau intimide
le désir. e Beau reste insensible : la barriere ne s’ouvre pas’.
« Ce sont les souliers de van Gogh qu’il évoque parce qu’ils « nous font signe d’intelligence, situé trés
précisément a égale distance de la puissance de 'imagination et de celle du signifiant. »°

Autrement dit la fonction du Beau permet une accommodation sur le désir lié a la structure
méme de leurre du fantasme’. Dans le tableau, avec le Beau, le fantasme crée un écran devant
le désir. Le Beau nous introduit a ce qu’il y a a I’horizon comme point de Réel, Réel devant
lequel le Beau nous arréte. Lacan dénote que cet éveil de la fonction du Beau a lieu dans un
éblouissement® puisqu’il souléve le rapport de ’homme a sa propre mortalité, de re-création a
partir de rien. Le Beau nous arréte donc par I’éveil devant le point de Réel, par ce « petit bruit gui
témoigne que nous ne révons pas»’ et qui se situe a lhorizon du désir.

Ainsi, le Beau est un élément du champ de I'au-dela du principe de la fonction du Bien, la ou on
trouve la pulsion de mort, dans l'au-dela du désir, dans I'innommable du désir radical. Si le
franchissement était complet, ce serait I'abolition du désir car face a la pulsion de mort, c’est
I'horreur du Réel.

! Bourgeois L., Drawings, New York- Paris : Robert Miller, Daniel Lelong, 1988, p. 181.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 51-52.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 270.
* Marcel Mauss, Anthropologue Francais (1872 -1950).

> Lacan J ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 279.
% Lacan J., Ibid., p. 343.

" Lacan J., Ibid., p. 280.

¥ Lacan J., Ibid., p. 342.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p- 49.
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Les créations du sujet, qu’elles s’inscrivent d’un point de vue d’une logique différentielle du coté
de la névrose, ou de la psychose, enrichissent expérience clinique et sa transmission. 11 s’agit,
comme le soutenait J. Dubuffet, de se laisser happer par un nouveau regard qui nous convoque,
de se détacher du discours capitaliste, et faire prévaloir dans la cure, ou dans I'acte de création,
la fonction du désir, de se détacher de 'impératif de jouissance. La création artistique, telle que
nous I'envisageons pour notre corpus, hors des injonctions des circuits culturels, s’inscrit dans
un mouvement soutenu par la fonction du désir et la jouissance.
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B — DIALECTIQUE DU « POUSSE-A - ... »

Sila Verneinung de Freud nous convie a interroger les bords métapsychologiques de la naissance
de la pensée et de la relation du sujet a Iétre, elle développe aussi un abord différentiel du
négativisme propre au sujet, et propose une redéfinition, amplification et distribution
différenciée des mécanismes du refoulement. Dans sa Selbstdarstellung' de 1925, Freud remarque
que le refoulement est le concept essentiel de la psychanalyse et qu’il aura tenté tout au long de
son travail d’en serrer les contours.

A Paspect hautement spéculatif et philosophique du texte de la Verneinung s’ajoute sa dimension
d’investigation et d’exploration des différences qui doivent étre dénotées dans les mécanismes
du refoulement tel qu’il était envisagé a cet époque. C’est ce que Lacan pointera avec la dernicre
énergie pour en extraire le mécanisme de la « Verwerfung ». Celle-ci avait, certes, déja été épinglée
par Freud dans d’autres textes et déja sous le mode d’un « guelgque chose d’autre » que le refoulement
— « Vierdringung ».

Dans son Séminaire 111, Lacan entend dénoter cette [ erwerfung « dans les denx ou trois coins ol elle
montre le bout de loreille, et méme quelque fois la on elle ne le montre pas, mais il la compréhension du texte
exige qu’on la suppose»”. Il méne donc une lecture inventive, nouvelle, qui dévoile la dialectique
qui était mise en ceuvre dans cette « [Verneinung» et il amplifie sa richesse et sa générativité
théorique en ce qu’elles se déploient, indique-t-il, de maniere plurielle et bientot oppositionnelle
(Verneinung vs 1 erwerfung). Ainsi, et méme si le texte freudien ne met pas au premier plan la
question nosographique, la lecture lacanienne I'interrogera justement, dans son principe de visée
différentielle.

I — Die Verneinung

Pour serrer les modalités dialectiques d’une logique quelque peu voilée, et quil nomme la
ejahung, Freud rédige un court texte qu’il intitule sobrement : « Die Verneinung » ; titre préavis
Bejahung, Freud rédig t texte qu’il intitule sob t:«Die IV g ; titre p
qui énonce I'inverse de 'affirmation de la Begjabung qu’il déduira de 'opération et qu’il reconstruit
dans I'aprés-coup chez ses patients.
P P p

Le texte commence ainsi par rapporter les formulations qui permettent d’inférer la logique de
ce processus : ce sont celles qui énoncent — non pas un «dire que oui» (Be Ja bhung) —,
justement — un dire « que non» (/er nein nung). A suivre Freud, on saisit donc rapidement que
cette logique du «dire oui» ne se manifeste phénoménologiquement que par son inverse
dialectique.

mais

! Freud S., Freud Selbstdarstellung, Freud présenté par lui-méme, 1924, Paris : Gallimard, 2003. (Folio Bilingue).
% LacanJ ., Le Séminaire, livre 11, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p. 170.

? Freud S., « Die Verneinung », 1925. In Résultats, idées, problemes 11, 1921-1938, Paris : Puf, trad. Altounian J., 1988.
(Bibliothéque de psychanalyse).
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Lacan confie sa lecture et présentation 2 Jean Hyppolite', éminent philosophe francais qui
suivait ses Séminaires. Ce « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud »* est le texte de la
conférence de Jean Hyppolite qui a donné lieu a une réponse de Lacan « Réponse an commentaire
de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Frend » .

Aussl, et non sans se questionner sur la demande de Lacan, Jean Hyppolite va situer sa
participation, et son amusement :
« D’abord, je dois remercier le Dr Lacan de [insistance qu’il a mise a ce que je vous présente cet article
de Freud parce que cela nr’a procuré loccasion d’une nuit de travail. .. »

Le texte est bref mais dense. Hyppolite dénote que Freud commence par situer un phénomene
clinique récurrent, qui est la marque d’un désaccord affiché de lanalysant a une idée
soudainement émise :
« Vous allez penser maintenant que je veux dire quelque chose d’offensant, mais je n’ai vraiment pas
cette intention. »'

Freud repere quil s’agit du « /...] rejet de lidée qui vient précisément d’émerger par le moyen de la
projection ».

En quoti est-ce le rejet ?
« Ce qu’il rejette [...], c'est naturellement le sens exact de la nonvelle représentation. »

Mais prenons la seconde phrase que Freud cite, plus ramassée, plus simple aussi :
« Ste fragen, wer diese Person im Traum sein kann. Die Mutter ist es nicht. »

La traduction donne ceci :
« Vous demandez qui pent étre cette personne dans le réve. Ma mere, ce n'est pas elle. »

« Nous rectifions : donc, c’est sa mere. »

S’agirait-il d’affirmer le contraire de ce quavance le sujet? La langue allemande saisit plus
clairement qu’en francais la dialectique qui opere ; raison pour laquelle nous en rapportons le
texte.

La construction syntaxique pose une pleine affirmation dans le début de phrase : « Die Mutter ist
es [...]», rendu littéralement par un «c'est la meére [...]». Ce n’est que dans le second moment
syntaxique que surgit la marque de la négation « nicht », qui se trouve obligatoirement insérée en
position derniere : « Die Mutter ist es nicht » : c’est la miére pas.

Nous avons ainsi une affirmation premicre, une these, dont Freud pose qu’elle n’est rendue
tolérable au sujet que par la marque de la négation syntaxique, qui se trouve étre conclusive.

Cette logique est assurément plus voilée en francais, puisque notre langue marque la négation
par deux éléments morphologiques distincts et la premiére est presque inaugurale. Le « n’» avec
élision du «e»: («n’») est, elle, énoncée par le sujet dés le début méme de son assertion, qui
n’apparait dés lors nullement affirmative puisqu’elle est introduite par la premiére marque
diffractée de la négation : le «n’» du ce n’est « pas ».

! Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966.
% Lacan J ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud », 1954. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.
3 Lacan J., Ibid.

* Freud S., « Die Verneinung », 1925. In Résultats, idées, problemes II, 1921-1938, Paris : Puf, trad. Altounian J., 1988,
(Bibliothéque de psychanalyse).
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La langue allemande ne marque qu’une seule unité morphologique, le « #icht » qui assure la pleine
négation logique. L affirmation thétique a laquelle le locuteur allemand sera sensible apparaitra
donc inversé en francais.

Revenons a la these freudienne ; c’est a partir de ces considérations quant a la signification de la
these énoncée que Freud dégage les mécanismes et logiques métapsychologiques a méme de
révéler les contraintes inconscientes en jeu.

En démontrant qu’il existe des possibilités de levée du refoulement, Freud dégage une nouvelle
et troisieme voie, une: «Aufhebung der Verdringung». Le « VVerdringung» spécifie ici le
refoulement. Celui-ci se voit donc « aufgehoben ». Comment rendre ce terme et son concept en
francais ? La langue francaise n’a pas de signifiant isolé qui pourrait le spécifier, aussi nous
relevons que ce n’est pas sans malice que Lacan s’adresse au grand spécialiste d’Hegel,
Jean Hyppolite, et lui demande de présenter « Dze | erneinung ».

Celui-ci commente ainsi le choix de Freud du terme d’Awufhebung et il accole immédiatement la
polysémie intrinséque au terme allemand qui « /.../ veut dire a la fois nier, supprimer et conserver, et
Jfoncierement soulever »'.

Sous ce syntagme de «.Aufhebung der 1 erdrangung » Hippolyte pointe que Freud déploie une
logique et un mode spécifique de lecture du traitement possible du refoulement. Il complexifie
sa dialectique et ouvre la possibilité d’'une voie spécifique qui se marque sous une forme
paradoxale. A 'endroit méme ot le contenu de représentation est nié, il est bel et bien convoqué
et remis a ’heure de Iénonciation sans pour autant qu’il n’accede a la conscience, alors que
pourtant, il existe bien : « ¢z est /a ».

Soulignons que la encore, peut-étre plus que pour d’autres textes de Freud, le jeu et la structure
de la langue allemande sont fondamentaux pour saisir les enjeux épistémologiques ; la traduction
littérale peine souvent a rendre compte des tensions et constructions du vocabulaire allemand.
J. Hyppolite pointe la structure du texte et son «jfond extraordinairement énigmatique» qui
nécessitent de s’appuyer de la version originale du texte.

Nous conserverons ainsi 'emploi du terme allemand pour approcher I'orientation logique.

Hyppolite choisit d’emblée de modifier la traduction de « Verneinung » en « dénégation » plutot que
négation, et « etwas i Urteil verneinen» se rend non pas par « la négation de quelgue chose dans le
Jugement » mais une « sorte de déjugement ». Le terme de « dénégation » lui permet de rapporter dans le
mot la particule de négation et ainsi de distinguer la négation primaire interne au jugement et
Pattitude secondaire de la négation.

En effet, Freud pose la dénégation comme pouvant étre a 'origine méme de l'intelligence ; le
choix des termes permet de saisir la densité philosophique du texte en accordant, au regard
d’une perspective ontologique, la dimension complexe des rapports du sujet a ’étre. Autrement
dit, la modification de la traduction par Hyppolite vise d’emblée a serrer le sujet tel qu’il se
présente : sur le mode de « e /étre pas » et qu’il dénie ensuite aupres de 'analyste.

I-1 — Le texte de Freud amplifié par le commentaire d’Hyppolite

Freud pointe qu’il existe dans la cure des possibilités de levée du refoulement qui ne s’opérent
qu’a la condition d’une dénégation par le sujet.

! Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966.
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Rapportons sa formulation premicere, celle du patient : « Vous demandez qui pent étre cette personne
dans le réve. Ma miere, ce n'est pas elle ». Alors conclut Freud, c’est bien d’elle dont il s’agit : « Nous
rectifions, donc c’est sa meére »'.

L’assertion de Freud repose donc essentiellement sur la forme syntaxique, propre a la langue
allemande, qui lui permet de dégager une nouvelle assertion, centrale quant a la logique du
refoulement :
« Die Verneinung ist eine Art, das Verdrangte sur Kenntnis su nehmen, eigentlich schon eine
Aufhebung der Verdringung’, aber freilich keine Annahme des Verdringten’. »

Soit :
« La dénégation est une fagon de prendre connaissance du refoulé, c’est déja, a proprement parler, une
levée du refoulement, mais ce n'est assurément pas une acceptation du refoulé. »

C’est la non-acceptation (keine Annahme des 1 erdrangten), le refus, qui démontre que 'essentiel du
refoulement persiste (ezne Aufhebung der Verdringunyg).

Il existe un passage pour que le refoulé accede a la conscience et c’est la négation jouxtant I'idée
qui engendre une nouvelle voie différente de celle, seule, du refoulement :
« [-..] mais bien sir, ce n’est pas l'acceptation du refoulé .

Freud repere ainsi que :
« Un contenn de représentation on de pensée refoulé peut donc se frayer un passage a la conscience, a
condition qu’il puisse étre dénié . »°

Pour bien mesurer cette logique, il faudrait, dit Hyppolite, employer un terme précis mais « ce
n'est pas a lui de le faire » :
« V'oila donc une analyse de procédés concrets, généralisée jusqu’a rencontrer son fondement dans un
mode de présenter ce qu'on est sur le mode de ne l'étre pas. Car ¢’est exactement cela qui le constitue :
“Je vais vous dire ce que je ne suis pas ; attention, c’est précisément ce que je suis. " C'est ainsi que
Freud s'introduit dans la fonction de la dénégation et, pour ce faire, il emploie un mot anquel je n'ai
pu faire antrement que de me sentir familier, le mot Aufhebung, qui, vous le savez, a en des fortunes
diverses ; ce n'est pas a moi de le dire. ..

Dr LACAN. — Mais si, a quz, sinon a vous, cela reviendrait-il ?

M. HYPPOLITE. — Clest le mot dialectique de Hegel, qui vent dire a la fois nier, supprimer et
conserver, et foncierement soulever. Dans la réalité, ce pent étre I'’Authebung d’une pierre, on aussi
bien la cessation de mon abonnement a un journal. Freud ici nous dit : “1La dénégation est une
Aufhebung du refoulement, mais non pour autant une acceptation du refoulé.

I commence quelgue chose de vraiment exctraordinaire dans l'analyse de Freud, par quoi se dégage de
ces anecdotes, que nous aurions pu prendre pour n'étre rien de plus, une portée philosophique
prodigiense gue je vais essayer de résumer tout a ’benre.

Présenter son étre sur le mode de ne I'étre pas, c’est vraiment de cela qu’il s’agit dans cette Authebung
du refoulement qui n'est pas une acceptation du refoulé. Celui qui parle dit : “ 1 oila ce que je ne suis

!« Sie fragen, wer diese Personn im Traum sein kann. Die Mutter ist es nicht. » Wir beruchtigen : Also ist es die Mutter.
In « Die Verneinung », 1925. In Le Coq Héron, Paris : Er¢s, trad This B. et Theves P., 1975, 52.

2 Souligné par nous.

3 Souligné par nous.

* Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Capele J-C., Mercadier D., en ligne Khristophoros jusqu’a 2004.

> Souligné par S. Freud.

% Freud S., Ibid.
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pas. I n’y anrait plus la de refonlement, si refonlement signifie inconscience, puisque ¢'est conscient.
Mais le refoulement subsiste guant a l'essentiel, sous la forme de la non-acceptation. »'

Donc en effet, a qui reviendrait-il, sinon a J. Hyppolite de présenter la dialectique de /2Aufhebung,
ce concept-clé chez Hegel ?

. Hyppolite dénote alors cette logique freudienne comme un dispositif logique, un « /.../ mode
g1q glque,
de présenter ce qu’on est, sur le mode de ce ne l'étre pas»? et ce « Voila ce que je ne suis pas» illustre
g que
précisément I’ Aufhebung du refoulement, I’énonciation déniée et dialectique de ce qui esz.

En situant la dénégation dans le contexte du transfert, Freud marque toute la dimension clinique

du texte de la Vermeinung. Bien que I'analyste, dans la relation transférentielle, exige ’acceptation

de ce qui était refusé et en pointe le mécanisme, la levée du refoulement n’opére pas pour autant.
« Freud ajoute, aprés un tiret et sans s'en expliquer autrement — : « Le procés du refoulement Iui-
méme n'est pas encore par-id levé (anfgeboben). »

Dans sa lecture, Hyppolite dégage d’autant plus les mouvements transférentiels inhérents au
travail de la cure : « Vous allez penser maintenant que je veux: dire quelgue chose d'offensant, mais je n'ai
vraiment pas cette intention »°, — tel un : « Vous allez croire que j’ai des pensées agressives a votre
égard ».

Selon Freud, I'interprétation de 'analyste ne permet que la seule « acceptation intellectuelle du refoulé »
et il ajoute : « On voit comment la fonction intellectnelle se sépare ici du processus affectif »*. 1l se réalise alors
une « antre modification trés importante et assey déconcertante de la méme situation » car I'affirmation est
uniquement intellectuelle et elle se sépare en acte de laffectif.

A ce second niveau, le sujet se voit donc contraint d’accepter auprés du psychanalyste ce que
I'intelligence niait. C’est cette double opération qui amene Hyppolite a « donner un nom
philosophigue » précis au phénomene qu’il dénomme la « négation de la négation ».

Hyppolite choisit ce terme qui n’est certainement pas a comprendre comme une simple
annulation, mais un saut, une double opération logigue pour définir ce refoulement en tant qu’énoncé,
mais qui n’est pour autant pas encore levé : le refoulement est une premiere négation, sa non-
levée une deuxi¢me. Le produit ne revient a zéro, ni ne peut étre annulé.

Des lors, remarque Hyppolite, la « négation de la négation » qui instaure P'opération est celle-1a
méme qui forme le socle de la dialectique hégélienne. Il insiste pour démontrer la « portée
philosophigue prodigiense » et 1a « déconverte profonde » qu’il y repere et qu’il définit comme :
« Cette sorte de suspension de contenu auquel ne disconviendrait pas dans un langage un peu barbare
le terme de sublimation. »

A la suite de Freud, J. Hyppolite nous guide par I’étude du mécanisme de dénégation a la
séparation de l'intellectuel et de l'affectif et se propose de dégager les conditions de la naissance
de la pensée :

! Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
881.

2 Hyppolite J., Ibid.

? Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Altounian J. In Résultats, idées, problémes II, 1921-1938, Paris : Puf, 1988,
(Bibliothéque de psychanalyse).

* Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Capéle J-C., Mercadier D., en ligne Khristophoros jusqu’a 2004.

> Freud S., Ibid.
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« Pent-étre ce qui nait ici est-il la pensée comme telle ; mais ce n'est pas avant que le contenu ait été
affecté d’une dénégation. »'

Reprenant Hegel, J. Hyppolite articule la dimension philosophique et mythique de la dénégation,
telle qu’elle s’inscrit comme une logique discursive, en s’intéressant a 'appétit de destruction par
lequel le désir se met en ceuvre.

A la négativité véritable, il substitue une sorte de destructivité fonciére et fondamentale a 'ceuvre
d’une maniére topique et non quelle que soit la structure psychopathologique en cause. Il évoque
ainsi Pextréme limite d’une négation en acte, comme lutte primordiale dont plus personne ne
peut constater I'issue favorable ou négative, la destruction ayant remplacé le désir. Lacan le
définira comme destructif et comme rencontre de 'impossible.

J. Hyppolite releve que Freud déplie ensuite le processus pour rendre clair que la dénégation
n’est pas cette négation idéale, mais s’en oriente. Il éclaircit ainsi le statut de la dialectique a partir
du négatif, tel qu’il est ce qui vient constituer le désir, qui fait trou dans le réel, et a partir de ce
qui se situe a un autre niveau, soit « /a négation de la négation ». Cest ainsi que J. Hyppolite rappelle
ce que Freud désigne comme « le négativisme qui caractérise certains psychotigunes » comme le vestige
de cette négation idéale :

« Clest a mon sens ce qu'il fant admettre pour comprendre ce dont il est proprement parlé dans cet

article sous le nom de dénégation, encore que cela ne soit pas immédiatement visible. »

Effectivement, ce point de différenciation permet de saisir ce qu’il continue de développer,
ponctuant son texte par une anticipation :
« Semblablement fant-il reconnaitre une dissymétrie excprimée par denx mots différents dans le texte
de Freud, encore qu’on les ait traduits par le méme mot en frangais, entre le passage a ['affirmation a
partir de la tendance unifiante de 'amonr, et la genése, a partir de la tendance destructrice, de cette
dénégation qui a la fonction véritable d’engendrer l'intelligence et la position méme de la pensée. »

J. Hyppolite met d’emblée I’accent sur la distinction entre « passage a 'unification » a partir de
l'unifiant d’éros, et genese, a partir de la tendance destructrice, pour dégager la dénégation d’avec
une instance de négation idéale a origine de la pensée.

L’affectif primordial engendre l'intelligence, une forme primaire de relation qui s’appuie d’une
historicité fondamentale, pris dans la domination du principe de plaisir. Plus précisément, ce
que J. Hyppolite met en avant c’est le caractere « distinetif de la sitnation humaine », de la forme
primaire de relation qui s’inscrit dans un tissage subjectif ou I'affectif et I'intellectuel soutiennent
mythiquement le fondement. La compréhension de la négation ne peut se réaliser que si on la
congoit en dega de I'apparition de la négation dans sa fonction symbolique.

Afin d’expliciter le phénomene, Freud revient a la source de la fonction de jugement qui lui
permet de localiser la possibilité d’affirmer ou de nier des contenus de pensée. 11 développe le
mécanisme en indiquant que la fonction de jugement doit en passer par deux choix qui
correspondent au jugement d'attribution et au jugement d'existence. Pour le premier, il s’agit d’attribuer
ou de refuser une propriété a une chose, tandis que pour le deuxieme il s’agit de confirmer ou
contester 'existence dans la réalité d’une représentation.

Freud utilise les termes jugement dattribution et jugement d’existence en référence aux cours de
F. Brentano sur la logique aristotélicienne. Il inverse néanmoins l'ordre ontologique
aristotélicien pour situer le jugement d’existence apres le jugement d’attribution. Dans ordre
ontologique aristotélicien, il y a d’abord I’Etre et ensuite le jugement : c’est sur ce qui a été

! Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966.
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affirmé que joue le jugement d’attribution. Alors que chez Freud, c’est sur ce qui a été affirmé
que se joue le jugement d’existence, c’est-a-dire que ce sera reconnu ou non.

La fonction intellectuelle se réalise donc aux sources du principe de plaisir a partir d’un
mouvement dialectique opposé d’intégration ou d’expulsion hors du moi.

J. Hyppolite dénote ce double mouvement d’intégration et de rejet, comme tension entre
«dehors » et « dedans », congu ici comme un mythe d’une unité obtenue par leur tension méme.
Il indique que c’est avec ces deux mouvements de la fonction de jugement que Freud dégage
lorientation de 'opération. C’est a partir du moi-plaisir initial que le moi-réalité s’établit, d’'une
part par 'épreuve de réalité puis par celle d’'une reconnaissance de la représentation présente
dans le moi. Freud construit cette distribution dans les mémes termes qu’Hegel convoquait :
nier I'objet a sa place. Ca vient détruire objet 1a ou il était, tandis que 1’ Ausstossung va nier le
sujet a la place ou il était, pour le vider de ce qui y était.

La négativité que déplie J. Hippolyte en référence a Hegel, est au principe méme de Popération
par quoi le sujet comme 'objet en vient a émerger.
« Il me semble que pour comprendre son article, il fant considérer la négation du jugement attributif
et la négation du jugement d'excistence, comme en deca de la négation an moment on elle apparait dans
sa fonction symbolique. »

J. Hyppolite pointe une antériorité a la négation dans sa fonction symbolique, ou il n’est pas
encore question de jugement d’attribution et d’existence.
« Au fond, il n'y a pas encore jugement dans ce moment d’émergence, il y a un premier nythe du debors
et du dedans, et c'est I ce qu'il s’agit de comprendre. »'

Selon J. Hyppolite, ce moment d’émergence est inclus chez Freud dans son mythe de la
formation du dehors et du dedans, le pivot de I'aliénation et I’hostilité possible au-dela de leur
opposition formelle. Il est donc question de la constitution du champ des Fremde, tout ce qui
n’est pas comme dehors, étranger, tout ce qui n’est pas bon et existant dans le Ich est rejeté a
Pextérieur. Ca devient quelque chose d’étrange et d’étranger.

Dans un premier temps, Freud démontre que cela se réalise par une acceptation ou un refus sur
la propriété de la chose a partir du moi-plaisir initial : la chose est-elle acceptée comme faisant
partie du moi (dedans) ou non (dehors). Il s’opére une inclusion (intégration au moi) ou
exclusion (expulsion hors du moi) selon le principe de plaisir. Ce qui est étranger a moi est vécu
comme mauvais et d’abord rejeté par le moi-plaisir originel, méme s’il est vécu au départ comme
identique. Autrement dit, il s’agit dans un premier temps de repérer la nécessité de I'un
(introjection) et de lautre (expulsion) pour garantir du sens qui ainsi fonde l'opération
primordiale du jugement d’attribution.

J. Hyppolite fait référence a la premiére phrase des contes « II était une fois », pour marquer une
nouvelle fois le caractére mythique qu’il attribue a la démonstration de Freud. Il détaille ainsi le
processus : celui-ci concerne 'appropriation ou I'expulsion, a partir d’un sujet pour qui au départ
rien n’est étranger. Il insiste sur le fait que la distinction entre I’étranger et lui-méme se fait par
une expulsion pour saisir ce qui semble sinon contradictoire :
« Das Schlechte, ce qui est manvais, das dem Ich Fremde, ce gui est étranger au moi,
das Aussenbefindliche, ce gui se trouve au debors, ist ihm zunichst identisch, /ui est d’abord
identique. »°

! Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud », 1954. In Lacan J., Ecrits, t. 1, Paris : Seuil, 1966, 1999.
(Points essais). p. 533.

z Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
884.
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La premicre étape se fonde dans cette articulation d’introjection et d’expulsion :
« Clest la l'opération primordiale oil ce qui sera le jugement d attribution [se fonde]. »'

Et dans un deuxi¢me temps, c’est le jugement d’existence ou le rapport entre la représentation
et la perception qui est affiné. Il s’agit de reconnaitre ou non I'existence dans la réalité d’une
représentation a partir du moi-réalité définitif. Ce qui fait partie du moi, est-il une représentation
retrouvée dans la réalité (dehors) ou non (dedans) ?

« Cest, comme on le voit, @ nouvean une question du debors et du dedans. »°

Le mécanisme se substitue a la perception réelle, la chose n’est pas nécessairement présente a
Pextérieur.
« Ce qui est important, ¢'est qu’* au début il est égal et neutre de savoir sil y a ou sil n’y a pas. 1/

3
ya»

Ce qui est important lorsque le sujet dit qu’il y a, c’est de savoir s’il peut ou non retrouver la
représentation. Et il ne s’agit pas de savoir §’il y a ou pas, puisque le sujet produit sa
représentation a partir de sa perception primitive ; ainsi dans I’épreuve de la représentation a la
réalité, il s’agit de savoir si le sujet retrouve a nouveau son objet. « Ce gui est ici en cause, ¢'est la
genése de lexctérienr et de l'intérienr. »'

Les représentations sont d’abord toutes issues du dehors, comme des répétitions de la

perception de la réalité et il s’opere une réactualisation dans la représentation de la perception

unique d’une chose : Pobjet primitivement perdu. De fait, le but de I’épreuve de réalité consiste

davantage a s’assurer que I'objet représenté est bien toujours présent dehors et a controler des

déformations que la reproduction de la perception dans la représentation pourrait avoir subie.
« Le non-réel, I'uniquement représenté, le subjectsf, n’est présent que dedans ; lantre, le réel, I'est anssi
dans le debors. »

Le dedans-debors se déploie sur les deux étapes, dans le jugement d’attribution par Popération
d’introjection ou d’expulsion et dans le jugement d’existence par la représentation interne d’un
objet initialement a I'extérieur du sujet. Ainsi a partir des pulsions primaires, comme Freud a pu
clairement I'imager, on a « u#ne vue sur la naissance du jugement » et une sorte :
« [d’] évolution finalisée de cette appropriation an moi et de cette excpulsion hors du moi qui s ensuivent
du principe de plaisir » .
Ala jointure du principe de plaisir qui conditionne le vivant, 'introjection et 'expulsion fondent
ce qu’il advient du sujet. Qu’il soit de 'ordre d’un rejet au dehors ou d’une perception interne,
cela suppose la constitution préalable pour le sujet d’un dehors et d’un dedans. Notons qu’en
1938, Freud oppose toujours les deux mouvements de défense : « repousser une excigence pulsionnelle
du monde intérienr » et « dénier un fragment du monde exctérienr réel »°.

J. Hyppolite pointe que le principe de réalité se construit a partir du fonctionnement du principe
de plaisir et non pas en opposition. Avec le déroulé des deux étapes d’introjection et d’expulsion,

! Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
884.

% Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Capéle J-C., Mercadier D., en ligne Khristophoros jusqu’a 2004.

? Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud », 1954. In Lacan J., Ecrits, t. 1, Paris : Seuil, 1966, 1999.
(Points essais). p. 534.

4 Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
884.

> Hyppolite J., Ibid.

® Freud S., Abrégé de Psychanalyse, 1938, Paris : Puf, 1940, 1997.
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Freud nous indique que le moi-réalité s’est établi a partir du moi-plaisir initial ('image des
motions pulsionnelles orales) par épreuve de réalité.

Dans ce mouvement, le moi-réalité établit la réalité de la représentation qui est présente dans le
moi. Il pointe ainsi que 'uniquement représenté, comme ce que nous pourrions dire qui a trait
au sujet, n’est présent que dans une intériorité tandis que ce qui de 'autre ou de 'objet s’exprime,
I’est dans une intériorité et extériorité. L’épreuve de réalité consiste davantage a s’assurer de la
présence au dehors de objet représenté et a en controler ses déformations. C’est la perte d’objet,
Freud le souligne, qui autorise l'intervention du principe de réalité, précisément les objets ayant
procuré autrefois de la satisfaction réelle.

Ainsi lorsque le sujet dit qu’il y a, il s’agit de savoir si le sujet pourra ou non retrouver la
représentation, soit selon Freud, de savoir si dans ’épreuve de la représentation a la réalité, le
sujet retrouve a nouveau son objet. Il y revient un peu plus tard dans « Die VVerneinung » en
ajoutant :
« L'opposition entre subjectif et objectsf n'existe pas des le début. Elle se produit seulement par le fait
que le penser posséde la faculté de réactualiser dans la représentation, par reproduction, quelque chose

de percu nne fois, alors que l'objet n’a plus besoin d’étre présent debors. »'

Cela lui permet d’avancer le but de I’épreuve de réalité comme le fait de retrouver 'objet de la
perception et donc d’inscrire le rapport de différence entre objet et le sujet.
« Le juger est action intellectuelle qui décide du choix de I'action motrice, met fin a l'ajournement du
penser et fait passer du penser a I'agir. »

Soit a partir de Pextrémité sensorielle de I'appareil psychique et du systeme de perceptions
sensitives, le moi goute les excitations extérieures pour se retirer a2 nouveau. Loin d’étre passif,
le systeme s’engage du penser vers I'agir, d’un intérieur vers un extérieur.

Freud marque ainsi ’émergence du sujet comme de I'objet dans cette opération primordiale

d’affirmation « z/y a ». L’objet est détruit 1a ou il était tandis que I Ausstossung nie le sujet a la place

ou il était.

A la suite de Freud, J. Hyppolite insiste sur ce qu’il considére de « fout a fait mythigue », a savoir :
« [...] deux instincts qui sont pour ainsi dire entremélés dans ce mythe qui porte le sujet : l'un celui
de l'unification, l'antre celui de la destruction .

Deux instincts opposés portent le sujet : I'unification et la pulsion de destruction, la ereinigung
et U Ausstossung (expulsion). La dissymétrie freudienne s’éclaire dans leur opposition entre
laffirmation comme substitut a l'unification, Vereinigung, et la négation qui résulte « par aprés de
Lexpulsion », Ausstossung : deux temps sont ainsi distincts.
« Entre le passage a l'affirmation a partir de la tendance unifiante de l'amonr, et la genése, a partir
de la tendance destructrice, de cette dénégation qui a la fonction véritable d’engendrer l'intelligence et la
position méme de la pensée. »’

Ainsi et résumée de la manicre la plus resserrée possible, peut-on disposer que, derricre la
Bejahung (atfirmation), il y ala [ereinigung, une tendance unifiante tandis que derriere I Awusstossung,
par la Verneinung, il y a la possibilité de la naissance de la pensée.

Donc la encore, aprés avoir pointé la primauté du principe de plaisir, Hyppolite releve
I'introjection a la source de la Beabung, par le principe de la Vereinigung, qui se lit du coté de

! Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Capéle J-C., Mercadier D., en ligne Khristophoros jusqu’a 2004.

z Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
884.

3 Hyppolite J., Ibid.
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IEros. La polarité qui se déduit de la fonction de jugement permet en effet a Freud de faire un
saut, vers Iaffirmation, die Bejabung, en tant qu’elle est le substitut de l'unification, a/s Ersatz der
Vereinigung, (Fros) et la dénégation, die Verneinung, conséquence de lexpulsion, Nachfolge der
Ausstoffung — en tant qu’elle est la pulsion de destruction, des Destruktionstrieb, (Thanatos).

A partir de la Bejahung, il développe donc les deux axes d’affirmer et de nier et I'illustre avec les
deux polarités du principe de plaisir, Eros et Thanatos, comme deux voies distinctes.
« L'affirmation — en tant que substitut de nnification — fait partie de 'Eros, la dénégation —
conséquence de L'expulsion — de la pulsion, de la destruction. »'

Hyppolite souligne notamment que le terme de « rejet » choisi alors par Freud n’est pas celui de
« Verwerfung», mais bien « Ausstossung» qui se traduit en termes d’expulsion. Deux orientations
s’opposent en termes d’attraction et d’expulsion sous la domination du principe de plaisir.

1l releve : « L apparition d’un symbole fondamental dissymétrique »* et il ajoute que : « [...] nier, c'est plus
qute de vouloir détruire»’.

Prenant en exemple le plaisir de nier ou le négativisme du psychotique, Freud écrit que c’est :
«[...] vraisemblablement a entendre comme indice du démélement des pulsions par retrait des
composantes libidinales .

Il avance ainsi qu’il y aurait du c6té de la psychose, un détachement pulsionnel en dehors de
cette polarité pulsionnelle. En suivant I'assertion de Freud, les composantes libidinales (Fros ou
pulsion de destruction) ont disparu au profit d'un plaisir de dénier ou d’un instinct de
destruction, J. Hyppolite s’interroge a propos de l'instinct de destruction :

« Par conséguent linstinct de destruction dépend-il aussi du [principe de] plaisir 2’

Freud avance que « L accomplissement de la fonction du jugement n'est rendu possible que par la création
du symbole de la négation »°. Néanmoins, en rattachant la tendance 2 la destruction au principe
de plaisir J. Hyppolite bute d’abord pour saisir ce que Freud avance dans cette citation ; il définit
ainsi cette dissymétrie entre affirmation et la négation :
« Ellle signifie que tout le refonlé peut a nouvean étre repris et réutilisé dans une espéce de suspension,
et qu’en quelque sorte an lien d'étre sous la domination des instincts d’attraction et d’excpulsion, il peut
se produire une marge de la pensée, une apparition de I'étre sous la forme de ne I'étre pas, qui se produit
avec la dénégation, c’est-a-dire on le symbole de la négation est rattaché a lattitude concrete de la
dénégation. »’

J. Hyppolite remarque notamment que Freud, déja, utilise la négation dans ses explications :
«[...] en tant quattitude fondamentale de symbolicité explicitée »°. Telle un exhausteur de sens, la
négation ne reléve pas d’une tendance a la destruction, mais elle dégage I'idée et I’enrichit, ouvre

! Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Capele J-C., Mercadier D., en ligne Khristophoros jusqu’a 2004.

z Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
883.

? Hyppolite J., Ibid., p. 883.

* Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Capele J-C., Mercadier D., en ligne Khristophoros jusqu’a 2004.

> Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
886.

® Freud S., « Die Verneinung », 1925. In Résultats, idées, problemes II, 1921-1938, Paris : Puf, trad. Altounian J., 1988.
(Bibliothéque de psychanalyse).

! Hyppolite J., « Commentaire parlé sur la Verneinung de Freud (1925) », 1954. In Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
886.

¥ Hyppolite J., Ibid., p. 886.
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a une autre voie. La reconnaissance du moi s’exprime dans une formule négative. J. Hyppolite
continue de citer Freud :
« [C'est la] Création du symbole de la négation qui a permis a un premier degré d’indépendance a
Lendroit du refoulement et de ses suites et par la anssi de la contrainte (Zxwang) du principe de
Dplaisir. »'

Le premier « non » adressé a 'analyste est repéré par Freud comme « /... ] une marque, un certificat
d’origine, comme le “ made in Germany ” »* propre a chaque sujet. Avec ce « non», comme « symbole
de négation », le sujet se dégage des contraintes du refoulement et il enrichit de contenus « /e penser
[-..] dont il ne peut se passer pour son accomplissement»’. Ainsi Freud démontre que la dénégation
revient a refouler ce qu’on ne préfere pas savoir (Die Mutter ist es nich?) et la combinaison avec le
symbole de négation, se renforce par des contenus apportés par la fonction intellectuelle. La
dénégation du sujet porte sur ce qu’il souhaite refouler et la négation de 'idée exprimée par le
sujet serait : « [...] le substitut intellectuel du refoulement »*. Ce « non » comme symbole de la négation
vient confirmer : « I/ n’y a pas de prenve plus forte de la déconverte réussie de I'inconscient que lorsque ['analysé
) réagit avec la phrase : Je n’al certes pas pensé cela, ou bien : je n’ai certes pas (jamais) pensé a
cela»’.

Freud avance :
« Avec cette conception de la dénégation s'accorde trés bien le fait que I'on ne tronve pas dans I'analyse
un “non” provenant de Iinconscient et que la reconnaissance de l'inconscient par le moi s'excprime
dans une formule négative. »’

Hyppolite précise que s’il n’y a aucun « non » a partir de I'inconscient, il y a de la destruction ; il
s’agit de pulsion de destruction et non d’instinct de destruction qui annihilerait Pensemble. La
création du symbole de la négation autorise donc une « marge de la pensée », ou le refoulé n’est pas
uniquement pris sous la contrainte de la Vereznigung ou de I’ Ausstossung. Cest le fameux « [oila
ce que je ne suis pas » que la dénégation (1 erneinung) instaure avec le symbole de la négation. Dans
la dénégation, le symbole explicite de la négation rend possible « guelque chose qui soit comme
Lutilisation de l'inconscient » et qui maintient pour autant le refoulement.

« I/ fant voir dans la dénégation une attitude concréte a l'origine du symbole explicite de la négation,

lequel symbole excplicite rend seul possible quelque chose qui soit comme ['ntilisation de ['inconscient,

tout en maintenant le refoulement. »

Ainsi le symbole de la négation fait suite a la dénégation et permet I’assomption de contenu
inconscient, malgré la persistance du refoulement. J. Hyppolite résume ainsi :
« On ne trouve dans l'analyse aucun “non” a partir de linconscient, mais la reconnaissance de
Linconscient dn coté du moi montre que le moi est toujours méconnaissance ; méme dans la
connaissance, on trouve toujours du coté du moi, dans une formule négative, la marque de la possibilité
de détenir linconscient tout en le refusant. »’

! Freud S., « Die Verneinung », 1925. In Résultats, idées, problemes II, 1921-1938, Paris : Puf, trad. Altounian J., 1988,
(Bibliothéque de psychanalyse).

2 Freud S., « Die Verneinung », 1925, trad. Capéle J-C., Mercadier D., en ligne Khristophoros jusqu’a 2004.

3 Freud S., Ibid.

4 Freud S., 1bid.

5 Freud S., Ibid.

% Freud S., Ibid.
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Le refoulement persiste et rend pérenne la méconnaissance du sujet, le «non» dénotant la
possibilité de se situer du coté de I'inconscient tout en le refusant. Le refoulement (1 erdrangung)
subsiste a la dénégation, la ou Freud indiquait pouvoir déceler une marque de sa disparition.

I-2 — Réponse de Lacan

A la suite de la présentation du texte par J. Hyppolite, qui en dégage la richesse et des
perspectives neuves, Lacan répond et argumente des « Jeux fertiles » dont toute cette étude est la
clé.

Il s’empare de la proposition de Jean Hyppolite qui situe la création symbolique de la négation
dans une visée mythique par rapport a la Bgjabung ; cette dénégation ainsi déchiffrée concerne,
non pas la qualité de Pobjet, mais bien la relation du sujet a I’étre — et non du sujet au monde.
J. Hyppolite se saisit des perspectives ouvertes pour y déceler un repérage de ce qui vient faire
parade, recouvrement d’une médiation de ’étre.

Le texte de Freud laissait voir la confusion primordiale de I’étre et de I’étant présente dans la
philosophie de I’époque. Surtout, Freud est surtout terriblement moderne puisqu’en posant la
Bejahung comme le procés ou le jugement d’attribution prend sa source, il introduit le sujet de
I'inconscient dans le monde : il indique ainsi qu’il n’y a pas d’autre réalité que la réalité psychique.

Lacan préconise de considérer ce « fexte véhicule de parole, en tant qu'elle constitue une émergence nouvelle
de la vérité »' comme la logique discursive du mythe ot la dialectique hegelienne nous y invite. Il
nous convie par ailleurs A : « /e traiter comme une parole véritable, [...], dans sa valeur de transfert »° et
ainsi définir ce qui est véhiculé par sa parole. La dimension du champ de Pexpérience vécue
donne la densité de son analyse, le phénomene clinique, sa répétition et sa contingence, restent
le fil rouge de Iécriture freudienne.

I’observation clinique au « un par un» et la répétition de la négation dégagée par Freud dans les
cures sont les supports de ce qui se dégage de I'expérience analytique, comme phénomene et
cause, inscrits dans la logique discursive du sujet. Par sa relecture, Lacan souligne la richesse du
propos freudien et apporte un éclairage des structures psychopathologiques, de la nosographie
et de enseignement pour la technique.

Si J. Hyppolite bute sur la notion d’affectif, Lacan précise ce que Freud épingle comme la
séparation de l'intellectuel de I'affectif qui se situe aux origines ou opére le refoulement. 11 s’agit
la du refoulement en tant que ce qui a été exclu par la symbolisation, car notons qu’il ne distingue
pas pour I'instant le refoulement d’une exclusion plus fondamentale. En regard d’autres champs
de la psychologie, Lacan avance :
« L'affectif dans ce texte de Freud est concu comme ce qui d’une symbolisation primordiale conserve
ses effets jusque dans la structuration discursive. »’

L affectif « ne se situe pas dans un an-dela mythique de la production du symbole qui serait antérienr a la
Jformulation discursive »*. Suite a 'assomption de l'opération symbolique originelle, Iaffectif

"LacanJ ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud ». In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, 1999.
(Points essais). p. 381.
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* Lacan J ., « Introduction et réponse a un exposé de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud, lecon 10 février 1954 ».
In Le Séminaire, livre I, Les Ecrits techniques de Freud, 1953-54, Paris : Seuil, 1975, 1998. (Points, essais). p. 95.
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conserve et imprime sa marque telle une empreinte qui se retrouve dans la logique du discours
du sujet.
« Cette structuration, dite encore intellectuelle, étant faite pour traduire sous forme de méconnaissance
ce que cette premiére symbolisation doit a la mort. »'

Au «un par un», subsiste donc une marque pour chaque sujet. Cela 'amene a dégager un peu
plus l'idée présente dans le texte de Freud, non pas du rapport éthique du sujet au monde, mais
bien du rapport ontologique du sujet a I’étre.

En dépliant ce que les mécanismes de Bejabung et A’ Ausstossung posent, — qu’ils viennent se situer
a la naissance du sujet —, Lacan dénote qu’il s’agit d’une intersection entre le Réel et le
Symbolique sans médiation imaginaire.
« Nous sommes ainsi portés a une sorte d'intersection du symbolique et du réel qu'on peut dire
immédiate, pour antant qu'elle s'opére sans intermédiaire imaginaire, mais qui se médiatise, encore
que ce soit précisément sous une forme qui se renie, par ce qui a été exclu an temps premier de la
symbolisation. »°

A Porigine, la séparation en acte de l'intellectuel et de Paffectif dessine le fondement du sujet et
Lacan, associant avec les catégories du Réel, de I'Imaginaire et du Symbolique qu’il a commencé
a développer, explique donc que la ou opére la premiere exclusion, il y a une stricte intersection
entre le Réel et le Symbolique. De 1a, s’ouvrent des déploiements ultérieurs de la position du
sujet de I'inconscient en tant que parlétre — et non sujet du signifiant.

L’intersection du Symbolique et du Réel constitue le noyau de Réel de ’étre. Et le pariétre en est
la part de symbolisation qui crée le Réel. C’est la que s’inscrit la clinique différentielle, au «un
par un», qui s’articule dans une inscription en série de chaque « Un» dans ses différences,
oppositions et confrontations a l'autre « un ».

Cette définition de rapport du sujet a I’étre permet de saisir ce qui s’inscrit pour le sujet par cette
premicre opération symbolique, et qui est finalement ce qui sera ensuite renié : il s’agit d’une
opération de savoir (dénié) sur I'étre, — comme nous I'indiquait déja Freud.

Ce qui a été exclu existe par cette exclusion et marque de son empreinte. Toutefois, ce qui est
refoulé fait-il retour de maniere explicitée dans la parole du sujet, ou est-ce la logique discursive
qui vient rendre compte d’un phénomene en acte ? Lacan questionne le phénomene et 'acte,
qui rendraient compte du maintien du refoulement malgré la mise a jour aupres de analyste du
refoulé.

La ou J. Hyppolite introduit a la densité de registres qui s’entrecroisent, Lacan ajoute :
« Cest ici que article de Freud mis a ordre du jour, prend sa place de signaler a notre attention
combien plus structuraliste est la pensée de Frend qu’il n’est admis dans les idées reques. Car on fausse
le sens du principe de plaisir a méconnaitre que dans la théorie il n’est jamais posé tout seul. »’

Lacan s’appuie sur la structure de larticle, sous forme d’une dialectique hégélienne de
U Aufhebung, pour aller au-dela et ouvrir avec Freud et Hyppolite a une nouvelle vérité. Pour ce
faire, il décide de s’astreindre a « une reconstitution véritablement scientifique des données du probleme »*.

Ainsi Lacan reprend la question de 'hallucination, comme déterminée par le rapport Symbolique
et Réel, et la question de la erwerfung, comme élément de logique dans le champ de la psychose.

1 Lacan J., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud ». In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, 1999.
(Points essais). p. 381.
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3 Lacan J., Ibid., p. 385.
* Lacan J., Ibid., p. 385.
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Avec le support clinique du cas de « L."Homme anx loups », il pointe que I'hallucination, apparue
dans la cinquiéme année, est racontée par le sujet avec 'illusion de 'avoir déja racontée a Freud.
L’illusion occupe une place importante car 'Homme aux loups, Serguei Pankejeff, retrouve la
trace de cette hallucination erratique avec le souvenir. Lacan ne revient pas sur la construction
de cas de Freud, il laisse ainsi de coté les écueils et il s’attache au phénomene de ’hallucination.
Reste donc cette lecture au plus pres du contenu : quelque chose qui n’a jamais été symbolisé
est rejeté et réapparait dans le Réel sous la forme de I'hallucination et c’est sous la forme de « d¢ja
vu » que le sujet se la remémore.

Ce retour de Lacan au texte de "Homme aux loups est fait a plusieurs titres : cela lui permet a
la fois de serrer plus précisément les phénomenes élémentaires hors du champ symbolique et
également d’interroger I'expression des phénomenes, inscrite comme au fondement du sujet,
remontant aux origines de la naissance du sujet, — soit toujours dans le rapport du sujet a I'étre
et non au monde.

Il cherche a dépasser la réduction phénoménologique de I'hallucination comme phénomene de
conscience ou encore les théories simplistes qui argumentent autour d’une conscience hallucinée
qui rendrait compte du principe de plaisir a P'ceuvre, soit d’'un premier mouvement de
satisfaction du sujet. Il cite M. Merleau-Ponty dans Phénoménologie de la perception, qui démontre
tout 2 fait que hallucination est « aw contraire intégrée comme essentielle a lintentionnalité du sujet »'. e
phénomene d’hallucination est-il dépendant du contenu qu’il transporte ? Le contenu n’est-il
qu’étayage d’'un phénomene dont la cause est a chercher ailleurs que ce que le patient vient
d’abord en dire au monde ?

Le contenu de 'hallucination (le noéme de I’hallucination) n’est-il pas finalement « /e rapport le
plus contingent avec une satisfaction quelconque du sujet» ? Cela revient pour lui a poser la question
différemment, telle : « /...] une véritable conversion de la question : a savoir, si la noése du probléme a
quelque chose a voir avec son noéme »°. Le phénomene, I'acte, ont-ils effectivement quelque chose a
voir avec le contenu ?

Pour ce faire, Lacan précise que I'hallucination de "THomme aux loups, a ce moment-Ia, se réalise
a un autre niveau que celui de la psychose — méme s’il le qualifie ensuite de phénomene
psychotique. C’est la symbolisation que le sujet opére en rapportant le phénomeéne, avec le
sentiment de I'avoir déja raconté a Freud, qui fait la particularité du phénomene.

Lacan repére donc que «’abime » trouve des corrélations avec les formes de la remémoration,
puisque le sujet pense qu’il I'a déja raconté. Freud déja reléve le phénomene comme susceptible
d’éclairer la technique et il ’élabore en termes de souvenir-écran. Lacan choisit de dépasser cette
notion et d’en proposer un au-dela. Dans cette illusion du souvenir, il repére que le sujet apporte
une modification a propos de I'arbre qui provient déja d’un autre souvenir d’hallucination dans
lequel il est central : « [...] oi c’est de Parbre lui-méme qu’il fait sonrdre le sang »’. C’est ainsi que Lacan
se demande si tous ces éléments ne sont pas comme un « cachet d origine » de la remémoration.

Lacan indique qu’il existe au niveau du point d’origine ou :

"LacanJ ., « Introduction et réponse a un exposé de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud, legon 10 février 1954 », in
Le Séminaire, livre I, Les Ecrits techniques de Freud, 1953-54, Paris : Seuil, 1975, 1998. (Points, essais). p. 96.

% Lacan J ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud ». In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, 1999.
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«[...] la possibilité du symbole onvre le sujet a un certain rapport an monde, une corrélation |...| ce
qui n'est pas reconnu fait irruption dans la conscience sous la forme du vn »'.

Le sentiment de déja-vu se réalise au point de jonction entre le reconnu et le vu, ou quelque chose
est porté a la limite du monde extérieur, mais avec une « pré-signification spéciale ». Lacan insiste en
faisant un paralléle avec 'idée freudienne selon laquelle, tout ce qui se joue dans le monde
extérieur a toujours une référence antérieure a une perception primitive.

« Toute représentation n’y vant que pour ce qu'elle reproduit de la perception premiére. »°

L’expérience de perception primitive est le support de ce deuxieme temps, de reconnaissance
de I'objet. Ce phénomeéne semble complémentaire de celui de déa-v4. 11 indique :
«[...] le sentiment du déja vu vient a la rencontre de I’ballucination erratique, [...] c'est lécho
imaginaire qui surgit en réponse d un point de la réalité qui appartient a la limite oi il a été retranché
du symboligue. »’

Le phénomene réel de I’hallucination rencontre celui imaginaire de déja vu, lui-méme pris a la
limite du Réel et du Symbolique. L’écho imaginaire fait résonner par sa prise dans le Symbolique,
ce qui a fait retour dans le Réel.

Lacan compare le sentiment d’irréalité et le sentiment de réalité pour en déduire qu’ils participent
du méme ressort pour revenir a la conscience du sujet. C’est P'articulation symbolique qui donne
le caractere de réalité a ce qui fait retour dans le Réel.

Lorsque ’Homme aux loups identifie le souvenir comme réel, cela suppose qu’il soit reconnu a
Pintérieur du texte symbolique —le registre de la remémoration, tandis que le sentiment d’irréalité
est de Pordre du Réel, détaché du Symbolique :
«[...] aux formes immémoriales qui apparaissent sur le palimpseste de l'imaginaire, quand le texte
s'interrompant laisse @ nu le support de la réminiscence. »'

A partir du texte de Freud, il dépasse la considération mythique de la perception et il entérine
les articulations symboliques qui rendent le caractere de réalité a la perception. Bien que le
symbole ait été retranché de Popération symbolique, il est pour autant bien présent, sans pour
autant ¢tre imaginaire ajoute Lacan.

Selon Freud le symbole retranché a l'origine de la Bejahung n’existe pas, et c’est donc de ne pas
exister, qu’il ek-siste : car c’est sur le fond supposé d’absence que la chose existe, les vides pouvant
étre aussi signifiants que les pleins.

Dans I'hallucination, le contenu est massivement symbolique mais il « /... ] doit son apparition dans
le réel a ce qu’il n'exciste pas pour le sujet »’, s’ordonnant alors aussi selon cette articulation qui de ne
pas exister, fait que le symbole ek-siste au sujet.

Ainsi donc le phénomene n’est pas completement hors Symbolique, mais le sujet ne le reconnait
pas, il n’existe pas. Reprenant le cas de 'THomme aux loups, il précise pour le sujet :
« Celui-ci reste fixcé dans son inconscient a une position féminine imaginaire qui ote tout sens a sa
mutilation hallucinatoire. »°

! Lacan J ., « Introduction et réponse a un expos¢ de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud, legon 10 février 1954 ».
In Le Séminaire, livre I, Les Ecrits techniques de Freud, 1953-54, Paris : Seuil, 1975, 1998. (Points, essais). p. 98.
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Le sujet ne trouve pas de signification car le Réel reste hors sens. La castration apparait
complétement exclue, « retranchée », verworfen, soustraite a la parole, en errance dans le Réel,
« comme une ponctnation sans texte »'. La césure de la virgule n’a pas atteint le Réel et le phénomene
de retour du Réel ne peut se lire par le contenu, qui supposerait une }ecture oblitérée par la
lorgnette symbolique. Le texte échoue, est manquant a se saisir du Réel. A partir de cet exemple,
Lacan détaille :

« Le réel n'attend pas, et nommément pas le sujet puisqu’il n’attend rien de la parole. »°

Le Réel c’est ce qui est la, identique a lui-méme et a sa propre existence. Le Réel est prét a
submerger le «principe de réalité» qui ne peut rien contre lui. D’autant que le jugement
d’existence a lieu sans considération de extérieur :

« Clest anx: dépens d’un monde sur lequel la ruse de la raison a deux: fois prélevé sa part. »’

Bien que I'opération soit déclenchée par le principe de plaisir, cela échappe a sa maitrise. Le
Réel, retranché de la symbolisation primordiale, y est déja : « I/ cause tout senl»’. e Réel peut
émerger, sans proposer de satisfaction et il peut étre : « /ballucination en tant qu’elle se différencie
radicalement du phénomene interprétatif »’.

C’est le surgissement de Réel dont il s’agit, quelque chose qui émane du sujet sans maitrise. Et
qui ne se justifie pas d’une explication d’aprés-coup du sujet ou d’appel vers un autre. Déja la, il
est question d’expérience indicible, de quelque chose qu’on ne peut attraper et retranscrire avec
des mots. Lacan remarque 'impossibilité du sujet d’en parler sur le moment :
«[...] le sujet s’arréte devant I'étrangeté du signifié. Et ceci an, point de ne ponvoir communiquer le
sentiment qu’il en épronve. »°

Rien ne peut étre partagé, le sujet parait pris dans un abime temporel.

Lorsque Freud considére que le symbole n’existe pas, il construit son mouvement dialectique
par la béance d’un vide. Cette béance est également perceptible dun point de vue
nosographique, comme Lacan le suggere avec I'exemple de linsistance du schizophréne qui
tépete : « [...] puisque pour lui tout le symbolique est réel »'. C’est 'acte qui vient pointer ce qui n’existe
pas pour le sujet.

De la, Lacan développe autour de cette articulation entre Symbolique et Réel mais d’un point
de vue de I'action du sujet. 1l fait notamment un retour a 'exposé de J. Hyppolite, a partir d’un
cas de la littérature de /'ego psychology, qui pointe un acting-ont chez un sujet.

Ce phénomene, pris comme Réel qui fait retour pour le sujet, permet a Lacan de s’étonner : « E#
cet acting-ont, ne serait-il pas tout aussi étranger au sujet ?»°.

Ce n’est donc pas en termes de sens et d’interprétation du sens que la phrase énoncée par le
sujet vient s’inscrire mais bien dans ce qu’elle dévoile du rapport du sujet a son étre, comme
morceau de Réel qui fait retour, et qui ne peut accepter d’étre traversé par le Symbolique. Il n’est
que pris dans ces filets et c’est ce qui permet que la phrase soit dite.

! Lacan J., Ibid., p. 388.
% Lacan J., Ibid., p. 388.
® Lacan 1., Ibid., p. 388-389.
* Lacan J., Ibid., p. 389.
> Lacan J., Ibid., p. 389.
% Lacan J., Ibid., p. 390.
" Lacan J., Ibid., p. 392.
8 Lacan J., Ibid., p. 399.
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C’est donc dans le monde extérieur que resurgit expérience de I’hallucination du doigt coupé ;
son contenu ne participe pas a ce qui fait histoire du sujet. L’hallucination de ’Homme aux
loups, — d’un doigt coupé —, marque une pré-signification spéciale pour lui : 'inexistence comme
telle de la castration.
« C'est pourquoi nous sommes ramenés la au nivean de ['imaginaire en tant que tel, an nivean de
limage modele de la forme originelle. 11 ne s’agit pas du reconnn symbolisé et verbalisé. »'

Ca n’existe pas pour le sujet, ce n’est pas une non-acceptation de I'idée, mais réellement une
inexistence en tant que telle.

Lacan s’interroge :
« D’une fagon générale, en effet, la condition pour que quelque chose existe pour un sujet, ¢'est qu'il y
ait Bejahung, cette Bejahung qui n'est pas négation de la négation. Qu'est-ce qui se passe quand
cette Bejahung ne se produit pas et que rien n’est donc manifesté dans le registre symbolique 2 »°

Dans le Séminaire I, toujours a propos de 'THomme aux loups, il remarque :

« 1l n’y a pas en pour lui Bejahung, réalisation du plan génital. Il n’y a pas trace de ce plan dans le
registre symbolique. La seule trace que nous en ayons, c'est I'émergence dans, non pas du tout son
histoire, mais vraiment dans le monde extérienr, d'une petite hallucination. La castration, qui est
précisément ce qui pour lui n'a pas existé, se manifeste sous la _forme de ce qu’il s’imagine — s’étre
coupé le petit doigt, si profondément que ¢a ne tient plus que par un petit bout de peau. 11 est alors
submergé du sentiment d’une si inexprimable catastrophe qu’il n'ose méme pas en parler a la personne
a coté de lui. Ce dont il n'ose pas parler, ¢’est ceci — ¢'est comme si cette personne a laguelle il réfere
aussitit toutes ses émotions étaient annulée. 1/ n’y a plus d'antre. 11y a une sorte de monde extérienr
immédiat, des manifestations percues dans ce que j'appellerai un réel primitif, un réel non-symbolise,
malgré la forme symbolique, an sens courant du mot, que prend ce phénomene. »’

A la différence des extraits de cure de Freud, ou le sujet faisait appel a ’Autre dans le cadre du
transfert, dans I’hallucination de 'Homme aux loups, il y a une disparition énigmatique et
massive de I’Autre avec une confrontation au réel du phénomeéne. Lacan dénote aussi que le
rejet — I'inexistence littérale du plan génital de "Homme aux loups, se situe au niveau dela « /.../
non-Bejahung, car nous ne ponvons pas le mettre, absolument pas, an méme niveau qu 'une dénégation W,

L’opération primordiale symbolique de la Begjahung, quand elle n’a pas lieu, laisse le sujet saisi par
un retour de ce qui n’a pas été symbolisé et ne peut pas alors exister pour le sujet. Il ne s’agit en
aucun cas d’une négation de négation, mais bien de I'inexistence en tant que telle. Dans les Ecrits,
il indique que sans Bejabung, le sujet n’en voudra, selon la formule freudienne, « rien savoir an sens
dn refoulement ». 11 0’y aura aucun élément dans son histoire, « i lon désigne par ce nom, le lien oi le
refoulé vient a réapparaitre »’ ; il pointe ainsi la nécessité d’une symbolisation primordiale. Il
ponctue :
« Ce qui n'est pas venu an jour du symbolique, apparait dans le réel. »°

! Lacan J ., « Introduction et réponse a un expos¢ de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud, legon 10 février 1954 ».
In Le Séminaire, livre 1, Les Ecrits techniques de Freud, 1953-54, Paris : Seuil, 1975, 1998. (Points essais). p. 98.

2 Lacan J., Ibid., p. 97.

3 Lacan J., Ibid., p. 97.

*Lacan J., Ibid., p. 96.

5LacanJ ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud ». In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, 1999.
(Points essais). p. 386.

% Lacan J., Ibid., p. 386.
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Cela correspond aux deux mouvements antagonistes de U'Einbeziehung ins Ich et celui de
U Ausstossung ans dem Ich. Cest a partir de Uexpulsion, /’Ausstossung, que le Réel se constitue en
tant qu’il est ce qui résiste hors de la symbolisation.

Sans s’appuyer en premier lieu sur une question nosographique, il définit les enjeux de la Begjabung
et de la Verwerfung. Ausstossung et 1erwerfung ne sont a ce moment-la pas encore bien distinguées.

Par un retour a la dialectique de la VVemeinung exposée par J. Hyppolite, Lacan précise la
VVerwerfung comme « ce qui 5'oppose a la Bejahung primaire et constitne comme tel ce qui est expulsé »'. La
perspective mythique de J. Hyppolite prend a ce point toute sa consistance, puisque c’est 1a que
la manifestation primordiale s’inscrit d’une assomption du sujet a ’étre :
« Car c'est bien a ce point reculé gue Frend nous porte, puisque ce n'est que par apres, que quoi gue
ce soit pourra y étre retronvé comme étant. »°

L’exposé de Freud nous amenait déja aux origines de I’étant, la ou 'on retrouve I'affirmation
inaugurale qui ne sera plus présente que par des formes voilées de la parole inconsciente.
« Cest seulement par la négation de la négation que le disconrs humain permet d’y revenir. »’

La Verneinung de Freud permet de clarifier les deux négations qui coexistent : Freud n’y utilise
pas le terme de Verwerfung mais celui d’ Ausstossung qui marque d’autant plus le rejet radical.

11 articule Symbolique et Réel par rapport a la question de I’étre, ce qui lui permet ensuite de
penser une logique différentielle entre névrose et psychose qui participent tous d’une négativité
en acte. Pour le sujet pour lequel il y a eu Verwerfung, 1a Bejahung, comme « ouverture a l'étre » a été
retranchée, verworfen, comme I’écrit Freud. Elle ne se retrouvera ni dans la dénégation, ni dans
son histoire.

« Le sujet n'en voudra “ rien savoir au sens du refoulement ” »* et cela parce quil n’y a pas eu de Bejabung,
de symbolisation primordiale.
« Car pour qu’il eiit en effet a en connaitre en ce sens, il fandrait que cela fiit venu de quelque fagon
an jour de la symbolisation primordiale. »’

Lacan reléeve que la IVerwerfung comme originelle, supprime toute manifestation de la Bejabung,
toute opération de la fonction symbolique, la ou l'intellectuel se séparait en acte de laffectif.
Ainsi dans les Eerits, il précise la dissymétrie fondamentale approchée par Freud :
« La NVerwerfung donc a conpé court a toute manifestation de lordre symbolique, ¢'est-a-dire a la
Bejahung gue Freud pose comme le proces primaire oi le jugement attributif prend sa racine, et qui
n'est rien d'antre que la condition primordiale pour que du réel quelque chose vienne a s'offrir a la
révélation de I'étre, ou, pour employer le langage de Heidegger, soit laissé-étre. »°

Dans la Bejabung, 11 y a un dire oui dans le symbolique, incluant le refoulement — et donc la
Verneinung — tandis que la Verwerfung y coupe court. Il y a une inexistence qui ne permet pas d’y
revenir.

"LacanJ ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud ». In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, 1999.
(Points essais). p. 387-388.

2 Lacan J., Ibid., p. 388.

3 Lacan J., Ibid., p. 388.

* Lacan J Ibid., p. 388.

> Lacan J., Ibid., p. 388.

% Lacan 1., Ibid., p. 385-386.
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« Telle est laffirmation inaugnrale, qui ne peut plus étre renouvelée sinon a travers les formules voilées
de la parole inconsciente, car c’est seulement par la négation de la négation que le discours humain
permet d’y revenir. »'

La Bejahung est ce qui du Réel s’offre a la révélation de 'étre et la 1Verwerfung est ce qui du Réel
devient ce qui subsiste en dehors de la symbolisation.

Dans son commentaire sur la Verneinung de Freud, J. Hyppolite lie les différents contraires de
maniere dialectique — Bejahung/ 1 erneinung et Vereinigung/ Ausstossung. La dénégation, VVerneinung,
inscrite dans une dialectique d’Aufhebung, apparait par suite de la secondarité du jugement
d’existence comme héritiere d’une négation plus fondamentale : celle qui procede de Pexpulsion
primaire, U Ausstossung. 1 erwerfung et Ausstossung se différencient alors par un principe de
«négation plus fondamentale » qui est instauratrice de Popération primordiale symbolique — la
Bejahung initiale — et du Réel.

La symbolisation primaire — la Bejahung — comporte les deux opérations complémentaires de
I'introduction dans le sujet — Eznbeziehung ins Ich — et de 'expulsion hors du sujet — Ausstossung
ans dem Ich. 1. Einbeziehung ins Ich se substitue a la Bejabung, tandis que U Ausstossung ans dem 1ch
« constitue le réel en tant qu'il est le domaine qui subsiste hors de la symbolisation »*.

Lors de I'expulsion primaire, il s’agit du réel comme extérieur au sujet. Ensuite la réalité dont il
s’agit dans la représentation, Vorstellung, n’est pas uniquement celle de trouver 'objet ou de
marquer Pextérieur comme existant pour le sujet, mais c’est de retrouver I'objet la ou il peut s’en
saisir. Et ' Ausstossung, constitutive du dehors, instauratrice de la Bejabhung initiale, constitue selon
Freud un premier pas nécessaire pour que le sujet puisse symboliser son histoire.

La négation primitive participe a la structuration du sujet et instaure le refoulement originaire,
qui est la condition pour que le Symbolique prenne le Réel dans sa trame. Un point de non-sens
s’ouvre au fondement du sujet et cette perte correspond a tout ce que Lacan développera plus
tard avec la formalisation de I'objet a.

Sans Bejahung, ou sans opération symbolique primordiale, le sujet peut avoir a faire avec du
contenu erratique, qui persiste et ne prend pas sens, car « ce gui n'est pas venu an jour du symbolique,
apparait dans le réel ».

L’ Ausstossung, mouvement antagoniste de la Bejahung, est donc le siége de ce qui a été retranché
de la Bejahung primordiale et qui persiste hors de la symbolisation. Et sans Bejabung, le contenu
du refoulement originaire non symbolisé peut faire retour dans le champ du signifiant.

-3 — « Begjabung », « Quod » et féminin

Rappelons que Lacan pointe le phénomene de hallucination, de 4¢ja-v# de ’THomme aux loups,
en indiquant qu’il faut que ¢a ait été, qu’il y ait, que « ¢a y est » pour que la deuxieme opération de
reconnaissance existe. P. Theves et B. This précisent leur choix de terme dans « Traduction et
commentaire de Die Verneinung » :

! Lacan 1., Ibid., p. 385-386.

% Lacan « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud ». In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, 1999.
(Points essais). p. 388.

3 Theves P., This B., « Traduction et commentaire Die Verneinung ». In Le Coq Héron, 1975, 1982, 52, p. 41.
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« Bejahen, le verbe, c’est répondre affirmativement, c’est dire oui (ja) a une affirmation antérienre émise
par lantre. 1/ parle et je dis oui, donc je confirme... Affirmer en francais, ¢'est étymologiquement rendre
solide, alors qu’infirmer c’est rendre infirme. .. »

Laffirmation de la Bejabung rend consistant quelque chose qui s’exprime antérieurement. C’est
ainsi que Lacan formule qu’il y aurait eu une «non-Bejabung» chez 'Homme aux loups.
Autrement dit cette hallucination, ressortie sous la forme d’un souvenir par I'illusion, prend la
place d’'un phénomene qui témoignerait d’une « #on-Bejabung » et non d’une forclusion (sans pour
autant en définir une catégorisation nosographique).

Lacan souligne la démonstration de J. Hyppolite de :
«[...] la différence de niveaux de la Bejabung, de !'affirmation, et de la négativité en tant qu'elle
instanre @ un niveau inférienr [...J la constitution du rapport sujet-obyet. »'

Il pointe alors que les deux opérations se réalisent dans des temps et des niveaux distincts.
Autrement dit, il existe une antériorité a opération de [erneinung, qui se réalise dans la Bejahung
et s’y déploie les deux dimensions du sujet et de ’Autre.

Dans la Verneinung, Freud pointait déja que I'opération de la Bejahung constitue le sujet autant
que 'objet. Les premiceres affirmations ou négations s’écrivent avec la fonction de jugement, et
les premicres motions pulsionnelles orales avec la fonction d’existence. Nous rappelons
rapidement : le jugement d’existence est au fondement de la naissance d’une fonction
intellectuelle qui se réalise aux sources du principe de plaisir, a partir d'un mouvement
dialectique opposé d’intégration ou d’expulsion hors du moi. Le jugement d’attribution lui, porte
sur la propriété en tant qu’elle est bonne ou mauvaise et le jugement d’existence, nous dit Freud,
Cest le moi réalité. A partir d’une représentation le sujet peut dire qu’il y a quelque chose de
représenté, le jugement d’existence a lieu sans considération de l'extérieur.

Ainsi avec ces deux mouvements de la fonction de jugement, Freud pointe que c’est a partir du
moi-plaisir initial que le moi-réalité s’établit, d’une part par ’épreuve de réalité, puis par celle
d’une reconnaissance de la représentation présente dans le moi. Le principe de réalité se
construit a partir du fonctionnement du principe de plaisir et non pas en opposition.

La définition de J. Hyppolite de I'intégration au moi ou de expulsion hors du moi, a partir d’'une
question mythique du dehors et du dedans, permet de saisir ce que Freud articule ensuite d’une
opposition entre subjectif et objectif, qui se produit dans ce deuxieme temps. Dans le premier
temps, il n’y a que le sujet, rien n’est étranger pour lui car c’est a partir de la certitude que c’est
du sujet que s’opere la dialectique. C’est dans le second temps, que ce qui s’exprime de 'autre
(de l'objet) se réalise dans une intériorité et extériorité.

En construisant son propos sur le mode hégélien, Freud pointe la logique de néantisation a
Peeuvre. A partir de Popposition entre la Tereinignng et U Ausstossung (unification et destruction),
il marque que 'opération nie le sujet et vide 'objet pour mieux I'incorporer. Il y a donc une
genese commune au sujet et a 'objet. La Vereinigung vient détruire Pobjet 1a ou il était tandis que
U Ausstossung vient nier le sujet a la place ou il était pour le vider de ce qui y était. L’opération de
la Verneinung constitue donc le sujet autant que 'objet (bon et mauvais). Cest ce que Lacan
traduit comme le rapport du sujet a 'étre, au Réel.

Ce ne sont pas les bénéfices de plaisir qui en proviennent qui déterminent 'opération,
néanmoins la logique d’une négation de la Ierneinung implique que nous (les sujets) sommes les
résultats de la négation de la négation. « L insondable décision de I'étre » (d'un choix de névrose ou
de psychose) se réalise dans 'opération méme de la négativité ; c’est la destructivité fonciére et

! Lacan J ., « Introduction et réponse a un exposé de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud, legon 10 février 1954 ».
In Le Séminaire, livre I, Les Ecrits techniques de Freud, 1953-54, Paris : Seuil, 1975, 1998. (Points essais). p. 95.
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fondamentale de I’étre humain. Dans Malaise dans la civilisation, Freud questionne les ceuvres et
institutions qui réglementent les relations des hommes entre eux avec notamment un
commandement explicite : « Tu aimeras ton prochain ». C’est la question de I'autre par rapport au
sujet.

Lacan indique par ailleurs que :
«[...] la condition pour que quelque chose existe pour un sujet, c’est qu’il y ait Bejahung qui n'est
pas négation de la négation ».

Car la négation de la négation a été précisée par J. Hippolyte comme laffirmation purement
intellectuelle, 'affirmation manifeste secondaire. En effet, la négation, telle que Freud la repére
dans la cure, autorise, par 'intermédiaire de « Ja création du symbole de négation », une indépendance
avec le refoulement et la contrainte de principe de plaisir. L’alternative a la dialectique des
contraires, par le symbole, marque une indépendance, un autre passage, néanmoins il n’est
possible de nier que quelque chose qui existe.

Autrement dit, lorsque Freud rapporte ces extraits de cure, c’est pour désigner I'opération de
savoir dénié par le sujet. Le sujet énonce « Ce #'est pas ma mere », affirmation censurée, déniée
dans linconscient. I’énoncé est issu dune affirmation, d’'un dire oui, un «il y a» sans
argumentation ou négativation du savoir.

Il y a donc a lorigine de la naissance de la pensée, selon les termes de J. Hyppolite, une
assomption symbolique, une advenue a Iexistence sous la forme du Qwod latin, assertant un
simple et consistant « 7 y a». Lacan retranscrit cette affirmation originaire du sujet, la Bejahung
comme une étape préalable obligatoire a la 1erneinung, une premicre étape dont on n’a plus de
traces. Et U Ausstossung concerne ce qui ne saurait étre pris dans I'affirmation d’existence, et qui
est expulsé hors de la symbolisation.

La Bejabung s’éctit au temps originaire de Particulation du sujet et de I’Etre, du rapport du sujet
a ’étre et au Réel comme le formule Lacan. Le sujet s’origine d’une négation de la négation
comme le soutient opération distribuée entre les poles d’Einbezichung ins Ich et & Ausstossung aus
dem Ich, qui mettent en tension un intérieur, ou intériorisation, d’une agrégation, d’une
appropriation et d’un rejet a I'extérieur, d’une destruction. Par un dire non, il y a une opération
de destruction et de négativation, qui ne sont pas opposées et participent toutes deux du principe
de plaisir. Le texte charrie également la question de la jouissance, de I'au-dela du principe de
plaisir.

La destructivité fonciere et fondamentale, telle que Freud la développe dans Malaise dans la
civilisation, est au fondement du sujet. Et pour chaque sujet, il existe une boussole déterminée et
contrainte par sa Bejahung symbolique et son étre de jouissance.

Donc Tarticulation du sujet et de I’étre dans la Bejahung de Freud prend sa consistance dans le
double mouvement qui s’opére par le jugement d’existence et le jugement d’attribution, telle une
moderne articulation de lantique distribution aristotélicienne, mise en exergue par les
scolastiques, des fameux « Quod » et « Quid » latins.

En effet, le jugement d’attribution porte sur la propriété en tant qu’elle est bonne ou mauvaise,
c’est une moderne désignation du champ du Quwid latin : qu’en est-il des qualités de la chose
incriminée, tandis que le jugement d’existence a lieu sans autre considération, c’est le Quod, c’est
I'objet en tant qu’il est, et dont je ne sais rien ni ne peux rien savoir. En philosophie scolastique,
la quiddité est la forme substantielle, Pessence, la qualité d’un objet. C’est la question de son
essence « quod sit», soit « gu'est-ce que c'est ¢ » — « was sein », qui se pose apres celle de savoir si
l'objet est ou pas « an sit », — tel le « daf-sein » allemand.
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A partir des lectures d’Aristote, les scolastiques font valoir que la guiddité ’est « ce qui fait que la
chose est ce qu’elle est ». Dans Metaphysique, livre Z, Aristote indique que I'ame est la quiddité de
I’homme :
« La quiddité de chaque étre, c’est ce qu’il est dit étre par soi. [...] La véritable énonciation de la
quiddité de chaque étre est celle qui exprime la nature de ['étre défini, mais dans laquelle ne fignre pas
cet étre lui-méme [...]. La quiddité d'un étre est son essence individuelle et déterminée. »'

Dans la philosophie scolastique, la guiddité de chaque chose (soit la forme substantielle) est
« considérée en soi, se nomme essence et, considérée par rapport a l'gpération, nature »*, soit pour un étre, c’est
le principe de sa vie propre, de son espéce et de ses opérations’. C’est une opération de savoir
sur I’étre a laquelle s’oppose la guoddité, qui est, elle, définie par tout ce qui dans une chose ne
constitue pas son essence’. Clest le fait méme de l'existence. C’est la question de I’étre qui se
passe de toutes autres références et particuliecrement des références de l'autre.

Autrement dit, il s’agit de la confrontation de Uessentia et de Vexistentia, en tant que la premicre
est le Quid, soit ce que la chose (res) est, et la deuxie¢me, Uexistentia, le Quod, soit le mode d’étre
de I’étant « an itas ». Par exemple, la quiddit¢ de Dieu n’est rien d’autre que son annité — Dei est,
an itas. Sa quiddité, c’est qu’il est, c’est sa guoddité.

Les deux contingences du sujet exprimées par le « Que suise la 2 », — suis-je homme ou femme, et suis-

e 2 soit le fait qu’il pourrait ne pas étre —, se trouvent au cceur du texte de la [erneinung. Le sujet
porte en lui la marque de la procréation et de la mort, et I'étre c’est le « Sein zum Tode », de
Heidegger, soit « 'étre-pour-la-mort », qu’il reprécisera, en 1954, en «’étre-vers-la-mort ».

L’étre et le sujet se différencient autant que la question de l'existence nous permet de le
concevoir. La guoddité, par le fait que la chose est, anitas, est-ce que cela est, est-elle « an-est 2 »
correspond au dass-sein. Ce qui est différent du Dasein d’Heidegger : 1a manicre d’étre spécifique
de I'étre humain qui se distingue des choses ordinaires. Comme I'indique A. De Libera’, le Dasein
d’Heidegger se définit de n’étre pas une chose et I'étre d’une réalité ne saurait se définir comme
Iétre pour la mort®. Seul étre du Dass-Sein peut étre défini comme le Sein zum Tode, « Pétre-pour-
la-mort», ou donc la guoddité médiévale.

Aux origines de I’étre, et au premier mouvement de la Bejabung, c’est un « il y a » qui se passe de
la chose. Au fondement de la naissance du sujet, le «dire que oui », correspond a la guoddité du
moyen-age qui ne présuppose pas ainsi le déploiement du jugement d’attribution, sa guiddité,
mais au contraire 'exclut.

Telle que la philosophie scolastique le déplie, c’est le Qnod latin opposé au Quid. En précisant la
relation du sujet a I’étre, Lacan démontre que dans la Beabung, il y a donc une advenue du sujet
a I'existence qui s’opere sous la forme du Quod latin : un «il y a» donc «il y a» comme tel, bien
avant tout jugement d’attribution ou de connaissance, de qualification. Un «il y a» sans
argumentation ou négativation du savoir. On pourrait ainsi avancer que le Qnod, I'étre, s’oppose
au Quid, le sujet, en tant qu’y est en jeu la question du savoir.

! Aristote, Métaphysique, livre Z, Paris : J. Vrin, 1986. (Bibliothéque des textes philosophiques).

% Saint Bonaventure, Commentaria in quattuor libros Sententiarum, https://fraciscan-archive.otg/bonaventura/sent.html
’ Nova P., Dictionnaire de terminologie scolastique, Avignon : Seguin Freres, 1885.

* Définition Universalis quoddité, https://universalis.fr/dictionnaire/quoddit%25C3%25A9/

> Alain De Libera, philosophe frangais, professeur honoraire au College de France et membre de I'Académie des inscriptions
et belles-lettres (1948 -...).

® De Libera A., Cours au collége de France, Histoire de la philosophie médiévale, (2013-2019) Inventio subiecti.
L’invention du sujet moderne, 3 avril 2014
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Le jugement d’existence «il y a » s’inscrit la comme marque d’existence, tandis que le Qwuid, avec
le jugement d’attribution, s’opere a la suite et déplie quelque chose de ordre du savoir qui vient
voiler. Car, la qualité fait référence a objet, le sujet, et non pas a I’étre. Le voile suppose en lui-
méme un processus de dévoilement, ou le signe vient donner du sens a révéler.

Ce qui intéresse la psychanalyse c’est I'opération dialectique a I'ceuvre. Le psychanalyste est
témoin de ’énonciation du sujet, telle qu’elle dénote son rapport a la vérité, au voile de la vérité.
Le psychanalyste et son désir sont convoqués pour faire advenir et lever le voile sur un
témoignage non su. C’est la la question du Qwod, telle qu’elle articule la relation du sujet a I’étre.

Le psychanalyste est témoin de la production de vérité, ou il ne s’agit pas de la véracité du fait,
mais de la vérité du sens révélé. Une dialectique s’opere entre les deux avec un processus de
dévoilement, ou il s’agit de lever le voile sur le sujet, sur ce qui fait obstacle a la manifestation
de la vérité. Il y a donc un point d’extériorité, telle une boussole qui détermine et fait lien.

Nous posons qu’il existe une affinité entre féminin et Beahung. Point d’argumentation ou de
savoir dans ce premier temps de la Bejahung, 1l n’est pas question de référence a l'autre, il n’est
pas question des signifiants de I’Autre pour les incorporer et les expulser.

Or, et de la méme manicére, la question du féminin s’inscrit la dans une abstraction, une exclusion
du jugement d’attribution. Le féminin, c’est le Quod, qui ne saurait se poser du coté du savoir
mais bien du c6té de I’existence, de I’étre.

La question Que veut une femme ¢ est restée intacte pour Freud et c’est parce qu’aucune réponse
concernant le désir d’une femme ne peut étre vraie pour chague-Une. I’aphorisme de Lacan « La
fermmee n'existe pas » vient également pointer que toute écriture du co6té du savoir ne saurait réduire
la question du féminin. Aucune essence de Lz femme ne se saisit, ce qui révele ce lieu vide de
sens et d’essence, résistant aux énoncés universels.

Le « continent noir » freudien de la psychanalyse, ou encore 'appel de Lacan aux psychanalystes
femmes d’en dire quelque chose soulignent bien I'expérience du féminin qui se passe d’une
élaboration de savoir, qui ne peut enserrer le Réel qu’il contient. « La jouissance féminine s'épronve a
loccasion, mais elle est impossible a dire »'. Les figures de la femme soutiennent le systéme symbolique
avec cet énigmatique, cette inconsistance, elles viennent montrer I'impossibilité a dire. Ce qui
ameéne Lacan, toujours dans le Séminaire XX, a ajouter : «A Sorcer son dire, a dire la femme, on

la diffiame 2,

Depuis toujours, le féminin a questionné et dérangé. Les images des grandes hystériques de
Charcot se font les meilleurs témoins de ce que les femmes peuvent susciter et générer. Le
mystere captivant de la femme, I’éprouvé de la jouissance féminine indicible, renvoient ’homme
a une hantise, allant de la fascination a la haine. La haine peut mettre en acte la volonté totalitaire
de parvenir a plier au tout universel la résistance du pas-zout féminin et du caractere illimité qu’il
contient. Chacune est pas-toute et vient se loger a la place vide de f.a femme. Chacune
s’additionne en une série ouverte d’éléments singuliers qui tend vers I'infini.

Freud avait déja remarqué que le « refus de la feminité »° était le point de butée d’une analyse, « une
part de cette grande énigme de la sexualité », un autre nom du « roc d’origine » de la castration (dernier
bastion qui résiste aux effets de la cure), nous y reviendrons. C’est 1a que résiste le féminin
comme orientation de I'analyse, le féminin comme question de I’étre, question de ’analyse.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 69.
2 Lacan J., Ibid., p. 79.
3 Freud S., « L’analyse avec fin et I’analyse sans fin » 1937. In Résultats, idées, problémes 11, Paris : Puf, 1985, p. 266.
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Lacan a déplacé la question du désir vers la jouissance, nous enjoignant a aborder la féminité
au-dela de la limite phallique et du sens. J-A. Miller dans sa transmission du tout dernier
enseignement de Lacan, indique que la singularité pas-foute de la jouissance féminine est
finalement celle du parlétre, soit celle de tous les corps parasités par le langage.

Cela n’induit pas une absence de distinction entre c6té homme et c6té femme. Soit, pour tous,
nous faisons hypothése qu’il y aurait une advenue a I'existence pour tout parlétre qui s’origine
du coté du féminin, (du coté de la destruction et la mort, du c6té Autre). Nous présupposons
que Pexistentia du parlétre se loge dans 'opération primordiale de la Bejahung, en tant qu’elle s’opére
sous la forme du Quod latin, «il y a», coté féminin, et que la naissance du sujet se réalise pour
tout sujet homme ou femme, du c6té du féminin. La ot la question de Iétre s’inscrit.

II — Les Verwerfung, « au-dela du refoulement »

Si, comme nous 'avons vu, dans « Die Verneinung »' Freud interroge les logiques du refoulement
et de la Verwerfung, Lacan accentue cette derniére en son acception épistémologique, pour
approcher son futur concept de forclusion. Il n’aborde pas alors le phénomeéne de « pousse-a-
la-femme », précisé bien des années plus tard, en 1972.

Nous suivrons sa lecture des termes et sa distinction entre erdrangung (refoulement) et
Verwerfung (forclusion) a partir de sa lecture de 'Homme aux loups. Cette lecture marque
I'implacabilité de la Iemverfung, qui fonctionne telle une « abolition symbolique » : « Le sujet n'en
voudra rien savoir an sens du refoulement»”.

En nous intéressant aux Meémoires d'un névropathe du Président Schreber, nous dégageons le
retranchement psychotique marqué par cette absence du signifiant male primordial et par la
fonction de capitonnage du Pére (entre le signifiant et le signifié).

En effet, dans Question préliminaire a tout traitement possible de la psychose (1958), Lacan différencie,
par sa cause, la [erwerfung liée a la structure de la psychose, du refoulement originaire ; soit par
le défant qui donne a la psychose sa condition essentielle, tel qu’il est /a forclusion du Nom-du-Pere’.

II-1 — Quelgne chose d’antre, 1 erwerfung, 1 erdringung et Ausstossung

Les termes [emverfung et 1Verdringung jouissent d’une relative proximité dont I’élucidation
contemporaine rend désormais difficile le passage de I'un a autre comme c’est le cas dans les
textes de Freud. Au méme titre que sa théorie de la psychose, Freud n’a pu terminer sa
conceptualisation de la IVerwerfung bien qu’il en souligne les différences repérées.

! Le texte allemand et plusieurs traductions du texte de Freud S., Die Verneinung, 1925, ont été utilisées :

- trad. Altounian J., in Résultats, idées, problemes II, 1921-1938, coll. Bibliotheque de psychanalyse, PUF, 1988
- trad This B. et Theves P., in Le Cog Héron, Paris, n° 52, 1975

- trad. Capele J-C., Mercadier D., en ligne Khristophoros jusqu’a 2004

% Freud S., L’Homme aux loups, 1914, 1918, Paris : Puf, 1997. (Quadrige).
? LacanJ ., Le Séminaire, livre 11, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p. 286.

* Lacan J ., « D*une question préliminaire a tout traitement possible de la psychose », 1957-1958. In Ecrits, Paris : Seuil,
1966, p. 583.
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En 1894, dans Les psychonévroses de défenses, Freud écrivait déja qu’il :
« [...] existe une sorte de défense bien plus énergique et bien plus efficace qui consiste en ceci que le
moi rejette (verwitft) la représentation insupportable en méme temps que son affect et se conduit
comme si la représentation n’était jamais parvenne an moi »'.

La premicre mention faite par Freud de la [erwerfung la caractérise comme un jugement du moti
qui possede la particularité d’étre générateur de rupture radicale avec une réalité que le sujet ne
peut assumer.

Freud emprunte la définition du concept de Verwerfung de F. Brentano pour inscrire I'idée de
rejet radical. Brentano récusait la possibilité de phénomenes psychiques inconscients et la
Verwerfung désignait 'exclusion d’une représentation du champ de 'existence. Dans /"Homime anx
lonps* Freud fait ainsi apparaitre une exclusion plus prononcée que celle du refoulement ; la
représentation est totalement radiée de la Ierwerfung.

Le terme Verdringung serait quant a lui un emprunt a J. F. Herbart’ qui l'utilise pour désigner le
fait qu’une représentation ne parvienne plus a la conscience par un mécanisme d’arrét ou
d’inhibition d’une autre représentation ; le conflit psychique obscurcit la représentation.

Dans le texte de L 'Homme anx loups les termes de verwerfen, verwerfung reviennent a de nombreuses
reprises et Freud y opere une nette distinction avec la [Verdringung :
«Eine Verdringung ist etwas anderes als eine Verwerfung®. »’

Dans ses travaux ultérieurs la différenciation se dilue néanmoins avec l'usage du terme de
Verlengnung qui décrit différents refus, dénis de la réalité qui ne se limitent pas au champ de la
psychose. Une ambiguité persiste entre les termes « verworfen », rejeté et « verlengnet », dénié.

Dans ses premiers textes, il utilisait le mécanisme de projection, pour définir chez le sujet
psychotique un véritable rejet d’emblée dans extérieur et non un retour secondaire du refoulé
inconscient.
« Il n’était pas exact de dire que la sensation réprimée a l'intérienr était projetée vers ['extérienr ; nous
reconnaissons bien plutot que ce qui a été aboli (das Aufgehobene) a /[intérienr revient de
Vexctérienr. »°

En 1894, il décrivait la défense psychotique ainsi :
« Le moi s’arrache a la représentation insupportable, mais celle-ci est indissolublement attachée a un
fragment de la réalité, et, en accomplissant cette action, le moi §'est aussi détaché totalement on
partiellement de la réalité. »’

La projection ne peut étre le ressort essentiel de la psychose.

Ce n’est que dans son étude du fétichisme® que la notion de Verlengnung intervient comme « déni
de la réalité » ; il rapproche la tendance a refuser, dénier 'absence du pénis chez la femme de
Ienfant, du pervers fétichiste ou encore du psychotique. Il existe un refus d’admettre la

' Freud S., « Les psychonévroses de défense », 1894. In Névrose, psychose et perversion, Paris : Puf, 2004.

% Freud S., L’Homme aux loups, 1914, 1918, Paris : Puf, 1997. (Quadrige).

? Johann Friedrich Herbart, philosophe et pédagogue allemand, (1776-1841).

* Nous conservons les termes allemands pour la compréhension de I’exposé et apportons une traduction minimale sur « ist
etwas anderes » soit une Verdrdingung est quelque chose d’autre qu’une Verwerfung.

> Freud S., Cing psychanalyses, 1935, Paris : Puf, 2010.

% Freud S., Le président Schreber : Remarques psychanalytiques sur un cas de paranoia (dementia paranoides) décrit sous
forme autobiographique, 1911, Paris : Puf, 2004. (Quadrige).

" Freud S., « Les psychonévroses de défense », 1894. In Névrose, psychose et perversion, Paris : Puf, 2004

® Freud S., « Le fétichisme », 1927. In Nouvelle Revue de Psychanalyse, 1970, 2, p. 19-24.
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perception de I'absence et d’en déduire la conséquence ; ce qu’il écrit en termes de théorie
sexuelle infantile de la castration.

Ainsi, bien quil décrive une « sorte de refoulement dans le monde exctérienr », un désinvestissement du
percu, un retrait narcissique de la libido accompagné d’un retrait possible de I'«intérét» non
libidinal, Freud n’a pas toujours défini les mécanismes de défense propres a la psychose a partir
du terme [Verwerfung.

Sa conception est orientée par le prisme du modéele névrotique, mais il opere différents
déplacements et interconnexions, soulignant ce qu’il observe et qui s’en distingue avec
notamment un retrait de signification et/ou un refus d’attribuer un sens au percu.
«[...] on peut douter si le processus nommeé refoulement dans les psychoses a encore guoi que ce soit
de commun avec le refoulement dans les névroses de transfert. »'

Le paradigme lacanien — qui prendra également quelques années pour trouver sa juste tournure
— permet un regard en arriere pour redistribuer Verdringung (refoulement) et Verwerfung
(forclusion). Avec le texte de ’'Homme au loup et son hallucination du doigt coupé, Lacan
départage I’hallucination, son statut et I'opération de la forclusion dans la psychose. En
choisissant ce cas pour affiner sa lecture de la erneinung, Lacan donne un nouveau relief au
terme freudien de « erwerfung » et souligne I'implacabilité repérée par Freud : THomme aux
loups ne veut rien savoir de la castration.

« Ce sujet, nous dit Freud, de la castration ne voulait rien savoir an sens de refoulement, exr von ihr

nichts wissen wolte im Sinne der Verdringung’. E# pour désigner ce processus, il emploie le

terme de Verwerfung, [...]. »

« C'est ainsi que Freud, dans son inflexible inflexion a l'expérience, constate que bien que le sujet ait
manifesté dans son comportement un accés, et non sans andace, a la réalité génitale, celle-ci est restée
lettre morte pour son inconscient oil régne toujours la « théorie sexuelle » de la phase anale. »'

Autrement dit, Lacan pointe que déja, Freud releve la résistance a la levée du refoulement de

I'Homme aux loups tout en le reliant au phénomene qu’il a posé au cceur de son analyse :
«[...] la position féminine assumée par le sujet dans la captation imaginaire du traumatisme
primordial (a savoir celui dont I'historicité donne a la communication du cas son motif majeur), lui
rend impossible d'accepter la réalité génitale sans la menace pour lui des lors inévitable de la
castration. »’

Le sujet, par son inscription dans cette position, est irrémédiablement renvoyé a son angoisse
de castration et a son impossibilité a accepter la réalité génitale. Ce phénomene se distingue du
refoulement et, comme le dénotait Freud, la différence est perceptible chez le sujet :
« Le refoulement ne pent étre distingué du retour du refoulé par oi ce dont le sujet ne peut parler, il le
crie par tous les pores de son étre. »°

Freud utilise alors non pas le terme de VVerdringung mais bien celui de Verwerfung que Lacan
choisit de traduire a ce moment par « retranchement ».

! Freud S., « L’inconscient ». In Métapsychologie, 1915, Payot, 1972.

% Freud S., Cing psychanalyses, 1935, Paris : Puf, 2010.

3 LacanJ ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud », 1954. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966,
1999. (Folio essais). p. 386.

* Lacan J., Ibid., p. 384.

> Lacan J., Ibid., p. 386.

% Lacan J., Ibid.

Lacan choisit a ce moment de I’avancée de sa pensée, de traduire « Verwerfung » par « retranchement » puis ajoute en
note de bas de page, « qu’a mieux peser ce terme, le traduire par « forclusion » a prévalu par notre office ».
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Par un retour a la dialectique de la Verneinung commentée par J. Hyppolite, Lacan précise alors
le terme de VVerwerfung comme étant « ce gui s'oppose a la Bejahung primaire et constitue comme tel ce
qui est expulsé»'. 1l clarifie les deux négations qui coexistent avec 'usage freudien du terme, non
pas de [erwerfung, mais d’Ausstossung qui, lui-méme, marque d’autant plus le rejet radical.

Grace a ces deux termes, Lacan, comme Freud, se détachent de la notion de refoulement qui ne
peut pas définir ce qu’ils observent.

Freud marque que I Auwusstossung, constitutive du dehors et instauratrice de la Beahung initiale
constitue un premier pas nécessaire pour que le sujet puisse symboliser son histoire. Lacan ajoute
qu’a aube de la naissance du sujet, il y a un effet de création qu’aucune expérience ne peut
produire. Le jour s’oppose a la nuit et aucune constatation empirique ne peut I’édifier ; c’est
cette opposition qui crée sa consistance. Cet ordre symbolique instaure la loi d’alternance portée
par le signifiant avant méme ’accés au langage. Freud I’avait déja mis en évidence avec le jeu du
« Fort-Da » : Pordre symbolique inhérent au langage s’impose ainsi a 'étre humain. La [erwerfung
se produit donc dans une armature signifiante fondamentale qui la précede ; et c’est dans cette
armature signifiante que toute création vient ensuite s’inscrire.

Si la description de I'opération permet de distinguer le premier mouvement de I Ausstossung
comme ce qui persiste hors de la symbolisation, il devient plus clair que c’est suite 2 un deuxiéme
mouvement, de Verwerfung, que le contenu du refoulement originaire non symbolisé peut faire
retour dans le champ du signifiant. La [erwerfung est alors décrite comme larticulation
psychotique de l'autre pole de la Bejabung.

La Bejabung est ce qui du Réel s’offre a la révélation de I’étre, elle entame le Réel pour Poffrir a
Pétre, tandis que la [erwerfung est « ce qui du réel demeure en dehors de la symbolisation », subsiste en
dehors de la symbolisation et coupe court a tout refoulement.

Ainsi, en 1955, il existe dans 'enseignement de Lacan, une Verwerfung structurante, originaire,
normative (soit 1 Ausstossung, Texpulsion primordiale) et une Verwerfung pathologique,
exceptionnelle, psychotique, confondues en un méme terme. Avec Popération de négativation,
il articule Symbolique et Réel par rapport a la question de I’étre, ce qui lui permet de définir une
logique différentielle entre névrose et psychose qui participent tous d’une négativité en acte.

En s’intéressant aux Mémoires du Président Schreber il va continuer 2a dénuder le mécanisme
b
pour y repérer la logique d’un signiﬁant prirnordial.

1I=-2 — D’une négation fondamentale a la logique du rejet d’un signifiant primordial

La Verneinung nous positionne donc aux racines de I'instance de mort inscrite dans Popération
du langage. Le commentaire qu’en propose J. Hyppolite s’attache a dégager une négativité
structurale, présente chez tout sujet, qui marque, non l'instinct de destruction, mais la pulsion
de destruction fondatrice. Nous la saisissons comme un des ressorts obligés de la création, qui
fait écho direct a la « lutte @ mort », ou encore le « do, undo, redo » (faire, défaire/ détruire, refaire) de
Louise Bourgeois, qui souligne sa confrontation a une négativité ou un vide essentiel comme
élan de création.

La négation fondamentale participe de la structuration du sujet et instaure le refoulement
originaire, condition pour que le Symbolique prenne le Réel dans sa trame. De cette opération

! Lacan 1., Ibid., p. 387-388.
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primordiale, un point de non-sens s’ouvre au fondement du sujet et anticipe sur ce que Lacan
dégagera sous le nom d’objet a.

A partir de la Vermeinung, Lacan approfondit la fonction du refoulement originaire en rapport a
la genese du sujet et il décale I'idée freudienne que c’est par le truchement d’une retrouvaille de
lobjet perdu' que la réalité du sujet se construit. Le processus d’expulsion primordiale,
[’ Austossung, se confond avec la perte de la chose liée a exercice du symbole. Lacan constate, a
partir de I'accession du sujet a ’étre et de son rapport au langage, que la réalité est marquée
d’emblée de la néantisation symbolique®. Le concept du refoulement originaire tente de rendre
compte de ce processus primitif d’expulsion pour définir ce quelque chose verwirft, rejeté du
Symbolique, qui n’existe pas, ne se formule pas, est impossible a dire. Le refoulement originaire
n’est pas décrit comme un mécanisme psychotique mais il marque un Réel, rejeté du
Symbolique, impossible a dire: le refoulement d’un signifiant primordial tel qu’il puisse
représenter la chose perdue.

L’idée que l'expulsion, le rejet au dehors de la IVerwerfung est différent de celui présent dans le
refoulement oriente son argumentaire.
« [...] pour que le refoulement soit possible, il fant qu’il existe un aun-dela du refoulement, guelque
chose de dernier, déja constitué primitivement, un premier noyan du refoulé, qui non seulement ne
s'avone pas, mais qui, de ne pas se formuler, est littéralement comme si cela n'existait pas’ — je suis
la ce gue dit Freud. Et pourtant en un certain sens, il est quelque part, puisque Freud nous le dit
partout, il est le centre d'attraction qui appelle a lui tous les refonlements ultérienrs’. »

Bien que Freud ne déplie pas de lien entre la « Verwerfung de la castration » et le refoulement
originaire, il oriente sa construction clinique du cas de ’THomme aux loups au point de la scéne
primitive a laquelle le sujet reste toujours fixé. La scéne n’est ni symbolisée par le sujet, ni
symbolisable, elle n’existe que par I’élaboration de Freud, alors que la fantasmatique du sujet est
completement définie par elle.

La reconstruction par Freud de cette expérience —'observation du coit parental a un an et demi
— s’inscrit comme trauma originel qui devient la base des refoulements ultérieurs. En outre, dans
le cas du Président Schreber, Freud avait déja décrit la fixation initiale comme ce qui précede et
conditionne tout refoulement.

En posant un temps la Verwerfung comme caractéristique de la paranoia, du fait du « rgjer d'un
signifiant primordial dans les ténébres extérienres, signifiant qui manquera dés lors a ce nivean », Lacan
évoque « un an-dela du refoulement, qui serait déja constitué primitivement, un premier noyau du refoulé, gui
non Seulement ne §'avoue pas, mais qui, de ne pas se formuler, est littéralement comme si cela n’existait
pas’® ».

Tout en suivant ce que dit Freud, il ajoute qu’il est partout, le centre d’attraction qui appelle a
lui tous les refoulements ultéricurs’.

Dans sa these (1932), face au noyau central du délire d’Aimée, il se heurte a une réaction de
dénégation qu’il définit ainsi :

! Freud S., L’interprétation des réves, 1899, Paris : Puf, 1967, p. 481.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p. 168.

? Souligné par Lacan.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre I, Les Ecrits techniques de Freud, 1953-54, Paris : Seuil, 1975, p. 54.

> Lacan J., Le Séminaire, livre 111, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 15 février 1956, p. 171.
6 Souligné par Lacan.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre I, Les Ecrits techniques de Freud, 1953-54, Paris : Seuil, 1975, p. 54.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 83

« [...] marquée par sa violence affective, ses formules stéréotypées, son caractere d’opposition définitive,

[-..] rédhibitoire de tout libre examen [et mettant] |...] réguliérement un terme a la suite des

propos v,
Il définit le blocage et la franche opposition d’Aimée comme résultante d’une carence du
refoulement originaire qui confine les phénomenes élémentaires hors du champ Symbolique.
C’est que tant que le « rejet» n’est pas rapporté au Nom-du-Pere, seule une carence essentielle
du refoulement originaire parait caractériser la psychose, et la en particulier la paranoia. Lorsque
Lacan choisit de le définir par la forclusion, cela lui permet de scinder la dimension qui semblait
commune pour les situer dans des champs différents.

Le terme de forclusion a été construit a partir de la théorie symbolique du signifiant. La place
décisive du signifiant signale de manicre différentielle la position du sujet par rapport au langage
et a la parole. C’est son acception juridique qui nous indique la voie, puisqu’elle désigne le texte
en tant qu’il est inopérant. Les signifiants forclos, qui ont été verworfen, ne sont pas intégrés a
I'inconscient du sujet. Leur retour ne s’inscrit pas dans I'ordre symbolique comme Freud
I'indique a propos du refoulement dans son article Die 1V erneinung. Autrement dit, dans le cas
d’un retour des signifiants forclos, le mécanisme ne se réalise pas de l'intérieur.

Lacan décrit I'instauration de la Verwerfung a la naissance de la pensée, a partir d’'une premicre
division du bon et du mauvais objet qui ne peut se concevoir que : «/.../ si nous linterprétons
comme le rejet d’nn signifiant primordial . Lacan prolonge ainsi I'idée freudienne de rejet au dehors,
en I’établissant comme mécanisme de rejet d’un signifiant fondamental hors du langage, soit
hors de I'univers Symbolique du sujet.

« La Verwerfung sera donc tenne par nous pour forclusion du signifiant. »’

Initialement, il existait un flou qui laissait penser que la forclusion pouvait porter sur n’importe
quel signifiant. L’introduction de la notion de manque d’un signifiant primordial, soutien de
P’armature symbolique pointe la spécificité de la [ erwerfung psychotique. Elle est ainsi dissociée
de I'expulsion fondatrice du sujet (I Ausstossung).

Rapprocher la VVerwerfung ainsi décrite comme spécifique de la paranoia avec Pexpulsion
primordiale définie dans la erneinung, antérieure et constitutive d’une Bejabung originelle rendait
son modele difficile d’appréhension ; c’est en spécifiant ce sur quoi porte le retranchement dans
la psychose qu’il va pouvoir scinder et clarifier les deux.

Des les années 1930-40, Lacan établit déja que I'absence du pére est envisagée comme « 7725
Sfavorable a léclosion des psychoses » et c’est dans les années cinquante qu’il théorise le choix de la
structure de la psychose par la contingence de la figure paternelle.

Avec la Question préliminaire a tont traitement possible de la psychosé’, il devient clair qu’une des deux
Verwerfung se rapporte au nom-du-pere. Le cas de "THomme aux loups n’y est évoqué qu’en
arriere-plan de la distinction opérée entre forclusion du Nom-du-Pere et élision du phallus. La
« forclusion dn Nom-du-Pére »° est alors définie comme le « défaut qui donne a la psychose sa condition
essentielle »°.

!Lacan J ., « De la psychose paranoiaque dans ses rapports avec la personnalité », 1932, theése de psychiatrie, Paris : Seuil,
1975, p. 233.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 15 février 1956, p. 171.

? Lacan J ., « D’une question préliminaire  tout traitement possible de la psychose », 1957-1958. In Ecrits, Paris : Seuil,
1966, p. 558.

* Texte qui date de 1958.

> Lacan J., Ibid., p. 583.

% Lacan J., Ibid.
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Le choix du terme forclusion a donc amplifié la différenciation entre une Ierwerfung liée a la
structure de la psychose et le refoulement originaire, car son étymologie souligne le
retranchement d’un signifiant primordial porteur de la loi, — le signifiant du Nom-du-Peére.

Les Mémoires d'un névropathe de Schreber lui permettent de préciser ce sur quoi porte le
retranchement psychotique, illustrant cette absence « du signifiant male primordial »" et la fonction
de capitonnage du Pere.

A 1a suite de Freud, le pere et P(Edipe sont également un nceud essentiel de enseignement de
Lacan. Dans Les complexes familianx, 'imago du pere concentre a la fois « la fonction de répression
avec celle de sublimation »*. La conception de Lacan orientée par la dialectique hégelienne le conduit
a souligner la nécessité d’un détour aliénant par un grand Autre pour que Iinfans advienne
comme sujet.

Lacan reconsidére la fonction paternelle avec I'apport des travaux anthropologiques de Lévi-
Strauss consactés aux Stuctures élémentaires de la parenté et qui révélent Iinhérence de la
prohibition de Iinceste et de '(Edipe freudien a 'ordre du langage. Les imagos s’en trouvent
lestées d’un poids de symboles qui devient vite prédominant: derriere I'image se situe un
signifiant. Le pére est envisagé comme celui qui permet d’orienter le sujet, les nouages instaurés
par la fonction paternelle sont alors envisagés comme des points de capiton ; ils sont ce qui de
l'ordre Symbolique et de la réalité d’un sujet s’assurent et s’organisent.

Les perspectives dégagées par Lévi-Strauss, — «/a prohibition de l'inceste est universelle comme le
langage »' — permettent donc a Lacan de formaliser une instance Autre, telle que ’Autre du
langage comporte en lui-méme ’Autre de la loi, représenté par le Nom-du-Pere. « La /o de
Ihomme est la loi du langage . Au sein méme du langage, le Nom-du-Pére est une fonction qui
impose l'ordre symbolique et son signifiant est le : « /... ] signifiant qui dans I'’Autre, en tant que lien
du signifiant, est le signifiant de I’ Autre en tant que le lien de la loi .

Par un détour aliénant par I’Autre, le sujet subordonne et dépasse la logique des «imagos » en
dénotant le lest du symbole, qui ceuvre comme néantisation symbolique’.

Un signifiant fait défaut au champ de I’Autre : il n’est pas refoulé mais forclos et son retour, non
articulé au Symbolique, se fait dans le Réel. Lacan reformule I'assertion de Freud a propos du
phénomene de hallucination : « /... ] ce qui a été forclos du symbolique réapparait dans le réel »°.

De la, Lacan développe I'abord différentiel du rejet d’un signifiant primordial.

II-3 — Forclusion et Logique psychotique

Bien que le texte Question préliminaire soit contemporain de la complétude de I’Autre ou la
psychose est encore abordée a partir de la névrose — le schéma I représentant la métaphore

!LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 15 février 1956, p. 286.

% Lacan J ., Les complexes familiaux dans la formation de l'individu, 1938, Paris : Navarin, p. 66.

? A la fin des années quarante.

* Lévi-Strauss C., Les Structures éléementaires de la parenté, Paris : Puf, 1949.

> Lacan J ., « Fonction et champ de la parole et du langage en psychanalyse », 1953. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.

% Lacan J ., « D’une question préliminaire  tout traitement possible de la psychose », 1957-1958. In Ecrits, Paris : Seuil,
1966, p. 583.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 15 février 1956, p. 168.

¥ LacanJ ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud », 1954. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.
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délirante du Président Schreber est fait a partir du schéma R [Névrose] —, Lacan tente de
dépasser l'appréhension de linconscient pour aller jusqu’au «ga jowit». Le symptome
psychotique n’est plus envisagé a partir des troubles du langage mais de «I'illocalisation » de la
jouissance et 'entremise du signifiant du Nom-du-Pere, la logique de sa [erwerfung produisent
une logique différentielle nosographique entre névrose et psychose. Le délire est abordé comme
une tentative de remédier a la carence phallique et a 'angoissante énigme de I’Autre par la
construction d’une nouvelle réalité « en s'efforcant de localiser la jonissance du sujet dans le signifiant »'.
Confronté aux abords de la béance de ’Autre sans réponse phallique pour y parer, le sujet
psychotique est contraint d’élaborer de nouvelles significations.

Dans le Séminaire II, Lacan concluait par une primauté du Nom-du-Pére pour qu’advienne une
structuration normative du sujet. Cependant avec le cas de ’THomme aux loups, il suit Freud pas
a pas et met de coté sa propre question du Nom-du-Pére pour suivre celle, freudienne, centrale
de la castration.

Ainsi dans sa relecture de L ’Homme aux lonps dans le Séminaire 111, pointe-t-il une forclusion de
la castration. Le phallus en tant que signifiant du complexe de castration est rejeté hors du champ
Symbolique du sujet. La fonction paternelle va lui permettre de donner consistance au
mécanisme.

A partir du dégagement de la différence entre Verdringung et Verwerfung, il questionne ce qu’il en

est du phallus et de salogique et il interroge également le sens du refoulement et I'interprétation :
« Nous connaissons a présent la position initiale de notre patient a l'égard du probleme de la
castration : il la rejeta (verwarf) et s'en tint au point de vue du rapport par l'anus. Quand j'ai dit
qu'il la rejeta, la signification la plus proche de ['excpression est qu’il ne voulut rien savoir tel an sens
du refoulement. De la sorte ancun jugement ne fut, a proprement parler, porté sur son existence, mais
ce fut comme si elle n'existait pas. Cependant cette attitude ne pent pas étre restée définitive, méme pas
en ce qui concerne les années de sa névrose d'enfance. 11 existe de bonnes preunves qu’il avait reconnu
par la suite la castration comme un fait. Sur ce point aussi il s'était comporté de maniere qui est
caractéristique de son étre, ce qui nous rend si extraordinairement difficile de nous représenter sa névrose
et de la comprendre de l'intérienr. »°

Cette longue citation, que nous empruntons au découpage de J-A. Miller’, illustre 2 la fois la
distinction entre ce qui est rejeté ([ erwerfung) et ce qui est refoulé (Ierdringung), ainsi que la
reconnaissance qui s’exécute par les deux actions de résister et céder.

I’Homme au loup fait part d’une idée fixe transformée en revendication délirante. Freud repere
distinctement que la négation de ’THomme aux loups ne procede pas de la formation secondaire
de la dénégation constitutive du jugement d’existence, comme il le met en avant dans la
Verneinung. 11 pointe le mécanisme de retranchement et de rejet de la castration par le sujet qui
se comporte comme i « /... ] aucun jugement n’était par-la porté sur la question de son existence »”.

La castration est totalement soustraite et apparait comme inexistante chez le sujet. Trois temps
distincts se juxtaposent. Le nouveau est d’abord rejeté (I erwerfung), puis i y a un retour au
refoulement (Ierdringung) pour enfin arriver a une co-existence possible entre le refoulement et
le retour du refoulé. La logique phallique de la castration est donc rejetée puis elle est reconnue
par deux opérations : résister au retour du refoulé puis y céder.

! Maleval J-C., La forclusion du Nom-du-Pere : le concept et sa clinique, Paris : Seuil, 2000. (Champ freudien). p. 103.
% Citation de Freud, reprise par Miller J.-A., « L’Homme aux loups ». In La Cause freudienne, Seuil, 2009, 2, 72, p. 80.
3 Miller J -A., « L’Homme aux loups ». In La Cause freudienne, Seuil, 2009, 2, 72, p. 80.

* Freud S., Cing Psychanalyses, Paris : Puf, 1954, p. 389.
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11 existe un flou dans 'approche freudienne, la dualité des contraires ne ressort pas de maniére
dialectique et la [erwerfung fondamentale est recouverte par cette reconnaissance double
(abomination/acceptation de la castration). Lacan reprend a son compte la description de Freud
et insiste sur ce qui fonde la distinction :
« Ex verwarf sie, #/ retranche la castration » (y ajoutant : und blieb auf dem Standpunkt des
Verkehrs im Aftet’, et reste dans le statu quo du coit anal). »*

1l continue :

« Par la on ne peut dire que fut proprement porté ancun jugement sur son existence, mais il en fut
anssi bien que si elle n'avait jamais existé'. »'

La Verwerfung de THomme aux loups est « une abolition symboligue » qui s’inscrit comme un « ze
rien en vonloir savoir » mais plutdét qu’omise, la castration est inexistante. La dénégation marque
qu’il existe des possibilités de levée du refoulement et des méconnaissances du moi, tandis que
la Verwerfung fait obstacle a la remémoration. Le terme « abolition symboligue » souligne I'absence
d’une symbolisation, qui n’a pas lieu la ou elle était attendue.

Lacan s’attelle sérieusement aux trésors d’avancée psychanalytique des écrits de Freud. A partir
des deux versants de sa théorie, — la théorie neuronale (soit celle de I'instinct, la pulsion, le
développement) et la théorie de I'interprétation des réves, il tente de réécrire la théorie
instinctuelle avec les données de la relation a lautre.

Dans le cas de "THomme aux loups, il cherche a repérer ce qui reste en dehors du signifiant dans
la construction freudienne et se décale ainsi de la théorie de I'inconscient et de son interprétation
pour la prolonger par la promotion du signifiant plutot que du sens. A cette époque le trauma
est résorbable dans la chaine signifiante et la 1Verwerfung déterminait un fait de langage, un
élément signifiant hors circuit, pas repérable.

Elle est difficilement pensable car le symptome est le signifiant d’un signifié refoulé.
L’élaboration de sa théorie de la jouissance lui permet de penser une connexion entre le fait de
reconnaitre la forclusion dans sa radicalité et reconnaitre l'existence d’une jouissance non
résorbable dans le circuit de la parole. En 1953, dans le Rapport de Rome Lacan développe alors
cet impensable comme étant I'objet a et la forclusion est congue comme concept.

Reprenons alors lhistoire clinique de L’Homme aux loups qui a été construite autour d’un
événement traumatique expulsé au dehors. Cet événement, c’est la scene de coit des parents a
laquelle le sujet assiste lorsqu’il avait dix-huit mois. Dans le cas précis du texte de L.’ Homme aux
loups, U Ausstossung, Pexpulsion au dehors, est cette erwerfung de la castration. La théorie anale
du coit s’inscrit donc comme ce qui est rejeté radicalement.

Une position féminine s’en dégage alors et réapparait lors de la deuxiéme modalité de la
reconnaissance de la castration — avec la séduction active avec Groucha. Le sujet y céde, donc,
par une dominance attenante a I'analité.

Lacan distribue cette position féminine sur deux plans articulés. Du coté de I'imaginaire, il y a
I'identification a la mere, une passivité féminine définie comme : « /¢ffet de capture homosexnalisante

! Freud S., Cing Psychanalyses, Paris : Puf, 1954, p. 389.

% LacanJ ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud », 1954. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966,
1999. (Folio essais). p. 387.

? Freud S., Cing Psychanalyses, Paris : Puf, 1954, p. 389.

*LacanJ ., « Réponse au commentaire de Jean Hyppolite sur la Verneinung de Freud », 1954. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966,
1999. (Folio essais). p. 387.
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gu'a subi le moi ramené a la matrice imaginaire de la scéne primitive»’. Bt du coté symbolique
I'identification au pére est comme un «je ne suis pas chatré ».

Deux modes coexistent, 'activité virile et la passivité féminine (I'identification aux femmes) que
J-A. Miller dénote par la dimension structurale d’un trait pulsionnel de passivité chez 'Homme
aux loups : séduction passive (scene primitive), séduction active (Groucha), séduction passive
(sceur).

Ce qui est central se noue entre deux paradigmes, la ou les castrations (disjonction du pénis et
du statut d’étre humain) et Pérotisme anal — réversions pulsionnelles [passif/actif] —
s’organisent d’un trait fondamental, qui est celui de I'image.

Lacan situe la reconnaissance de la castration, sa résistance et le fait de céder, en y incluant la
position féminine et la protestation virile a partir de ce que révele J. Hyppolite dans sa dialectique
des contraires. En effet, Lacan situe la forclusion comme mécanisme symbolique contraire ou
alternatif a la Bejahung.

La conceptualisation de Lacan du Réel permet de distribuer de manicre moins passionnée ce
qui a trait aux problémes posés par la, ou plutot, par les trois castrations. Il reconstruit par le
clivage du fantasme et du Réel, ou le Réel est a I'intérieur du fantasme.

Freud cherchait le réel d’une scene originaire en partant du réve, il le traquait dans le réel des
faits, notamment biographiques. En ayant dégagé une élaboration préalable du Symbolique, 'on
saisit le Réel lacanien, pointé dans le Séminaire XI et qui instaure un changement de statut qui
fait défaut a Freud. Ce dernier invoque les registres de maturation pulsionnelle archaique,
infantile ou mature pour départager des plans de rectification subjective chez ce sujet, Lacan
s’en décale, ce qui lui permet de mettre en valeur le Réel de /vbjet a, sans pour autant avoir a ce
moment dégagé son statut.

Ainsi, les trois castrations sont ainsi départagées : pour la premicere, la séduction (régression au
stade anal), la seconde le réve des loups (régression au stade oral), la troisieme I’établissement
de la sublimation religieuse (régression au stade génital selon la conception de J-A. Miller gui
remet les pendules a ’beure). Pour la derniere, si elle était établie, il s’agirait du génital pour le sujet
(selon la conceptualisation freudienne des maturations pulsionnelles freudiennes).

Nous filons le développement de J-A. Miller, lorsqu’il propose de suivre Freud, de les ordonner
selon une logique RSI. Cette catégorisation permet de discriminer les registres Réel, Imaginaire
et Symbolique du pére.

La premiere castration correspond a la pensée de la castration sans la croyance dans la castration
Gedantke obne Glaube, ce qui permet de la dénoter comme castration imaginaire. Il existe une
possibilité méme de la castration. La seconde, atteinte dans le réve, laisse le sujet convaincu que
la femme est chatrée. Cela génere une réactivation de la scéne primaire. C’est donc une pensée
et une conviction, donc la conviction de la réalité, soit une castration réelle. La troisicme se
différencie de la pensée ou de la croyance, de la conviction. Il y a assomption du symbole sous
la forme d’un « #u seras un homme mon fils » comme un engagement sur 'avenir. I.’assomption
correspond a une promesse, une foi accordée. C’est une castration symbolique, ou celle que
Freud appelle de ses veeux.

Déja révélé dans le cas de THomme aux loups, la question du pere réel, imaginaire et symbolique
est au cceur du développement ultérieur du Nom-du-Pere alors mis en évidence par Lacan dans
le Séminaire III. Il marque alors que le phénomene de féminisation ne s’inscrit pas comme le

! Citation de Lacan, reprise par Miller J.-A., « L’Homme aux loups ». In La Cause freudienne, Seuil, 2009, 2, 72, p. 83.
Cette citation issue de « Fonction et champ de la parole et du langage en psychanalyse » (1953), vise sa construction du
cas de ’'Homme aux loups.
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pense Freud a partir d’une causalité de la psychose mais bien comme effet, et la cause est ailleurs
puisqu’elle résulte de la forclusion du Nom-du-Pére.

IIT — Des marques du féminin

III-1 — Féminisation dans la psychose, « Pousse-a-la-femme »

Fort du témoignage que le président Schreber confie dans ses « Mémoires d’un névropathe »,
Freud convoque la psychanalyse pour interroger la relation particuliere du sujet au langage et
questionner les éléments délirants, notamment la féminisation, comme incidence possible de la
« causalité psychique » de la psychose.

Schreber démontre une rigueur logique et une recherche de vérité dont se saisit Freud, comme
un précieux témoignage clinique :
« ['avais édifié ma théorie de la paranoia avant d’avoir pris connaissance du livre de Schreber. 1. avenir
dira si la théorie contient plus de folie que je le voudrais, ou la folie plus de vérité que d antres ne sont
anjourd’hui disposés a le croire. »'

Quand M. Klein étudie la paranofa comme une défense face a la persécution ressentie de la part
de la figure de la « mauvaise meére », Freud considere que le lien pré-cedipien a la mére reccle le
germe de la paranoia®. Néanmoins, il considére que la figure maternelle est subordonnée au
complexe paternel et il avance que la paranoia s’inscrit davantage comme une réponse défensive
vis-a-vis d’une tendance homosexuelle. Le délire et érotomanie divine de Schreber seraient
issus de l'activation des mécanismes de défense contre I'irruption d’une tendance homosexuelle.

Freud critiquera cependant son idée d’une étiologie homosexuelle de la psychose en référence a
un cas de paranoia féminine déclenchée par et dans une relation hétérosexuelle’. Il démontre
que c’est a la suite de la relation primordiale de la fille a la mere, faite de revendications et de
récriminations, que s’inscrit la relation paranofaque de la femme a ’homme.

Freud indique donc a propos du Président Schreber que c’est parce que le narcissisme du sujet
est menacé que se construit la défense contre la tendance homosexuelle. Il rapproche ainsi la
phase de persécution — le Dr Flechsig devient notamment un persécuteur — et I'idée intolérable
qui le traverse « gu'i/ doit étre beau d’étre une femme en train de subir l'acconplement ».

C’est cette idée qui marque, selon lui, le déclenchement du processus psychotique. II s’opére
une dénégation introduite par «je [aime, Ilui, un homme », qui peut s’exprimer sous différentes
formes :
« ce n'est pas moi qui l'aime » ; « ce n'est pas lui que J'aime » ; « ce n'est pas d’aimer qu’il §'agit pour
moi, je le hais. »

Toutefois et Freud le pointe, la situation ne se résout pas dans un simple renversement
symbolique, mais un renversement plus avancé, qui met a jour I’érotomanie divine, « ce 7'est pas
Iui que j’aime, mais un grand Autre », divin en 'occurrence. En se faisant I'objet de 'amour divin, il
peut abandonner sa virilité, qui lui semblait en premier lieu la plus précieuse.

! Freud S., Cing psychanalyses, Paris : Puf, 1954, 1972, p. 321.
% Freud S., Sur la sexualité féminine, 1931, Paris : In Press, 2014.

? Freud S., « Communication d’un cas de paranoia en contradiction avec la théorie psychanalytique ». In Névrose, psychose
et perversion, Paris : Puf, 2005.
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Freud a axé toute sa théorie sur la prévalence et la perte de I'objet phallique dans I’économie
libidinale, quel que soit le genre sexué du sujet, d’ou son idée que le remaniement de la réalité
de Schreber se paye au prix de sa castration.

Lacan pousse un peu au-dela et pointe que : « C'est la castration qui conditionne la crainte narcissique »'.
En se détachant de 'abord cedipien, la transformation en femme, articulée a I’éviration, ne s’écrit
pas sous la forme de la castration, car elle n’inscrit pas de signification a la jouissance, mais au
contraire, laisse le sujet objet d’une jouissance sans nom.

Lacan spécifie alors la position sexuelle du sujet psychotique comme effet de « pousse-a-la-
femme » dont le cas du président Schreber rend compte logiquement. Ce terme de « pousse-a-
la-femme » n’apparait que dans « Létourdit»*, mais I'idée est déja l1a associée aux termes de
« transsexualisme », « jouissance transsexualiste » ou de « féminisation » dans le Séminaire I1T et
dans Varticle « D une question préliminaire a tout traitement possible de la psychose »".

Il conteste alors I’étiologie homosexuelle de la psychose et se détache d’une perspective
cedipienne : ce qui est forclos n’est pas ’homosexualité, mais le signifiant du Nom-du-Pere. Le
délire paranofaque tenterait de construire une figure paternelle sur un mode sublimé et effet de
féminisation s’établit comme phénomene dont la cause serait du co6té du retranchement du
symbole.

Cela dépasse la conception freudienne selon laquelle « /anatomie, ¢'est le destin ». La téminisation
du sujet, est décalée de la position désirante féminine et n’est plus envisagée comme une solution
du sujet, et pas non plus une solution universelle, mais comme marque de la logique discursive
du sujet et de la relation du sujet a I’étre.

Dans le Séminaire XX, Encore, Lacan développe ce qu’il a d’abord défini dans la Question
préliminaire par Tidentification sexuelle. Il étudie par les formules de la sexuation le
positionnement du sujet en rapport a la logique phallique et la jouissance Autre. En associant a
la considération du retranchement du symbole, le rejet d’une jouissance hétérogene qui pourrait
venir signifier I'altérité de ’Autre, il saisit ce qui est ciblé par le terme de « pousse-a-la-femme ».

Les mathemes des formules lui permettent de formaliser une logique qui opére dans le champ
de I'inconscient, — soit pour tous —, et de dépasser ainsi la seule notion de forclusion du Nom-
du-Pere dans la psychose.

La question des Nom-du-Pere reste la porte d’entrée pour tenter de déterminer le
positionnement du sujet mais les formules de la sexuation ouvrent :
« [...] une antre voie, ] ce que j'ai tout a fait renoncé a aborder par celle des Noms-du-Pére » .

Cette autre voie permet une réduction du mythe cedipien afin de le ramener a la seule logique
de la castration, soit la logique phallique. Le phallus conserve une place prévalente dans la
différenciation des sexes, comme Freud le soulevait dans le complexe de castration, et c’est son
absence ou sa présence qui détermine un repérage sexué des étres patlants’.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre 11, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 4 juillet 1956, p. 356.

% LacanJ ., « L’¢tourdit », 1972. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p 449-495. (Le Champ freudien).

? LacanJ ., Le Séminaire, livre 11, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981.

* Lacan J ., « D*une question préliminaire  tout traitement possible de la psychose », 1957-1958. In Ecrits, Paris : Seuil,
1966.

> Lacan J., Le Séminaire, livre XIX, « ... ou pire », 1971-1972, Paris : Seuil, 2011, lecon du 14 juin 1972.

Cette nouvelle ¢élaboration fait suite au séminaire interrompu et a I'unique legon inédite du 20 novembre 1963. Lacan
choisit de ne pas continuer sur cette voie et I’aborde par une nouvelle perspective.

® Tableau établi pour la premicre fois dans son ensemble lors de la séance du 13 mars 1973.
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Dans le tableau de la sexuation, les trois notations logiques (quanteur universel (V, pour tout),
quanteur existentiel (3, il existe au moins un), et la négation (une barre au-dessus) permettent
de préciser le positionnement du sujet par rapport a 'ordre phallique. La différenciation de
positionnement des sexes est démontrée a partir du mode sur lequel le sujet x s’inscrit dans la
fonction phallique, soit phi de x. Le tableau est divisé en deux cotés, 'un, a gauche, figurant la
position homme et l'autre, a droite, celle de ’Autre Sexe.

Le coté homme témoigne du positionnement du sujet, tel qu’il se loge dans un ensemble qui
admet la castration par la position d’exception de celui qui ne répond pas a l'ordre phallique, le
pere mythique de Freud, le Pere de la Horde.

Freud avait déja commencé a dégager ce qui s’apparente a la fonction du Nom-du-Pére avec la
tigure du pére primitif. J-C. Maleval pointe ainsi que :
« Lexcistence d’un homme qui dit non a la castration, qui ne s'inscrit pas dans la fonction phallique,
dx &X, a savoir le Pére de Totem et tabou, possessenr de toutes les femmes, dont la jouissance ne
connait pas de bornes, celle-la seule permet de fonder en riguenr l'ensemble des hommes. »°

Le Nom-du-pére est une fonction logique d’exception et le Pére de la Horde est ce peére
jouisseur, envisagé comme 'exception qui fonde 'ensemble et limite le sujet dans sa jouissance
par rapport a celui qui ne lest pas. Il soutient la loi du désir a la condition d’étre déja mort,
d’avoir été tué au préalable’, comme le souligne Freud.

A partir des formules de la sexuation, le pére mythique est donc celui qui confirme ’ensemble
pris sous la logique phallique, sous 'ordre de la castration marquant la un interdit de jouissance.

Ce renoncement a la jouissance de I'Urvater, ce parricide, c’est le pére comme nom. Ce n’est pas
lui Pauteur de la loi, mais il en est son représentant, sa fonction et par lui, de par sa position
d’exception, tout sujet s’humanise.

Donc il faut qu’il y en ait Un qui fasse exception, comme représentation, pour générer un
ensemble, avec une loi qui s’applique a chaque-Un, au « un-par-un ».

Ce pere, C’est aussi « Lhommoinsun »* que prone I'hystérique, comme celui qui est le seul capable
de parer a la castration, car hystérique dit la vérité sur ce qu’il en est du rapport sexuel, « aucun
ne suffit pleinement ». Freud notait notamment que le Pére de la Horde était le prototype de Dieu.

De I’Autre c6té, du coté féminin, il n’y a pas d’exception qui peut confirmer un ensemble. Avec
les deux parties du tableau, on distingue qu’a l'affirmation d’une existence, celle du Peére

Ix dx Ix ¢x

VX ox Vx ¢x
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Tableau des formules des logiques de la sexuation
% Maleval J-C., La forclusion du Nom-du-Pere : le concept et sa clinique, Paris : Seuil, 2000. (Champ freudien). p. 125.
? Freud S., Totem et Tabou, Paris : Payot, 1965. (Petite Bibliothé¢que de Payot). p. 161.

* Lacan J., Le Séminaire, livre XVII, D un discours qui ne serait pas du semblant, 1970-1971, Paris : Seuil, 2007, lecon
du 3 mars 1971.
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mythique, répond une absence celle de £z femme. Cest ce que Lacan met en évidence a
plusieurs reprises avec sa formule « La femme n'existe pas ».

t.a femme se caractérise d’étre « pas-toute » prise dans la logique phallique. Tandis que ’homme
y est par nécessité, elle y est par contingence, ce qui lui donne un acces a une jouissance
supplémentaire, au-dela du phallus. .z femme n’est pas toute soumise a la jouissance phallique
et la jouissance Autre désigne ce qui s’y soustrait.

La féminisation de Schreber ou de "THomme aux loups sont ainsi réinterrogées pour s’articuler
a la logique de celui qui n’admet pas la castration. En suivant la construction freudienne de
L homme anx loups, le sujet est positionné du co6té homme ordonné selon un : I/ existe un x concerné
par le phi de x, Ix o ¢x. La relecture lacanienne de la féminisation du sujet est reconsidérée
comme un effet du positionnement du sujet inscrit tel qu’il #'existe pas de x tel gue non phi de x,

dx ¢x

De n’étre pas-toute ordonnée par le signifiant phallique crée, pour le sujet du c6té féminin, une
familiarité avec la psychose mais qui opere de maniere distincte. Car dans la psychose, le sujet
établit un fout hors ensemble phallique tandis que pour une femme, dans la névrose, le pas-fout
décompléte le tout.

Schreber développe /a volupté d’ame pour s’offrir a Dieu sain d’esprit et de corps et témoigne alors
de I'inatteignable d’un tout. Il explique ainsi que cette jouissance sensuelle arrive « a #itre de léger
dédommagement de I'exccés de souffrance et de privation qui ont été son lot »'.

Les formules déterminent ainsi une nouvelle appréhension de la psychose qui ne se loge plus
uniquement du coté de la logique du signifiant articulée avec celle précédente selon laquelle le
psychotique a I'objet a dans sa poche.

Le mécanisme de la forclusion du Nom-du-pere est indissociable d’une position subjective de
Iétre et le signifiant Y.a femme résonne pour le sujet comme 'Un-pere, signifiant tierce pour le
sujet psychotique.

Le signifiant de ¥.a femme® forclos du Symbolique tend chez le délirant a faire retour dans le
Réel s’éprouve dans le corps, comme en témoigne le Président. Cest le mode d’élaboration,
apres déclenchement, qui vient faire tenir la métaphore. Autrement dit, dans le phénomeéne du
« pousse-a-la-femme », a la béance au niveau de la métaphore symbolique, qui cause le
retranchement du symbole et donc la dérégulation de jouissance, le signifiant f.a femme vient
répondre en permettant une localisation de jouissance. Et les formules de la sexuation
permettent d’approcher le champ qui semble familier entre féminin et psychose.

III-2 — De la position désirante du féminin au « roc du biologigne »

La différence des sexes cristallise les questionnements et si c’est a partir du corps biologique,
c’est au regard de sa valeur psychique (phallus), que Freud dénote les marques futures de la
subjectivation de chacun et construit les premiéres théories sexuelles infantiles.

La conceptualisation freudienne a lieu dans un contexte historique particulier et se fonde a partir
de Porgane : « I anatomie c'est le destin ». Freud s’est détaché de Fliess sur la conception premiére
d’une bisexualité chez la femme, mais il n’a pu se défaire du complexe de castration, du Penisneid

! Schreber D.-P., Mémoires d’un névropathe, Mesnil : Seuil, 1975. (Le Champ freudien). chap. XXI.
% Souligné par J-A. Miller en 1981.
? L’expression est attribuée a Napoléon par Freud, bien qu’il aurait dit en réalité « La géographie c’est le destin ».
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(Penvie du pénis) de la petite fille ou du masochisme féminin qui trouverait : « /.../ #n _fondement
suffisant dans la modification de la formation du surmoi »'. La femme aurait une tendre tendance qui la
voit controlée par :
«[...] une moindre inclinaison a se soumettre aux grandes nécessités de la vie, qu’elle se laisse plus
sonvent guider par des sentiments tendres et hostiles »°.

La place de la femme est déterminée par sa place dans la famille, une pudeur et un voile sont
portés sur la sexualité féminine :
« Les femmes représentent les intéréts de la famille et de la vie sexunelle ; le travail culturel est devenu
tonjonrs davantage ['affaire des hommes |. .. | les obligeant a des sublimations pulsionnelles, anxquelles
les femmes sont pen aptes. »’

Ce n’est que plus tard que les deux sexes seront concernés par le destin des pulsions et donc de
la sublimation.

Freud considére donc que Ia fille est, dans un premier temps, soumise a I'ordre phallique, elle
« nait gargon » avec une libido masculine et dans un deuxiéme temps qu’elle s’émancipe de '(Edipe
en « devenant femme » lorsqu’elle — comme le garcon — refoule, a la phase phallique, son désir pour
la mere et qu’elle s’adresse au pere.

L’angoisse de castration occupe une place primordiale dans la théorie des névroses, elle est au
ceeur du refoulement?, elle marque la fin du complexe d’(Edipe et souligne le complexe de
castration manifeste chez la fille par la crainte de la perte de I'objet d’amour.

La castration concerne donc le gar¢on comme la fille, mais cette derni¢re doit faire avec un autre
temps nécessaire d’identification a la mere pour qu’ainsi elle puisse accéder a la féminité.
Autrement dit, au changement d’objet d’amour, s’ajoute un déplacement d’organe, ce qui ouvre
a une subjectivité féminine. Lacan dénote par ailleurs que c’est par ce déplacement que la fille
se situe dans un autre champ, le champ de Autre : elle est en quelque sorte en exil au lieu de
I’Autre.

En 1932, Freud affirme que pour comprendre la femme, il faut s’intéresser au lien d’attachement
pré-oedipien de la fille a sa mere ; le Penisneid de la fille est effectivement adressé a la mere dans
un premier temps. En reconnaissant la castration de enfant, la mére permet ce détour vers le
pere, ce qui génére de la haine ressentie par la fille. Au moment ou elle se détache de son premier
objet d’amour et face a la déception liée a la croyance du pénis maternel, elle ressent de la haine,
sentiment qui se réactualise dans le ravage maternel. Le pére occupe a partir de 1a, une place
prépondérante dans la structuration psychique de la fille, place largement dénotée par Freud
dans les cures des hystériques.

Confronté a I’énigme du féminin, Freud est alors poussé a sortir d’'une théorie des ensembles et
a refonder le modéle psychanalytique, a partir de la clinique de ’hystérique’.

! Freud S., « Quelques conséquences psychiques de la différence des sexes au niveau anatomique », 1925. In La vie
sexuelle, Paris : Puf, 1969. p. 201.

® Freud S., Ihid.

? Freud S., « Le malaise dans la culture », 1930, in : OCF (1926-30) XVIIL. Paris : Puf, 1994, p. 290.

* Freud S., Inhibition, symptome et angoisse, 1926, Paris : Payot, 2014. (Petite Bibliothéque de Payot).

> Freud S., & Breuer J., Etudes sur | "hystérie, 1895, Paris : Puf, 1971, 2002.
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L’histoire d’Anna O., — Bertha Pappenheim ' —, constitue un des «mythes fondatenrs de la

psychanalyse * et Cest avec elle, qu’il développe la «falking cure» et sa compréhension du
transfert.

Freud n’a jamais rencontré Anna O. en tant que patiente, mais il signe conjointement I’article
« Les mécanismes psychigues des phénomeénes hystérigues »* basé sur Pobservation clinique de la patiente
de J. Breuer. Anna O. a 21 ans lorsque son pere contracte la phtisie. Elle le veille jours et nuits
et ne s’accorde que quelques heures de réveries dans 'aprés-midi, son « #héatre privé ».

« Alors que tout le monde la croyait présente, elle vivait mentalement des contes de fées. »’

La jeune fille, épuisée, est mise au repos loin de son pere. Suite a cette rupture et ce changement
de statut de soignante pour soignée, surgissent des symptomes : toux rebelle, agitation et
somnolence.

« A son immense chagrin, on I'obligea @ abandonner son réle d'infirmiére. »°

La cure avec Breuer commence a ce moment-la. Différents symptomes physiques s’ajoutent,
troubles oculaires, paralysies, contractures avec zones d’anesthésie cutanée, et autres. Anna O.
discute dans cinq langues, multiplie les phases de tristesse ou d’agitation mélées de grossicretés.
L’hypnose alors proposée par Breuer permet 2 ce moment, une amélioration notable.

Anna O. quitte sa chambre le 1* avril 1881. Le 5 avril, elle demande des nouvelles de son pére
qui est a ’'agonie, mais sa mere prolonge le mensonge en se voulant rassurante. Le pere décede
le jour-méme.

« C'était la le choc le plus grave qui pit latteindre. »

Anna O. entre dans une nouvelle période de crises marquée par du somnambulisme et deux
jours plus tard, de nouveaux symptomes se manifestent. Elle ne reconnait plus personne,
n’accepte de se nourrir qu’avec son thérapeute et montre des tendances suicidaires. Elle est
¢éloignée dans une maison de campagne le 7 juin 1881. Aux traitements sédatifs s’ajoutent, les
rencontres de Breuer tous les trois ou quatre jours et des visites qu’elle rend a des personnes
pauvres. Son état s'améliore et elle rentre a Vienne avant de rechuter en décembre 1881.

Dans cette dernicre phase de la maladie, Anna O. revit chaque événement et traumatisme vécu
sur 'année précédente. La « zalking cure » Simpose par une narration des faits et des symptomes
selon un fil chronologique inversé, qui remonte jusqu’a leur apparition.
«Elle avait donné a ce procédé le nom bien approprié et sérienx de talking cure et le nom
humoristique de chimney sweeping (ramonage). »*

Anna O. estime avoir été flouée par le mensonge de sa mére qui lui a alors volé les derniers
regard et parole paternels avant son décés. A ’évocation de la premiére manifestation de la
maladie, les troubles disparaissent et la cure est officiellement interrompue en juin 1882, apres
que la patiente a annoncé sa guérison.

! Bertha Pappenheim (1859 - 1936) devient une militante dévouée aux autres, fondatrice du travail social. L’ Allemagne lui
rendra hommage en 1954 avec un timbre-poste a son effigie.

% Roudinesco E., et Plon M., Dictionnaire de la psychanalyse, Paris : Fayard, 1997, 2011. («La Pochothéque). p. 1121.

? Le terme est celui utilisé par Anna O.

* Paru en 1892.

> Freud S. & Breuer 1., Etudes sur I’hysteérie, 1895, Paris : Puf, 1971, 2002, p. 15.

® Freud S. & Breuer J., Ibid.

" Freud S. & Breuer J., Ibid., p. 18.

® Freud S. & Breuer J,p.21.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 94

Grace 2 Emmy Von N.' qui 'enjoint a cesser de l'interrompre, Freud modifie sa méthode et
accorde le savoir au sujet qui patle. Il abandonne ’hypnose et 'imposition des mains pour laisser
la place a l'association libre. Il reconnait sa méconnaissance de la névrose au féminin et il
questionne une étiologie sexuelle.

Quant au cas Dora?, il recéle de multiples enseignements pour Freud : I'expérience clinique de
la cure devient le lieu ou se produit le savoir analytique. Il fait évoluer fonci¢rement sa
conception du transfert et il déplace son questionnement sur le rapport de la fille a la puissance
et au désir du pére, a une position d’objet sexuel, et ainsi au mythe cedipien et a la puissance du
phallus’.

Dora, « la perspicace jeune fille », vient rencontrer Freud suite a 'injonction paternelle. La cure dure
tout de méme trois mois mais Freud considere que 'analyse n’a pas été menée a son terme et
qu’il est responsable pour une certaine part dans cet inachévement. Il s’interroge ainsi sur ses
propres préjugés ou sur son maniement du transfert.

Dora est convaincue d’étre 'objet d’échange entre son pere et Monsieur K : Dora revient a
Monsieur K quand son pére récupere la femme de Monsieur K. La cure avec Freud va lui
permettre de restaurer son rapport a la vérité de ce chassé-croisé.

En dénommant Dora «/la perspicace jeune fille », Freud fait référence a I'essence méme de sa
névrose hystérique : son symptome articule la vérité du sujet. Freud pointe Iarticulation qui
opere entre la dimension du symptome psychique et celle de la sexualité. La vérité se fait jour
entre une part de satisfaction et une part de jouissance.

Lacan nous éclaire sur la maniere dont Freud a procédé, en ne se substituant pas a la réponse
paternelle qui la renvoyait, petite fille, aux mensonges qu’elle pourrait faire. Freud accepte la
vérité de Dora mais lui suggere qu’elle a une place a lintérieur de ces échanges. 1l fait une
interprétation signifiante a ce moment puisque des symptomes cedent.

Néanmoins Freud n’a d’abord pas saisi 'énigme que Dora poursuit et la jeune fille le quitte.
Lacan le pointe ainsi :
« Ce que ['hystérique veut |...], c'est un maitre. [...]

Elle veut un maitre. C'est la ce qui git dans le petit coin en haut et a droite, pour ne pas le nommer
antrement. Elle veut que lantre soit un maitre, qu’il sache beancoup de choses, mais tout de méme
pas qu'il en sache assez pour ne pas croire que c'est elle qui est le prix supréme de tout son savoir.
Auntrement dit, elle veut un maitre sur lequel elle régne. Elle régne, et il ne gonverne pas. »*

Dora veut un maitre sur lequel elle régne sans qu’il ne gouverne et elle part, telle Anna O., avec
ses propres conclusions de la cure. Freud repére alors son erreur dans le transfert en ayant collé
aux préjugés de I'époque quant aux relations homosexuelles dans hystérie. Il découvre alors la
présence d’une identification au masculin, d’'un désir, pour la femme, de '’homme dans la
recherche du féminin de sa patiente. Il échoue a repérer I'importance et I'incidence de l'autre
femme dont la référence se répete avec la madone dans le deuxieme réve.

L’autre femme, Madame K., est celle qui incarne le mystere de la féminité et sur lequel se fonde
le symptome de Dora, 'inaccessibilité d’un savoir sur le féminin : « Qu est-ce gu’une femme 2 ».

! Emmy Von N. — Fanny Moser — débute en mai 1889 pour six semaines.
% Le cas Dora — Ida Bauer (1882-1945) — a été écrit en 1899 et publié en 1905 dans Cing Psychanalyses.
? André S., Que veut une femme ?, Paris : Seuil, 1995. (Points série essais).

* Lacan J., Le Séminaire, livre XVIL, L envers de la psychanalyse, 1969-1970, Paris : Seuil, 1991, legon « Au-dela du
complexe d’Edipe », p. 99-163.
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Dans « Analyse avec fin et analyse sans fin »', Freud dégage la constante, pour tout sujet, de ce que
quelque chose se produit dans le travail analytique, qui accompagne les progres de 'analyse des
formations psychiques mais ne s’y résorbe pas enticrement : il y a un « reste » de 'expérience
analytique, qui est produit par cette méme expérience, et qui ne semble pas se dissoudre dans
I'analyse, qui ne s’analyse pas. Il repere les modalités chez ’homme comme chez la femme, qui
s’énoncent sous la forme d’une « protestation virile » chez le sujet masculin, et de 'envie du pénis
chez le sujet féminin, tous deux réunis parce qu’ils constituent unitairement un véritable « refus
de la féminité ». Cest lui qui s’'ordonne comme point de rencontre des deux genres sexuels, et ceci
dans la communauté des themes : Penisneid pour la femme, rébellion contre sa position passive
ou féminine pour 'homme.

« Quelque chose de commun anx deux: sexes a été forcé par la différence des sexes a se mouler dans

Lune on lantre formes d'excpression. »°

Freud se heurte a ce qu’il nomme « Gewachsene Fels », que 'on peut rendre littéralement par le
«roc qui a grandi », « qui a cru » ; quand il grandit, ce « roc », pendant la cure elle-méme, il se
révele alors comme un autre produit de Uexpérience Cette consistance particuliere du produit
de T'analyse est surprenante ; elle s’articule pour lui comme modalités d’une logique autre : le
refus du féminin « est un _fait biologique ».
« 1l ne peut pas en étre antrement, car, pour le psychique, le biologique joue véritablement le role du
roc d'origine sous-jacent. Le refus de la féminité ne peut évidemment rien étre d'antre gu'un fait
biologique, une part de cette grande énigme de la sexualité. Dire si et quand nous avons réussi dans
une cure analytique a maitriser ce factenr sera difficile. »

En la qualifiant de « refus du féminin », Freud marque la question du hors-sens qu’elle réalise, a partir
du «roc du biologique » ; si le recours a la biologie a ce niveau de I'argumentaire illustre bien la
différence de qualité des données, le fait que ce produit ne « s’analyse » pas par I’élucidation des
représentations, il reste que c’est la désignation méme de ce qui ne ceéde pas a Iinterprétation,
dépliée tout au long de la chaine signifiante mais résiste. Ce reste comme roc inanalysable
implique alors le maniement du « tact » de I'analyste, et non de sa compétence en interprétation,
il situe aussi, et sur un autre plan, le point d’origine de la grande énigme de la sexualité.

III-3 — « Pousse-a-étre l'unique », le président Schreber

Le président Schreber établit ses mémoires dans un souci d’établir la vérité et de la proposer au

jugement. Alors hospitalisé, il est, comme il le dit lui-méme, isolé du monde des vivants, il fait

preuve d’un effort de transmission et de rigueur logique dont s’empare Freud, puis Lacan.
« [Dans] le texte qui va suivre. .. Je vais n’efforcer d'excposer de fagon quelque pen accessible les choses
surnaturelles dont la connaissance s'est révélée a moi. Je ne puis compter davance sur une
compréhension compléte, puisqu’il s'agit en partie de choses qui ne se laissent excprimer absolument
dans aucune langue humaine, en tant qu’elle dépasse l'entendement humain. Je ne peux: pas miéme
affirmer que pour moi tout soit la d'une inébranlable certitude ; bien des choses demenrent encore
conjecture et présomption. Homme moi-méme aprés tout, je suis lié ausxc bornes de la connaissance
humaine ; pourtant, ceci demenre pour moi, que j'ai approché la vérité d'infiniment plus prés que cenx
— quels qu'ils soient—qui n’ont pas recu en partage les révélations divines. »'

! Freud S., L’analyse finie et ’analyse infinie suivi de Constructions dans I’analyse, 1937, Paris : Puf, 2012.
? Freud S., Ibid.

> Freud S., Ibid.

* Schreber D.-P., Mémoires d’un névropathe, Mesnil : Seuil, 1975. (Le Champ freudien). chap. XXI.
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L’écriture et la publication de ses mémoires le dégage de sa condition d’objet de jouissance, cela
lui donne une place de sujet dans un discours et cela loge la jouissance face aux phénomenes
intrusifs et envahissants dont il a été 'objet. Schreber témoigne la, que tout étre parlant, que ce
soit dans la névrose ou la psychose, est disjoint de la jouissance et quil a a faire avec cette
séparation et plus particulicrement dans la psychose ou la jouissance s’impose 1a ou elle est
Autre.

L’idée « gu'il doit étre bean d'étre une femme en train de subir I'accouplement » est d’abord intolérable et
le président Schreber proteste face a cette idée d’éviration. Soudainement joui par un Dieu
obscur et perfide, il est alors victime d’un déchainement de jouissance, car sil’Autre s’est adressé
a lui, c’est dans le but unique de jouir de lui.

Cette éviration s’inscrit d’abord sur un versant de persécution, pour étre ensuite augmentée et
magnifiée par une cause éminemment singuliére, permettant a Schreber de s’accorder sur un
compromis raisonnable. S’il a subi ces modifications et bouleversements c’est parce qu’il est
celui qui assurera une rédemption de 'univers : en devenant L femme de Dien 1l engendrera une
nouvelle humanité.

De la, il passe d’une position d’objet de jouissance, a celle d’authentique sujet, certes toujours
joui, en devenant la femme de Dieu. Le passage de I'un a l'autre a lieu a la lecture d’un journal,
apres I’hallucination de sa propre mort : c’est ce qui le rend irréductible. La psychose, comme le
dénote Lacan, est une atteinte « au joint le plus intime du sentiment de la vie », le sujet émerge et prend
position. Schreber trouve une explication a 'envahissement dont il est le sicge et localise ce
débordement en Dieu. Lacan le souligne, « 7/ zdentifie la jouissance an lien de I"Autre».

En se situant a 'orée du processus de transformation en femme, qui a lieu en vue d’enfanter
une nouvelle humanité, il est dans 'expectative d’atteindre la béatitude qui est propre a Dieu. 11
se livre A ce scénario pour : « /... ] produire une certaine impression sur Dien, une impression déterminée »'.

La femme incarnée par Schreber serait-elle, jusqu’a s’y méprendre logiquement, la femme qui
n’existe pas, celle qui se trouve du coté Autre des schémas de la sexuation ? L’objet de la sexualité
féminine a fait débat ; si Freud a éprouvé des difficultés a penser le complexe d’(Edipe au
féminin, la conception lacanienne de son inconsistance, tendue entre les deux jouissances
phallique et pas-foute phallique, est venue reformuler cette question de « La » femme.

Dans le Séminaire V, Lacan indique qu’elle : « [...] s'exhibe et se propose comme objet du désir»” et il
définit le phallus comme le « /... ] symbole général de cette marge qui me sépare toujours de mon désir»’.

Le phallus est objet perdu, le signifiant du manque, -p/7; il est le support du sujet parlant, et
quand celui-ci advient « femme », — jusqu’a la folie parfois —, il situe le rapport aux objets dans
une quéte exigeante : avoir un homme qui soit un homme, un enfant a elle, une fonction qu’elle
exerce. De 1a, Pobjet se signe des premicres marques signifiantes sur le corps et il est pris dans
le scénario fantasmatique, dans sa déclinaison en trois niveaux: la femme, méme la
schreberienne, I’Autre femme, Dieu.

Le président Schreber témoigne efficacement de ce qu’il ne s’agit pas de féminité qui est en jeu,
ni d’un « pousse-a-étre » dans une position féminine désirante, mais davantage d’un « pousse-a-étre-
lunigue ». 11 consent a subir le meurtre d’ame dans la perspective de devenir unique car
l'aspiration du président Schreber n’est, selon Lacan, pas d’étre une femme parmi les autres,
mais bien I'exception qui signerait 'ensemble : La fermme de Dien.

! Schreber D.-P., Mémoires d’un névropathe, Mesnil : Seuil, 1975. (Le Champ freudien). chap. XXI.
% LacanJ ., Le Séminaire, livre V, Les formations de l'inconscient, 1957-1958, Paris : Seuil, 1998.
3 Lacan J., Ibid., p. 273.
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11 s’agit d’occuper la place d’exception de « La femme qui n'existe pas » formulée ainsi dans les

formules de la sexuation: 3Ix ¢x. Car du c6té femme, il n’existe pas d’exception, d’an-moins-
un, qui fonde Pensemble.

L’exception qui fonde 'ensemble du coté phallique et limite le sujet dans sa jouissance est le
pere mythique. Dans la paranoia, c’est le sujet lui-méme qui incarne I'exception, le meurtre n’a
pas eu lieu.

Schreber, par un renversement logique, ne vient pas incarner la fonction du pere, mais une autre
fonction d’exception, celle de la femme, I’épouse de Dieu. Cela différe de la question de
I'hystérique comme de celle de énigme du féminin. Soit ce « pousse-a-la-femme » ne s’éctit pas
dans une recherche de savoir ce qu’est une femme, ou de savoir ce que veut une femme. Dans
un « pousse-a-étre-l'unigue », Schreber interroge ce que viennent formuler les schémas de la
sexuation qui indique que du coté féminin, il #'existe pas de x tel que non phi de x, Ix  Px.

11 fait ainsi un usage particulier de la fonction d’exception et réalise une certaine « décomplétion »
de I’Autre de la jouissance.

La clinique contemporaine, effectue une mise a ciel ouvert de ce qui se passe dans les cabinets
de psychanalyse et questionne la position du sujet transexuel, qui peut couper, fendre le corps
de chair pour revétir les attributs imaginaires du féminin. Richard Hernandez est devenu d’abord
Eva Tiamat Medusa', une femme transexuelle, avant de devenir Lady Dragon, — une femme
dragon, qui serait celle qui lui permettrait d’occuper la place de la vraie femme.
«Il y a des raisons profondes a ma transformation. Avant jétais vice-président de l'une des plus
grandes bangues des Etats-Unis et je suis parti quand, parce que je suis devenn séropositif, j'ai en
peur de mourir. | ai décidé a cet instant précis qu’il était temps pour moi de changer de vie. Je voulais
ressembler a quelgue chose qui n’était plus humain. »

Aprés de nombreuses opérations, elle modifie son apparence’ pour devenir la « vraie femme »
5
qui serait alors, selon ses termes, sans organes sexuels, un « #rans-espéce ».

Cette breve illustration clinique souligne que c’est au-dela du corps anatomique, méme s’il
devient le support et la matiere des transformations, que le sujet se positionne comme sujet
d’exception. Au méme titre que la Dame de 'amour courtois, elle-méme inaccessible, virile,
méchante, en tout cas, qu’étre La femme se forme par ne plus étre chatrée, mais suturée et
assurer la décomplétion de I’Autre.

! Eva Tiamat Medusa, Lady Dragon.
z https://www.parismatch.com/Actu/Insolite/Qui-est-Eva-Tiamat-Medusa-la-femme-dragon-1472303

Elle a ainsi réalisé de nombreuses opérations : langue fourchue, ajout de cornes sur le crane, retrait du nez et des oreilles,
tatouages d’écailles sur tout le corps, yeux tatoués en vert...
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C — POSITION FEMININE ET MANQUE-A-ETRE

I — Position féminine du créateur

I-1 — L'inspiration

Comme pour illustrer la vigueur des vers de Victor Hugo « E# la chose d’elle-méme arriva », de
nombreux artistes témoignent parfois d’une sorte de force, de contrainte qui s’impose, quelque
chose de magique, la main guidée. Augustin Lesage' laisse ainsi les « esprits » guider son pinceau
sur la surface de la toile jusqu’a ce qu’elle soit completement remplie.

Cette force peut évidemment étre subjectivement imputée au sacré et en imposer les figures
tutélaires ; ainsi le compositeur A. Schoenberg® annonce que sa musique lui est inspirée par
Dieu. 11 explique étre esclave d’une force supérieure, sous la domination de laquelle il ceuvre
sans relache’. N’étant plus maitre de son destin, il suit ce que le Tout-Puissant lui impose : « uze
autre voie, plus rude ». 11 se fait le porte-parole de Dieu et écrit sa musique en son nom et sous sa
dictée*. Composer devient une lutte pour laquelle il doit s’abolir comme volonté, s’y confronter
pour accomplir une mission prophétique.

« Le Tout-Puissant transcende mes anvres et vient y apporter des éléments de beauté qu’ancun talent

n'ent été capable de concevoir. »’

Cette détermination théologique de linspiration Iinstalle corrélativement comme figure
d’exception, placée au service d’une création qui signe sa mission prophétique.

Le « Dien de la danse » Nijinski® rend compte, lui aussi, d’une inspiration divine et de la nécessité
impérieuse d’écrire suite a 'interruption de sa danse. Préte-t-il son corps a la main divine pour
figurer Ses volontés ou témoigne-il de ce que De Clérambault a rassemblé pour définir
Pantomatisme mental ?

Les surréalistes, de leur c6té, se soucient moins de la causalité divine que celle de déterminismes
infra psychiques : avec Uéeriture antomatique, ils réinterrogent le jeu des limites entre folie et
invention. Ils évoquent également l'automatisme désubjectivé de l'opération; leffet du
« message automatique » qui illustre ce que P. Klee affirmait : « Werk is weg »° : Fanvre est voie.

Tous, ils témoignent d’une marge de la pensée, contingente et nécessaire, que Picasso évoque a
sa maniere : « 87 on sait exactement ce qu'on va faire, a quoi bon le faire ».

! Augustin Lesage, peintre et une figure de I’art Brut, (1876-1954).

% Arnold Schoenberg, compositeur peintre et théoricien autrichien, (1874 - 1951).

? Schoenberg A., Le style et I’idée, 1950, Paris : Buchet-Chastel, 2002. (Libella). p. 348
4 Schoenberg A., Ibid., p. 303.

5 Schoenberg A., Ibid., p. 69-70.

% Vaslay Nijinski, danseur et chorégraphe russe, (1889-1950).

" Dés 1889 P. Janet parle d’« automatisme psychique ».

8 Breton A. « Le message automatique ». In Le Minotaure, 1933, 3-4.
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Avec M. Heidegger, « La Parole est parlante », « Aucune chose n'est la, o mangue le mot »'. Le poéme
pris comme un dire de lart est le dire de la vérité : les choses sont nommeées et la parole fait
venir les choses en présence. La vérité pour Heidegger consiste en la simple adéquation du nom
avec 'objet ; néanmoins le dire n’est pas directement au service de I'esthétique, du Beau et du
Vrai, c’est Pappropriation que le créateur fait par I’écriture du poéme, la production de I'ceuvre.

Par ailleurs, Freud suggere que, moins que le génie humain dont parle Nietzche, c’est la
dimension inconsciente qui est en jeu. Plutot quun « hors de soi» du c6té du grand Autre, divin,
féminin, l'origine de I'inspiration est ramenée du coté du sujet.

En suivant 'assurance de Lacan, qui avec « La lttre volée » PE. Poe démontre que la lettre, mais
aussi P'ceuvre, arrivent toujours a destination, nous filerons la métaphore en pointant que
I'inspiration comme marque de production et de vérité transcende I'ceuvre et parvient a
destination en ceci qu’elle convoque celui ou celle qui se met au service de I'inspiration : elle en
fait un artiste.

Croyons les artistes qui insistent le plus souvent sur un « foutes affaires cessantes » de leur création.
L’expérience de Iisolement, tel le confinement de 2020, ou encore le deuil sont notamment
évoqués comme ayant donné lieu a d’intenses épisodes d’inspiration et de création. Nietzche —
ou encore D. Anzieu, M. Klein — mettent en paralléle le processus de deuil et la création, ou il
s’agit pour le sujet de faire le vide pour avoir de 'inspiration.

Nous avons choisi d’ouvrir cette thése en nous référant a Platon” et la phrase fameuse de Picasso
« je ne cherche pas je trouve » nous y ramene, tant elle le range du c6té de la revendication de Ion,
lorsque Socrate déclarait que le rhapsode ne fait que prononcer I'inspiration. Platon questionnait
l'art du rhapsode et du pocte, mais pour mesurer en quoi la poésie est un art, et autant
transmission d’une inspiration. L’artiste se fait medium divin mais, et ailleurs que dans le oz, il
est aussi marqué des effets d’une féminité qui le présentifie : celle de la muse. Il nous faut revenir
sur ce dialogue fondateur, qui se tend entre Socrate et Ion, le rhapsode, I'artiste qui se déplace
de ville en ville et toujours déclame les poeémes épiques a la population. Originaire de la cité
d’Fphése, il vient de remporter le concours de rhapsodie aux jeux asclépiens d’Epidaure grice
a son excellente connaissance de I'l/iade et I'Odyssée ’Homere. 1l remportera sans doute celui
des Panathénées. Ion tire une grande vanité de cette victoire, il se considere comme le meilleur
dans cet art — et par la, doué d’un pouvoir de discernement, tandis que Socrate se tient quelque
peu sur la réserve :

« Quicongue §'est rendu maitre d'un art en son entier peut juger de toutes les parties de cet art et

détailler les qualités et les défants de n’importe quel artiste. »

Rappelons les questionnements de Socrate qui pointent a Ion, que s’il connait les choses dont
traite Homere, connait-il celles dont traite un autre, et peut-il juger d’un autre pocte, qu’il ne
connait pas ? Non, sans doute, alors, si Ion ne sait pas juger de la valeur de n’importe quel pocte,
c’est que comme rhapsode — comme le pocte, ou le prophéte — il tire son talent non d’un savoir,
mais d’une inspiration qui est communiquée par les dieux.

BN

Ion, au méme titre que les autres rhapsodes n’est donc qu’interprete et cette these préfigure déja
les conceptions politiques de Platon sur le role de P'art dans la cité.

Ce sont donc les Dieux et les muses qui fondent linspiration ; les rhapsodes réutent a la
population, soutenus par cette méme inspiration. Le pocte, au service des muses, ne déploie que
le genre auquel elles 'ont poussé, et une fois I'inspiration divine passée, les poctes ne peuvent

! Heidegger M., Qu est-ce qu 'une chose ?, Paris : Gallimard, trad. Reboul J.-Taminiaux J., 1988. (Tel).

Platon, [Jon, traduction de Louis Mertz, 1903, https://ent2d.ac-bordeaux.fr/disciplines/lettres/wp-
content/uploads/sites/16/2020/03/Platon-lon-texte-intégral.pdf
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expliquer leurs vers de maniére rationnelle. Ion objecte : tout ne peut relever de I'inspiration
divine et interprétation méme ne reléve que de ce qu’il en fait lui-méme.

Socrate entreprend alors de désintriquer cette thése. Si le pocte est bien I'interpréte des dieux
C’est uniquement par linspiration divine: il regoit cet art pour lequel i doit en retour
rigoureusement respecter le vrai. La muse, quant a elle, ne doit pas étre qu’agréable dans le
lyrisme ou Iépopée, elle doit aussi servir la cité ou la vie humaine. Cest dire que la poésie est
recue d’un don divin, elle doit donc étre transmise sans écueil, sans trahison.

Dans ce dialogue, Platon nourrit un intérét tres précis pour P'art qui condamne tous les faux
semblants et les manques de rigueur dans la transmission de ce don divin. Car I'imitation efface
la perception et la copie enchaine a I'illusion, tandis que 'art véritable renvoie le spectateur a la
contemplation du modele fondateur.

Ainsi pouvons-nous actualiser ces données en posant que créer n’est pas réductible a I'intention
qui s’y introduit. Créer s’apparente davantage a une révélation d’étre qu’a une application de
principes. L’inspiration pése sur la dimension du sujet et par elle objet d’art, dans sa véracité,
se détache du simple objet, qui toujours se duplique jusqu’au risque ad nausean, de 'accumulation
et la substitution. A moderniser un des traits de cette thése, nous pourrions déterminer que cette
création se distingue dans sa forme, de I'objet toujours substituable du discours capitaliste.

Plutét que d’'imputer linspiration a un «hors de soi», génie, muse ou divinité, I’artiste et son
ceuvre véritable nous invitent a questionner son au-dela a partir de la zone d’ex-#mité du sujet.
L’inspiration jaillit de cet au-dela et 'artiste engage son désir et son éthique pour fagonner les
contours de ce qui s’impose a lui, en saisir sa vérité et le présenter au monde.

-2 — L.a femme n'existe pas

Création et féminin trouvent rapidement leurs affinités, conférant parfois a une femme, le statut
de muse ou d’inspiratrice. Sans e Gradiva de Jensen, Freud considére qu’au cceur de Pceuvre et
du désir d’en faire un objet pour Dartiste, se trouve la femme. Apres son étude sur Léonard de
Vinci, il dépeint envie du pénis pour les deux sexes et la révolte de la femme contre son attitude
passive. I.’énigmatique propre au féminin renvoie toujours a un roc insondable et dont 'ceuvre
peut rendre compte.

Durant la conférence sur la féminité de 1933, Freud confie son désappointement, il n’existe pas
de savoir inconscient sur le féminin dans les cures :
« L élucidation, devra sans doute venir d'aillenrs, et pas avant que n’ayons appris comment s'est
constituée, de fagon générale, la différenciation des étres vivants en denx: sexes. »'

Freud reconnait la réalité biologique de la différence sexuelle mais en ce qu’elle place le primat
phallique comme opérant pour chacun. Il décale ainsi le probléme du Penisneid a un
questionnement plus important : Que veut la femme ? Was will das Weib ¢

Dans sa correspondance avec Marie Bonaparte, il indique notamment :
« La grande question restée sans réponse et a laquelle moi-méme je n’ai jamais pu répondre malgré
mes trente années d'études de 'ame féminine : que vent la femme 2 *

La femme est le « continent noir de la psychanalyse » : une énigme toujours a 'ceuvre. Freud se décale
alors de la théorie actée quant a la sexualité féminine et entreprend de questionner la quéte

! Freud S., Sur la sexualité féminine, 1931, Paris : In Press, 2014.
% Jones E., « La Vie et I’ceuvre de Sigmund Freud ». In Les années de maturité (1901-1919), t. 11, Paris : Puf, 2006, p. 445.
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féminine, la position désirante de la femme dans sa relation a I'objet et dans son rapport a la
castration.

Le «sujet barré» : § vaut pour les deux sexes. Il n’existe pas de sujet parlant, en-deca d’une
différence anatomique, qui ne soit barré, marqué par la castration, aux sources de la loi faite de
I'interdit de linceste, d’oppositions toujours contingentes a la pleine satisfaction mais
structurales, aux sources d’une perte ensuite toujours porteuse d’un désir a jamais relancé.

Lacan cherche a cerner ce qui, du féminin, échappe a cet ordre phallique et c’est ainsi qu’il fonde
la répartition sexuée des étres parlants a partir du signifiant phallique. Il s’appuie notamment
des travaux de Lévi-Strauss' pour relever la logique dissymétrique a 'ceuvre chez ’lhomme et la
femme et 'impossibilité de Iécriture du rapport sexuel. Les systéemes s’inscrivent comme
fondamentalement androcentriques et les femmes sont des objets d’échange introduits dans le
pacte symbolique du mariage.

Freud pointe que pour le garcon, le manque du pénis est d’abord dénié, percu comme caché, il
le voile pour lui donner un autre mode d’existence. Il ne le reconnait pas comme sexe féminin,
mais comme manque, absence’. La femme n’est pas seulement appréhendée en tant que manque
mais en tant qu’absence, ce qui fondera I’écriture lacanienne de £.a femzme en tant qu’elle constitue
L Autre sexe, ce « continent noir» rebelle au savoir. La castration fait ainsi déja du manque une
marque, un reste de la présence.

La prééminence du phallus est corrélative d’une vacuité quant a la représentation inconsciente
du féminin ; ce que Lacan exprime dans I'aphorisme : £.a femme n’existe pas.

Autrement dit, le féminin correspond a un trou dans le discours, une lacune dans le tissu
signifiant pour en rendre compte.
«1l n’y a de fermme qu’exclue par la nature des choses qui est la nature des mots. »’

La position féminine appelle le signifiant impossible qui leverait ’énigme et qui fait buter sur
Iéternelle question : Que veut une femme an nom de son désir 2 La réside une grande énigme qui se
clot dans la haine, « on la dit-fenme, on la diffame »*.

t.a femme n’est donc « pas-toute » dans ordre phallique et son rapport a la fonction phallique est
contingent’. Cette vision est révolutionnaire car Lacan ouvre alors la psychanalyse a un autre
champ : un au-dela de '(Edipe.

Par le signifiant de la castration, le sujet est fait homme ou femme. Ce n’est donc pas a partir de
son anatomie, ou d’un supposé savoir que I’étre parlant peut trouver ce qui le fait homme ou
femme.

Le sujet attend une réponse du langage ; le phallus, signifiant de la différence des sexes ne vient
pas désigner un sexe en tant que tel et c’est avec le complexe d’(Edipe que le sujet se positionne
du coté homme (comme n’étant pas sans I’avoir) ou femme (comme n’étant pas sans I'étre). Ce
n’est qu’en termes imaginaires que s’inscrivent ces insignes, et la perspective lacanienne permet
de distinguer, comme inscriptions réelles, les positions féminines et masculines.

Dans le Séminaire XX, Lacan définit ainsi les formules de la sexuation® a partir de la fonction
symbolique et universelle phallique (Px) pour tout sujet. Rappelons rapidement: le tableau

! Lévi-Strauss C., Les Structures éléementaires de la parenté, Paris : Puf, 1949.

% Freud S., « L’organisation génitale infantile », 1923. In La vie sexuelle, trad. J. Laplanche, Paris : Puf, 1973, 4¢ édition.
? LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, legon du 20 février 1973, p.68.

*Lacan J., Ibid., p. 79.

> Lacan J., Le Séminaire, livre XIX, « ... ou pire », 1971-1972, Paris : Seuil, 2011, p. 105.

® Tableau des formules des logiques de la sexuation
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complet, (reproduit en note de bas de page ci-dessous), indique que le coté gauche du tableau correspond
au coOté du sujet, désigné homme, qui s’inscrit dans un ensemble autorisé par Pexception du péere
de la Horde dont Freud patle dans Tofen et tabou. Soit du coté gauche, Ix @ &X : I existe au moins
un x qui n’est pas phi de x. Cela crée 'ensemble universel : Vx ¢x : soit, tout homme est soumis
a la castration 2 la condition de cette exclusion, cet « au #0ins-un ».

L’ensemble universel qui subordonne les hommes a la seule jouissance phallique est borné par
une jouissance interdite.

Le coté droit est celui de la femme, I Autre sexe ou il n’y a pas d’exception, qui soit en mesure de
confirmer Pensemble. I/ n'existe pas de x qui soit non phi de x, qui ne soit soumis a la loi de la
castration : Ix ¢x. La double négation marque qu’aucune universalité ne peut y prendre place,
renvoyant des lors a la logique du « pas-tout », pas-fout un ensemble : : Vx bx, pas-tout x phi de x.

Ainsi du coté féminin, 'absence de £.z femme, 'exception qui bornerait, est marquée et révélée,
par le « La bartré : £.a» de L.a femme n'existe pas.

Dans Pétage inférieur, le sujet co6té masculin est figuré par le $ tandis que le sujet féminin Pest
par £.2 qui marque que les deux sont soumis a la castration mais que la différence opere dans le
registre du signifiant.

Le sujet positionné du coté féminin n’est pas-foute soumise a la castration, a la jouissance
phallique, mais a une jouissance supplémentaire, une jouissance définie par Lacan comme une
jouissance de corps.

A la formule «f.a ferme n'existe pas » pourrait tout de méme s’ajouter qu’une femme existe a
condition d’¢tre cachée. Elle existe telle qu’elle est la cause du désir, Pobjet a, lui-méme toujours
caché parmi les objets communs'.

Le matheme d’objet a congu en 1963, dans le Séminaire sur L angoisse permet de le saisir comme
la cause réelle du désir®. Il est élaboré sur les traces de 'objet perdu freudien, en tant qu’il désigne
l'objet primordial de la jouissance. C’est la séparation d’avec cet objet qui permet la dialectique
du désir, orientée par son impossible retrouvaille.

«ta femme n'existe pas » qu’en tant qu’elle fonctionne donc comme un objet a dans la «logique
collective ». Notons que la consistance et la densité de cet objet s’éprouve de ne pas s’attraper
dans une évidence matérielle, tel 'objet a.

Ainsi sur ’étage inférieur du schéma, Lacan marque la dissymétrie des positions coté homme et
coté femme, leurs logiques disparates et 'impossibilité du rapport sexuel, son ratage. A gauche,
le sujet barré § n’a a faire 2 sa partenaire qu’a partir de I'objet a qui cause son désir, soit 4 partir

Ix Px Ix x
Y x Vx ¢x
S S(A)
. > a> La
> -
¢ >

"LacanJ ., Le Séminaire, livre X, L angoisse, 1962-1963, Paris : Seuil, 2004.
% Lacan J., Ibid., legon du 12 juin 1963.
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de son propre fantasme, § < a. Il n’y a pas de signifiant f.a femme qui viendrait combler son
désir, pouvant alors glisser jusqu’a 'objet diffamé, 'objet de consommation révélant a nouveau
ce que pointe Lacan par « on la dit-femme, on la diffame »'.

Coté féminin, le sujet figuré par le £.2 marque d’emblée, par la double fleche, la complexité de
son rapport a son partenaire et a la jouissance. Elle se dévoile alors dans ’écart entre I'objet et
le désir.

Elle rencontre son partenaire, qui n’est pas sans avoir le phallus, seulement en n’étant pas sans
I’étre (le phallus) soit en occupant ce qui cause son désir. La fleche vers @, le phallus symbolique,
marque qu’elle participe a cet ordre symbolique. Lacan marque alors la création du sujet
féminin :
« Dans la relation amonreuse, la femme tronve une jouissance qui est si l'on pent dire de 'ordre de
causa sul pour antant qu'en effet, ce qu'elle donne sous la forme de ce qu'elle n’a pas est anssi la
canse de son désir ; elle devient ce qu’elle crée de facon purement imaginaire. ¥

D’étre livrée a la jouissance phallique et a la jouissance Autre, rend la position du sujet coté
féminin double. En se divisant quant a sa jouissance, le sujet féminin vise a donner tout a la fois
alautre ce qu’il n’a pas et a s’identifier au trou dans ’Autre S(A) pour restaurer ainsi la jouissance
de ’Autre ; marquant a nouveau I’affinité de la création et du féminin.

-3 — Tout artiste, homme ou femme, est une femmae.

Revenons a cette conférence de 1933 sur la sexualité féminine que Freud clot en dénotant que
la question du féminin reste enticre.
« Si vous vonlez en savoir plus sur la féminité, vous pouvez questionner vos propres expériences de la
vie ou vous adresser aux poctes, ou bien attendre que la science vous donne des renseignements plus
profonds et plus cobérents. »’

La cure n’apporte pas de savoir sur le féminin, la science peut-étre saura questionner I'objet.
Freud convoque alors I'expérience de chacun, au « un-par-un» ainsi que 'expérience du pocte
et ce qu’il pourrait en retransmettre ; il percoit déja une affinité qui pourrait rendre compte de
cet énigmatique.

Lacan préconise également de s’adresser aux poctes, suggérant a son tour que leur intuition les

engagerait a un autre savoir que celui arraché par la connaissance, face a ce qui du féminin
achoppe et ne peut s’écrire en termes de savoir.

Le tableau des logiques de la sexuation montre que le phallus divise le sexuel en deux positions,
mais il n’établit pas pour autant de savoir coté femme, ce qui assure bien I'inexistence de la
« réalisation de la femme dans un signifiant congru »'. Une part échappe car le sujet parlant, homme ou
femme, s’inscrit dans 'ordre symbolique ou régne le Nom-du-Pere. Le c6té masculin est du coté
de l'universel ordonné par la castration et le complexe d’(Edipe. Et c’est, en n’étant pas
complétement prise dans I'ordre phallique, que le sujet positionné du coté féminin fait valoir « ce
qui ne parle pas ».

!LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 79.
% LacanJ ., Le Séminaire, livre X1V, La logique du fantasme, 1975-1976, inédit, lecon du 1° mars 1967.

? Sigmund F., « La féminité », 1933. In Nouvelles conférences sur la Psychanalyse, Paris : Gallimard, trad. Berman A.,
1975, p. 177-178. (Idées).frem
*LacanJ ., Le Séminaire, livre XVII, L envers de la psychanalyse, 1969-1970, Paris : Seuil, 1991, p. 179-180.
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Au-dela de la vacuité de la représentation, la position féminine appelle le signifiant impossible
) cav p > 14 POSItIC pp gnt POSsID.
qui leverait ’énigme sur ce qui ne parle pas et qui fait buter sur I’éternelle question de son désir.

Ainsi au lieu du vide essentiel, .2 femme crée et pose les semblants pour border le trou dans le
savoir concernant son étre sexué. Elle voile le rien par le semblant, comme le signifiant en lui-
méme. Avec la sublimation, elle voile la castration en créant le phallus qu’elle n’a pas ; de n’étre
pas-toute phalligue, elle vise autre chose que le phallus dont le sujet manque. D’un simple écrit,
aux journaux intimes ou a I'ceuvre d’art, 'objet ainsi créé pour voiler le rien, renouvelle aussi le
lien social.

Lorsqu’il établit les schémas de la sexuation, Lacan avance qu’avec I'utilisation d’un mot : « nous
Jaisons surgir dn néant ex nihilo, une chose »' ; ce qui revient aux modalités engagées dans le registre
phallique et Particulation S1/S2. Néanmoins, la création d’un signifiant nouveau se marque de
son surgissement et de ce qu’elle se déploie dans un rapport au monde différent.

Pour le créateur, en produisant 'ceuvre dans les entours du vide de la Chose, un signifiant
nouveau émerge entre ce qui manque au sujet et ce qui manque a ’Autre. Ce signifiant nouveau
propose, a partir du manque dans ’Autre, de la faille dans le monde que Partiste a repéré, un
nouvel ordre du monde qui s’impose et transforme la réalité de chacun.

Le créateur, homme ou femme, qui engage son étre entier dans la création, rend compte qu’il
s’agit moins d’un désir de renommée ou de reconnaissance posé comme revendication phallique,
mais plutdt d’une nécessité impérieuse, « écrire ou mourir »*, d’une révélation du sujet a 'étre. Son
désir de savoir dépasse sa propre subjectivité pour s’inscrire dans le monde.

Tout artiste, homme ou femme, est donc femme, tant le créateur s’inscrit dans une position
féminine par la création d’un nouveau signifiant, qui voile le rien ; voile par la peinture, cerne le
creux par Iarchitecture ou la sculpture. Le créateur produit le signifiant, 1a ou la belle forme au
féminin vient voiler Peffroi. Il se fait révélateur de ce signifiant nouveau, marque du manque
dans ’Autre S(A) et qui trouve un écho chez ’Autre, le déplagant d’une marque privée, pour
étre objet du lien social.

t.a femme pose le signifiant pour border le trou dans le savoir concernant son étre sexué tandis
que le créateur masque le manque dans Autre, la ou il y a un vide de signifiant.

11 fait le choix éthique de s’y confronter en adhérant a une dissolution de son moi au profit de
son nom, « du signifiant nouvean qui est donné a I’Autre ». Le créateur s’identifie a 'objet créé et c’est
par Paccueil de I’Autre qui 'impose dans le langage et dans le social, que 'objet s’inscrit comme
euvte ; pour une « revalorisation de la réalité .

Le créateur occupe donc une position féminine a partir de son désir de savoir et de vérité, sa
quéte génere la production d’un objet face au manque qu’il a repéré dans le monde. 1l crée pour
l'autre, a l'instar de la femme, un phallus qu’il n’a pas, et dans le méme temps s’identifie au
nouveau signifiant ainsi créé et qui manque a ’Autre. Au profit de la dissolution de son nom, il
offre le signifiant a I’Autre, convaincu d’occuper pour lui une position d’exception, élu, unique
face a son amour indéfectible.

Toute création insiste et répete car 'objet créé, nouveau signifiant, ne peut boucher le manque
dans ’Autre ; ’Autre du langage reste manquant.

!LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975.
% Nothomb, Rilke, Woolf. ..
? Nous empruntons I’expression d’Alberto Giacometti.
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A partir des marques de cette position spécifique de Iartiste — élu parmi les autres — et d’ou
jaillit, portée par Iinspiration, 'ceuvre d’art, objet témoin de la création, nous posons par
anticipation que chaque artiste a a dire quelque chose de I’énigme du féminin.

IT — L’énigme du féminin

II-1 — Lexpérience du pas-tout
Dans la psychiatrie classique, la folie des femmes est dénotée des le XVI™™ siecle par A. Paré';
par la suite, G. de la Tourette” ou encore Charcot patlent de « folie hystérigue ». Une différence est
établie entre la petite hystérie (Ia névrose) et la grande hystérie, repérant déja une spécificité de
la clinique féminine et une proximité avec la psychose.

Existe-t-il alors des bords communs entre la folie et le positionnement féminin ? Le sujet du
coté féminin, pas-tout dans le registre de la castration, « méme si peu », « mis a part un petit rien
insignifiant »°, a-t-elle, au « une-par-une », une part folle ?

Avec le discours de 'hystérique, Lacan convoque les éléments essentiels repérés par Freud dans
la clinique du féminin, dont la recherche de vérité et la question du transfert. Il modifie I'angle
de vue pour mettre au centre non plus le savoir qui saurait ¢tre énoncé, mais le sujet de
I’énonciation et la jouissance Autre qui s’éprouve.

La Jouissance de Lacan est établie comme « ce gui ne sert a rien », elle s’oppose alors au principe
du plaisir freudien, de décharge et d’autoconservation. Dans « Subversion du sujet et dialectique du
désir», elle est «le défant [qui] rendrait vain Pnnivers » en faisant « languir IEtre lui-méme »*. Cette
jouissance, c’est alors la jouissance du « e » qui dépasse le «je pense », jouissance ontologique et
cosmique, qui n’aurait d’autre raison d’exister que celle de troubler le néant. Pourquoi ? Pour
Jour.
Dans Encore, 11 détermine le primat du langage et de l'inscription phallique pour les jouissances
masculines et féminines. Il démontre ainsi qu’il ne s’agit pas de la jouissance de ’Autre, elle-
méme impossible, mais bien d’une jouissance Autre supplémentaire, comme dans un au-dela de
la jouissance phallique. .z femme a :
«[...] parrapport a ce que je désigne de jouissance la fonction phallique, une jouissance supplémentaire
(et non complémentaire), nne jouissance an-dela du phallus »’.

C’est une jouissance hors langage, mais qui ne fait pas trait sur les formules de la sexuation pour
y établir un ensemble commun. Elle est supplémentaire, « folle et énigmatigue », et comme le
remarque Lacan dans Télévision, fait les femmes a moitié folles mais « pas folles du tout »°.

En Toccurrence, le psychotique s’inscrit comme en « jouiscentre » dans les formules de la
sexuation : Jx &X. Il occupe la place de La femme — comme autre nom de Dieu — qui n’existe
pas mais que le travail du délire tend parfois a faire advenir. Il se distingue ainsi de £.a femme et
du positionnement du sujet féminin, « pas-foute » dans la logique phallique, qui échappe a la

! Ambroise Paré, chirurgien et anatomiste frangais, (1510 - 1590).

% Gilles de la Tourette, médecin neurologue francais, (1857-1904).

? Lacan J., Le Séminaire, livre XIX, « ... ou pire », 1971-1972, Paris : Seuil, 2011.

*LacanJ ., « Subversion du sujet et dialectique du désir dans I’inconscient freudien », 1960. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.
> Lacan J ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 69.

% LacanJ ., Télévision, Paris : Seuil, 1974.
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logique de I'universel, contrairement au co6té homme ou I'exception du pere permet de fonder
un ensemble.

A la condition de la logique phallique pour tous, on trouve une jouissance supplémentaire du
coté de La femme.
«[...] tout tourne antour de la jouissance phallique, ¢'est précisément ce dont l'excpérience analytique
témoigne, et témoigne en ceci que la femme se définit par une position que j'ai pointée du pas-tout a
lendroit de la jouissance phalligne. »'

Il y est alors question d’infini et d’incommensurabilité et la limite phallique ne suffit pas a
enserrer cette jouissance féminine. Chaque femme, a sa manicre, est pas-foute dans la fonction
phallique et témoigne de sa jouissance et moins du désir, question qui, au-dela du désir
(phallique) de Penfant ou d’avoir un homme, reste souvent sans réponse. Dans le Séminaire
Encore, Lacan laisse la question du désir en suspens et approfondit la question du féminin en
cernant la jouissance et 'amour.

Jouissance et désir ne s’articulent pas sur le méme mode phallique pour le sujet en position
homme — ou il s’agit de jouissance de l'organe, et pour la femme — de jouissance de corps,
illimitée. I’expérience des mystiques et leurs nombreux écrits illustrent cette jouissance de corps,
cet éprouvé, hors langage, qui ne se justifie d’aucun savoir :
« 11 est bien clair que le témoignage essentiel des mystiques, ¢'est justement de dire qu’ils ['épronvent,
mais qu’ils n'en savent rien. »°

La jouissance de 'organe est, elle, une limitation de la Jouissance car elle dépend du signifiant.
Pour jouir sans limitation, sans cette séparation opérée par le signifiant méme, il faudrait 'appui
d’un signifiant qui stopperait le renvoi d’un signifiant a Pautre et qui n’est autre que le signifiant
de ’Autre non barré, du Tout Autre.

En notant le positionnement de la femme par le terme pas-tout, Lacan amplifie la distinction avec
la formule qui indiquerait qu’il n’y ait pas tout car, et les schémas le signifient, il suffit d’'une
exception pour qu’un ensemble se fonde, et en méme temps, décompléte le tout. Un ensemble
infini ne peut générer d’exception, car il faudrait produire le savoir qui va au-dela de cet infini
et qui donc, échappe de structure. L’exception qui fonderait I’ensemble, serait alors Autre,
comme un autre Un, impossible a penser, soit : le refoulement originaire.

S(A) est écriture du manque de cet Autre total, qui se marque d’étre également le manque du
signifiant de ’Autre sexe dans I'inconscient et avec qui tout sujet parlant, pas-fout dans la fonction
phallique, entretient un rapport énigmatique. Notons aussi que des le Séminaire VIII Le transfert,
alors que Lacan n’avait pas encore théorisé la jouissance Autre, il était déja intrigué par le rapport
des femmes a S(A).

S(A) marque la béance fondamentale, symbolique, qu’il n’y a pas d’Autre de I’Autre, rendant
irréductible le refoulé originaire au niveau duquel se situe la chaine borroméenne. Son retour a
lieu dans le Réel et se marque d’effet de corps, effet de « pousse-a-la femme », hallucination. Le
«témoignage essentiel » des mystiques soulignent le trou dans le savoir rendu sensible par le
mathéme S(4), ils transcrivent le rapport au corps et a 'éprouvé de la jouissance Autre qui se
distinguent d’effets imputables au retour dans le Réel du refoulé originel. Ce sont des
témoignages de jouissance ineffable orientés par la béance fondamentale, tel que
M. Bousseyroux le dénote :

!LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975.
2 Lacan J., Ibid., p. 71.
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« 87 jouissance en plus il y a, c'est dans le nonage du corps an réel en tant qu’il est troué par S(4).
Cet antre bord de la jonissance, c’est ce qui ne tient pas a se dire, linconscient irréductible. »'

La signification phallique posséde une fonction de normativation du langage qui oriente le sujet,
homme ou femme, et I'inscrit dans des discours qui font lien social. De n’étre pas-toute rangée
sous l'ordre phallique, la femme se trouve aussi au champ de I’Autre, un champ non borné.
Ainsi d’étre hors monde phallique, et d’avoir acces a cette jouissance différente, la fait figure
d’altérité radicale, ce qui génere de fait un renouvellement du lien social. Et c’est la aussi que se
marque I'engagement éthique de I'artiste qui rend compte d’une nouvelle réalité et d’un autre
rapport au monde.

Lacan a d’abord fait la différence entre la jouissance masculine et féminine puis, nous indique J-
A. Miller, il a généralisé la jouissance féminine comme « régime de la jonissance comme tel ¥ ; soit une
jouissance non cedipienne.

Dans le Séminaire Encore, Lacan définit I’articulation du signifiant et son effet de signifié avec la
Jouissance. 1l pointe ainsi que c’est au croisement de ces deux champs que le féminin révele leur
espace commun ou d’exclusion. Dans le Séminaire XVII, il établit que le sujet parlant est
uniquement représenté, qu’il n’existe pas comme effet de I’acte de parole’. Il ne rencontre dans
le langage que le réel de son étre dont il est, de structure, séparé. Cette séparation entre ce qu’il
est comme sujet parlant et ce qu’il est comme objet correspond a la jouissance, formalisée par
Lacan par l'objet a.

Du fait qu’il n’existe pas de signifiant congru, c’est le choix de donner corps a cette jouissance
perdue, qui fait la marque du sujet, inscrit du co6té féminin ; et que nous interrogeons du coté de
Partiste qui, nous 'avons posé par hypothese, qu’il soit du genre masculin ou féminin, est une
femme.

1-2 — I.a Muse

Quelle est cette muse, nécessaire ou contingente, au jaillissement de l'inspiration, qui donne a
artiste cause et effet de création, pour donner corps a I'objet ?» Nous interrogeons en quoi la
muse préfigure 'au-dela de la représentation que le créateur cherche a attraper par la matiere.

D’apreés le dictionnaire Larousse, la muse est I'inspiration poétique, souvent évoquée sous les
traits d’une femme*. Nous déterminons qu’il existerait une différence fondamentale entre muse
et modéle, dont témoigne le pocte, lui-méme hanté par les muses, car il est celui pour lequel « e
est un antre ».

L’ceuvre de Picasso est marquée par les courants historiques artistiques ainsi que par ses
différentes partenaires’: muses, modéles ou partenaires ? La relation tumultueuse de
Frida Kahlo et Diego Riveira a un impact sur leur ceuvre respective : font-ils pour autant figure
d’inspiration pour 'autre ? Sans la relecture de Simone de Beauvoir, Violette Leduc ne pouvait
écrire : contours de l'inspiration ou fonction de grand Autre pour soutenir cette part intime ?

! Bousseyroux M., « La femme nine-siste pas ». In Pas-Tant, sept-nov 1987, 15-16, Toulouse : Presses universitaires du
Mirail, p. 18.

% Miller J-A., « L orientation lacanienne. L'Un tout seul », enseignement prononcé dans le cadre du Département de
psychanalyse de I’université Paris VIII, 2011, Paris : La Martiniére, 2018. (2 mars 2011).

? LacanJ ., Le Séminaire, livre XVIL, L envers de la psychanalyse, 1969-1970, Paris : Seuil, 1991.

4 https://www larousse.fr/dictionnaires/francais/muse/53375.

> Exposition Picasso, Fondation Héléne et Edouard Leclerc, 25 juin au ler novembre 2017, Landerneau (29).
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Dans la création artistique, nombreux sont les témoignages qui révélent un lien particulier a une
source d’inspiration, une expérience d’amour, questionnant la les paradigmes a la fois du modeéle,
de la muse, du féminin et de 'amour.

Plusieurs mouvements sont repérables dans le rapport au modele et a la muse
d’Alberto Giacometti. La ressemblance des deux premiers modéles saisit: elles sont deux
femmes au méme prénom, Antoinette, la mere, Antoinette, ’épouse.

Alberto peint avec des modeles a qui il impose des heures interminables, immobile, alors qu’il
crée et parle sans s’arréter. Par intense répétition d’un geste sensiblement le méme, les heures
s’accumulent dans I’atelier, il ne s’attache pas aux objets produits mais tente encore d’attraper
quelque chose d’insaisissable, toujours a recommencer. Eli Lotar' se distingue parmi les
modeles : plus mort que la mort méme, il répond aux attentes de Giacometti.
« Parlant avec ses visitenrs, il ne cessait pas de modeler, de rectifier ses platres en cours, alors qu’il ne
peignait qu’d des moments, et avec une évidente difficulté a se mettre a l'envre. »°

11 délaisse difficilement le modelage pour se mettre a peindre alors que le modele pose toujours.
S’entretenant avec J. Lord, il dénote :
« J'ai tout simplement a reconnaitre que je ne suis pas un peintre. 1oila tout. »’

Le philosophe Yanaihara Isaku’, modéle inattendu, questionne son rappott singulier a la forme :
«Ily a quelgue chose dans votre visage que je n’arrive pas a attraper, reveneg. »

Avec Y. Isaku, Glacometti n’arrive pas a modeler I'insaisissable de son visage, tandis que la
peinture devient un secours. De cette rencontre spontanée, nait une longue suite de séances de
pose pour laisser la possibilité a Giacometti d’attraper par la sculpture ce qui fait énigme. Malgré
les différentes séances, il ne parviendra pas a 'achevement d’une sculpture. Chez le philosophe,
quelque chose du détachement et de la solitude de I'Orient dépasse I'immobilité attendue des
modeles et renvoie I'artiste a ce qui échappe.

Enfin, avec son dernier mode¢le, Caroline, il existe un intérét étrange, une fascination
réciproque’. Elle le rencontre et 'accompagne durant les cinq années précédant son déces. 11
donne suite aux caprices qu’elle fait’, la pare d’attributs féminins. Les premiers portraits’ la
représente avec toute son élégance reconnaissable. Les suivants s’ouvrent a une présence au-
dela, figurée par Caroline, derniere, et seule véritable muse de Giacometti.

Avec I’épouse Annette, Glacometti lui demande de se raser les cheveux pour mieux poser devant
lui, ou il lui peint les cheveux. Avec Caroline, il ne touche pas et le mouvement s’inverse pour
s’ouvrir a un « hors de soi» et laisser la place au jaillissement de la création.

Dans toute son ceuvre, le regard est tres présent, lui suscitant différentes explications sur la
couleur, la nervosité du trait. Quelque chose achoppe mais rappelle toujours son propre
mouvement. Avec Caroline, Giacometti attrape un regard, qui saisit mais reste vide, se détache
de 'ensemble du corps alourdi d’absolu.

LEli Lotar, photographe et cinéaste frangais, (1905-1969).

z Bonnefoy Y., Alberto Giacometti, biographie d 'une ceuvre, 1991, Paris : Flammarion, 2012. (Les Grandes monographies).
p. 463.

>LordJ ., Un portrait par Giacometti, Paris : Gallimard, 1995.

* Yanaihara Isaku, philosophe et critique japonais, (1918-1989).

> Bonnefoy Y., Alberto Giacometti, biographie d 'une ceuvre, 1991, Paris : Flammarion, 2012. (Les Grandes monographies.
p- 452.

6 Bonnefoy Y., Ibid., p. 460.

7 Ces portraits ont été réalisés en 1961.
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La muse est celle qui occupe le lieu de £.2 femme, le vide essentiel, ou gitent les semblants. Si le
sujet coté féminin voile le rien par la création d’un signifiant qu’elle pose pour border le trou
dans le savoir concernant son étre sexué, la muse, reste, elle, en S(A). La muse figure le point de
non-savoir qui stimule cette quéte, ce désir de savoir.

De n’étre pas-toute dans Pordre phallique génére cette liberté qui ouvre a une incertitude
fondamentale pour le sujet féminin et d’ou gite la muse.

Muse, mode¢le, partenaire amoureux ? L’inspiration de la muse opére-t-elle toujours lorsqu’elle
se prend a la jouissance de ’homme ?

Déja Freud notait que le rapport amoureux' tend a réduire le désir. Lorsque le rapport a Pobjet
d’inspiration se meut vers la réciprocité de 'amour, — et vise un conjugo partagé —, cela tend-t-il a
rabattre la vertu de I'inspiratrice ?

Comme le marque ’étage inférieur du tableau de la sexuation, le sujet coté féminin (La) se

dédouble quant 2 sa jouissance : en S(4) elle est portée vers Dieu, vers un amour infini et a la

faveur de Pentremise du phallus, elle se prend a la jouissance de 'homme. Toutefois ’homme :
«[...] n'ajamais affaire en tant que partenaire, qu’a l'objet a, inscrit de 'antre coté de la barre (coté
Serimee). 1] ne lui est donné d'atteindre son partenaire sexuel que pour ceci, qui est la cause de son
désir ».

Cette opération est formalisée dans le schéma de la sexuation par la fleche de $— a. Dans cette
rencontre, le sujet féminin peut s’inscrire dans le langage, ou ’homme comme maitre — auquel
elle échappe —, lui permet de faire avec sa propre jouissance.

Le phallus permet d’écrire le manque et son contraire, il est 'opérateur de la dépendance et de
la perte, il fait lien social. Il est 'objet qu’elles se font ; en conservant a I'idée que c’est valable
sous la forme d™un pas toujours, pas tout le temps et pas-toute. Le signifiant phallique permet d’y croire
et d’objectiver la jouissance sexuelle comme localisable dans I’Autre. Toutefois, méme si I'objet
y est localisé, la jouissance n’est pas dans I’Autre, car la jouissance est du corps dans le corps.

Il n’existe pas de rapport entre le désir et la jouissance dans la sexualité humaine et la fonction
de 'objet aest :
« [...] représentée par un manque, a savoir le défaut du phallus comme constituant la disjonction qui
Joint le désir a la jouissance »°.

Avec le discours du maitre, on peut lire I’articulation du systéme signifiant et donc de la position
homme (ou femme en tant que sujet parlant). Cest dans opération de ce discours que le sujet
masculin rencontre ce qui de son étre, — de n’étre que représentation —, échappe au signifiant,
puisque parler produit ce qui cause le désir, schématisé par I'objet a.

Par 'amour, que Lacan définit comme le « don de ce que 'on n’a pas », ’homme consent a renoncer
a ce qu’il croit avoir, il consent a la castration, et la femme consent a étre, a incarner pour lui
cette jouissance qu’il perd a patrler, soit la cause de son désir, 'objet a. C’est ainsi qu’Annette
coupe ses cheveux pour « mieux poser » et incarner ce qui cause le désir d’Alberto.

Pour que la jouissance condescende au désir pour la femme, (d’une écriture possible du rapport
sexuel), il faut des paroles d’amour. Comme l'indique Lacan, « /amour vise ['étre » et la demande
d’amour vise I'étre de I’Autre et devient une suppléance a I'absence du rapport sexuel. La
déclaration d’amour vient suppléer a I'absence de rapport sexuel alors que c’est justement
I’absence du rapport sexuel qui fait le re-lancement sans cesse du phénomene de création.

! Freud S., « Contributions a la psychologie de la vie amoureuse », 1912. In La vie sexuelle, trad. J. Laplanche, Paris : Puf,
1973, 4¢ édition.
% LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986.
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Et si une femme consent a causer le désir d'un homme, et s’il la choisit comme telle et donc
consent lui-méme a étre chatré, elle peut alors incarner un sinthome — une réduction de la
jouissance et du désir — pour lui, témoignant alors de la singuli¢re fagon dont le sujet loge son
étre de jouissance dans le lien social. La partenaire pourra un temps inspirer, mais c’est la muse,
celle dont les vertus ne seront pas rabattues par des paroles d’amour qui, elle, incarne, au point
de disjonction entre le désir et la jouissance, I’énigmatique qui cause le désir. Elle figure ce qui
est corrélé a l'infini, a ’Autre qui n’existe pas. La muse justifie dans son propre registre du tissage
de la création et du féminin.

1I-3 — L femme, cet Autre Nom-du-Pere

La recherche sur I’hystérie est au fondement de la naissance de la psychanalyse autant que le
mythe du pére est au centre de la doctrine de Freud. Du pere séducteur de la neurotica au pere
de la Loi de ’'homme Moise, en passant par le pere de '(Edipe, le pére de l'identification
primaire, le pere de la horde de Totem et Tabon, Freud aura longuement questionné « Qu est-ce
qu’un pere 2 ».

Lorsque Freud mobilise les ressources de la mythologie, de la religion et du théatre, Lacan
convoque les savoirs de la structure — linguistique, de la logique et de la topologie. I questionne
également 2 partir de la sociologie' et I'histoire’.

Le concept du « nom-du-pére » est forgé en 1953 dans « Le mythe individuel du névrosé » et dans
« Fonction et champ de la parole et du langage ». 1. écriture minuscule s’efface d’abord pour laisser la
place aux développements teintés de religiosité de la fin du Séminaire III. L’équivoque du terme
est tout a la fois marquée d’un interdit, par la négation et par la résonnance religieuse, comme
I'application d’une loi universelle a tout étre parlant. Car qui mieux que la religion, universelle,
propre a tous les hommes pour souligner le besoin répété — et aussi son ratage — d’une quéte de
I’Autre de ’Autre que le Nom-du-Pere vient marquer ?

A cette période, le Nom-du-Pére est encore ce qui assure la consistance d’un Autre absolu garant
de la loi et des interdits, de la vérité, non centré sur un manque. Il désigne 'ordre symbolique
ou la vérité s’articule et ou le sujet cherche a faire reconnaitre son désir.

Le Nom-du-Pére est le produit de la métaphore paternelle, qui, si son nouage ne s’effectue pas,
rend le désir de la meére illisible par le signifiant phallique et se présente comme une jouissance
immaitrisable. Il est aussi ce qui, symbolise le phallus et marque le manque dans Autre et
institue, par les effets métonymiques liés au langage, un objet cause du désir.

La carence de Pere symbolique entraine une impossibilité a éviter 'angoissante jouissance de
I’Autre. Sile Pere réel simpose comme un persécuteur qui cherche a jouir sans limite du sujet,
C’est parce que la fonction symbolique du Nom-du-Pére n’a pas opéré pour instaurer
I'insatisfaction au principe du désir par la limite du signifiant phallique — le lest du symbole, qui
ceuvre comme néantisation symbolique’ — permettant une défense a ’endroit d’une jouissance
ravageuse.

! Notamment la sociologie de E. Durkeim, ou encore le « déclin social de I’imago paternelle » dans Les complexes
familiaux.

% Notamment le Séminaire 1974, les non dupes errent, qui marque une période caractérisée par la perte de ce qui supporte
la dimension de I’amour, soit le Nom-du-Pére.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p. 168.
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La fonction majeure du Nom-du-Pere est de rendre possible une coordination du langage et de
la jouissance (Uobjet a), permettant un chiffrage de cette derniere. La formalisation des logiques
de la sexuation permet de concevoir clairement la fonction du Pére symbolique comme celle de
parer a la jouissance du corps. Autrement dit, pour tout sujet, 'intervention du Pere oriente le
sujet qui trouve sa satisfaction par Pentremise du signifiant phallique, avec 'objet de la pulsion,
soit dans un hors-corps.

La jouissance de Ya femme, et du sujet psychotique, Autre jouissance, non civilisée par le
signifiant phallique, est une jouissance de corps. En dénotant que L’ Autre c'est le corps, Lacan
souligne le rapport du sujet a son corps comme étant un rapport d’extériorité, et il en déduit le
lieu ou s’inscrivent les premiers signifiants équivalents a 'ensemble vide, le lieu de la Chose. E.
Laurent pose ainsi la forclusion du Nom-du-Pére comme ce qui dénude le rapport a la Chose'.

Lorsque le Nom-du-Pére est envisagé au champ du grand Autre, au-dela du couple imaginaire
du miroir, il s’inscrit comme ce qui pacifie les leurres de 'imaginaire. De 1a, le sujet compose
des bords susceptibles de faire barrage au mirage de la mere. Il existe ainsi une forme premicre
de sublimation, dans le rapport du sujet a I’Autre absolu, qui met en jeu la métaphore paternelle
par entremise d’une incessante fabrique de nom-du-Pére.
« I/ s’agit la d'une certaine prise de position du sujet par rapport a la problématique de I"Autre, qui
est, ou bien cet Autre absolu, cet inconscient fermé, cette femme impénétrable, on bien, derriére celle-ci,
la fignre de la mort qui est le dernier Autre absoln. La facon dont une certaine expérience compose
avec ce terme dernier de la relation humaine, la fagon dont elle réintroduit a l'intérienr de cela toute la
vie des échanges imaginaires, la fagon dont elle déplace le rapport radical et dernier a une altérité
essentielle pour la faire habiter par une relation de mirage, c'est cela qui s'appelle la sublimation. »°

Dans le champ de ’Autre absolu, la présence mythique du pére ou de la femme, ou de la mort,
confronte le sujet a une radicale altérité et ils font barrage au lieu de la Chose.

A la suite de la scission de 1963, et en s’adressant alors 2 d’autres auditeurs — novices en la
matiére — il reprend les grands concepts fondamentaux de la psychanalyse’. Le pére reste au
centre de son enseignement mais il ne sera plus abordé de la méme manicére et cela ouvre a bien
d’autres perspectives, du pere symbolique, imaginaire, au pere réel.

Avant, dans cette unique séance de son Séminaire du 20 novembre 1963 sur les Noms-du-Pere,
Lacan se demandait s’il est possible d’aller au-dela du nom et de la voix et de :
«[...] prendre repere sur ce que le mythe implique dans le registre issu de notre progrés, celui de ces
trois termes, la jouissance, le désir, l'objet »*.

Dans le Séminaire XVII, il détermine ainsi que définir le pere de chaque discours réduit ce qu’est
un pere et permet de préciser la castration comme :
« [...] Lopération réelle introduite de par l'incidence du signifiant quel qu’il soit, dans le rapport au
sexce. Et il va de soi gu'elle détermine le pére comme étant ce réel impossible que nous avons dit »’.

Le pere est désormais déterminé par une vacuité a son endroit et est ce réel impossible.
Désormais congue comme vacuité, la présence mythique répond a I'absence du coté de La
femme, ou rappelons-le, nul signifiant ne fonde un universel.

! Laurent E., « Mélancolie, douleur d’exister, lacheté morale ». In Ornicar ?, 1988, 47, p. 12.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre IV, La relation d’objet, Paris : Seuil, 1994, p. 431.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1963-1964, Paris : Seuil, 1973.
*LacanJ ., Le Séminaire, Les Noms-du-Pére, legon du 20 novembre 1963, inédit.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XVIL, L envers de la psychanalyse, 1969-1970, Paris : Seuil, 1991.
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En 1971, lors de son dernier Séminaire de I'année consacré a D’un disconrs qui ne serait pas du
semblant, Lacan tente de répondre a la question: «Quw'est-ce qu'un pére dans le disconrs
psychanalytique 2 ». 11 démontre alors que le pere est finalement le produit du discours analytique ;
ce qui revient a démontrer qu’au méme titre que la femme, nul signifiant et nul savoir ne peuvent
les attraper, révélant par-la, qu’ils sont la marque, chacun, de ce réel impossible.

Si Lacan laisse en suspens, un moment, la question du désir au féminin, c’est en premier lieu car
aucune réponse ne peut convenir et qu’il ne cesse de s’écrire au « une-par-une ». C’est aussi parce
que la femme pas-toute inapproprié en son désir, en est aussi désappropriée.
« L homme croit créer — il croit-croit-croit, il crée-crée-crée. 11 crée-crée-crée la femme. En réalité, il la
met au travail, et an travail de I’'Un. »'

Lacan pointe ainsi I'intérét de son savoir :
« La question est en effet de savoir, dans ce qui constitue la jouissance féminine pour antant qu'elle
n'est pas toute occupée de I'homme, et méme dirais-je, que comme telle elle ne l'est pas du tout, la
question est de savoir ce gu’il en est de son savoir. »°

Il se détache du discours de hystérique pour pointer qu’elle n’est pas quune simple condition
de vérité, il y aurait un « niveau on la femme, c'est la vérité »°.
En P'absence d’un signifiant congru pour la représenter, la femme ne cesse pas de s’écrire du fait
d’étre « objet-porteur » d’un signifiant pur, qui la rend znfer-dite a son rapport au monde et aux
choses. Elle éprouve une autre jouissance « sur laguelle [elle] ne souffle mot » et qui alors ne répond
pas a ce qui pourrait signifier son statut.
« Comment savoir si, [...] le Pére lui-méme, [...] n'est que Nom entre antres de la Déesse blanche,
celle [...] qui se perd dans la nuit des temps, a en étre la Différente, I'Autre a jamais dans sa
Joutissance, — telles ces formes de l'infini dont nous ne commengons ['énumération qu’a savoir que ¢'est
elle qui nous suspendra, nous. »*

1.4 femme est donc cette constante d’absoluité, elle se trouve au lieu de I’Autre.
« [...] i la fernme n’était pas pas-toute, si dans son corps, elle n’était pas pas-toute comme étre sexué
de tout cela rien ne tiendrait ; bref I'Autre qui §'incarne. »’

Et si la femme risque a s’engager dans le champ de son désir, s’applique alors la condamnation,
liée a Pordre phallique : « on la dit-femme, on la diffame »°. En répondant a son désir de femme, elle
est diffamée, alors elle forclot son désir en le portant a un niveau abstrait, refermée sur elle-
méme dans la dimension sacrée. De ce lieu Autre, elle réside et demeure « Autre » a jamais.

Dans L’Efonrdit, Lacan pointe que tout le champ du désir est occupé par tout homme, est fait
ponrtouthomme, 12 o « les lienx: de ce thommage se reperent de faire sens du semblant »" et auquel la femme
ne saurait souscrire. Cest de la qu’elle suit la direction du signzfiant-nr’étre, par éprouvé et
expérience. Elle résiste a la loi du semblant, et ne peut souscrire aux discours d’autorité, auxquels
le sujet positionné du co6té homme, souscrira bien plus « inconditionnellement ». .z femme se
loge dans une abnégation au Sacré.

!LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 13.

2 Lacan J., Ibid., p. 59.

3 Lacan J., Ibid., p. 94.

4 LacanJ LA propos de [’éveil de Wedekind, Paris : Christian Bourgeois éditeur, 1974, p.10.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 15.

% Lacan J., Ibid., p. 79.

"LacanJ ., « L’¢tourdit », 1972. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p 449-495. (Le Champ freudien).
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En allant au-dela du nom et de la voix du pere mythique, se meut une évolution des trois termes
de la jouissance, du désir et de I'objet et cela permet de concevoir la femme comme étant cet
Autre Nom-du-Pere.

IIT — Jaillissement de Ia création

III-7 — La création a partir de la lettre 527 de S. Frend a W. Fliess

Nous reprenons la lettre 52, dans laquelle Freud propose une modélisation propre a rendre
compte du fonctionnement de «lappareil psychique» et a poser les prémisses dune
métapsychologie, pour étudier en quoi la création peut s’en déduire. I décrit les différentes
opérations, — de transformation, de chiffrage et de déchiffrage des perceptions-sensations.

Ce «systeme perception-conscience » est fait de cing étapes, aussi bien internes qu’externes, les
impressions sans mémoire, leur traduction dans le systéeme préconscient-conscient, le
refoulement et leur inscription dans linconscient. Il établit qu’il existe un frayage des
impressions par la lettre jusqu’a I’émergence du sens.

Les premicres impressions du premier niveau de perception forment un matériau brut avant
toute écriture. Une premiere transformation s’effectue par un passage de filtres. Afin que les
premicres impressions, Wabrnehmungen, se transforment en perception premieres, il se réalise un
premier chiffrage, qui peut étre suivi d’un déchiffrage, soit une deuxi¢me transcription dans
I'inconscient, —la ou se situent les traces mnésiques. De la, s’opére une troisieme inscription par
le passage par le préconscient au niveau conscient et qui donc générera le sens. Cest ici qu’en
termes lacaniens nous pouvons dénoter 'articulation de la perte de jouissance au profit du sens
et la division du sujet mortifié par le signifiant.

1 II III
Percp. percp.s. Incs. Précs, Consc.
X Xemmmeeomes x X emmmmmmmm X Xommmmmmen S x
X X X X X X X

Figure 7 de la lettre 52 de Freud a Fliess

En termes freudiens, au tout début, il y a étape I, une premicre transcription, un premier
chiffrage des impressions (images, sons ou autres) restées a I’état brut (Wabrnehmungen). Cette
premicre écriture — Wabrnebmungszeichen — est désarticulée, elle n’a pas d’objet et s’inscrit par
simultanéité. Il n’y a pas de sens, c’est de 'ordre du : « .../ registre de la lettre et des signifiants dans
le Réel non évidés de la_jouissance, en attente de sens»* et il faut I’étape de traduction par le filtre de
I'inconscient pour obtenir du sens.

A la deuxiéme étape (IT), au niveau de I'Unbewnsst (UbW), un ordonnancement opére et permet
inscription des traces mnésiques, introduisant la une traduction dans le langage (— dimensions
imaginaire et symbolique). A ce niveau, il y a une transcription des signes de perception sensible
d’une différence, qui se manifestent comme plaisir ou déplaisir. Une connexion s’établit alors

! Freud S., « Lettre 52 a Fliess du 6 décembre 1896 ». In La naissance de la Psychanalyse, Paris : Puf, 1991.

% Samacher R., « Inscription, translittération et traduction(s) dans 1’appareil psychique ». In Psychologie clinique, 2011,
32,2,p.22.
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avec la trace mnésique qui elle-méme se fixe a une marque du registre symbolique, le trait unaire
prélevé sur le pére ou la mere.

L’écrit se regle sur le sens a partir de la transcription, ce que Lacan rend par : « L écriture, la lettre,
cest dans le réel, et le signifiant, dans le symbolique»'.

Le sens s’attache aux dimensions imaginaire et symbolique et la causalité s’organise par 'ordre,
et donc les registres du temps et de 'espace. Ainsi la parole signifiante, soit le /ogos et son usage
de la métaphore et de la métonymie, s’instaure avant la lettre.

Cette opération de traduction fixe ce qui, ensuite, va s’organiser par les formations de
I'inconscient ; le symptome en est une manifestation. Dans la lettre 52, Freud pointe la
différence entre la défense normale et la défense pathologique a partir du chiffrage et du
déchiffrage :
« Pendant une méme phase psychique et en méme temps que se réalisent les enregistrements d'une seule
et méme sorte, nous voyons quelques fois se dresser une défense normale contre le déplaisir produit. La
défense pathologique n'est dirigée que contre les traces mnémoniques non encore traduites et appartenant
d une phase antérienre. »°

Il dénote alors la question de la logique du refoulement et procéde en distinguant la défense
normale (contre le déplaisir) et la défense pathologique qui ouvre a une logique plus complexe,
bien susceptible d’ouvrir a la distribution postérieure de la Ierdringung et de la VVerwerfung. Dés
a présent et du point de vue de la défense pathologique, il y a comme une forclusion, une mise
au-dehors plus en amont dans une phase antérieure alors qu’avec le refoulement, la lettre peut
convoquer le signifiant non barré et rendre alors une traduction interprétative.

R. Samacher dénote que le symptome est :
«[...] une traduction métaphorique et métonymique d'un conflit psychique puisqu’il ntilise le corps
comme support d'une lettre prise dans la chaine des signifiants, enxc-mémes portenrs d'une vérité que
le sujet se cache a lui-méme » .

Dans étape 111, le déchiffrage des impressions brutes Wabrnebmungen mene, par leur
transcription, a un passage de linconscient au préconscient. Cette traduction dans le
préconscient, siege des représentants de la représentation et des représentations-mots, apporte du sens
(Sinn) et fonde le discours du névrosé.

Dans cette dernicre étape, la lettre est prise dans le registre Symbolique ; les représentations de
chose (Sachvorstellungen) du registre inconscient se connectent aux représentations de mot
(Wortvorstellungen) du registre préconscient-conscient. Il devient possible d’interpréter, de
traduire en mettant des mots sur 'expérience vécue. Le conscient apporte une signification
(Bedeutung) en mettant en acte I'expérience vécue ici de linscription originelle des perceptions-
sensations.

L>étape 11, ICS doit pouvoir étre mis en rapport avec I’ Austossung ultérieure de Freud, ou c’est
Pexpulsion qui permet de distinguer P’étranget”; Begahung et VVemeinung s’en déduiront. La
Bejahung, le dire que oui, a lieu dans le registre du Réel porté par 'affect tandis que la Verneinung,
ce dire que non, — le non issu des refoulements —, ne donne sens a laffirmative que par la

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XVIIL, D un discours qui ne serait pas du semblant, 1970-1971, Paris : Seuil, 2007, p. 122.

% Freud S., « Lettre 52 a Fliess du 6 décembre 1896 ». In La naissance de la Psychanalyse, Paris : Puf, 1991, p. 156.

® Samacher R., « Inscription, translittération et traduction(s) dans 1’appareil psychique ». In Psychologie clinique, 2011,
32,2,p.23.

* Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 174.
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Bedenntung, la signification dans 'aprés-coup du refoulement. Les opérations de division du sujet,
du refoulement originaire et du représentant de la représentation ont alors déja eu lieu.

Par ailleurs, il n’y a inscription de la trace mnésique qu’a la condition d’une deuxi¢me inscription
de la perception-sensation ; ce qui suppose que le refoulement originaire, qui permet les
refoulements, ait eu lieu. Et pour que la trace de I'objet soit retrouvée, il faut qu’il y ait eu un
déchiffrage, qui lui-méme, nécessite la levée du refoulement.

Chez le sujet psychotique, la deuxieme phase d’inscription n’a pas lieu, tandis que chez le
névrosé, les modes d’inscription des perceptions-sensations coexistent et peuvent faire surgir un
sentiment esthétique. Ce sont des perveptions-sensations ni refoulées, ni symbolisées, ou aucune
part de leur jouissance originelle n’a été soustraite.

Freud le met en relief dans le cas Dora lorsqu’il évoque la contemplation, sans mot et sans
association, de la jeune fille « recueillie et révense »' devant la Madone Sixtine au musée de Dresde.
L’éprouvé est ineffable, insaisissable par les rets du langage, renvoyant de maniere inextinguible
a une expérience de béatitude, a la fois antérieure et extérieure au langage.

Et si pour tout sujet névrosé expérience a lieu, c’est seulement pour certains sujets, quiil y a
alors de ce lieu-1a, mouvement et geste créateur pour la production d’un objet.

A partir des développements de Freud, dans la lettre 52, deux modes de création se distinguent,
et se déduisent du premier matériau brut de perceptions-sensations.

Plus tard, avec le systeme des deux pulsions et dans Dze [erneinung, Freud pointe que la Bejahung
est du coté de I’'Eros, tandis que la ermeinung, conjointe a Pexpulsion est du coté de Thanatos.
Retrouver 'expérience ineffable tend a s’écrire dans une proximité avec la pulsion de mort.

Lorsque 'expérience de création a lieu sur une modalité sublimatoire, elle s’ancre a partir d’'une
Wabrnehmung, un plaisir délicieux, soit du Réel des perveptions-sensations non refoulées d’ordre oral
comme c’est le cas lorsque Proust décrit ses petites madeleines’.
«Mais a linstant méme o1l la gorgée mélée de miettes de gitean toucha mon palais, je tressaillis,
attentif a ce qui se passait d'extraordinaire en moi. Un plaisir délicienx nr’avait envabhi, isolé, sans la
notion de sa cause. »’

Proust convoque alors le vide créateur’, ou se situe le représentant de la pulsion, au niveau du
Vorstellungsreprasentanz, qui permet au sujet de ressentir tout ce qui a trait au souvenir. De la, la
chaine associative se déroule, les paroles prennent le relais afin d’essayer d’attraper ce reste de
jouissance, objet a de son fantasme.

L’expérience de création peut aussi s’écrire, détachée de la sublimation, a partir du Réel des
perceptions-sensations non refoulées, dans une certaine proximité avec la jouissance de la pulsion
de mort. Il n’y a alors pas de symbolisation comme c’est le cas pour Proust, I'artiste tente,
directement a pattir de 'appel a Uimpression brute (Wabrmehmung/ Wabrnehmungzeichen), de les
fixer dans le matériau propice a modeler sa création. La sensation reste dans le Réel, flirtant avec
la jouissance de 'événement, du trauma, qui a fait trace.

! Freud S., « Fragments d’une analyse d’hystérie », 1905. In Cing psychanalyses, Paris : Puf, 1935, 1954, p. 71.

% Samacher R., « Inscription, translittération et traduction(s) dans 1’appareil psychique ». In Psychologie clinique, 2011,
32,2,p.27.

? Proust M., 4 la recherche du temps perdu. Du c6té de chez Swann (Recherche 1), 1913, Paris : Gallimard, (Folio), 1988,
p. 44-46.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 147.
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III-2 — Le pari du créatenr

Avec son articulation de UAwsstossung et de la Bejabung comme son pendant, le texte Die
Verneinung, nous situe au temps originaire de articulation du sujet et de 'Etre : tel le pari du
sujet développé par Lacan en référence au pari de Pascal. Dans ce « Pari sur le probleme de I'éternité »,
il s’agit de parier sur I’éternel et I'infini : Que Dieu existe ou non, il vaut mieux parier sur son
existence pour s’assurer une place au paradis et s’Il n’existe pas, le pari ne fera rien perdre.

Le pari selon Lacan, positionne le sujet a une mise en jeu de sa propre vie et de ses jouissances
(ses petits plaisirs) dans un jeu de quitte ou double ou s’exprime seulement le « quitte » comme
Pavance J-A. Miller : « ce quitte on double étant en vérité un quitte on linfini qui transperce et bouscule les
catégories »'.

Blaise Pascal® a réalisé des théories sur les jeux de hasard et a été a 'origine de premicres
approches des probabilités. Il pensait ainsi son propre pari probable. 11 estimait qu’il existe un
infini dont on ne connait pas la nature et il pointait la faille d’'une telle affirmation : puisqu’il
n’est pas possible de dire qu’il y a une fin aux nombres, il existe au moins un infini en nombre.
Que ce soit a propos de l'infini ou de Pexistence de Dieu, on ne peut qu’occuper des places
contradictoires : il n’est pas possible de connaitre Dieu, ce qu’ll est et s’I1 existe.

Ce pari souleve une émergence singuliere qui vient pointer que la vie de chacun peut se réduire
a un pari, une mise en jeu.

Le sujet doit faire le choix d’un pari sur I'existence de Dieu et la seule alternative a ce pari serait
de ne pas engager de pari sur un Dieu dont on ne sait pas «ce gu’il est, ni s'il est»’. J-A. Miller
repere que Lacan répete la formulation pascalienne qui signe un pari sous la forme de théorie
des jeux et qui ne reléve pas la question de P'existence ou non du partenaire.

Sans ce savoir — de I’existence ou non — du partenaire, le sujet, fait un choix foreé* entre aliénation

et la séparation, défini par J-A. Miller comme une forme d’échange ou le sujet est amené a se

jouer soi-méme. En se référant a son ami mathématicien Guilbaud, Lacan met ainsi en évidence

que la mise de départ, de par son statut, devient réen : « ¢'est-a-dire qu'on ne joue que ce qu’on a perdu ».
« Cest un échange on l'on engage sa vie dans le jen, dans ['espérance de gagner l'infini — an moins, ce
serait ce gue Pascal propose —, par rapport a quoi votre vie, ce qu’elle vant, se réduit a rien. »’

Le pari de Pascal, comme le pointe par I'’équivoque Lacan, montre que c’est le Je qui est en jeu,
allant jusqu’a U« enje »°. En espérant gagner infini, la vie engagée dans le jeu, « /en-je » ne vaut
rien, opposant ainsi I'infini et le rien.

Lacan insiste, le pari ne prend sens que parce que la mise est déja tenue pour perdue. Du pari
de Pascal au pari du sujet, il y a 'effet de perte inévitable, — soit dans la psychanalyse, c’est I'effet
de perte dans la concaténation signifiante (la chaine en train de se forger). En renongant aux
petits plaisirs, comme le soutient Pascal, le pari stipule un renoncement a la jouissance. Le pari
de Pascal est un pari sur la jouissance, ou, comme nous le dit Lacan, le plus-de-jouir se déduit
de la confrontation de la jouissance et du signifiant.

1 Miller J-A., « Une lecture du séminaire d’un Autre a I’autre ». In La cause freudienne, 2007, 1, 65, p. 87-124.

? Blaise Pascal, mathématicien, physicien, frangais (1623-1662).

? Pascal B., Euvres completes, Paris : Gallimard, 1980. (Bibliothéque de la Pléiade). p. 1213.

*Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p-185 et suivantes. Et Lacan J., « Positions de I’inconscient », 1964. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p- 839 et suivantes.

5 Miller J-A., « Une lecture du séminaire d’un Autre a I’autre ». In La cause freudienne, 2007, 1, 65, p. 87-124.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XI, les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p-185 et suivantes. Et Lacan J., « Positions de I’inconscient », 1964. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p- 839 et suivantes.
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Au congres de Bonneval sur Iinconscient, Lacan présente la séparation et I'aliénation, dans
« Position de l'inconscient »', pour rendre compte des opérations concernant la symbolisation
primordiale. Aprés Pavoir remanié notamment dans le Séminaire X1 et a partir de la forme
logique des ensembles en mathématiques, il distribue I'aliénation sous la forme logique de la
réunion des deux ensembles et la séparation sous la forme de l'intersection. Cette formalisation
lui permet de rendre compte, pour tout sujet, de la prise dans le langage et donc de la relation
du sujet a Pétre et a PAutre. Le sujet est assujetti au langage, au champ de ’Autre, ce qui se
manifeste par un ze/, un choix avec une obligation de perte.

Dans le Séminaire X1, Lacan indique :
«[...] ¢a sante anx yeux que le mot obsoléte en tant qu’il pent signifier que le mot obsolete est lui-
méme un mot obsoléte, n'est pas le méme mot obsoléte d’un coté et de l'antre. »°

Quand le signifiant S1 est regu par le sujet, il devient du fait de la structure du signifiant un S2,
différent de S1. Ainsi dans le Séminaire 1’ Identification, Lacan note :
« [...] Cest dans le statut méme de A qu’il y a inscrit que A ne pent étre A. »’

Pour fonctionner dans le langage, un signifiant ne fonctionne jamais seul ; le sujet est représenté
par un signifiant pour un autre signifiant. Il y a donc une réunion des trois termes S1, S2 et s, le
sujet. En recevant le S1, le sujet se reconnait dans le signifiant venu de I’Autre, mais ce signifiant
lui apporte un sens qui, de fait, ne peut pas recouvrir son étre. Il divise ainsi le S1 ou le sujet
était représenté.

Il sS’opere ainsi une dialectique entre le sens et I’étre, ou une partie de chacun est oblitérée. Le
S2 correspond a ce que Freud définit par le VVorstellungreprinsentang que nous présentions plus
haut, et qui constitue le refoulement originaire au fondement de Pinconscient. A partir de cette
perte, s’organisent la logique des signifiants et Uaphanisis du sujet, 'évanouissement du sujet qui
n’est plus représenté dans le langage, (puisqu’il manque le signifiant disparu S2).

C’est la part d’étre perdue que Lacan représentera ensuite par 'objet petit a.

L’opération de la séparation permet de se libérer des effets aphanisiques du signifiant (aliénation)
et de faire advenir le sujet. La séparation s’inscrit comme un processus logique d’intersection
entre ’ensemble des éléments communs au sujet et a ’Autre. C’est la que le sujet a a faire au
manque dans ’Autre, la ou se situe ’énigmatique désir de I'Autre : « Que me veut-il 2 ». Dans le
Séminaire X1, Lacan indique que dans cet intervalle, le sujet :
«[...] apporte la réponse du manque antécédent, de sa propre disparition, qu’il vient ici sitner au
point du mangue apercu dans I'Autre. Le premier objet qu'il propose a ce désir parental dont I'objet
est inconnu, ¢'est sa propre perte “Veut-il me perdre 2 Le fantasme de sa mort, de sa disparition,
est le premier objet que le sujet a a mettre en_jeu dans cette dialectique, et il le met en effet |[...] ne
serait-ce que par l'anorexie mentale »'.

C’est alors par Popération logique d’un recouvrement du manque par le manque ou le sujet
opere a partir de sa propre perte primitive et du manque dans PAutre qu’il inscrit les
coordonnées du désir et donc de 'objet petit a.

1 Lacan J., « Positions de I’inconscient », 1964. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.

% Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 190.

3 LacanJ ., Le Séminaire, livre IX, L identification, 1961-1962, inédit.
* Lacan J ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973.
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Le créateur contraint par la nécessité de créer met en jeu, en son nom propre, sa propre vie et
ses petites jouissances pour cerner le manque dans I’Autre a partir de son propre manque-a-étre
et son désir ; quitte a faire expérience dans la douleur de cet infini ineffable et innommable.

Le pari du créateur s’inscrit la, par un jaillissement singulier et prend sens face a la production
de I'objet créé, nouveau signifiant, qui réorganise sa place subjective dans le monde.

III-3 — La création a partir du « Mais pas ¢a »

En évoquant le Nom-du-Pere sous la forme du : « Croix ou pile », dans le Séminaire XVI, Lacan
ne suppose pas que le Nom-du-Pere soutient la présence de I’Autre divin, en tant que partenaire
de jeu ; mais bien plutét qu’il marque le Rée/ absolu que voile le Nom-du-Pere. 1l indique ainsi
qu’il est intéressant :
« [...] de considérer comment le pari se formule sous la plume de Pascal. 1a forme singuliere du Nom-
du-Pere, on la tronve dans ['énoncé qui vient en téte sur le petit papier — Croix ou pile /... /. C'était
a l'époque la facon de dire ce que nous appelons maintenant Pile ou face. C'est la ce que j appellerai
le réel absoln »'.

Le Nom-du-Pere, en voulant faire sens voile le Réel absolu dont il s’agit dans le pari ; car en
toute fin persiste une question que J-A. Miller rapporte ainsi :
« Est-ce pour de vrai on ponr du semblant ? W

Y-a-t-il une réalité a cela qui tient en dehors de soi ?
« Le pari se réfere a ce point i le réel apparait comme une butée de la démarche symboligue. »’

Notons que le Réel comme absolu, c’est le Réel en tant que séparé du Symbolique, ce que 'on
peut nommer comme le non-sens.

En supposant Pexistence de cet Autre dans le pari comme instance divine, se pose alors la
question de savoir s’il y a une incidence sur ’économie de la jouissance du sujet. Autrement dit,
Particulation symbolique du pari interroge Popération symbolique qui permettrait de « savoir y
faire » avec sa jouissance.

Reprenons a partir de la lecture de Lacan du pari de Pascal qui donne une structure logique a la
jouissance. Le Symbolique et son effet de perte génére une répétition qui s’inscrit dans la béance
entre corps et jouissance ; une inscription des coordonnées du désir et de 'objet a. L’incidence
du signifiant « aggrave » I’écart entre les deux et, souligne-t-il, « seule nous importe I'aggravation ».

Dans la sublimation, le manque est reconnu, reproduit pour y apporter une série
d’approximations successives jusqu’a atteindre une limite qui donnerait a ’'ccuvre son enticre
mesure. La sublimation s’instaure a partir d’un rapport a la répétition signifiante qui ne procede
ni du passage a I'acte, ni de Pactzng-ont, mais qui a lieu dans un temps ultérieur. L’ceuvre se fonde
des objets a, des lors qu’ils peuvent fonctionner comme équivalents de jouissance et il est
nécessaire que ce tiers terme soit maintenu pour que le rapport fonctionne.

Dans la création contrainte, irrépressible et tenace, 'ceuvre reconquiert avec ses instruments un
champ que le langage a exclu, dévoilant la préexistence d’une extériorité a I'intime et dont f.a
femme en cerne le lieu.

! Lacan, J., Le Séminaire, livre XVI, D 'un Autre a [’autre, 1968-1969, Paris : Seuil, 2006, p. 125.

2 Miller J-A., « Une lecture du séminaire d’un Autre a I’autre ». In La cause freudienne, 2007, 1, 65, p. 87-124.
> Miller J-A., Ibid.

4 Lacan, J., Le Séminaire, livre XVI, D 'un Autre a [’autre, 1968-1969, Paris : Seuil, 2006, p. 127.
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Lacan écrit que la femme toute serait « un autre nom de Dien, et c'est en quoi elle n'existe pas»'. La
femme (non barrée) participe du divin et la Vierge Marie vient représenter cet absolu de la
femme comme Autre, un mystére absolu hors phallus. Dans 'amour courtois, il s’agit en outre
de dépasser I'ordre narcissique de 'amour et ainsi de constituer la partenaire comme grand
Autre, ou symboliquement la jouissance s’écrit en termes d’absolu.

Dans le Séminaire XVI, Lacan fait appel a la clinique de I’hystérique, en tant que le sujet
hystérique pose la jouissance comme absolue. Ce sujet est lui-méme un absolu, séparé. Plus
précisément, c’est par le désir insatisfait, ou son rapport a la jouissance sur le mode de ne pas
jouir ou du manque-a-jouir, qu’il dénote le rapport du sujet hystérique a cet absolu de la
jouissance. La position de 'hystérique s’écrit par « Pexil » de la jouissance absolue. Et cela revient
d’une certaine maniére a convoquer a nouveau l'interrogation de Freud « Que veut une femme 2 »
qui interroge un désir de ce dont on ne veut pas et d’un vouloir ce qu'on ne désire pas.
Autrement dit, par son rapport inconsistant a la jouissance, 'hystérique a le plus accés a
I'inconsistance du grand Autre; il sait mieux que quiconque se repérer avec le rapport
inconsistant a la jouissance.

Le sujet qui s’inscrit dans une position féminine, choisit de se faire névrosé pour parer au défaut
de signifiant, et 4 son «msubstance »*. Ainsi, il s’inscrit dans un discours qui lui confére un
symptome.

La jouissance féminine, non genrée, se trouve aussi coté masculin, « Elle est cachée sous les
rodomontades de la_jouissance phalligne’, accrochage des hommes aux structures préétablies de
I’Autre est plus rigide.

La jouissance féminine introduit un « 1 » supplémentaire avec une valeur phallique imaginaire.
Cela suppose alors un changement dans le rapport a I’Autre : la ou le sujet avait une idée de
certitude, il fait Pexpérience d’une autre définition de son existence. £.z femme vise au-dela d’un
tel Autre et elle en rencontre I'inexistence, ce qui ’enjoint a ne plus rester dupe du pére, ne plus
rester dupe du sens.

Les femmes font donc plus facilement avec le monde de ’Autre qui n’existe pas : elles sont plus
enclines et arrangeantes' aux solutions sinthomatiques souples, improvisées et inventées, se
passant du pére si nécessaire. Et pour reprendre I'expression de J-A. Miller, les femmes en
psychanalyse se montrent plus habiles 2 incarner une boussole dans le monde d'aprés I'Edjpe’.

L’irréductibilité au signifiant de la jouissance féminine fait d’'une femme I’Autre sexe, y compris
pour elle-méme — pour ce qu’elle est comme sujet. Du c6té masculin, il n’existe pas d’Autre qui
aurait le « signifiant congru » qui réduirait a du savoir la femme et sa jouissance. Selon Lacan, « wne
Sferme ne rencontre 1. homme que dans la psychose »° et si la femme le rencontre, ce serait finalement
cet Autre de ’Autre. Autrement dit, a ce moment-la, le sujet se passerait de la fonction paternelle
et de la castration.

Ainsi, si une femme est un sinthome pour ’homme, — au-dela donc de son symptome —, elle peut
le réaliser par I'appel du signifiant d’'un manque dans I’Autre S(4).

! LacanJ ., « Le sinthome », séminaire du 18 novembre 1975, in Ornicar ?, bulletin périodique du champs freudien, mars-
avril 1976, 6, p 5.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XVIL, L envers de la psychanalyse, 1969-1970, Paris : Seuil, 1991, p. 188.

> Miller J ~-A., « L’orientation lacanienne. L’Etre et I’Un », enseignement prononcé dans le cadre du département de
psychanalyse de I’université Paris VIII, cours du 23 mars 2011, inédit.

*LacanJ ., « Télévision », 1973. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 509-545. (Le Champ freudien). p. 540.

> Expression forgée par J.-A. Miller pour le titre du Congres Pipol 6 « Apres ['(Edipe, les femmes se conjuguent au futur ».

® Lacan J., Télévision, Paris : Seuil, 1974, p. 63.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 120

« La femnme n’est toute que sous la forme dont I'équivogue prend de lalangue notre son piquant sous
la forme du mais pas ¢a, comme on dit tout mais pas ¢a. C'était bien la position de Socrate, le mais
pas ¢a, et c’est ce que jintroduis cette année comme le sinthome »'.

Autrement dit, 2 partir de la /alangue’, 1acan utilise la locution « mais pas ¢a » pour désigner cette
jouissance qui est inintégrable au tout, telle que révélée par le concept de sinthome. Le signifiant
du manque dans ’Autre implique que ni le singulier ni méme le tout ne peuvent jamais se réaliser
comme totalité. Pour une femme, cette part — Iinatteignable au « Tout» de plénitude —
s’ordonne d’une mobilisation du phallus et la castration, mais aussi au-dela.

Les schémas de la sexuation marquent, par les deux logiques a ’ceuvre de chaque coté du tableau,
le dernier paradigme qui en résulte : « i/ n’y a pas de rapport sexuel». Et Partiste, logé du coté du
féminin, avance dans sa création, comme un savoir y faire, comme jouissance inintégrable au tout,
dont le sinthome rend compte.

Le nouage singulier, sinthomatique de lartiste, s’opére a partir d’'une mobilisation du phallus, de
la castration, de la fonction paternelle et du féminin, dans une tension entre I'Un de la série, le
Un tout seul, 'Un et ’Autre (féminin et mort). C’est faire, dans une production, 'expérience de
la disjonction fondatrice de I'Un et de I’Autre, ou I’Autre c’est 'Un-en-moins.

! Lacan J ., « Le sinthome », séminaire du 18 novembre 1975, in Ornicar ?, bulletin périodique du champs freudien, mars-
avril 1976, 6, p 5.
% Lacan J., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 93, p. 110, p. 125-131.
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DEUXIEME PARTIE :

[ASSOMPTION SUBJECTIVE DE LA CREATION
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A — ARCHEOLOGIE DU REGARD

I — Le regard et les paradigmes du visible

I=1 — L’écran de la représentation

Autant que la surface du tableau peut le faire, les sonorités de la musique jouent leur role d’écran,
tant c’est a partir de ses propres vocalises que le sujet dépose la voix dans un espace déja occupé.
Il s’y manifeste le désir de I’Autre comme réponse, temps second, décalé qui dessine le
surgissement d’un espace en creux, qui signale le manque dans I’Autre, manque pourtant aussitot
recouvert. Des sonorités du babil au surgissement du Symbolique a partir de la réponse de
I’Autre, il y a le jeu d’un hiatus et de ses écrans.

Hiatus qui marque le sujet certes, et il est princeps, mais hiatus qui joue également du coté d’'un
Autre qui n’est ni saturé ni pleinement accompli par sa réponse. Cest donc son incomplétude
qui se dévoile, et qui figure la loi de la castration et la métaphore paternelle que J. Lacan
spécifiera, bien apres avoir produit son « Stade du miroir », dont le modele est explicitement
visuel et scopique dans son fondement, fait d’images et d’aliénation.

Le processus décrit par le Stade du miroir arrache ses données au champ psychologique pour les
déployer comme effets de I'image qui rendent compte d’une logique singuliere. C’est celle de la
double négativité inaugurale du processus : le manque de parole d’une part (« /e petit homme a ce
Stade infans » |celui qui ne parle pas]), et 'impuissance a se soutenir seul dans I'existence d’autre
part : donc « /étre encore plongé dans l'impuissance motrice et la dépendance dn nourrissage qu'est le petit
homme a ce stade infans »'.

Cette double négativité fixe Uznitium de 'opération et dialectiquement, s’éprouve ensuite dans

I'image qui revient, faite de positivité nouvelle, «jubilatoire » qui marque I'identification enfin

advenue, ou niche justement I’aliénation :
« 11 y suffit de comprendre le Stade du miroir comme une identification au sens plein que I'analyse
donne ce terme : d savoir la transformation produite chez le sujet, quand il assume une image [...].
L assomption jubilatoire de son image spéculaire par I'étre encore plongé dans ['impuissance motrice et
la dépendance du nourrissage qu'’est le petit homme a ce stade infans, nous paraitra dés lors manifester
en une situation exemplaire la matrice symbolique oi le Je se précipite en une forme primordiale, avant
qu’il ne s’objective dans la dialectique de identification a 'antre et que le langage ne lui restitue dans
Luniversel sa fonction de sujet. »°

C’est donc bien a partir d’'un manque fondamental, d’une négativité premicre fonciere, quant a
Iétre, quant a sa parole, que les choses débutent. opération a lieu dans le champ du visuel,
puis dans celui du Symbolique.
« L assomption jubilatoire de son image spéculaire par l'étre |[...], nous paraitra dés lors manifester
en une situation exenmplaire la matrice symbolique on le Je se précipite en une forme primordiale. »

!LacanJ ., « Le Stade du miroir comme formateur de la fonction du Je », 1949. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p. 94.
2 Lacan J., Ibid.
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Le «Je» énonciatif se précipite dans I'image qui fait retour sur le nourrisson, et des lors cette
aliénation et séparation d’avec lui-méme, en asymptote, devient la régle de son existence :
aliénation des images, séparation du signifiant.

C’est la métaphore paternelle qui permet que sa forme premiere de « grand Autre » se détache
de son objet de jouissance, de son objet créé, I'znfans. Des lors la premicere expérience ne sera
jamais celle d’un retour a I'identique, a la mere ; les retrouvailles ultérieures a 'opération seront
toujours marquées d’'un manque fondamental, d’un vide.

C’est a partir de la que se mesure combien le sujet s’inscrit dans un manque-a-étre et que surgit
la question de son désir, dont la formule peut se fonder d™un Que me veut cet Autre incomplet ¢ Que
désire-t-il ¢ Que veut-il ?

C’est ce que représente le « Che Vuoi»' du Graphe du désir’, cette formule choisie par Lacan pour
désigner le surgissement de I’Autre, et c’est celle que, dans le livret de Da Ponte’, Don Juan
adressait a la statue du Commandeur qui se présentait impérieux et terrible, face a lui.

Certes Lacan ne fait pas référence a Popéra de Mozart et ce surgissement peut étre moins
dramatique, mais il est tout aussi pressant et oriente les choses :
« Cest pourguoi la question de I’ Autre qui revient an sujet de la place oi il en attend un oracle, sous
le libellé d'un Che Vuoi ? Que veux-tu ?, est celle qui conduit le mieusc an chemin de son propre
désir. »'

Alors Penfant recherche dans les silences de I’Autre, dans ce qu’il ne dit pas, justement ce qu’il
veut, et la béance ne reléve pas de 'ordre de la catastrophe, mais de I’énigme, celle du silence de
la réponse, son décalé.

Le silence n’est pas son signifiant, mais le signe de I’Autre, de sa présence, de 'imminence de sa
voix et de son désir. Le silence au cceur de tout objet sonore pourrait ainsi étre considéré comme
la voix méme.

Che vuoi ?

1(A) j

1

Graphe du désir, Lacan, Le Séminaire, livre V, Les formations de l’inconscient, 1957-1958, Paris : Seuil, 1998.

% Lacan J ., « Subversion du sujet et dialectique du désir dans I'inconscient freudien », 1960. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966,
p- 815.

’Da Ponte, Don Giovani, livret accompagnant 1’opéra de Mozart : Don Juan face a la mort.

* Lacan J., Ibid.
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A. Vanier' fait une analogie entre la ritournelle et le For-Da’, lorsque dans le noir, 'enfant saisi
par la peur se rassure en chantonnant, la chanson devient le soutien d’un peu d’ordre dans le
chaos. Les vocalises de Ernst permettent a Freud de saisir la maitrise que Penfant tente d’avoir
sur le désir de sa mere ; le Fort-Da maitrise, symbolise et leurre le silence de la mere.

Des sonorités et des images, les ponts et articulations spécifient toujours des hiatus internes. La
ritournelle est en elle-méme un espace immanent de la musique, qui est déterritorialisé par la
musique (et ses mélodies) qui « larrache et la conserve en méme temps en son sein, |[...] la relie a la
répétition »’. 1.a musique manifeste la dimension d’écran comme la nécessité du silence que
matérialise la fameuse note blewe de Chopin, que repére Alain Didier-Weill, comme moment de
résolution qui montre, masque, et protege. Pareillement, cette musique permet de se soustraire
a la voix qui est, elle aussi, au-dehors et le silence dans la musique vient lui aussi faire fonction
de fragment, puisque comme du cri, c’est de la musique que nait le silence. « Le silence apres
Mozart, ¢'est encore du Mozart» avangait, dit-on, Saliéri son rival fasciné.

Dans le Séminaire VIII sur le transfert, Lacan commente le tableau de Jacopo del Zucchi
représentant Psyché’ et pointe la part manquante a la représentation et ce qu’elle vient révéler®.

Zucchi a représenté le moment ou Psyché, en proie au doute et a 'angoisse apres les insinuations
calomnieuses de ses sceurs, et malgré l'interdiction formelle qui lui a été faite, approche une
lampe a huile du corps de son amant endormi. Au lieu du monstre que ses sceurs lui ont fait
craindre, elle découvre le corps parfait d’Fros ; surprise, elle laisse tomber une goutte d’huile
bouillante qui la trahit.

Le peintre choisit d’ajouter des variantes, puisque Psyché est armée d’un sabre. Elle ne regarde
pas non plus le visage d’Eros, mais le phallus, que Zucchi a choisi de suggérer derriere un vase
de fleurs. Telle que la peinture le figure, Eros n'a pas de pénis : le sexe est-il alors dissimulé ou
bien absent ?

Lacan y voit la figuration méme du complexe de castration, c’est-a-dire la prise de conscience

de la fonction phallique en tant qu’elle est cette disparition méme. Elle est ce qui disparait a

I’endroit ou il était apparu ; donc a la fois, ce qui apparait et disparait. Lacan donne a cette

«apparition-disparition » le nom grec : dpdviors - I aphanisis, qui signifie littéralement disparition.
« Ce symbole, D, la derniere fois et bien des fois avant, je ['ai désigné bricvement, je veux: dire d'une
Sfagon rapide et abrégée, comme symbole a la place oi se produit le mangue de signifiant. [...] Voyez
ce bongquet de flenrs, la au premier plan. Sa présence est fg}z'z‘e pour recouvrir ce qui est a recouvrir, et
dont je vous ai dit que ¢ était moins le phallus menacé de 'Exros [ ... ] que le point précis d’une présence
absente, d’une absence présentifice. »”

L’endroit ou se marque le manque est encadré par le bouquet de fleurs, qui ainsi fait écran. Le
pénis, parce quil manque 1a ou on le regarde, cesse de se définir comme réalité pour devenir
une fonction, et par 1a méme, introduit le registre symbolique de I'absence.
« Cest la que surgit le privilege de D entre tous les signifiants. [...] Ce signifiant est toujours cache,
toujonrs voilé. |...] Le rapport innommé, parce que innommable, parce que indicible, du sujet avec le

! Vanier A., « La musique c'est du bruit qui pense ». In Insistance, Paris : Erés, 2011/2, 6, p. 13-21.

% Freud S., Au-dela du principe de plaisir, 1920, Paris : Payot, 2010.

% Vanier A., « La musique c'est du bruit qui pense ». In Insistance, Paris : Erés, 2011/2, 6, p. 13-21.

* Didier-Weill A., « Lanote bleue ». In Ornicar ?, Paris : Lyse, 1976-1977, 8.

5 Jacopo del Zucchi, Psyché découvre Eros, 1589, huile sur toile, 173x130 cm, Rome, Galerie Borghése
% A cette période de son enseignement, la pulsion n’est pas encore nommée pulsion scopique

"Lacan J ., Le Séminaire, livre VIIL, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, chap. XVII, « Le symbole ® », p. 278-
287.
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signifiant pur du désir se projette sur l'organe localisable, précis, situable quelque part dans I'ensemble

de I'édifice corporel. »'

Toute expression de désir est dérivée de la premicre expression du manque, l'insatisfaction du
pénis ou du phallus, en tant qu’il est le premier signifiant a désigner ce manque premier et qui
signale qu’il n’y a pas de mot pour le dire. I.’écran dans la représentation s’en charge a son tour,
en marquant son impossibilité a étre représenté.

Psyché, qui signifie en grec I’ame, affronte la vue d’Eros, littéralement le désir. Elle est le sujet
découvrant : c’est par elle que se produit ®@. L’analyse de ce tableau détermine la topologie, ou
derriere Pécran du bouquet, U'cell surprend I'aphanisis phallique, le sexe en tant qu’il est ce qui
disparait, ce qui manque et d’ou nait le désir. Cela pointe que c’est celui qui regarde qui crée
lobjet.

Par cette lecture, Lacan dépasse la conception freudienne de '(Edipe ; ce n’est plus dans le
rapport du fils a son pere que se joue I'enjeu de I'acces au signifiant, mais par 'intermédiaire de
D, le signifiant de 'absence de signifiant. Autrement dit, Lacan bouscule les fondements de la
psychanalyse pour signifier qu’a 'origine du complexe de castration, il y a le regard.

Le regard de Psyché est la convoqué et plus exactement c’est le regard de tout sujet porté sur le
corps d’Eros, en tant qu’il présentifie le corps du désir, ou il manque quelque chose, — 1a ou le
bouquet fait écran au sexe manquant d’Eros.

Le regard soutient ’accés du sujet au signifiant : @ émerge dans le tableau, le bain d’images. Le
grand phi — le manque dans ce bain — est ce qui, a partir duquel une parole, un discours advient.
« Le phallus c'est la signification, pas d’autre signification que la signification. »*

L’écran se situe donc entre I'ceil du spectateur et 'objet de la représentation et il en vient a définir
celui qui regarde comme sujet. Avec Les Ambassadenrs’ de Holbein, Lacan extrait du tableau
I’'ambivalence fonctionnelle de cet écran et son role de séparation dans le double mouvement
du regard.

C’est un tableau d’apparat, faisant étalage de la magnificence des personnages. Les objets sur les
deux étageres du fond récapitulent les sciences du guadrivium humaniste. La date de la rencontre
est indiquée par 'horloge solaire cylindrique. Néanmoins au premier plan, il y a un objet étrange
qu’il peut étre difficile d’identifier :
« Comment se fait-il que personne n'ait jamais songé a y évoquer... leffet d'une érection ? |...]
Comment ne pas voir ici, immanent a la dimension géométrale — dimension partiale dans le champ
du regard, dimension qui n'a rien a voir avec la vision comme telle — quelgue chose de symbolique de
la fonction du manqgue — de 'apparition du fantome phallique ?

[-..] Commencez a sortir de la piece oni sans doute il vous a longuement captivé. C'est alors que, vous
retournant en partant — comme le décrit antenr des Anamorphoses — vous saisissez sous cette forme
quoi ¢ — une téte de mort.

[-..] Tout cela nous manifeste qu’an caur méme de 'époque on se dessine le sujet et on se cherche
Loptique géométrale, Holbein nous rend ici visible quelque chose qui n'est rien d'antre que le sujet

! LacanJ ., Le Séminaire, livre VIIL, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, chap. XVII, « Le symbole ® », p. 278-
287.
% LacanJ ., « La signification du phallus », 1958. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.

3 Hans Holbein, dit Le jeune, Les Ambassadeurs, 1533, huile sur bois, 206x209 cm, Londres, National Gallery
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néantisé [...| incarnation imagée du moins phi [(— @)] de la castration, laquelle centre pour nous
toute l'organisation des désirs a travers le cadre des pulsions fondamentales. »'

Cet objet étrange est donc 'incarnation imagée du -phi, -¢, il se distingue par son écriture du
grand phi, @, pour témoigner des champs communs et séparés de son acception.

En ouvrant I'acces a la dimension symbolique, le phallus se marque comme objet métonymique
en ce quiil permet la mobilisation des signifiants du sujet pour viser satisfaction ; il ne peut
apaiser le désir, mais le besoin. Dans le champ scopique, cette acception du phallus s’écrit sous
la forme du -phi qui est la partie manquante a 'image désirée. I’écran de la représentation rend
visible ce manque dans la figuration et la possibilité pour le spectateur de s’en approcher.

I peut exister une émergence du « Beau», qui repose sur le principe de décomplétude spatiale
et qui est rendue possible par ce point d’abstraction. I’écran occupe ainsi une fonction de cacher
et de protéger de I’horreur ; ce que I'expérience analytique marque en pointant que « /.../ ce gui
se voit non pas révéle, mais cache quelque chose»”.

Dans la Verneinung, Freud s’attache au contenu apporté par le sujet, pour dire qu’en ajoutant une
négation, on a acces a la formulation de I'inconscient. Le contenu révele effectivement les points
d’accrochage du sujet, mais, et expérience de fin d’analyse le pointe, c’est moins le contenu
accumulé que ce qui dénude le rapport du sujet a 'objet et a sa jouissance. Déja Freud nous en
indiquait une voie lorsqu’il démontrait I'effet apaisant et civilisateur de la fonction du tableau,
tel qu’il dévoile le rapport foncier de 'objet petit 2 au désir.

Dans Particle Les demoiselles d’Avignon ou la passe de Picasso’, R. et R. Lefort mettent en évidence la
représentation par le peintre de I’écran qui détourne et convoque le regard. Le tableau* en lui-
méme vient ze pas montrer ce qui est caché. La toile figure des femmes nues : de profil, leur sexe
ne se voit pas, et il est voilé si elles sont de face. La femme accroupie en bas a droite de la toile
est de dos, mais son visage fait face au spectateur. Son regard interpelle car il vient signifier la
béance phallique, le manque révélé, 'absence du -phi comme corrélé a 'objet du désir, P'objet a.

A cette absence s’ajoute ce que Picasso figure dans le nez particulierement marqué : 'horreur
de I'objet présentifié « /... ] lhorreur n’émane pas tant de ce nez terrifiant que du trou en tant que manqgue
révélé gu'il exorcise » .

Au-dela du trou dans la représentation, il persiste un autre trou, moins une absence qu’un

manque. Car dans la toile, il existe une figuration d’'un manque, d’un écran derriere lequel le
spectateur voit ce qui n’est pas a voi.

-2 — Le point de fuite et le désir

De la peinture a la photographie, avec I’évolution des techniques, puis des courants artistiques,
les artistes ont visé des réalités distinctes. Toutes les avancées scientifiques, artistiques — des
travaux des plans de profondeur, a la naissance de la perspective, a la figuration différenciée du
sujet humain ou animal —, témoignent de la persistance d’un trou dans la représentation. La

! LacanJ ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 102.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XIII, L objet de la psychanalyse, 1965-1966, inédit, séance du 4 mai 1966.

3 Lefort R. et R., « Les demoiselles d’ Avignon ou la passe de Picasso ». In Ornicar ?, juillet-septembre 1988, 46, p. 81-92.

* Tableau de Pablo Picasso, Les Demoiselles d’Avignon, huile sur toile, 1907, 243,9 x 233,7 cm. Collection The Museum
of Modern Art, New York.

> Lefort R. et R., bid.
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rupture qu’instaurent les romantiques allemands, a partir d’une réflexion de l'idéal a Iidée,
produit une coupure marquant 'impossibilité totalisante de la peinture comme du texte.

Dans certaines traditions d’Afrique du Notrd, il est de coutume que artiste laisse toujours une
imperfection car il ne doit pas se substituer a Dieu avec un objet parfait. S’agit-il réellement d’un
octroi de la perfection a la divinité ? Car au-dela du cadre retranché a la réalité, cadre de la toile,
de la photo, il existe un point de fuite, un « punctum » (Roland Barthes), tel une petite « piqtire »'
inscrite dans 'objet, un point non représentable qui marque un au-dela de la représentation qui
lui donne son cadre.

Avec le tableau « Ma fenme nue, regardant son propre corps devenir escalier, trois vertebres d'une colonne, ciel
et architecture » Dali invite le spectateur a faire avec le corps de Gala représenté a partir de
l'architecture, comme écho direct du corps peint, plein, structuré par la perspective et les points
de fuite a I'infini. Dans ce tableau, I'architecture figure le creux, tandis que la peinture elle-méme
recouvre la béance, en amplifiant le Beau qui fait voile sur le corps. Cette peinture illustre de
maniere plus construite la valeur de la métonymie, que la publicité pour La vache qui rit mettait
en abime a linfini.

Ce tableau modélise une «figuration» du désir, sans cesse relancé et se révélant par-la,
inextinguible. Par ce jeu de représentation, qui marque ici la structure métonymique, le désir
sans cesse relancé se reflete a linfini, a partir du corps de Gala. La perspective et le point de
fuite rendent particuliérement sensible la métonymie du désir.

Le punctum, lui-méme, s’inscrit comme point de manque qui ne peut étre obturé et qui vise le
manque-a-étre figuré. Autrement dit, le point de fuite formalise le manque-a-étre, la castration,
Popération grace a laquelle le sujet symbolise le manque qui lhabite et le révéle comme
constitutif de son désir. Avec la perspective, le cadre de Ia toile ou le principe méme du trompe-
Pceil fondent 'entrée du Symbolique dans le Réel.

L’effet de métonymie est produit par la combinaison dans la chaine signifiante d’un terme a un
autre et Lacan le souligne, c’est d’autant plus vrai dans les phrases qui comportent des élisions’.
Celle-ci se produit par la substitution et la connexion d’un signifiant a un autre signifiant et elle
marque le manque a étre dans la relation d’objet.

Lorsque Lacan avance que : « Le désir c'est la métonymie dn manque a étre », il pointe ce que Iznfans
expérimente directement du manque-a-¢tre lors du départ de la mere. En effet, il réalise qu’il
mangque-a-étre I'objet du désir de la mére ; ce que pointait Freud avec le Fort-Da. Cest par ce
premier manque qu’il y a une advenue du sujet dans le champ des signifiants et qui s’ordonne
par la fonction phallique. Ce manque-a-étre s’inscrit au lieu de I’Autre, par une identification au
manque-a-étre de la mere’. 1l est constitutif de l'aliénation de I’étre patlant’ et c’est a cette
condition qu’un déplacement peut s’opérer. De 1a s’inscrit et procéde tout le jeu du symbole.
Pour lidentifier, Lacan indique que « /e désir est désir de désir»°. 11 se manifeste dans lintervalle
d’insatisfaction généré par la demande d’amour, soit au-dela de la demande et du besoin. Si le
besoin est soumis a la demande, le désir nait de I'accés de 'enfant au langage, car c’est de la
castration que survient le manque, lui-méme support du désir du sujet.

! Barthes R., La chambre claire : note sur la photographie, Paris : Ed. de 1’Etoile Gallimard, 1980. (Cahiers du cinéma).
% Huile sur toile, 1945, 61x52 cm, Collection privée.

? Lacan J., Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p. 222.

* Lacan J., Ibid., p. 565.

> Lacan J ., « Compte rendu d’enseignements », Enseignements 1964—1968. In Ornicar 7, 1984, 29, p. 14.

% Lacan J., Ecrits. Paris : Seuil, 1966.
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L’¢élision s’opére lorsqu’il y a un changement de nom, soit par une relation de matiere a objet (fes
cutvres d’un orchestre), soit de contenant a contenu (boire un verre), ou encore de cause a effet (/a
récolte). En renvoyant a la signification, la métonymie vise le manque qu’elle investit d’un désir.
Lacan indique que la métonymie c’est la sélection d’un signifiant dans sa suite'.

Cela permet également de situer les points de distinctions entre la métaphore et la métonymie.
Dans le Séminaire III, Lacan marque lopposition entre la métaphore, (la condensation
freudienne), d’avec la métonymie, (le déplacement), soit la partie pour le tout. Dans L 7nstance de
la lettre dans linconscient’, Lacan pointe qu’il s’opére un déplacement dans la métaphore et la
métonymie mais qu’il a lieu soit par substitution, soit par contiguité.

Freud, dans «L’interprétation des réves», indique qu’il y a un déplacement sur le «#rajet de
Lassociation » de choses insignifiantes pour « se substituer a des faits psychiguement significatifs ». 1.a
tension psychique est modifiée, de représentations tres investies a d’autres qui le sont moins, au
méme titre que le sens. Dans « Le réve et son interprétation »*, Freud le dénote comme « renversement
des valenrs » pour mettre en avant qu’un détail se substitue a ce qui s’inscrit comme essentiel dans
le réve. Autrement dit, il y a un déplacement métonymique, par une représentation du tout par
la partie.

Lacan pointe cette différence fondamentale entre la métaphore et la métonymie lorsqu’il indique
que dans la névrose ; « le signifiant est linstrument avec lequel s'excprime le signifié disparn » et que cette
opposition :
«[...] concerne la substitution a quelque chose qu'il s’agit de nommer — nous sommes en effet au
nivean du nom. On nomme une chose par une autre qui en est le contenant, ou la partie, on qui est
en connexcion avec »’.

Si la structure métonymique est la connexion du signifiant au signifiant, elle a comme effet une
résistance de la signification (- S). L’opposition avec la métaphore se situe, par Ieffet (+S), « un
plus -d’effet », qui résulte de la substitution d’un signifiant a un autre signifiant : « /a faucille du ciel ».

Dans le réve de la petite Anna Freud, les mots sont juxtaposés dans une proche équivalence
métonymique : « Anna Freud, fraises, grosses fraises, flan, bouillie »° sont dits comme provenant de
IAutre. Lacan pointe que la petite fille se nomme d’abord, comme point de départ de
Particulation signifiante pour des objets entrés dans 'ordre symbolique, néanmoins marqué par
I'interdit du nom du pere et I'indigestion passée. C’est la que se marque I'objet métonymique du
désir, qui se rapporte au désir de ’Autre.

Dans la cure et par le truchement du transfert, le désir se marque a partir de la demande comme
« déchirure entre besoin et demande ». 11 s’opere, en dega du sens, par glissement métonymique de
signifiant en signifiant et se dévoile par ce que recouvre la demande du sujet.

Dans la formule de la métonymie, f (S... §’) S=S (—) s, Lacan pointe par le signe “~” la résistance
de la signification malgré un non-sens évident, on ne boit pas le verre, mais son contenu. C’est
a partir des connexions entre les signifiants, comme le marque la premiére partie de la formule,
que le sens apparait. Un nouveau signifiant S’, corrélé au premier signifiant apparait. Autrement
dit, et c’est plus évident dans le déplacement du réve, le sentiment d’incohérence voile le sens,

'LacanJ ., « Au moment de mettre sous presse ». In Scilicet, 1968, 1, 60, p. 67.

2 LacanJ ., « L’instance de la lettre dans 1’inconscient ou la raison depuis Freud », 1957. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p.
505-511.

? Freud S., L’interprétation des réves, 1899, Paris : Puf, 2012, p. 151.

* Freud S., « L’inconscient ». In Métapsychologie, 1915, Payot, 1972, p. 115.

> Lacan J., Le Séminaire, livre 111, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, séance du 2 mai 1956, p. 250- 251.

% Lacan J., Ibid., séance du 9 mai 1956, p. 259.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 130

et C’est le signifié élidé qui justifie I'objet du désir. En effet, le désir est soutenu par le manque
qui s’opére tout au long de la chaine métonymique.

Le désir passe par la demande et le langage l'inscrit dans une quéte d’objets substitutifs de I'objet
premier par 'intervention de la métaphore paternelle, — une suite de signifiants. Autrement dit,
la métaphore paternelle enjoint le sujet a prendre la partie pour le tout, tandis que le désir
insatisfait conjugue le tout pour la partie, par 'usage de la métonymie. Le désir s’ancre dans les
« rails de la métonymie »'.

L’objet métonymique du désir est alors une marque de 'objet pulsionnel et son accrochage par
le langage (la demande) s’écrit dans une suite de substitution. Ainsi a propos du cas du petit
Hans, Lacan indique qu’il existe un « transfert de poids grammatical»*. Cest une : « [...] association
métonymique qui a un mot répond en donnant le mot suivant qui peut venir dans une phrase ».

Wegen (a cause de) et Wagen (voitures) sont en contiguité, ainsi Hans dit : «.A cause du cheval, pent-
étre j'ai attrapé la bétise (Wegen dem Pferd) ». L’objet de la phobie est passée des chevaux aux
voitures, et le sens wegen est voilé pour étre transféré au mot suivant « dem Pferd ». Par ailleurs,
dans le Séminaire IV, Lacan indique quil «/.../ #’y aurait pas de métaphore sil n’y avait pas la
métonymie»’ .
« Un certain décalage existe toujonrs du signifiant a la signification, et c'est ce qui fait de toute
signification. .. un facteur essentiellement métonymique. »*

Dans « Les formations de l'inconscient », Lacan précise que :
« La métonymie est ce phénomene qui se produit dans le sujet comme support de la chaine signifiante.
Du fait que le sujet subit la marque de la chaine signifiante, quelque chose est foncierement institué en
lni..., et qui n'est antre gque la possibilité du glissement indéfini des signifiants sous la continuité de
la chaine signifiante. »°

Ainsi le glissement indéfini des signifiants s’institue a partir de Porganisation métonymique de
la parole. C’est la métaphore paternelle qui permet un arrét avec du sens nouveau. A défaut, « /
courant continu du signifiant reprend son indépendance »° comme dans la psychose, ot « cela se met a parler
tout senl ».

Lacan indique que c’est au niveau du « plus-de-jouir » que « se fait ['opération de la métonymie », car

l'objet « plus-de-jouir » est un objet qui glisse indéfiniment le long de la phrase. Or il avance que
«[...] lobjet a, c'est ce que suppose de vide une demande, dont ce n’est qu’a la situer par la métonymie,
¢'est-a-dire par la pure continuité assurée du commencement a la fin de la phrase, que nous ponvons
imaginer ce qu’tl peut en étre d’un désir qu’ancun étre ne supporte. »

C’est a partir de Pobjet a, comme constitutif du désir de toute demande, qu’il y aurait une

possibilité de satisfaire la jouissance. L’écran se glisse entre les deux pour supporter le pur désir,

soit le désir qu'aucun étre ne peut supporter. Ainsi, « /...] le désir est la métonymie de I'étre dans le

sujet ; le phallus est la métonymie du sujet dans 'étre»’.

! Lacan J ., « L’instance de la lettre dans 1’inconscient ou la raison depuis Freud », 1957. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966,
p-505-511.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre IV, La relation d’objet, Paris : Seuil, 1994, séance du 20 mars 1957, p.242, 244-245.

3 Lacan J ., Ibid., séance du 27 novembre 1957, p.74-75.

* Lacan J., Ibid., séance du 25 juin 1958, p. 478.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre V, Les formations de l'inconscient, 1957-1958, Paris : Seuil, 1998.

% Lacan J., Le Séminaire, livre 111, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p 330.

"LacanJ ., Séminaire VI, Le désir et son interprétation,12 novembre 1958, Ornicar ?, n° 25, p38.
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Et c’est dans lidentification, avec la figure du tore' avec les deux cercles, que Lacan schématise
par les spires, la répétition des demandes qui masque le cercle du désir, lui-méme dissimulé au
sujet : le désir en tant qu’il est la métonymie de toutes les demandes.

La demande qui s’exprime par le langage et les signifiants, laisse un reste métonymique, le désir,
comme « /...] résidu de leffet du signifiant dans le sujet»’. Par I'association métonymique, il y a une
poursuite derriere Pobjet du désir, et I'interprétation dans la cure vise le désir par I'usage de
I'analyste de I’allusion et I’équivoque.

Le mouvement de la création de 'ceuvre est sans cesse relancé, selon les rails de la métonymie ;
Pceuvre est signe, marque de la métonymie de I’étre dans le sujet. Elle est reste métonymique
comme résidu de leffet du signifiant dans le sujet, mais elle est, dans son point d’achévement,
lors de I'expérience de la création, ce que le sujet propose comme partie pour le tout pouvant
satisfaire la jouissance.

I-3 — Lacte fondamental de la répétition

Apres avoir proposé une modélisation linguistique de la psychanalyse, en présupposant a
I'inconscient, une structure du langage, Lacan se décale de 'enchainement de la causalité linéaire,
aristotélicienne qui définit le discours logique, et donc de la rationalité de notre langage.
«[...] il n’y a de cause que de ce qui cloche. Eb bien ! l'inconscient freudien, ¢'est a ce point que
Jessaie de vous faire viser par approximation qu’il se situe, a ce point on, entre la cause et ce qu'elle
affecte, il y a toujours la clocherie. »’

Le Séminaire XI fait suite 2 une scission importante’, Lacan réalise une véritable mise a jour
structuraliste, en incluant la temporalité contemporaine, les outils théoriques de la linguistique
(Saussure, Jakobson) et de I'anthropologie structurale (Lévi-Strauss).
« La majorité de cette assemblée a quelques notions de ce que j’ai avancé ceci— l'inconscient est structuré
comme un langage — qui se rapporte a un champ qui nous est anjourd hui plus accessible qu'an temps
de Freud. Je I'illustrerai par quelque chose qui est matérialisé sur un plan assurément scientifique, par
ce champ qu'explore, structure, élabore Clande Lévi-Strauss, et qu'il a épinglé du titre de Pensée
sauvage. »

A partir des mythes et des systémes de parentés, de pensée d’images et de réseaux des tribus
primitives, il met en avant que la structure empruntée par le langage est celle d’'un langage d’avant
le langage, un langage des fondements. L’inconscient sera donc pensé comme un langage sans
causalité, ou un langage qui n’aurait rien a voir avec '’enchainement d’un discours ordonné.

Cela constitue un basculement épistémologique : il propose un paradigme alternatif au discours
qui est celui du visible et de son appréhension phénoménologique (Merleau-Ponty) de la pulsion
scopique.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre IX, L identification, 1961-1962, inédit.

% Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
séance du 22 janvier 1964, p. 141.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973.

* Lacan quitte Saint-Anne sous la pression de 1’Association internationale de psychanalyse, et prend la parole sous le
patronage de 1’Ecole des Hautes Etudes, 4 1’Ecole normale supérieure. I choisit de traiter les quatre concepts
fondamentaux de la psychanalyse, les découvertes de Freud : I’inconscient, la répétition, la pulsion et le transfert.

> Lacan J ., Ibid., p. 28. La référence a Lévi-Strauss et a la pensée sauvage était amorcée p. 22 ; Lacan revient a la formule
de I’inconscient structuré comme un langage p. 211, 220, 227.
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[ouvrage posthume « e Visible et Vinvisible » de Metleau-Ponty a motivé conjoncturellement’'
Lacan et ce qu’il nomme sa « digression » pendant ce Séminaire de 1964. Ce n’est pas uniquement
cela puisque dés le Séminaire sur le transfert — et avant, avec I'expérience dite du « bouquet
renversé » —, il avait déja commencé a élaborer le paradigme du visible. La fonction scopique y
était déja mise en avant comme fonction princeps pour la compréhension de toutes les autres.

Dans cette nouvelle modélisation du Séminaire XI, Lacan pointe la fonction centrale de la
répétition et de I’écran et ce qu’elles viennent déterminer de la pulsion scopique.

En opérant une distinction entre le langage du « beau discours » qui enchaine les raisons et qui
n’est qu’une surface leurrante, et celui de 'inconscient, Lacan met donc en avant qu’il existe un
espace qui se dégage d’une causalité linéaire :
« [...] chaque fois que nous parlons de cause, il y a toujours quelgue chose d'anticonceptuel, d’indéfini.
Les phases de la lune sont la canse des marées — ¢a, ¢’'est vivant, nous savons a ce moment-la que le
mot canse est bien employé. Ou encore, les miasmes sont la cause de la fievre — ¢a aussi, ¢a ne vent
rien dire, il y a un trou, et quelque chose qui vient osciller dans l'intervalle. Bref, il n’y a de cause que
de ce qui cloche. »*

II pointe ainsi que I'inconscient freudien ne peut s’aborder et se résoudre dans une simple
compréhension linéaire.
« Dans cette béance, il se passe quelque chose. Cette béance une fois bouchée, la névrose est-elle guérie 2
Apres toute la question est toujours onverte. Seulement la névrose devient antre, parfois simple
infirmité, cicatrice, comme dit Freud — non pas cicatrice de la névrose, mais de l'inconscient. »’

Cause et symptome sont liés, mais par un jeu de dupes, et c’est a cet endroit que se manifeste
dans l'inconscient « /a clocherie de la cansalité ».

Il dénote ainsi la fonction de répétition : le trauma insiste dans le réve et dans le fantasme, il est
ce Réel pris dans les filets de 'Imaginaire. Lacan détermine le choc, ou le traumatisme défini par
Freud dans Iétiologie des névroses, comme rencontre avec le Réel. Il utilise le mot grec employé
par Aristote dans la Physigné’ : @hynp—la tuche, qui signifie a la fois hasard et rencontre. Dans cet
ouvrage, Aristote articule la rencontre de deux objets par la zuche, le choc (pour Lacan le trauma)
a Lautomaton, la force d’inertie, la répétition (le mouvement se poursuit de lui-méme). Autrement
dit, il différencie les mouvements qui se transforment a partir du hasard d’une rencontre (fuche),
de ceux qui se perpétuent (automaton).

Ainsi la zuche est la cause du mécanisme de la répétition, méme si, entre origine de la cause et
I’élucidation en termes de névrose, se glisse toujours la clocherie de la causalite.
« La fonction de la taché, du réel comme rencontre — la rencontre en tant qu'elle peut étre manquée,
gu’essentiellement elle est la rencontre manquée — s'est d'abord présentée dans ['bistoire de la
pSychanalyse sous une forme qui, a elle seule, suffit déja a éveiller notre attention — celle du
traumatisme.

Nest-il pas remarguable que, a I'origine de I'expérience analytique, le réel se soit présenté sous la
Sorme de ce qu’il y a en lui d'inassimilable — sous la forme du tranma, déterminant toute sa suite, et

Iui imposant une origine en apparence accidentelle 2 [...| an sein méme des processus primaires, nous
voyons conservée l'insistance du tranma a se rappeler a nous. Le trauma y reparait en effet, et tres

! Déces brutal de Merleau-Ponty en mai 1961.

% Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 30-31.

3 Lacan J., Ibid.

* Aristote, La Physique, Paris : J. Vrin, 1914, 2012. (Bibliothéque des textes philosophiques).
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souvent a figure dévoilée. Comment le réve, portenr du désir du sujet, peut-il produire ce qui fait surgir
a répétition le tranma — sinon sa fignre méme, du moins l'écran qui nous lindique encore derriére 2 »'

Le trauma est dans la chaine causale, une origine et un aboutissement. Nous n’accédons pas au
trauma proprement dit, mais a ses représentations, a ses figures, c’est « du moins 'écran gui nous
Lindigue encore derriere ». Le trauma est tout a la fois désigné et caché par écran. Et c’est ainsi que
I’écran supplée le trauma et se manifeste comme béance, trou, clocherie de la cansalité. 1ls sont ainsi
tigurés dans I'espace, derri¢re I’écran il y a quelque chose qui se passe, qu’on ne voit pas et que
Iécran vient désigner précisément.

Par un retour au Fort-Da, Lacan met ainsi en évidence que le regard est la figure méme de la
répétition. Freud rapporte 'habitude de son petit-fils Ernst, agé d’un an et demi, de jouer avec
une bobine reliée a un fil. En pronongant « 0-0-0» (pour Fort, parti en allemand) il jette la bobine
loin de lui puis il la rameéne avec un joyeux a-a-a, que Freud interprete comme Da, revenue ici.
C’est donc a partir de sons, d’onomatopées, rapportées a du langage, a un discours articulé que
Freud introduit un systeme d’oppositions.

La modélisation linguistique permet d’enclencher l'interprétation. Il avance que par ce jeu de la
bobine, 'enfant répéte sous une forme atténuée, acceptable — plaisante méme —, 'expérience
malheureuse, inquiétante, angoissante, du départ de sa mére, vécue non comme une absence
temporaire, mais comme une disparition absolue — il n’y a peut-étre rien derricre la porte de la
chambre — et méme comme une auto-mutilation. En effet, la séparation mere-enfant n’est pas
clairement effective entre le corps de la meére et le corps de 'enfant. La bobine permet de
maitriser le départ et le retour, a la différence des départs de la mere.

Ernst se contente souvent de la premicre partie du jeu, du Forz, sans retour de la bobine, comme
la seule répétition de la perte. L’enfant est maitre du Forz, du départ et il ne subit pas le trauma,
le choc, ou la #uche. Durant les longues absences de la mere, 'enfant joue avec le miroir,
samusant a faire disparaitre sa propre image. Au corps de la mere, se substitue le corps de
I’enfant et la menace de sa disparition ; la répétition vient conjurer I’angoisse de castration.

Néanmoins, dans le fait méme de la répétition, il existe une ambivalence : au-dela du principe
de plaisir, la pulsion de mort pousse le sujet vers sa propre destruction, entropie ultime, le
retour a la stabilité de I'inanimé. La répétition vient conjurer I’angoisse de la castration et
préserver, ou réparer sa structure de sujet :
« Freud, lorsqu’il saisit la répétition dans le jen de son petit-fils, dans le fort-da réitéré, pent bien
souligner que l'enfant tamponne leffet de la disparition de sa mere en s'en faisant 'agent — ce
phénomene est secondaire. Wallon le souligne, ce n’est pas d’emblée que 'enfant surveille la porte par
01l est sortie sa mere, marquant ainsi qu’il §'attend a I’y revoir, mais auparavant, ¢'est au point méme
o1l elle 'a quitté, an point qu'elle a abandonné pres de lui, qu’il porte sa vigilance. Ia béance introduite
par l'absence dessinée, et toujours onverte, reste cause d’un tracé centrifuge o ce qui choit, ce n'est pas
Lantre en tant que figure o1l se projette le sujet, mais cette bobine liée a lui-méme par un fil qu’il retient
— o1l S'exprime ce qui, de lui, se détache dans cette éprenve, I'automutilation a partir de quoi l'ordre
de la signifiance va se mettre en perspective. »°

Ainsi Lacan se décale de Freud, en s’attachant moins a la vocalisation par 'enfant, mais a ce que
I’enfant fixe du regard, soit le rien qui symbolise la meére disparue, la bobine tombée.

Le Fort-Da démontre que la représentation de 'absence n’est qu’une représentation de la
représentation. Cette premicre symbolisation a partir d’'un manque ou d’une absence, @, est le

! Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 65-66.
2 Lacan J., Ibid., p. 72-73.
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départ de la chaine signifiante, de point d’acces pour 'enfant au langage. @ place 'enfant comme
sujet devant un objet disparu, devant un manque a la place de cet objet : 'objet a. La notion de
répétition laisse ainsi la place a la conceptualisation de I'objet a dans la théorie lacanienne :
« 8’4l est vrai que le signifiant est la premiere marque du sujet, comment ne pas reconnaitre ici — du
senl fait que ce jen §'accompagne d'une des premieres oppositions a paraitre — que l'objet a quoi cette
opposition s'applique en acte, la bobine, c'est la que nous devons désigner le sujet. A cet objet, nous
donnerons ultérieurement son nom d’algébre lacanien — le petit a. »'

L’ceil de Penfant fixe Pendroit ou I'objet de son désir a disparu, comme apparition-disparition
de l'objet du désir. Et c’est Pobjet a qui constitue 'enfant comme sujet, conscient d’exister
séparément de la mere, soit §. La relation de a au sujet s’effectue a rebours, de a vers § et §
regarde a, mais non plus comme ceil, mais comme sujet sépaté, tel : $2 a.

Dans la répétition se produit donc la schize du sujet (ou encore Spaltung) ; le sujet se situe d’un
coté comme $, sujet séparé, et de autre il place 'objet a, comme disparu, hors de sa vue.

C’est donc a partir d’un acte fondamental de 'existence du sujet — la répézition, telle qu’elle se

dégage dans le champ du visible, que Lacan détermine la « zonture du sujet » :
« Néanmoins, je le répete, le petit a, ici, c’est ce que déja, a propos de ['objet ainsi désigné, j'ai pu vous
faire sentir comme étant en quelque sorte ce qu’on pourrait appeler ““la monture ", la monture du
sujet : métaphore qui implique que le sujet est le bijon, et a, la monture, ce qui le supporte, ce qui le
soutient, le cadre. Déja je le rappelle, pourtant, 'objet petit a, nous l'avons défini et imagé comme ce
qui fait la chute dans la structure, an niveau de lacte le plus fondamental de l'existence du sujet,
puisque cest Lacte d'ont le sujet, comme tel, s'engendre, a savoir la répétition. »°

Avec lobjet a, une nouvelle conceptualisation visuelle et iconique est générée pour la
modélisation de I'inconscient et de la répétition, qui marque pour le sujet que la pulsion scopique
est au centre de toutes les pulsions. De l'acte fondamental de la répétition, et dans le champ du
regard, le sujet séparé, $, surgit.

II-Schize de Pceil et du regard

1I-7 — La structure retonrnée du regard

Durant plusieurs Séminaires, de l’Etbz'qm aux Quatre concepts fondamentaux, Lacan est revenu a
I'anamorphose pour dégager ce qu’il en est de la pulsion scopique. Dans le Séminaire X1, Lacan
commente le tableau Les Ambassadenrs de Holbein qui a placé une anamorphose au premier plan,
une téte de mort déformée par la perspective.

L’anamorphose se marque d’étre ce jeu de perspective qui entraine par sa déformation
I'anéantissement de 'image et donc de sa capacité de représentation mais qui peut se redresser
en fonction de la place du spectateur.

Dans sa lecture, Lacan déplace I'idée d’'un message délibéré dans la vanité, qui serait de 'ordre
de la structure discursive de la représentation, vers l'effet visuel immédiat et la réalité que cet
effet sollicite pour I'ceil, de I'érection d’un pénis. Autrement dit, plutét que de considérer

! Lacan J., Ibid.
% LacanJ ., Le Séminaire, livre X1V, La logique du fantasme, 1975-1976, inédit, lecon du 15 février 1967.
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I'anamorphose, ainsi placée dans le tableau, comme la marque de la mort plus puissante que
tous les ambassadeurs, aussi puissants et fortunés qu’ils soient, Lacan propose qu’elle soit 1a
comme écran entre I'ceil du spectateur et objet de la représentation (les ambassadeurs), dans
une double fonction d’aphanisis ; soit de disparition ou de défaut d’apparition du désir sexuel.

Ainsi depuis I’écran, I'ceil est renvoyé a 'expérience d’un manque, qui détermine a la fois le sujet,
celui qui regarde, et le complexe de castration. Et depuis le sujet, ’écran introduit vers 'objet la
poussée, l'orientation du regard déchirant, et le jeu du phallus que porte la fonction scopique. Il
existe donc un va-et-vient fondamental du regard : I'ceil voit woins phi, la béance de I'aphanisis,
qui a son tour le constitue comme sujet regardant, $, qui a son tour circonscrit de son regard et
désigne un objet.

Dans Les Ambassadenrs, objet a, c’est 'anamorphose, le sujet voit Pobjet qui le regarde, et c’est
conscient de son regard qu’il regarde le tableau. Autrement dit, le premier temps n’est pas encore
du regard, c’est ce que Lacan désigne comme Iapparition du fantéme phallique dans la
dimension géométrale.

La dimension géométrale est issue des expériences et des méthodes réalisées pour établir la
perspective. D’Alembert écrit dans I"Encyclopédie a propos du géométral :
« On appelle ainsi la représentation d’'un objet faite de maniére que les parties de cet objet y ayent entre
elles le méme rapport qu’elles ont réellement dans l'objet tel qu'il est ; a la différence des représentations
en perspective, ol les parties de ['objet sont représentées dans le tablean avec les proportions que la
perspective lenr donne. »!

Le plan géométral est donc le degré zéro de la représentation, soit une représentation de I'espace
en deux dimensions sans la déformation qu’implique la mise en perspective.

D’Alembert renvoie notamment a I’article sur la perspective ou le chevalier de Jaucourt écrit :
« On appelle plan géométral un plan paralléle a 'horizon, sur lequel est situé I'objet qu'on veut
mettre en perspective. »

Le plan géométral utilise donc une surface au sol sur laquelle on reporte point par point les
proportions réelles de I'objet et sa modélisation géométrique. Dans un second temps, il est
déformé pour produire pour I'ceil un effet de perspective.
« Dans la plus part des Cas, on dessine géometriquement les figures, qu’on veut peindre, avant que de
pouvoir les mettre en perspective. Au moien de ce plan géometral ces regles sont universelles, & dans
les cas moins compliqués elles admettent diverses reductions, qui abregent le travail. Mais ontre qu elles
ne sufisent pas, pour peindre des Objets quelcongues indépendamment du plan géometral, elles exigent
nombre de lignes superflues, dont on soubaiteroit de se voir débarassé. »°

Le plan géométral permet donc d’obtenir la structure objective de 'objet en soi avec ses
proportions internes gouvernées par les régles universelles de la géométrie. L.a déformation
perspective introduit la subjectivité du point de vue. Cela revient a dire que dans le champ visuel,
c’est la dimension du sujet qui est a Porigine du regard. D’Alembert suggérait ainsi que c’est a
partir du sujet regardant que I'image se forme.

Avec cette formalisation de la représentation de I'objet avant sa mise en perspective, Lacan
établit 'approche phénoménologique du visible, du point de vue du dehors : « en amont de ce gue,
comme sujet, je regarde ». Cest donc a partir de cette structure pré-visuelle, finalement illisible, que
Lacan définit la dialectique du sujet et du scopique, du je vois et du ¢a me regarde.

! Diderot D., D’Alembert J., Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, VII, 1757, Paris :
Flammarion, 1993.
% Lambert J-H., La Perspective affranchie de ’embarras du plan géométral, Zuric, chez Heideggueur et Comp., 1759, §4,

p- 3.
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Le tableau des Ambassadenrs donne a voir la dimension géométrale (comme objet en soi, 'os de
seiche, la téte de mort) et la fonction scopique (comme objet déformé, dynamique d’apparition-
disparition et donc néantisation, fixation).

Tout I'intérét de Lacan n’est pas dans cette dualité de la forme et de I'informe :
« Commencez a sortir de la piece on sans doute il vous a longuement captivé. Cest alors que, vous
retournant en partant |...] vous saisissez sous cette forme quoi ? — une téte de mort. »'

Lacan pointe le mouvement de la réversion qui va étre révélé par le sujet captivé par le tableau,
par le changement de point de vue. Cela implique un nouveau sens de ’'anamorphose qui passe
d’une chose illisible, a une téte de mort, d’un plan géométral a une perspective : de Pexpérience
de aphanisis au complexe de castration.

A partir de I’analyse phénoménologique de Merleau-Ponty dans « Le 1sible et ITnvisible », Tacan
développe sa modélisation du regard :
« Des que je vois, il fant gque la vision soit donblée d’une vision complémentaire ou d’une autre vision :
moi-méme vu du debors, tel gu’'un antre me verrait, installé an milien du visible |...|. Celui qui voit
ne peut posséder le visible que s'il en est posséde, s'il en est, [...] s'il est Lun des visibles, capable, par
un singulier retournement, de les voir, lui qui est I'un d’eux. »°

La modélisation multiséculaire du regard est renversée en un rai lumineux partant du sujet
regardant vers I'objet regardé. Merleau-Ponty avance que ce rai est une contre-vérité physique.
Depuis Descartes, il est déja dénoncé que I'ceil n’envoie aucun rayon, que la vision s’établit a
partir de la lumicre qui entre dans I'ceil. Pour autant Merleau-Ponty pointe ce temps en amont
pour le sujet du regard. Un mouvement indéfini se perpétue : ¢a regarde le sujet, le sujet voit et
donc fait partie des «¢a» qui regarde, et il est vu. Le sujet vit dans le visible, un milieu qui le
regarde. C’est ce que Merleau-Ponty nomme par un double-nom : « /entrelacs — le chiasme ».

Le choix des termes dénote le mouvement inhérent. En termes de rhétorique, le chiasme est
une figure ou s’enchainent deux propositions, ou les deux termes clefs de la premicre se
retrouvent dans la seconde, mais dans un ordre inversé qui en modifie le sens.

La figure du chiasme permet donc de modéliser le retour de la dépossession a la repossession,
de la néantisation a 'affirmation du sujet. Dans le mouvement d’émergence du regard, il y a une
néantisation du sujet, jusqu’a lintention subjective qui se porte vers I'objet: le regard est
modélisé comme articulation du discours.

Le double-nom choisi par Metleau-Ponty permet avec I'entrelacs d’avancer vers un nouveau
paradigme, visuel : 'opération d’un nceud. Lacan y ajoute le retournement en doigt de gant, formule
trouvée dans une note de Merleau-Ponty.
« Lisez, par exemple, cette note concernant ce qu’il appelle le retournement en doigt de gant, pour
antant qu’il semble y apparaitre — voir la facon dont la pean enveloppe la fourrure dans un gant
d’hiver — que la conscience, dans son illusion de se voir se voir, trouve son fondement dans la structure
retournée du regard. »’

Cela permet de figurer la réversion ; Pextérieur du gant se retrouve a I'intérieur, son dehors au-
dedans. Le paralléle s’applique la ou dans I'émergence du sujet, le regard mime et répéte le
processus, autrement dit, 'intériorité de la conscience se construit a partir de 'extérieur, c’est-a-

!"LacanJ ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973.

2 Merleau-Ponty M., Le Visible et l'invisible, « L entrelacs—le chiasme », Paris : Gallimard, 1964. (Bibliotheque des idées).
177-178.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 95-96.
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dire le matériau du réel visible, matériau pour 'inconscient. C’est ce que Lacan formule avec le
paradigme linguistique :
« 87 le sujet est ce que je vous enseigne, d savoir le sujet déterminé par le langage et la parole, cela veut
dire que le sujet, in initio, commence an lien de I'Antre, en tant que la surgit le premier signifiant. »'

La « structure retournée du regard » trouve son enjeu dans ce que pour chaque sujet, le dedans a
commencé par étre un dehors, et qui, pris dans un mouvement d’apparition-disparition, sort de
la modélisation géométrale, pour étre forme et déformation, réversion et intention.

Cette conception du regard comme objet a et de la réversion qui introduit la schize de I'ceil et
du regard est synthétisée par un « petit schéma triangulaire, fort simple »°. Néanmoins la lisibilité du
schéma n’est pas évidente, Lacan tient a : « /... /] rappeler en trois termes ['optique utilisée dans ce montage
opératoire qui témoigne de l'usage inversé de la perspective»’. Autrement dit, il modélise le
fonctionnement de 'anamorphose.

Objet irpage Point géométral

Point lumineux é¢ran Tableau

Schématisation de I'usage inversé de la perspective’

Lacan rapportait son expétience d’une sortie en mer avec des pécheurs bretons® pour raconter
comment la boite de sardines flottant a la surface des vagues se présente comme une téte de
mort déformée regardant Lacan qui les fixe de P'ceil. Progressivement nous allons saisir que ce
qui est désigné a gauche d’abord comme objet, puis comme point lumineux, est finalement
Ianamorphose. Autrement dit, les sardines le regardent d’abord comme un simple objet
géométral avant de le prendre au picge du regard, de le captiver comme point de fascination,
« point lumineux », comme « gz montre»°.

La disposition des deux triangles figure les deux temps de la structure retournée du regard. La
vision n’arrive qu’apres le retournement.
« Le petit schéma permet de remarquer aussi qu’une certaine optique laisse échapper ce qu’il en est de
la vision. »

! Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 222.

% Lacan J., Ibid., p. 85.

3 Lacan J., Ibid., p. 86.

* Lacan J., Ibid., p. 85.

> Lacan J., Ibid., p. 110.

% Lacan J., Ibid., p. 88.
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Le premier triangle définit donc la dimension géométrale et le second le champ de la vision, le
champ scopique. La captation, le piege du regard se situe entre les deux triangles :
« Le sujet qui nous intéresse est pris, maneuvré, capté dans le champ de la vision. »

Le spectateur se trouve a droite, d’abord a la pointe, puis a la base du triangle. Il n’est pas
immédiatement un sujet, pas encore un point de vue, mais un simple « point géométral » disposé
a une certaine distance de I'objet regardé.

C’est par la vision que I'ceil entre dans le tableau, pris et dépossédé (le réve du pere, nous y
reviendrons), néantisé (Ia mort pour tous), ou moqué (qui se retrouve dans la remarque de Petit-
Jean, « Tu vois, cette boite 2 T la vois 2 Eb bien elle, elle te voit pas ! »").
« Ce n'est évidemment pas pour rien que nous avons nommé tableau, la fonction on le sujet a a se
repérer comme tel. »

Le tableau figure la fonction a 'ceuvre dans le regard lorsque le picge se referme sur Peeil et
quémerge le sujet’. 1image et 'écran désignent d’abord Piris de I'ceil, soit le lieu ou I'image
depuis l'objet vient s’inscrire, la ou elle est ensuite bloquée par la constitution du sujet (avec ses
blessures et ses défenses).

Ce petit schéma peut dérouter, car c’est de la droite vers la gauche que le sujet regarde I'objet.
Cette inversion permet a Lacan de signifier que C’est a partir de 'objet que surgit le regard.
L’émergence du sujet n’est qu’en seconde instance, attrapé dans le « faire tablean ».

sujet de
résentation

Schématisation du dispositif global du regard’

Dans le chapitre IX « Qu’est-ce qu’un tableau ? »*, Lacan propose ce deuxiéme schéma, figurant
le dispositif global du regard, et réalisé a partir de la superposition des deux triangles du premier
schéma.

Le regard vient désigner ce qui depuis I'objet, depuis I’Autre, émerge comme regard.

Le sujet se retrouve de nouveau a droite du schéma. Il n’est pas le sujet représenté, mais « de la
représentation », soit celui qui fait 'expérience du complexe de castration par la mise en ceuvre,
depuis son ceil, de la fonction scopique. Il n’est pas spectateur hors du tableau, au contraire il
est celui qui « fait le tableau ». C’est lui qui, par le jeu de réversion, introduit 'entrelacs du regard.

Le sujet est d’abord un « point géométral », dépossédé dans le champ du regard, avant qu’il
n’émerge comme sujet, lui-méme pris dans le tableau ou il est le sujet de la représentation.

! Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 110.

% Lacan J Ibid., p. 115.

3 Lacan J., Ibid., p. 97.

* Lacan J., Ibid., p. 121.
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1I-2 — Le sujet indéterminé

Picasso teprend Les Meénines' de Velasquez trois siécles apres, ce qui marque d’autant plus
Poriginalité et la marque picturale de cette ceuvre. Au premier plan du tableau, un tres grand
chevalet en bois supporte un tableau tourné vers les personnages. Il se marque d’étre une
représentation décalée de 'envers de cette toile, tel qu’il apparait comme étant un « bout». Avec
ce tableau, Lacan met en série le fantasme, écran et le tableau en tant qu’ils ne sont pas de
l'ordre de la représentation.

Pour son Séminaire de 1966, Lacan s’appuie de I’analyse de Michel Foucault® publiée peu de
temps avant, dans laquelle il cherche a répondre a la question : gu est-ce qu’une représentation ¢ 11
détermine ce grand chevalet en bois comme étant « la représentation de la représentation classique, et
la définition de l'espace qu’elle onvre »°.

Lacan récuse lerreur habituelle qui est de considérer le tableau, ou sont représentés le roi
Philippe IV d’Espagne et la reine Mariana, comme un miroir ; cette conception suggérerait que
I'envers du tableau serait connu par le spectateur qui y verrait son reflet.

Plus précisément, Lacan se décale de cette version qui tendrait a soutenir qu’il y a quelque chose
de nouveau sur la toile. Il affirme ainsi que 'envers de la toile n’est autre que 'envers de la toile
des Ménines. 11 s’éloigne de l'unique conceptualisation de I'inconscient comme un systéme
optique qui laisserait voir, quoiqu’il arrive, la représentation sur la toile, ce que P. Bruno dénote
ainsi :

« [-..] ce qui est manifesté par cette introduction de l'envers de la toile, c'est la division du sujet »'.
Lacan le pointera avec la bande de Moebius.

Foucault remarque que la peinture figure ce qui supporte le processus méme de la
représentation, a savoir qu’il ne peut lui-méme représenter ce qui le fonde.
« Dans la pensée classique, celui pour qui la représentation existe, et qui se représente lui-méme en
elle, s’y reconnaissant pour image ou reflet, celui qui noue tous les fils entrecroisés de la représentation
en tablean — celui-la ne s’y trouve jamais représenté. »

L’homme comme sujet de la représentation est absent de la « représentation de la représentation », il
y a une « disparition nécessaire de ce qui la fonde »°. Les deux centres de références du tableau sont le
regard de l'infante et du miroir. Ces lignes sont convergentes, « /.../ et le point de lenr rencontre,
Jaillissant de la toile, se fixe a I'avant du tablean, la a peu pres d’oit nous le regardons »'.
« Qu’y a-t-il en ce lieu parfaitement inaccessible puisqu’il est extérienr an tableau, mais prescrit par
toutes les lignes de sa composition 2 °

! Les Meénines, Huile sur toile, 320 x 276 cm, Diego Velasquez, Musée du Prado, Palais du roi Philippe IV, Madrid,
Espagne.

% Foucault M., Les mots et les choses, Paris : Gallimard, 1966. (Bibliothéque des Sciences Humaines).

3 Foucault M., Ibid.

* Bruno P., « Du c6té des Ménines ». In Psychanalyse YETU, 2019/2, 44, Paris : Erés, p. 30.

> Foucault M., Les mots et les choses, Paris : Gallimard, 1966. (Bibliothéque des Sciences Humaines).

% Foucault M., Ibid.

” Foucault M., Ibid,

¥ Foucault M., Ibid.
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Lacan s’accorde avec Foucault pour s’arréter sur ce point de convergence. Foucault y voit la

prescription de la place du spectateur et Lacan rappelle ce que la perspective pose du sujet de la

représentation et son inscription dans le tableau :
« La perspective c’est le mode, en un certain temps, en une certaine époque comme vous diriez, par
lequel le peintre comme sujet se met dans le tablean, exactement comme les peintres de ['époque,
improprement appelés primitifs, se mettaient dans le tablean comme donatenr. Dans le monde dont i
s'agissait que le tablean soit le représentant, au temps des prétendus primitifs, le peintre était a sa place
dans le tablean. Au temps de Velasquez, il a lair de s’y mettre, mais il n’y a qu’a le regarder pour
voir, — vous ['avez, fort bien souligné — a quel point c’est a I'état d’absence qu'il y est. »'

La schize de I'ceil et du regard le rend implicite en indiquant que ce n’est pas en termes des
différentes modalités de représentations, ou de représentation de la représentation, mais en termes de
ce que Freud appelle Vorstellungsreprasentanz, qui, rappelons-le, correspond a un nouage de la
pulsion et de I'inconscient.

En réactualisant le champ de la perception humaine, Freud a mis en évidence que ce n’est pas
en termes de fonctions biologiques de 'organisme, mais en ce qu’elles sont fonctions d’un désir
causé par un objet. Cet objet n’est pas 'objet représenté et se marque d’étre soustrait au champ
du percu.

En dénotant la combinatoire significative dont releve le tableau (matérialité, régles constitutives),

Lacan fait du tableau ’homologue du fantasme défini comme « représentant de toute représentation
possible du sujet .

Lacan indique ainsi qu’avant «/Zustitution du sujet cartésien — qui est lui aussi une sorte de point
Séométral ', donc avant le cogito de Descartes, la perspective a introduit le sujet divisé. Le sujet de
la perspective est le sujet de la psychanalyse, comme le sujet de la science : « Je peins done je suis »*.

Il se détache d’une conception infinie pour penser une formalisation topologique :
« 87 nous pensons que la res cogitans, pour nous, ne nous livre gu'un sujet divisé de se déposer sous
le coup des effets du langage », [alors il faut] « faire intervenir un schéma qui n’est pas d’“ étendue ”,
mais qui en est parent a proprement parler : le schéma topologique. »’

Lacan pointe que la perspective tend a amplifier « 17mage mythique de 'eil»® et a réduire ce qu’il en
est réellement de Popération. En effet, et les dispositifs inventés’ au XV siecle le marquent, il
s’agit de la projection d’un objet sur I’écran.

Ce n’est que la représentation d’un objet et le sujet est réduit au point de fuite, comme ce point
qui ordonne toute représentation, mais n’en supporte aucune. Il est: «/.../ le sujet idéal de
Uidentification du sujet classigue de la connaissance»".

!LacanJ ., Le Séminaire, livre XIII, L objet de la psychanalyse, 1965-1966, inédit, lecon du 18 mai 1966.

% Lacan 1., Ibid., legon du 1 juin 1966.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p-81.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre XIII, L objet de la psychanalyse, 1965-1966, inédit, lecon du 11 mai 1966.

> Lacan J ., Ibid., lecon du 13 janvier 1965.

% Lacan J., Ibid., lecon du 4 mai 1966.

"En 1435 par Leon Battista Alberti.

$ LacanJ ., Le Séminaire, livre XIII, L objet de la psychanalyse, 1965-1966, inédit, lecon du 4 mai 1966.
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Il indique ainsi que sans ses propres schémas sur Iidentification, les identifications imaginaires
du sujet se reglent a partir de 'ceil et qu’il s’agit d’y revenir'. En effet, il oppose le repére majeur
de la perspective, repere structural, a Iarbitraire inhérent au point de fuite lui-méme.
«La premicre présence du point-sujet dans le plan-figure, c'est un point quelcongue de la ligne
d’horizon, disons n'importe quel point, je sonligne encore, il doit y en avoir en principe un. Quand il
) en a plusienrs, ¢’est quand il arrive que les peintres se permettent la licence, quand il y en a plusienrs,
c'est a des fins déterminées. De méme que, quand nous avons plusienrs “moi idéal ” on “moi idéanx "
— Lun et Pautre se disent — c'est a certaines fins. »°

Autrement dit, Lacan détermine I'identification que réalise le sujet marqué du trait unaire dans
I'image du corps, comme corrélée a 'erreur du névrosé dans le fantasme, lorsqu’il cherche objet
dans i(a), 'image du corps’. Dans le graphe du désir, cela revient a dire que la relation du désir
au fantasme est corrélée a celle de I’étage inférieur, soit du moi au moi idéal : « L 7mage spéculaire
est une erveur en tant que le sujet s’y me-connait '

L’objet i(a) spéculaire est une voie d’acces au désir, autant qu’il le cache :
«[...] limage centrale du narcissisme secondaire ne fonctionne que comme voie d acces, voie d’acces
lenrrante mais voie d’accés orientée comme telle an désir. »

C’est donc au niveau du point géométral de I'ceil que le sujet s’inscrit. Ce point se marque d’étre
a la fois équivalent au trait unaire (comme modalité de I'inscription du sujet au champ de I’ Autre)
et d’étre un autre sujet. La représentation classique I'exclut, tout en l'inscrivant par sa division.

Ainsi a partir du tableau des Ménines, Lacan établit qu’il s’agit d’une présentification de ce qu’est
la structure du regard comme objet a, tel que le tableau est ce « picge a regard ».

Dans le champ du visible, le sujet est déterminé par la capture imaginaire provoqué par I'objet
a qui I'assigne et le détermine. Le sujet est déterminé dans le champ scopique par la séparation
et Pobjet a vient constituer la coupure.

1I=-3 — « T'u veux regarder ¢ Eb bien, vois done ¢a ! »

La formule : « Tu veux regarder ¢ Eb bien, vois done ¢a ! » apparait dans le Séminaire XI pour illustrer
comment la fonction de la peinture se fonde entierement sur la schize de I'ceil et du regard.
« L'wil et le regard, telle est pour nous la schize dans laguelle se manifeste la pulsion an nivean du

champ scopique. »

Autrement dit, 'ceuvre donne 2 voir a Pceil, et conduit celui qui regarde a déposer les armes’.
Les peintures de Frida Kahlo interpellent lorsqu’elle place au centre de la toile un savant mélange
qui mixte ’horreur du corps féminin béant, du corps éventré et de la fabrique de corps de la
maternité. Si la représentation de la belle forme attrape le regard, elle reste en périphérie, car
derriére la beauté de la Chose, soit ’écran imaginaire, c’est I’horreur qui s’est tapie. La pulsion
scopique se départage entre le regard, le champ de ’Autre, et de Iautre coté la vision, I'ceil, les
petits autres.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XIII, L objet de la psychanalyse, 1965-1966, legon du 25 mai 1966.
* Lacan J., Ibid., legon du 18 mai 1966.

3 Lacan J., Ibid., lecon du 13 juin 1962.

*Lacan J., Ibid., legon du 30 mai 1962.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre IX, L identification, 1961-1962, inédit, legon du 13 juin 1962.

% Lacan J., Ibid., p. 85.

" Lacan J., Ibid., p. 93.
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La définition du champ scopique se détermine loin de la topologie qu’opére Lacan, bien qu’il
soit aussi une maniere de rendre compte que ce qui ne peut se dire, ni se voir, se montre. L’ceuvre
ouvre au registre du regard dans le champ analytique, car, en effet 'objet d’art en se jouant des
registres du visible et de I'invisible, fait marque du Réel et du rapport singulier du sujet au Réel.

Nous avons vu que Lacan établit la schize de la vision et du regard en créant un déplacement
du langage vers 'image, il dépasse la conception du tableau comme métaphore, pour inscrire le
sujet comme pris dedans. Le sujet s’inscrit dans ’espace, dans une topologie a laquelle on accede

d’abord par le regard.

La schize de I'ceil et du regard repose donc sur la pré-existence du regard a Pceil, évoqué par
Lacan comme la pousse du voyant, et qui détermine le champ du visible. Il en extrait la logique
constitutive « /... ] je ne vois gue d’'un point, mais dans mon existence je suis regardé de partout»'.

Dans le champ du regard le sujet est indéterminé, nous ne regardons pas de la ou nous nous
voyons ; c’est parce que quelque chose, quelqu’un regarde, que je peux étre vu, ou ne pas I’étre.
Le regard est constituant, puisqu’il nous « fait conscience »* et il n’est pas sans incidence sur la
fonction de la vision. Le sujet reste toujours dans lignorance de ce qui existe au-dela de
l'apparence.

Lorsque quelque chose est mis en jeu du c6té du désir, le regard est cet objet qui surgit dans le
champ de la vision. « Le regard bouche la vue en quelgue sorte »’ tant que nous tentons d’en jouir. I
bouche la vue sur le point aveugle de la castration d’ou il part. La schize est «ce qui nous fait
apprébhender le réel, dans son incidence dialectique, comme essentiellement malvenu »*.

Dans l'analyse, il ne s’agit pas de faire écho de la répétition dans le transfert en reprenant les
faits passés pour les parler dans le présent :
« Le juste concept de la répétition doit étre obtenu dans une autre direction que nous ne pouvons
confondre avec lensemble des effets du transfert. »°

La clocherie de la causalité dégage cet espace de rencontre par la ##ché qui est alors figuré par I'écran ;
quelque chose est montré caché, il se passe quelque chose derriere 'écran. L’analysant retrace
ce qui le fait souffrir et qui est signe de cette rencontre. L’image surgit a partir non pas de la
remémoration, mais d’un retour du Réel pris dans les filets de 'imaginaire, et qui insiste dans le
réve ou dans le fantasme.

Lorsque ’'Homme aux loups fait part de I’hallucination du doigt coupé, il s’agit bien d’un retour
du Réel, forclos dans le Symbolique, et non pas d’un retour du refoulé :
« Un fait factice, comme celui qui apparait dans la scéne si farouchement traquée [par Frend] dans
Lexpérience de I'Homme anx loups — I'étrangeté de la disparition et de la réapparition du pénis [lors
de la scéne de coit des parents]. »°

La schize de I'ceil et du regard rend claire la division qui s’opére entre ce qui est de 'ordre du
Réel, soit du champ du regard et ce qui a été symbolisé, telle la dénégation freudienne, et dont

"LacanJ ., Le Séminaire, livre IX, L identification, 1961-1962, inédit, p. 69.

% Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 71.

? Brassié R., L’éthique analytique et la fonction du tableau, séminaire Création psychanalyse politique, 23 janvier 2003,

Albi.  https://remi.brassie.fr/lethique-analytique-et-la-fonction-du-tableau-ou-le-beau-et-le-regard-dans-le-rapport-de-
lhomme-au-reel/

* Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 67.

5 Lacan J., Ibid., p. 81.

% Lacan J., Ibid., p. 82.
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le refoulé fait retour. La scéne du doigt coupé n’a pas été symbolisée, elle a été rejetée — abolie
symboliquement — et elle réapparait sous forme d’une hallucination. Notons a nouveau que
I’hallucination, phénomeéne réel, rencontre le sentiment de déja-vu, ou nous pouvons ajouter le
moment de transition ou le réveur se réveille, qui est lui-méme un phénomene imaginaire, a la
limite du Réel et du Symbolique. Avec le déja-vu, 11 y a un écho imaginaire, un sentiment de
reconnaissance, de cette expérience primitive qui a été elle-méme retranchée du Symbolique.

Dans I'exemple du réve de I'enfant repris par Lacan, la distinction se marque entre ce qui est
derricre, le champ du regard, ’Autre qui réveille et ce qui est devant, 'image de I'enfant, ce qui
cause le réve et se manifeste par les objets (voix, regard).

La schize est a situer « entre ce qui référe le sujet dans la machinerie du réve, l'image de 'enfant qui s'approche,
le regard plein de reproches et, d’antre part, ce qui le cause et en quoi il choit, invocation, voix de ['enfant,
sollicitation du regard — Peére ne vois-tu pas que je britle ? »'.

Dans le réve, chacun est montré a soi-méme sans pour autant que le réveur n’habite le
« personnage ». Le regard est extérieur a la scene sans avoir acces a la vision ; « Notre position dans
le réve est, en fin de compte, d’étre foncicrement celui qui ne voit pas»*.

Le sujet ne peut appréhender lorigine du regard, il reste insaisissable, du point de vue de la
vision ou du regard. C’est un rapport impossible, quelque chose est irrémédiablement perdu
pour Pceil, faisant écho a I'objet de la perte primordiale.

Le Réel dans sa globalité ne s’appréhende pas complétement non plus par le regard. Et a partir
de ce que Lacan propose dans la schize de 'eeil et du regard, nous posons que le tableau, et la
fenétre ainsi découpée, permet de se soustraire au regard. La fonction d’apaisement du tableau
vise a apaiser I'ceil, face a 'impossibilité d’accéder a la complétude ; de voir le monde entier et
lui-méme.

III-De [a fonction écran a Ia fonction fenétre

III-7 — Les interfaces, d’une logique du désir au réel

La toile du peintre est d’abord ce que, dans « Pulsions et destins des pulsions », Freud définit comme
écran qui cache le phallus, et tout particulicrement son absence chez la mére. Freud, nous 'avons
déja relevé, démontrait effet apaisant, civilisateur de cet écran, tel qu’il dessine dans son voile
méme, le rapport foncier au désir.

Dans un autre registre, Freud décrit en quoi 'enfant, dans le jeu de la bobine, accomplit son
désir de ramener sa meére a lui, tandis que Lacan considérera lui que la bobine, comme objet a,
justement la désigne comme absente, et fait marque de ce trou dans la représentation.

Avant de s’exposer sur une toile, la peinture a d’abord été pariétale comme nous le rappelle
Lacan. L’invention de la toile est postérieure a la peinture romaine, et reste donc relativement
récente. Les artistes contemporains du XX si¢cle ont d’ailleurs remis en question, autant le
support de la toile, son caractere bi-dimensionnel et la mani¢re de Pappréhender (le chassis),
comme en conférent les travaux de Pierre Soulages, Jackson Pollock, Picasso, Frida Kahlo,

! Lacan J., Ibid., p. 82.
% Lacan J., Ibid., p. 88.
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Louise Bourgeois. .. ou encore les artistes d’Art Brut. Tout devient support possible de I'ceuvre,
tole, bois, toile, prospectus, objets de leurs environnements.

G. Wajcman dégage ce qui fait cadre et construction : « Un fablean ¢’est d’abord un acte d’ouverture.
C'est-a-dire qu’il s'agit de créer des bords sur une surface sans bord. Le peintre est d’abord un créatenr de bords,
un créatenr de trous et de bouche-trons »'.

11 s’agit ainsi moins du cadre de la toile qui fait bord, mais bien du geste de I'artiste qui crée dans
I'image des trous qui bordent.

Dans les Ménines de Vélasquez, Lacan pointe qu’il y a un trou dans la représentation, inscrit sous
les jupes de I'Infante : ce point n’est pas marqué par les fenétres masquées, ni par le point de
fuite encadré par une porte. Il apparait ainsi dans la construction de I'image, des modalités
plurielles de ces « trous leurrants » qui bordent ’espace.

A. Vanier’ indique, dans le tableau de Vermeer Iue de Delff, 1a tache qui est 13, comme pour
obturer le point de fuite du tableau ou pour trouer I’espace. Pourtant et en réalité, elle n’a aucune
fonction de cet ordre et confirme I'hypothése qu’il existe dans tout le tableau a la fois une
absence, un trou et un écran.

Nous avons vu que I’écran est une condition de la pulsion du regard, il est le représentant de la
représentation, elle-méme toujours abolie. Sa fonction est d’imaginariser «a plat» le corps
symbolique, le corps du grand Autre. L’écran est donc la condition minimale de la
« corpsification »*, soit de I'incorporation dans le corps, du corps symbolique’.

A voiler la béance phallique, la peinture inscrit un évidement sur la toile. La fonction de la
peinture découpe une fenétre dans le corps symbolique du grand Autre, « de sincorporer dans le
premier » et la pulsion, instituée par I’écran et la fenétre, se rapporte aux objets (sein, féces, regard
et VoIx).

Autrement dit, toute représentation n’est pas simple figuration, et écran fait « tache » dans la
vision, il s’interpose contre la représentation qui aurait lieu sans écran. Cette « tache» est de
structure, car elle est ordonnée par la présence du corps du grand Autre.

Lorsque Freud pointe que le symptome ne se limite pas a une signification ou a la réalisation
d’un fantasme, mais qu’il sert a la « représentation de plus d’une pensée inconsciente », 1l réalise un point
de bascule pour toute perspective qui serait causaliste simple et linéaire. Aussi, et en visant le
signifiant, 'on mesure qu’il ne s’agit plus d’épuiser toutes les significations du symptome, comme
Freud le préconisait lors de I'installation de la méthode analytique, mais de se situer en-deca de
la signification et de viser le signifiant comme tel.

L’on passe alors au-dela de ’hypothétique satisfaction imaginaire du désir, grace ou via un
artefact qui y pourvoirait, mais bien a cette dimension qui fonctionne comme cause, cause du
désir, c’est-a-dire en termes lacaniens, ce qui forme consistance de I'objet a et qui est désigné
par lui. L’objet a, c’est la réalité du manque soit la béance du Réel ; 'objet de la psychanalyse se
déplace de cette maniere du désir vers le Réel.

Alors que la logique des places déterminait une clinique de 'amour et de 'objet aimé telle qu’elles
se dessinent dans le cas Dora au prix du transfert imaginaire, ce changement de perspective

! Wajcman G., Fenétre. Chronique du regard et de ’intime, Lagrasse : Verdier, 2004, p. 101.
% Vanier A., « La musique c'est du bruit qui pense ». In Insistance, Paris : Erés, 2011/2, 6, p. 13-21.
? Vermeer, Vue de Delft, 1661, huile sur toile, Mauritshuis La Haye

* Lacan J ., « Radiophonie, Réponses a sept questions posées par M. Robert Georgin pour la radiodiffusion belge », 1970.
In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 403-447. (Le Champ freudien).
> Bruno P., « Du c6té des Ménines ». In Psychanalyse YETU, 2019/2, 44, Paris : Erés, p- 20.
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permet de s’attacher aux points d’appel de la logique du fantasme et de dégager I'interstice de
jaillissement de la jouissance.

Reprenant La Science des réves (Tranmdentung), Lacan vient questionner la thése freudienne du réve
comme réalisation du désir. Il réinterprete le réve de Penfant qui brale de Freud.
« Rappelez-vous ce malheureus: pére, qui a été prendre, dans la chambre voisine o repose son enfant
mort, quelque repos [ ... ] et qui se trouve atteint, réveillé par |...] la réalité méme d’un cierge renversé
en train de mettre le feu au lit oil repose son enfant.

Voila quelgue chose qui semble peu désigné pour confirmer ce qui est la thése de Frend dans la
Traumdeutung — gue le réve est la réalisation d’'un désir. »’

Lacan met en exergue 'imagerie visuelle du réve et ce dont elle vient témoigner : ce qui nous
réveille, c’est I’Autre.
«[...] La question qui se pose, et qu'an reste toutes les indications précédentes de Frend nous
permettent ici de produire, ¢'est — Qu'est-ce qui réveille ¢ N est-ce pas, dans le réve, une antre réalité ?
[-..] que lenfant est pres de son lit |[...], le prend par le bras, et lui murmure sur un ton de reproche,
[-..] Pere, ne vois-tu pas que je briile ¢

11y a plus de réalité, n'est-ce pas, dans ce message, que dans le bruit, par quoi le pére aussi bien
identifie ['étrange réalité de ce qui se passe dans la piece voisine. Est-ce que dans ces mots ne passe pas
la réalité manguée qui a causé la mort de lenfant 2 5°

Freud discernait une condensation linguistique dans le mot «je brile » — tant I'incendie que la
fievre. Lacan, lui, décortique le dispositif visuel du réve : entre le pere endormi et la chambre
attenante ou débute un incendie, il y a la vision de 'enfant debout devant lui et lui secouant le
bras. Derriere il y a I’Autre, 'enfant mort inaccessible ; et devant c’est 'objet a du réve, I'image
de enfant, qui renvoie a cette réalité qui n’est plus la. Le signifiant du réve — « Peére, ne vois-tu pas
que je briile 2 » — jaillit de la vision, comme un éblouissement qui aveugle et barre le regard du
pere : telle une aphanisis, apparition du signifiant et la disparition de 'image.
« Le réve, nous le voyons maintenant comme 'envers de la représentation — c’est 'imagerie du réve, et
¢'est [occasion pour nous d’y souligner ce que Freud, quand il parle de l'inconscient, désigne comme ce
qui le détermine essentiellement — Jle Vorstellungsreprisentanz, [.../ le tenant-lien de la
représentation. »’

La mort de I'enfant — le Réel — constitue I'objet du réve. Bien que le réve exprime le caractére
scandaleux et innommable, il n’assure pas la représentation de ce Réel. Au contraire, il produit
un supplément de représentation, [ orstellungsrepréisentanz: c’est 'enfant qui brule et qui se
manifeste comme manquant : « Pére, ne vois-tu pas que je briile 2 ».
«[...] La place du réel, gui va du tranma au fantasme — en tant que le fantasme n'est jamais que
Lécran qui dissimule quelque chose de tout a fait premier, de déterminant dans la fonction de répétition
— voild ce qu’il nous fant repérer maintenant. |...| l'autre réalité cachée derriere le manque de ce qui
tient lien de représentation — c'est le 'Ttieb, nous dit Freud. »'

Derriere ce « mangue de ce qui tient lieu de représentation », le Trieb autrement dit la pulsion, se met
en rapport avec « guelque chose de tout a fait premier » qui n’est pas I'expression d’un désir, mais ce
qui du Réel se manifeste au sujet comme poussée.

!LacanJ ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 68.
% Lacan J., Ibid.

3 Lacan J., Ibid., p. 70-71.
* Lacan J., Ibid.
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Un écran s’intercale entre le sujet révant et 'objet du réve, a 'image du bouquet entre Psyché et
Eros ou de la bobine entre enfant et la porte par o sa mére a disparu. Autrement dit, I’écran,
la vision du réve et ’objet a sont des interfaces, qui marquent et voilent, depuis le réel, la poussée
de la pulsion.

Dans L’Homme aux lonps, Freud déterminait le fantasme comme écran qui couvre le Réel et en
protege, or il existe un reste, un point aveugle dans le fantasme. Devant le sujet, a partir de lui,
il y a cet aveuglement qui paralyse la vue.

Ainsi Dora est-elle figée dans une contemplation de la femme, Madame K, prise au vertige d’y
discerner le rapport sexuel. Le regard se fait quasi-écriture de la « blanchenr ravissante » de la
femme, et signale le passage du désir au réel, et son point aveugle qui paralyse la vue.

III-2 — « Fais voir ce qu’il y a qu’on ne voit pas. »

Pour Alberto Giacometti, la création est cet irrépressible tenace qui saisit son corps entier, sa
pensée et qui remet en question les évidences. Comment rendre compte de l'objet tel qui est vu par les
auntres ¢ Comment faire coincider réalité et présence ¢ Giacometti se rend tout entier, corps et étre, au
service de la mati¢re, au service de ce qu’il voit et qu’il tend par le trait a ciseler dans la matiere
a modeler ou a peindre. La création le saisit et le malmene : elle est wn déchirement de la réalité,
accompagné d une violence effroyable, et d’un sentiment de zerreur. Picasso indique que l'art permet
de donner «une forme a nos terreurs comme a nos désirs »' ; quelque chose émerge dans le geste en
méme temps que quelque chose cesse.

Dans la lecon du 19 décembre 1962 du Séminaire sur I’angoisse, Lacan propose un tableau, qui,
sans expliquer 'introduction de chaque terme, entre ce qu’il y a d'en-trop et d’en-moins, lui permet
de démontrer qu’expliquer scientifiquement I’angoisse est une zwmense duperie et que cela
reviendrait 2 Ienvisager par le signifiant’.

Symptome Sujet
Difficulté
»
Inhibition  Empéchement Embarras
5 | Emotion Symptome Passage al'acte
Emoti Acting out Angoisse

Tablean de 'angoisse’

Dans I'exemple de Vacting-ont, nous remarquions avec Lacan, sa patt understumble', qui par cet
anglicisme, manifeste dans son terme méme, la compréhension qui s’avance cahin-caha, dans
son propre trébuchement, dans le malentendu’. Devant ce leurre, le sujet ne peut saisir la part
de Réel qui s’y manifeste.

! Bernadac, M-L., Androula M., Picasso. Propos sur [’art, Paris : Gallimard, 1998, (Art et artistes), p. 116.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre X, L ‘angoisse, 1962-1963, Paris : Seuil, 2004, séance du 19 décembre 1962, p. 93.
? Lacan J., Ibid.

* Lacan J., Ibid., p. 95.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre X, L ‘angoisse, 1962-1963, Paris : Seuil, 2004, séance du 19 décembre 1962, p. 95.
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« Qu'on me normalise ou pas, mes objets, tant que je désire, je ne sais rien de ce gue je désire. Et puis,
de temps en temps, un objet apparait parmi tous les autres, dont je ne sais vraiment pas pourguoi i/
est la.

D’un cité, il'y a celui dont j’ai appris qu’il couvre mon angoisse, 'objet de ma phobie, et je ne nie pas
qu’il a fallu qu'on me lexplique, car jusque-la je ne savais pas ce que j'avais en téte, sauf a dire que
vous en avez, on pas. De l'autre coté, il y a celui dont je ne peus: vraiment justifier pourquo ¢ 'est celui-
la que je désire — et moi, qui ne déteste pas les filles, pourquoi j'aime encore mienx les petites
chaussures. »'

Mais I'angoisse fait signe. L’inquiétante étrangeté de Freud, I’Unbeimlich, fait résonner ce qui
échappe au signifiant, soit ce qui échappe au miroir, qui peut se manifester par un surgissement
menagant, et qui angoisse le sujet. La place dévolue a 'objet a n’est pas laissée vacante, 'angoisse
est comme une apparition, toujours de corps, marquant, que la ou lobjet n’est pas
spéculatisable, sutgit ce « résidu non imaginé du corps »*. 11 s’agit ainsi d’une assomption réelle ot
I'agent est 'objet a ; lui-méme étant a-spéculaire.

Entre les Séminaires XI et XIII, Lacan opere un grand changement par son recours a la
topologie du regard ; ou rappelons-le, le plan projectif et la topologie, se situent avant la
topologie des identifications.

Lorsque Lacan explique la « structure visuelle du sujet », la fonction du tableau et la question du
regard, il distingue le champ de la vision, le champ perceptif et celui de la perspective qui fait du
sujet, un sujet divisé qui voit et regarde. De la, il détermine I'objet a et se détache d’une
dimension spéculaire. L’objet a devient « a-spéculaire », 1l est soustrait au champ du percu.

Personne ne sait voir 'objet a, et c’est pour cette raison que Lacan lui cherche une écriture
algébrique qui rendrait compte de ce qu’il est 'objet entre le désir et la jouissance.

La part manquante, a-spéculaire, désignée -phi marque ce qui résiste, et reste investie a un niveau
du corps propre. Autrement dit, quelque chose se soustrait a I'aliénation miroitante de mon
rapport a ’Autre et peut faire surgissement.

Dans le champ spéculaire, le sujet est le plus sécurisé quant a I’'angoisse, car c’est dans le champ
du regard que surgit linquiétante étrangeté qui nous fait perdre nos repéres. Il existe
effectivement une autonomie du regard, qui échappe au miroir, au champ spéculaire. Lorsque
le sujet est a une certaine place par rapport au miroir plan, il peut avoir la vue sur I'image
leurrante formée par le miroir sphérique, sans voir I'ceil qui le regarde.

Cest ce 2 quoi nous convie MC Escher’; lorsqu’il représente le monde a 360° sur la surface
plane de la toile, le point de punctum y est littéralement représenté. Dans son exploration de
I'infini, il figure Pceil a intérieur de la représentation (soit le percevant, le percipiens) dans le percu
(e perceptum) et il déstabilise le spectateur ; le point noir d’abstraction déforme I'image jusqu’a
I'anéantir et le miroir prend la place de la Chose tout en parvenant a la représenter.

Dans son article sur U'Unbeimlichkeit, Freud repere la répétition présente dans l'inquiétante
étrangeté et permet a Lacan de pointer cet exzzze du sujet qui n’est pas sans provoquer I’angoisse.
C’est le lieu de la Chose, cet objet insaisissable, insubstantifiable, qui est ce qui lui est a la fois le
plus intime et le plus extérieur a lui-méme et qui n’est pas pris dans les filets de 'Imaginaire
symbolisé.

! Lacan J., Ibid., p. 98.
% LacanJ ., Ibid., séance du 12 décembre 1962.

> MC Escher, artiste néerlandais (1898-1972) 1l utilisent de multiples supports : gravure sur bois, dessin, esquisse,
lithographie, estampe, illustrations de livres, tapisseries et peintures murales.
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Dans le Séminaire X, Lacan se détache de sa définition de la Chose du Séminaire VII. Il en précise
sa dimension avec I'introduction de la jouissance, comme appendue au corps, — le corps pris
dans sa dimension de Réel.

Il indique ainsi que I'angoisse ne tient ni au signifiant ni a 'Imaginaire, mais au Réel. La voix et
le regard permettent a Lacan de marquer le : « caractére insaisissable de la substantialité de l'objet a»',
a quoi il ajoute que : « Les deux objets, le regard et la voix, font corps avec cette division du sujet et présentifient
dans le champ méme du percu la partie élidée proprement libidinale »*.

L’objet voix et le regard marquent I'impossibilité d’une représentation de la jouissance qui
échappe toujours.
« Comme tels [ces denx objets] font reculer ['appréciation de la pratique, qu’intimide lenr reconvrement
par la relation spéculaire avec les identifications du moi qu’on y veut respecter. »

L’objet a étant a-spécularisable, les identifications imaginaires sont a traverser, pour toucher ce
que le sujet a a créer, cahin-caha, pour faire avec son mode de jouissance.

Aussl, Lacan pointe que, pour saisir ce que recele le tableau, il faut que le spectateur articule une
demande qui se formule alors ainsi : « Fais-voir, ce gu’il y a qu’on ne voit pas ».

Cela dépasse la pure contemplation pour se saisir par une demande formulée dans « sa structure
synchronique cachée de métaphore »°.

Et C’est par sa forme de métaphore, c’est-a-dire par une forme de pure combinaison de
signifiants, qu’elle échappe a la contrainte du plan de réalité, du plan de la connexion du signe
etde la chose®. Cette demande ne peut se définir par la représentation, elle n’est pas objectivable,
elle n’est pas « métrique » ; et c’est en cela qu’elle est porteuse d’angoisse.

La dimension métrique est déterminée par Lacan, dans le Séminaire sur Ia Lettre volée ; 1a lettre
échappe au quadrillage réalisé par les policiers.

La distance métrique correspond psychanalytiquement a la demande. Dans les plans de
perspective, il établit qu’il existe une distance entre le sujet S et le point de fuite, qui se détermine
qu’a la condition d’étre reportée avec une référence métrique. C’est donc par son caractere
objectivable, de mesures, que peut étre envisagée cette distance.

La topologie oblige a concevoir 'ensemble avec une idée d’élasticité, qui se marque précisément
dans ce cas, de /élasticité immaitrisable de la demande. Dans la peinture classique, c’est la distance
métrique qui était rendue sensible et qui donc a effacé I'espace topologique ; quelque chose se
perdait ainsi. Lorsque 'espace est topologique, le point de distance de cet autre sujet, est la, mais
il est perdu. Il est cerné par le sillon tracé par ce point. Lacan considére ainsi, que c’est a partir
de ce sillon que les Ménines de Velasquez ont été peintes.

Autrement dit, le Réel de la demande est du coté du sujet de 'énonciation, et le sillon n’en ait
qu'une des marques. Il ne peut s’aborder que par le symptome qui est la seule porte d’entrée
dans le Réel, comme sillon du vrai. L’artiste accueille 'assomption réelle de I'objet a a-
Spécularisable a partir de sa position de sujet de 'énonciation. Les propos des artistes étoffent et
rendent perceptible a I'autre la véracité de I'expérience et du mouvement, celle d’attraper les
pensées-plumes de Louise Bourgeois, saisir lirreprésentable au-dela de ce que I'eeil voit dans le
visage du modéle de Giacometti, accueillir 'assomption réelle dans le champ du regard, et

!LacanJ ., Le Séminaire, livre XIII, L objet de la psychanalyse, 1965-1966, inédit, séance du 27 avril 1966.

% Lacan J., « L’objet de la psychanalyse, Compte-rendu du séminaire 1965-1966 », 1966. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 219-226. (Le Champ freudien).

? Bruno P., « Du c6té des Ménines ». In Psychanalyse YETU, 2019, 2, 44, Paris : Erés, p- 38.

* Bruno P., Ibid., p. 38-39.
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attraper cet au-dela du percu tel que Kate Barry le signale a son modele ; « Kate attend s'il le faut,
que le masque tombe »'.

Freud invitait le spectateur a s’ouvrir a 'ceuvre, a étre i presentia a partir d’un non-savoir afin
d’accueillir 'éprouvé que la définition du sentiment océanique vient reconnaitre. Si 'opération
est de corps pour lartiste, elle est aussi pour le spectateur qui opére un franchissement de la
demande d’en voir quelque chose et ou le surgissement de I’angoisse et son éprouvé signalent
la rencontre avec ce résidu non aginarisé du corps, 'objet a.

III-3 — La traversée de I'écran du fantasme

Nous avons donc pu approcher combien art et psychanalyse trouvent leur affinité d’association
dans la mesure ou ils nous orientent dans leur visée vers ce qui détermine 'expérience humaine :
le point de réel a 'origine de I'existence.

Reprenons rapidement les traits principaux mis en évidence par Lacan de la dimension propre
au regard : Partiste figure ’énigme du regard, entre ce qui nous regarde, nous fait sujet et ce que
nous ne voyons pas. Avec expérience du regard, 'on accede au complexe de castration et a la
conceptualisation du fonctionnement de 'inconscient, de la répétition et de la pulsion.

L’ceuvre vient témoigner des enjeux du champ du regard pour chacun. L’ceuvre et les conditions
du « faire wuvre » S’inscrivent dans toute la genese de organisation perceptive, dans la projection
imaginaire de Pexpérience vécue de l'auteur, et dans son propre rapport au Réel. Au-dela de leur
valeur artistique propre, les formes originales de 'objet sont des indices des pluralisations de
logiques de création, et des enjeux et subjectivités des créateurs.

L’expérience de création convoque donc lartiste et le spectateur ; irrépressible du jaillissement
de la création déborde le sujet et produit un objet nouveau comme un signifiant nouveau. Le
regard du spectateur est capté tel un fascznuum 1a ou il n’y avait rien. Le phénomene esthétique
se déploie par la fascination de I'objet créé qui happe le regard du spectateur : Quel est cet inédit
qui pourrait surgir du cadre de la toile ?

La Transfixion® de lattiste Le Bernin restitue la béatitude de Sainte Thérése D’Avila, qui aspirait
a étre le miroir du Christ, que le Christ passe en elle. Sainte Thérese est transpercée par la lumicre
divine apportée par un ange. Lorsque Lacan indique que 'ceuvre d’art est le pacte qui supplée a
Iinexistence’ du rapport sexuel, il pointe que « ka vérité de I'wnvre d'art, c'est I'obscénité » : Vobjet
habituellement caché est montré. Avec I'ceuvre de Le Bernin, nous saisissons, presque jusqu’a
ressentir ’'abandon de corps de Sainte Thérese, son extase au moment de la communion, au
moment de 'incorporation.

La visée freudienne remarquait le caractere universel de Pceuvre ou lartiste dévoile une autre
voie, une autre possibilité de jouissance a partir de sa propre expérience.
« En transformant I'horreur et impossible, tous liés a l'affect dun dégodit, et en en proposant un objet
an spectatenr, l'artiste présente une jouissance inédite. »*

! Berry K., My own space, Paris : Eds de la Martiniere, 2023.

z Sculpture en marbre, (1646) Gian Lorenzo Bernini dit Le Bernin, Chapelle Cornaro, dans I’église Santa Maria Della
Vittoria de Rome a Rome.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 103.

4 Lapeyre M., Psychanalyse et création: la cure et l'ceuvre. Toulouse: Presses universitaires du Mirail, 2011.
(Psychanalyse &.). p 48.
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Avec I'ceuvre, lartiste protege chacun du passage a l'acte et de la traversée du fantasme. Le
fantasme freudien est ce qui fait énigme pour le sujet méme s’il reste les impressions inscrites
au niveau du refoulement originaire et au moment de '(Edipe. Il y a :
« [une] cristallisation d'une certaine quantité d'énergie libidinense [...] les objets et directions
abandonnés par la libido ne le sont pas d’une facon complete et absolue. »'

Le fantasme est alors ce scénario imaginaire, qui inclut la présence du sujet, et qui manifeste de
maniere plus ou moins directe, plus ou moins déformée, une figuration de 'accomplissement
d’un désir et, en dernier ressort, d’un désir inconscient®.

Lacan déplace I'impossibilité du roc freudien de la castration vers une autre impasse, le fantasme.
Il se décale ainsi de la conception uniquement imaginaire et symbolique freudienne pour le situer
aussi dans le champ du Réel.

Dans la formule lacanienne du fantasme, le sujet du langage, $, est séparé de 'objet a, I'objet

qui cause son désit, pat le poingon, ’écran : § < a.

La formule marque tout a la fois le sujet au point de sa défaillance de nomination liée au
signifiant et son étre de jouissance comme reste de la division subjective. Le sujet situe 'objet
perdu — par le sujet et par I’Autre — dans ’Autre et institue ainsi le fantasme. De 1a, son aliénation
a I’Autre et a sa demande est renforcée et le sujet reste dépendant ; le sujet subit le désir de
I’Autre barré qui cherche a se dire.

Le sujet en reste habituellement au fantasme et projette ses petites histoires imaginaires, a partir
du fait que I'objet le regarde. Face aux affects charriés par le fantasme, lartiste, lui, en renverse
sa fonction d’écran, amenant le spectateur a chercher a savoir quelle intentionnalité il y a dans
ce regard — le regard du grand Autre. Ce « Ca me regarde » n’est pas sans effet, pouvant aller
jusqu’a générer de U'inquiétude : Qwe me veut ce tablean a me regarder comme ¢a ?

Autrement dit, le regard est piégé, et comme l'indique Lacan, le tableau n’est pas qu’un simple
jeu de trompe-Dceil.
« Cest ld que cet apologue prend la valeur de nous montrer ce pourquoi Platon proteste contre ['illusion
de la peinture. Le point n'est pas que la peinture donne un équivalent illusoire de 'objet |...]. Clest
qute le trompe-1'wil de la peinture se donne pour autre chose que ce qu'il n’est. »°

Lacan précise son idée grace a I'exemple du voile que Parrhasios peint sur le mur et qui lui
permet de tromper Zeuxis, lui-méme fier d’avoir leurré les oiseaux venus «becqueter» les
raisins. Il détermine ainsi la fonction naturelle de leurre et celle du trompe-Iceil.

Qu’y a-t-il peint derriere le trompe-Uceil qui « /.../ rend clair qu'a vouloir tromper un homme, ce qu'on
lui présente c’est la peinture d’un voile, ¢'est-a-dire de quelque chose an-dela de quoi il demande a voir »* ?

11 pointe que ce n’est pas la figuration du voile qui est réaliste, mais c’est 'ceil qui ne voit pas ce
qu’il veut voir. La peinture et la topologie du regard nous amenent a aborder le Réel comme
impossible, en démontrant le triomphe du regard sur I'ceil’. Au-dela de I'apparence, quelque
chose se donne a voir et Lacan le marque par son affirmation « Eb bien, vois done ¢a!», qui est

! Freud S., « Le mode de formation du symptome ». In Introduction a la psychanalyse, 1915, 1917, Paris : Payot, 1929,
1973, 2001.

z Laplanche J., Pontalis J-B., Vocabulaire de la psychanalyse, Paris : Puf, 1967. (Quadrige, Dicos Poche).

? Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 102.

* Lacan J., Ibid., p. 102.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 94.
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telle qu’elle convie le sujet a effectuer un franchissement, qui n’est autre qu’une traversée de
Pécran du fantasme.

L’art est le terrain de nombreuses explorations des artistes par la matiére et ils convient le
spectateur a opérer ce franchissement. Comme le remarque Lacan avec les souliers de Van Gogh
qui prétent a une zuaginarisation personnelle, le spectateur est invité a ne plus broder sur le voile
qui les recouvre, mais a les aborder du coté du Réel et donc comme objet a.

Dans la cure, par la répétition des demandes, 'analysant fait le tour de I'objet et isole 'objet a
qui devient alors séparateur entre le sujet et ’Autre. Cela décale sa croyance que I’Autre voulait
jouir de sa castration. Il percoit alors que le lieu de son désir se trouve 1a ou se situe la cause de
son désir. I’expérience de I'analyse lui permet de faire face a la consistance logique de 'objet a,
marque de ce Réel qui résiste, a 'instar de 'ombilic freudien du réve.

Par la traversée du fantasme, il y a un effet de révélation qui se pergoit, jusque dans I'existence
du sujet, qui alors pointe, une séparation, un sentiment d’avant et d’apres.
« Dans ce virage on le sujet voit chavirer 'assurance qu’il prenait de ce fantasme oil se constitue ponr
chacun sa fenétre sur le réel, ce qui s'apercoit, c'est que la prise du désir n'est rien que celle d’un
désétre. »'

A partir de cette part de Uex-#ime, quelque chose du sujet advient, entralnant des effets et
conséquences pour le sujet dans son rapport a lui-méme, aux autres et au monde.

A Pissue de 'analyse, dans la passe, le passant vient témoigner de ce moment de chavirement et
le dispositif du cartel de passeurs soutient ce qui a fait avenement et produit un dire nouveau.

Dans la création, 'objet signe comme reste de 'expérience de l'artiste de la traversée de I'écran
du fantasme. L’objet est ce signifiant nouveau corpsifié par la matiére, et qui est marque de la
nomination du sujet et P'artiste convie lui-méme le spectateur a s’en faire témoin, franchisseur a
son tour de écran du fantasme pour que se réalise alors un rebouclage pour I'artiste.

!LacanJ ., « Proposition du 9 octobre 1967 sur le psychanalyste de I’Ecole », 1967. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p.
243-259. (Le Champ freudien).
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B—REPETITIONS ET INVENTIONS

I-Logiques discursives de Ia création

I=1—Aux origines du style

En indiquant que : « Le style rend singulieres les choses les plus communes, fortifie les plus faibles, donne de
la grandeur anx: plus simples »', Voltaire ouvtre une voie féconde.

Lorsqu’elle fut un temps enseignante a 'académie des Beaux-Arts, Frida Kahlo indiquait a ses
éléves que ce n’est pas I'enseignement académique qui ferait d’eux des peintres : il leur faudrait
trouver une voie qui leur est propre et qui les définirait. Elle insistait : c’est dans la vie, les plaisirs,
la découverte de ce qui les entoure qu’ils pourraient découvrir avec la matiére leur rapport
singulier a la création.

L’appartenance a un groupe ne tend-elle pas parfois a rogner la quéte de I'artiste ? Giacometti
cherche a quitter le mouvement surréaliste pour revenir a sa propre recherche : réussir a modeler
des tétes. Lorsque Dali, ou Avida Dollars, est exclu par André Breton, c’est parce qu’il considere
qu’il ne sert plus la révolution surréaliste, mais son seul intérét personnel. La quéte de I'artiste
se situe justement la ou la création fait singularité et la ou il laisse la marque de son style unique
et reconnaissable entre tous.

Les artistes d’Art brut démontrent que c’est moins la technique et plutot la zechne et son rapport
étroit avec I'expérience de création qui fait ceuvre. Pour Gaston Chaissac, I'urgence de la création
dépasse la reconnaissance académique de 'objet créé comme ceuvre d’art.
« Beaucoup de peintres se sont singularisés précisément parce qu'ils n'étatent pas donés et, ne pouvant
apprendre a faire ce que les autres font, ils ont créé quelque chose de nonvean. »°

L’artiste met en question le discours établi pour en produire un autre, nouveau, qui se situerait
du c6té d’un non-savoir et donc d’une absence de transmission. Avec ’Art brut, le discours
universitaire est relayé a un discours Autre : chaque artiste renouvelle au « un-par-un ». L’entrée
de ’Art brut comme département officiel de I'histoire de I'art rend caduque sa définition d’un
art de exclusion, un art non savant, qui se soustrait a une classification. « L.art brut est une écharde
dans [histoire de 'art »’, mais il nous guide pour saisit par un rejet de 'académisme, ce qui fait la
singularité et la marque de celui qui crée.

La psychanalyse en témoigne également ; la clinique différentielle marque la nouveauté qui
s’opére au cas par cas et a chaque fois. A propos du travail de Panalyste, Lacan indique que « /...]
les régles techniques, a se réduire a des recettes, otent da l'expérience toute portée de connaissance et méme tout
critere de réalité .

Si la théorie fonde son champ, c’est sa transmission qui fonde son exercice et sa pratique
nécessite, a chaque fois, une création : loin de la clinique, la psychanalyse rate face a ses

! Voltaire, Dictionnaire philosophique, 1764, Style, 1.

% Danchin L., Art brut : I'instinct créateur, Paris : Gallimard, 2006, (Découvertes Gallimard, Arts 500).

? Lommel M., L ’Aracine et I’Art brut, Géménos : Z’¢éditions, 1999.

* Lacan J ., « Fonction et champ de la parole et du langage en psychanalyse », 1953. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p 238.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 153

fondements. A partir du nouveau créé dans la cure par 'engagement de I'analysant, le clinicien
témoigne par son expérience et par la transmission qu’il en réalise. Sans réduire la part de la
technique et des enseignements, cela ouvre au registre de 'expérience et de ’éthique de l'acte.

L’objet fagonné, marqué de la perte et trace de engagement éthique du créateur jaillit, du lieu
de l'inspiration, lieu a la fois intime et étranger pour le créateur. Il offre alors en partage au
spectateur qui le transforme et lui donne son caractére d’ceuvre.

Si dans PArt brut, la création parait parfois simpliste, elle ne releve pourtant pas de ce qui
soutient le dessin d’enfant, qui lui, est déja du coté du culturel, de la sublimation des pulsions.
Tout est susceptible de devenir matiére a création, quelque chose insiste et se répéete : et objet
créé revet alors un sceau unique et définitif.

Dans P'acte analytique, la répétition pointe la fonction du trait unaire qui joue le :
«[...] rile de repére symbolique, précisément d’excclure que ce soient ni la similitude, ni done non plus
la différence qui se posent an principe de la différenciation. »'

Ce qui est perdu, fait trait commun et se distingue en devenant: «/.../ ce point d’identification
inangurale du sujet an signifiant radical»*, ’est-a-dire ce qu’il supporte de différence, la marque « gue
le sujet tient du signifiant [et qui] aliéne ce sujet dans lidentification premicre qui forme l'idéal du moi»’.

Pour définir le trait unaire, Lacan a repris D«emnzige Zug» développé par Freud dans
Massenpsychologie’ en 1921. 1l se détermine a partir de la perte d’objet et du remplacement de
linvestissement par une identification : « partielle, extrémement limitée et qui n “emprunte qu’un trait
(einziger Zug) a la personne objet»’. Lacan ajoute qU'il est ainsi : « ce un angquel se réduit en derniére analyse
la succession des éléments signifiants, le fait qu'ils soient distincts et qu’ils se succédent ».

Le trait unaire introduit 2 un champ au-dela de I’appatrence sensible, il est une épure de la trace
au-dela de I'Imaginaire. Autrement dit, il se révele par la trace que laisse son inscription, et ce
quel que soit sa forme. Il rend compte, sous sa forme élémentaire, de I'identification symbolique

au sujet.

Et C’est sa sériation — la logique différentielle —, qui marque sa différence, en fonction de la place
qu’il occupe. Lacan indique que cette fonction unaire est opérante dans la répétition :
«[...] le trait dont se sustente ce qui est répété, en tant que répétant, doit se boucler, doit se retronver
a l'origine : celui (ce trait) qui, de son fait, dés lors marque le répété comme tel. »

C’est par I'intervention du signifiant que le sujet s’identifie a un trait unique de 'objet perdu. Il
est donc a la fois ce qui subsiste et disparait — I'incarnation et 'image du signifiant phallique. Il
s’'instaure donc au fondement de la subjectivité du sujet, tel le Made in Germany avancé par Freud
dans Die Verneinung® et s’inscrit a partir de la castration corrélativement a la mise en place du
fantasme. Le sujet, identique aux autres, appartenant a un méme ensemble, se différencie par le

"LacanJ ., Le Séminaire, livre X1V, La logique du fantasme, 1975-1976, inédit, séance du 15 février 1967.

% Lacan J ., Le Séminaire, livre IX, L ‘identification, 1961-1962, inédit, séance du 22 novembre 1961.

% Lacan J ., « Subversion du sujet et dialectique du désir dans l'inconscient freudien », 1960. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966,
p. 808.

* Freud S., « Psychologie des foules et analyse du Moi », 1921. In Essais de psychanalyse, Paris : Payot, 1981. (Petite
Bibliothéque Payot).

> Freud S., Ibid.

6 Lacan, Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973. A
propos de la marque sur la cote d’un animal préhistorique (musée de Saint Germain en Laye).

" Lacan J ., Le séminaire livre XIV, La Logique du fantasme (1975-1976), inédit, séance du 15 février 1967.

¥ Freud S., « Die Verneinung », 1925, In Résultats, idées, problemes II, 1921-1938, Paris : Puf, trad. Altounian J. 1988.
(Bibliothéque de psychanalyse).
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« narcissisme de la petite différence » dont parle Freud, c’est-a-dire un trait quelconque, mais singulier
pour le sujet. C’est le petit 2 du miroir qui mene a 'objet a.

Lors de I'expérience du miroir, 'enfant est assuré par le regard de I’Autre, qui authentifie son
image dans le miroir. Ce signe, pris au champ de I’Autre, fonctionne donc comme trait unaire
et engendre la constitution de I'idéal du moi. Le trait unaire releve donc du symbolique et
soutient I'identification imaginaire.

Le style, tout comme I'outil technique, ne garantissent pas I'artiste dans son acte, c’est la question
du désir toujours relancé et engagé dans la création. Depuis lorigine, ce qui se répete est voilé,
escamoté par le renvoi d’'un signifiant a un autre et ne peut ¢tre représenté. Il ne peut y avoir
que des « représentations de la représentation » et c’est a cet endroit que 'objet peut venir se constituer.
Chaque ceuvre est une remise a zéro, une « passion de l'ignorance » qui fait progresser I'acte et le
geste dans I'expérience et reconnait la valeur d’énigme pour chaque création. Quelque chose se
répete dans la création de Iartiste comme une nécessité et dont dépend son style.

Le sujet se constitue comme désir dans un rapport tiers avec le fantasme. Dans la formule du
fantasme, il existe une coalescence fixe des trois termes, qui se répéte toujours pour le sujet de
fagon énigmatique, car : « pour autant que le sujet se repere en tant qu’agissant dans l'aliénation de la
signifiance avec le jen de la parole, il s'articule trés exactement comme question, comme énigme»'.

Et, dans le fantasme fondamental, « guelgue chose de réel sur lequel [le sujet] a prise dans un rapport
imaginaire, est porté a la pure et simple fonction de signifiant. Cest le sens dernier, le sens le plus profond de la
castration comme telle».

Dans son Séminaire La Logique du fantasme’, Lacan donne la structure :
« Le fantasme n’est qu’un arrangement signifiant dont la formule est donnée par 8 < a, ce qui veut
dire qu'il y a deux: caractéristiques : une phrase, un énoncé qui engendre le sujet comme § et, d'autre
part, la présence d'un objet a. »

C’est une formulation passive d’un sujet, son verbe et son objet, dans laquelle le sujet s’est
identifié a 'objet au moment de sa chute. « Le sujet doit employer pour se désigner quelque chose qui est
pris a ses dépens. »*

C’est 'objet a, dans lequel : « /... ] le sujet trouve son support an moment oi il s'évanonit devant la carence
du signifiant a répondre de sa place de sujet an niveau de I’ Autre»’, et le style de Iartiste trouve son origine
dans le rapport de son désir a son fantasme : « Ce qui est visé au moment du désir, ¢'est, disons-nous,
une nomination du sujet qui §'avére défaillante»°. 1”objet s’'immisce donc au joint d’une nomination
défaillante et la formule du fantasme le soutient.

Lors de I'inscription au lieu de I’Autre du langage, le sujet est marqué du trait unaire du signifiant
et 'objet a objective l'effet de coupure de la fonction unaire : « la représentation du sujet anpres de
I’Autre sous la forme du trait unaire est corvélative de son exclusion hors de ce champ »'.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VI, Le désir et son interprétation, 1958-1959, Paris : La Martiniere, 2013, p. 465.
% Lacan J., Ibid., p. 435.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre X1V, La Logique du fantasme, 1966-1967, inédit.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre VI, Le désir et son interprétation, 1958-1959, Paris : La Martiniere, 2013, p. 435.
> Lacan 1., Ibid., p. 446-448.

% Lacan 1., Ibid., p. 446-448.

" Lacan J ., Le Séminaire, livre XII, Problemes cruciaux pour la psychanalyse, 1964-1965, inédit, séance du 24 février
1965.
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Autrement dit, c’est la d’ou le sujet est marqué du trait unaire, au point de défaillance de I’Autre,
que s’inscrit la coupure de $, et ou se marque la dialectique avec 'objet a par la formule du
fantasme, que se marque le style.

Aussl, le style de I'artiste se marque de I'effet métonymique de la différence d’un signifiant a un
autre signifiant, d’ou s’escamote le trait unaire, et voile ce qu’il en est du fantasme.

-2 — « Le style, c'est l'objet. »'

Le style se fait marque de fabrique et rend 'objet reconnaissable pour tous. Il ne s’imite pas, mais
s’impose comme signature a partir du trait et au-dela du mot. Il différencie I’ceuvre de I'Un avec
celle des autres. Le style de Picasso témoigne du fait que I’artiste est traversé par les courants
artistiques de son époque et qu’une touche singulicre et subjective se marque dans chaque
ceuvre. Cest un timbre, une fagcon de poser sa voix (Marilyn Monroe, Guillaume Gallienne?),
une manicre de modeler 'objet qui définissent autant 'objet que lartiste.

Certains auteurs s’accordent pour dire que le style est la touche finale qui bouclerait I'ceuvre. 1l
s’agit plutot de repérer en quoi la touche finale se distingue d’un achévement de I'objet, qui
tendrait a rabattre ’enjeu de la création.

Le style de I'artiste est un style unique pour un langage unique et singulier que le sujet invente
pour construire son rapport a 'autre et qui lui permet de s’inscrire dans le lien social.

Dans sa thése’, Lacan pointait déja le style et Iallure poétique des écrits d’Aimée. 11 n’avait pas
considéré ses écrits comme compensation, ou manifestation de sa psychose, mais il pointait
I’enjeu de I'inscription de ces écrits ; car le style est ce qui porte la parole du sujet.

Nous avons vu que la forme de la création révele une nécessité dans la maniere dont s’ordonnent

les signifiants et que cela a a voir avec les formations de I'inconscient. L’expérience de lartiste

se trouve soulignée par une « fypification créatrice de style »*.
« L'idée n'est pas sans importance, en effet que [l'artiste] se forme du conflit, révélé par le fait du style,
entre la création réaliste fondée sur la connaissance objective d’une part, et d’antre part la puissance
supérienre de signification, la hante communicabilité émotionnelle de la création dite stylisée. Selon la
nature de cette idée, 'artiste concevra le style comme le fruit d’un choix rationnel, d’un choix éthique,
d’un choix arbitraire, ou bien encore d’une nécessité épronvée dont la spontanéité s'impose contre tout
contrble, on méme qu’il convient d'en dégager par une ascése négative. »’

Le style se différencie de la marque, car il n’est ni une révélation ni un signe de ’homme.

Dans les Eerits, Lacan indique a propos de Buffon que sa formule « / style est Ihomme méme », doit
étre complétée.

!LacanJ ., « Jeunesse de Gide ou la lettre et le désir », 1958. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p- 740.

% Guillaume Gallienne, acteur, scénariste, réalisateur francais (1972 -...)

? Lacan J ., « De la psychose paranoiaque dans ses rapports avec la personnalité », 1932, these de psychiatrie, Paris : Seuil,
1975.

* Lacan J ., « Le probleme du style et la conception psychiatrique des formes paranoiaques de 1’expérience ». In De la
psychose paranoiaque dans ses rapports avec la personnalité, Paris : Seuil, 1975, p. 387.

> Lacan J., Ibid., p. 383.
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« Le style est homme méme, répéte-t-on sans y voir de malice, ni s'inquicter de ce que I’homme ne soit
plus référence si certaine. Le style cest ['homme, en rallierons-nous a la formule, a senlement la
rallonger : I'homme a qui Pon § adresse. »'

Cet homme «a qui» Buffon s’adresse (’Académie) vient alors faire capiton aux formules
dévidées et cette remarque est de plain-pied avec la logique freudienne, qui, dans le déchiffrage
du réve et des mots d’esprit, s’astreignait par la construction de cas a démontrer, réinterroger et
corriger la question de I'adresse du message, pour mieux fonder sa pratique.

Et Lacan, sur Buffon, enfonce le clou :
« Au reste limage du linge parant Buffon en train d’écrire, est la pour soutenir linattention. |...]
Car I'homme |[...] s’avére en ce crayon étre un fantasme du grand homme, qui I'ordonne en scénario
pour y prendre sa maison entiere. »°

Donc, « le style, c'est lhomme a qui I'on s’adresse ».

Remarquons que dans Pouverture des Eerits, Lacan rappelle qu’en parlant, notre message nous
revient inversé de I’Autre, aussi a quoi bon le lui adresser si Thomme n’est que le lieu de retour
de notre discours :
« Cest bien la question que nous pose ce lectenr nouvean dont on nous fait argument pour rassembler
ces écrits. »

L’objet créé trouve a étre pour l'artiste ce qu’il est, par 'usage et la réception qu’en fait 'autre,
le spectateur : « Mets-y du tien », pourrait-il rajouter.
« Cest Pobjet qui répond a la question sur le style, que nous posons d'entrée de jen. A cette place que
marguait ['honmme pour Buffon, nous appelons la chute de cet objet, révélante de ce qu'elle I'isole, a la
Jois comme la canse du désir oil le sujet 5'éclipse, et comme soutenant le sujet entre vérité et savoir. »’

11 continue :
«[...] qu’on en voit conjurée l'ombre du maitre a penser, pour obtenir leffet que nous lui préférons »
[+ .. « Nous voulons du parcours dont ces écrits dont les jalons et du style que lenr adresse commande,
amener le lecteur a une conséguence on il lui faille mettre du sien. »'

C’est le lecteur, le spectateur, qui fait aussi de I'ceuvre, ce qu’elle est. L’artiste, dans son acte,
témoigne, rend compte comme le fait le clinicien, mais moins comme maitre a penser, et plutot
comme révélateur dont le sujet a a faire quelque chose en y mettant du sien.

A la création de Pobjet se corréle sa perte, c’est I’Autre qui se constitue et se trouve dépositaire
de P'objet, et lorsque le sujet s’inscrit dans le désir de I’Autre, il lui emprunte ses signifiants pour
réitérer sa demande d’amour.

Le style témoigne d’un trait singulier, de la rencontre primordiale du signifiant de I’Autre et des
effets de jouissance survenus sur le corps. Il se confronte a la premiére séparation avec I’Autre,
qui fonde la subjectivité du sujet, et qui s’opere au croisement de 'Imaginaire, du Réel et du
Symbolique.

Le style se marque de I'inlassable répétition et acte de lartiste, quéte toujours renouvelée
d’attraper ce qui ne cesse pas de ne pas s’écrire. Alberto Giacometti évoque un éternel
recommencement de modelage de la forme, pour tenter de répondre a sa quéte originelle de
faire une téte. Cette téte, semblable a toutes les antres tétes, mais qui pour autant se dérobe toujours

!LacanJ ., « Ouverture de ce recueil ». In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p. 9-10.
% Lacan J., Ibid.
3 Lacan J., Ibid.
* Lacan J., Ibid.
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et dont le reste, 'objet créé, manifeste pleinement le style de artiste tel qu’il révele la matrice
perceptive au fondement du sujet, déployant la question de loriginaire (le trait unaire) et de
I'achévement de I'ceuvre, I'épure.

La création est le lieu d’invention de l’artiste, hors représentation et hors signification. L’acte de
Partiste devient une tentative toujours réitérée qui touche au désir et cet éternel
recommencement soutenu par le désir s’inscrit comme point de visée de la jouissance.

Du fait de son approche de la logique inconsciente — la logique du désir —, la psychanalyse est
moins considérée comme une science, et davantage comme un §#/ — ou comme un art —,
comme le formulera Lacan concomitamment a sa présentation des nceuds borroméens.

La topologie lacanienne et la création de lartiste se trouvent conjointement a la limite de
I'irréductibilité du Réel. Dans le style — qu’il s’agisse ainsi du style de I'analyste, ou de I'artiste —
c’est du Réel dont il est question, tel qu’il est 'enjeu de toute inscription. Par la réitération de la
demande — comme dans l'analyse — il se fonde une épure qui confine au style, telle une
revalorisation de la trace vers une écriture.

Le style ouvre a cette part toujours énigmatique du sujet désirant. La spécificité singuliere du
trait s’amorce avec le Réel, dont I'angoisse comme une « déchirure dans !écran » en est le signal,
signal de désir. En outre Lacan, a propos de I'angoisse, ajoute qu’elle n’est pas sans objet et il lui
donne une fonction logique et structurante, inséparable de la constitution du désir.

Le style signe la traversée de 'angoisse, qui se fonde du vide et de I'inédit de la création.

Dans P'analyse, c’est 'interprétation de I’analyste qui touche au désir, et a I'instar de la beauté de
Part, cela se marque d’éclat par la vérité du sujet. L’achevement propre au style de Iartiste, c’est
le cadre de I'ceuvre, celui qui se marque de vérité de 'expérience pour le sujet, touchant la a la
fois la structure métonymique du désir et a un effet de jouissance.

L’objet produit par lartiste différe de celui produit par I'analysant. Par cet objet créé il cerne la
place de l'objet plus-de-jouir, alors occupée par I'analyste et semblant d’objet a pour ’analysant.

« Le style, c'est lobjet »' et Iartiste c’est celui qui impose son style, jusqu’a son épure, cerne I’Autre
dans son ab-sens et produit un objet qui en témoigne et pour lequel le spectateur fait la demande
d’en voir quelque chose.

-3 — La différence absolue

Sila fin d’analyse ne promet pas I’accés a la sublimation artistique, le sujet dans la création et
lanalysant en fin d’analyse accedent a la différence absolue. Ils acceptent 'impossible a
universaliser, laissant la place a I'assomption du sujet analysé en tant que singulier et a une
nouvelle nomination du créateur.

Dans son acte de création, I'artiste tend a voiler le manque de signifiant, le vide de la Chose. 11
est, en outre, impossible de nous imaginer cette Chosé’, car pour I'appréhender, il faut la
contourner et « [...] elle ne peut qu’étre représentée par antre chose »’. La structure métonymique de
P'art marque également que la Chose ne peut étre représentée qu’en désignant autre chose que ce
que Pobjet nous montre. De fait, les ceuvres ne sont pas des imitations, elles sont autre chose

!LacanJ ., « Jeunesse de Gide ou la lettre et le désir », 1958. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p- 740.
% Lacan J., Ibid., p. 150.
? LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p.155.
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que cet objet'. Et si 'objet s’approche de Uimitation, « /illusion se brise et vise antre chose »° car par
Part, il y a un surgissement de 'objet tel qu’il est un nouveau signifiant.

En faconnant un nouveau signifiant autour de la Chose, ’artiste Pintroduit au monde.
¢ g 5

L’objet créé est aussi la marque de la réalité avec laquelle I'artiste doit faire. L’ceuvre se fonde de
son rapport a la réalité et il est tout autant « un remaniement profond de ladite réalité » : il fait advenir
une coupure, ou le Réel du sujet se manifeste. La coupure opére a partir de ce qui lui reste
étranger (inconscient), mais lartiste a toutefois l'expérience du fantasme, qui se noue a
Pexpérience de sa création.

L’éthique du sujet analysé, comme celle de Dartiste, vise le repérage du sujet avec le Réel. L art
se situe au-dela du principe du Bien, soit au-dela de la répartition des biens et d’une régulation
de la jouissance. La dimension politique de ’éthique analytique s’écrit aussi au-dela du principe
du Bien et concerne a proprement parler la différence absolue de chaque sujet.

La fin d’analyse suppose un savoir y faire avec le symptome, un savoir y faire avec les modes de
traitement du Réel. Le sujet peut se soutenir de nouvelles modalités d’inscription dans le lien
social, a partir d’une rectification dans son rapport a son fantasme. En effet, il a pu dans I’analyse
I'appréhender et envisager son au-dela.

Le sujet analysé serait donc un sujet avisé de son rapport au Réel, qui accepterait « en connaissance
de canse son impossible a universaliser »*. Ce point de Réel concerne uniquement la subjectivité de ce
sujet, C’est la singularité de son désir sur lequel il n’a pas a céder. Et, I'analyste ne 'enjoint plus
a faire avec la réalité, mais avec sa différence absolue et fondamentale.

Le style de Partiste, reconnaissable entre tous, définit son auteur avant méme qu’il ne se
présentifie. Il ne peut alors se concevoir au niveau de l'universel, car il ne se réduit pas a un
ensemble.

L’éthique de lartiste se marque d’étre un engagement au-dela des fins éthiques de I'analyse
comme pratique clinique ; il s’agit ainsi de faire de son escabean son art.

Freud distinguait déja la sublimation du symptome, et Lacan poursuit cette distinction dans le
séminaire « I.’Ethique de la psychanalyse ». 1a sublimation suppose I'élaboration imaginaire de
I’objet de la pulsion tandis que le symptome est fixation et déplacement de signifiants, connectés
a la jouissance par le signifiant premier du traumatisme, dénoté dans « L instance de la lettre dans
Vinconscient »’.

Avec I’élaboration de I'objet a, il s’opére un déclin de la notion de sublimation et un ravalement
de la Chose. En 1975, dans « Joyce, le symptime», 11 n’est plus question de sublimation artistique,
mais de « symptome », « écriture symptome » et « publication symptome ». Le symptome éclipse
la notion de sublimation en I'englobant dans sa définition comme formation de jouissance.
Création d’art, au sens «joycien », et sublimation deviennent disjointes.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 169.

% Lacan J., Ibid., p. 170.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre VI, Le désir et son interprétation, 1958-1959, Paris : La Martiniere, 2013, p. 474.

* Soler C., Incidence politique du psychanalyste, https://champlacanienfrance.net/old-files/private/Link/L10CSoler.pdf
> Lacan J ., « L’instance de la lettre dans 1’inconscient ou la raison depuis Freud », 1957. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.
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Envisager d’autres nouages pour savoir y faire avec le Réel permet d’arriver au concept
descabean’ de Lacan. Dans Finnegans Waké, Joyce a réussi a faire converger le symptome et
Pescabean. Du symptome inintelligible, en tant qu’hors sens, il fait de Uescabean son art.
« Il a créé une littérature dont la jouissance est aussi opaque que celle du symptime, et qui n'en demenre
pas moins un objet d’art, élevé sur I'escabeav a la dignité de la Chose. »’

En reprenant la notion d’escabean, J-A. Miller se déplace également de la critique énoncée par
Lacan a la fin de sa legon sur le cas de Léonard de Vinci*, pour nous enjoindre a une nouvelle
lecture de la sublimation dépliée dans /’Ethigue. 11 vise Uescabean tel qu’il est :
«[...] ce sur quoi le parlétre se hisse, monte pour se faire beau [,] piédestal qui lui permet de s'élever
lui-méme a la dignité de la Chose. »’

J-A. Miller parcourt les témoignages artistiques du compositeur Arnold Schoenberg ou encore
de Marcel Duchamp et, en les sériant avec ceux de Joyce, il propose qu’ils soient des fabricants
d’escabeanx destinés a faire de l'art avec le symptome, avec la jouissance opaque du symptéme.

L’escabean se formule alors a partir de l'idée de la sublimation freudienne d’une fonction
d’apaisement du tableau.
« An nivean de la sublimation, I'objet est inséparable d'élaborations imaginaires et trés spécialement
culturelles. Ce n'est pas que la collectivité les reconnaisse simplement comme des objets utiles — elle y
trouve le champ de détente par on elle peut, en quelque sorte, se leurrer sur das Ding, coloniser ave
ses formations imaginaires le champ de das Ding. C'est dans ce sens que les sublimations collectives,
socialement recues, s'exercent. »°

Lescabean est un concept transversal qui se tresse au « un-par-un » ; il se construit a partir de la
relation singuliére que chacun a par rapport a la langue.
« Clest cette jouissance de la parole qui donne naissance aux grands idéaux du Bien, du V'rai et du
Bean »'.

Lescabean correspond au parlétre sous sa face de jouissance de la parole et il manifeste, en élevant
Partiste a la dignité de la Chose, une marque de I’éthique du sujet, au-dela de ces grands idéaux.
Au-dela des fins éthiques de la psychanalyse, 'objet produit, nouveau signifiant introduit au
monde, se fait marque de la différence absolue et fondamentale de 'artiste, et il est trace, reste,
signe que lartiste ne céde pas sur son désir.

"LacanJ ., « Joyce le Symptome », 1976. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 565-570. (Le Champ freudien).

2 Joyce J., Finnegans Wake, 1939, Paris : Gallimard, 1997.

3 Miller J-A., « L’inconscient et le corps parlant, Présentation du théme du X® Congrés de ’AMP a rio en 2016 ». In La
Cause du désir, novembre 2014, 88, p. 104-114.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre IV, La relation d’objet, 1956-1957, Paris : Seuil, 1994, p 435.

> Miller J-A., « L’inconscient et le corps parlant, Présentation du théme du X® Congrés de I’AMP a rio en 2016 ». In La
Cause du désir, novembre 2014, 88, p. 104-114.

% Miller J-A., « Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
P’université Paris VIII, 1997-1998.

" Miller J-A., « L’inconscient et le corps parlant, Présentation du théme du X¢ Congrés de ’AMP a rio en 2016 ». In La
Cause du désir, novembre 2014, 88, p. 104-114.
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IT — L’art, solution dans Ia psychose ?

II-1 — Compensation et suppléance

Entre compensation et suppléance, la création pour le sujet psychotique peut trouver a s’inscrire
comme fonction stabilisatrice.

Lorsqu’il s’agit de compensation, un élément imaginaire — signifié, signifiant, concept ou
symbole — masque, au moins ponctuellement, la faille signifiante ouverte par la forclusion du
Nom-du-Pére. La solution est souvent fragile et éphémere, le sujet use d’une béquille imaginaire,
pour avoir un fonctionnement « comme-si» (as 7f). Avec I’aide d’'un montage narcissique destiné
a pallier la carence de I'identification primordiale au trait unaire, le sujet pare a la carence d’un
idéal du moi incapable d’articuler les identifications symboliques.

Autrement dit, le sujet trouve une solution face a une inscription symbolique qui fait défaut, et
qui entraine un rapport imaginaire a ’Autre précaire, instable, et ou I'identification au petit autre,
au semblable est toujours susceptible d’entrer en conflit avec Iimage de soi en train de se
constituer.

Avec la suppléance, le sujet fabrique une solution particuliere qui assure une relative stabilité de
sa structure et de son mode de rapport au monde ; il y a donc une part de création et d’invention
du sujet. Sa solution singuliere est relativement consistante et transforme durablement le rapport
du sujet a la jouissance en lui permettant de la cadrer sans y renoncer'. Elle est néanmoins
susceptible de se défaire et elle est toujours a réinventer.

Lacan développe la notion de suppléance dans le Séminaire de 1954, La relation d’objet, a partir
du cas du petit Hans et de la fonction de 'objet phobique, il remarque qu’elle occupe « /... ] une
Jfonction bien spéciale, qui est de suppléer au signifiant du pére symbolique »*.

L’objet phobique s’inscrit comme suppléance a la fonction paternelle défaillante tel un blason.
La suppléance est déterminée a partir de I’Autre et du signifiant du manque dans I’Autre, soit a
partir de la névrose et de sa position a ’égard de « la carence paternelle »*. 1.a phobie du petit Hans
s’établit alors comme suppléance signifiante :
« I/ lui fant un cheval a tout faire, pour suppléer a tout ce qui lui manque lors de ce moment qu’est le
[franchissement qui n’est autre que cette étape de ['assomption symbolique comme complexe d'(Edipe.
1y supplée done par ce cheval, qui est a la fois, le pere, le phallus, la petite senr. »*

Dans Les formations de linconscient, il dénote que « des formules de suppléance, de compensation » prennent
place en tant que fantasme et c’est a partir d’elles que le sujet obsessionnel ancre sa position de
négation et d’annulation du désir de ’Autre.

Le concept de suppléance est donc d’abord principalement référencé a partir de la clinique des
névroses et lorsque Lacan en fait référence a partir de la psychose, c’est pour cerner la
suppléance symbolique par I'Imaginaire, ou l'autre imaginaire a la fonction de suppléer a la
carence de I’Autre. Ainsi dans le Séminaire Les formations de linconscient, il fait une référence au
Séminaire Les psychoses qui, dit-il :

! Peoc’h M., « Utilité des notions lacaniennes de compensation et de suppléance dans la clinique des sujets psychotiques ».
In L Evolution Psychiatrique, 2020

% Lacan J., Le Séminaire, livre IV, La relation d’objet, 1956-1957, Paris : Seuil, 1994, p. 228.

? Lacan J., Ibid., p. 416.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre V, Les formations de l'inconscient, 1957-1958, Paris : Seuil, 1998, p. 189.
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« [...] a permis de comprendre, sinon le dernier ressort, du moins le mécanisme essentiel de la réduction
de I'Autre, du grand Autre, de I"Autre comme siége de la parole, a I'autre imaginaire. C’est une
suppléance du symbolique par l'imaginaire. »'

Dans « Une question préliminaire a tout traitement possible de la psychose », Lacan considere que la figure
imaginaire, qu'incarne le Professeur Flechsig, aurait da suppléer a la forclusion du Nom-du-Pére
de Schreber : « /a figure du Pr Flechsig, en sa gravité de cherchenr n'a pas réussi a suppléer an vide sondain
apercu de la N erwerfung inangurale »°.

En 1958, il modifie sa théorie, c’est désormais le sujet qui doit :
« [...] suppléer au manque de ce signifiant qu'est le Nomr-du-Pére. Tout ce que j'ai appelé la réaction
en chaine, ou la débandade, qui se produit dans la psychose, s’ordonne la antonr. »’

A partir de 13, la suppléance est envisagée non plus a partir de 'autre imaginaire, mais a partir
de la solution que le sujet trouve face a la carence symbolique, face a la forclusion du Nom-du-
Pere.

C. Soler propose d’envisager la métaphore délirante du Président Schreber comme une
« métaphore de suppléance »* marquant qu’elle est une construction symbolique qui permet de
maintenir le délire, tel qu’il constitue selon Freud, une tentative de guérison.

Par la suppléance, le manque n’est donc pas comblé, il est inclus dans la solution permettant au
sujet d’aller au-dela. Le trou qui perdure n’est pas homologue, il n’est pas du méme registre.

Lorsqu’il s’agit d’une suppléance dans la création picturale, C. Soler’ repére qu’elle n’use pas du
Symbolique, mais procede a une opération sur le Réel, par la jouissance non prise aux rets du
langage. Autrement dit, ce n’est pas en termes de subtilité du verbe, mais par la production d’un
objet nouveau, ou se loge une jouissance a ce point transformée, qu’elle deviendra acceptée et
acclamée par 'Autre. Ainsi apres Lacan, différents auteurs ont mis en avant une pluralisation
des modes de suppléance selon une perspective Imaginaire, Symbolique ou Réelle.

La suppléance imaginaire occupe ainsi une fonction de miroir, qui permet d’étayer une image
spéculaire fragile ou défaillante. Elle est ainsi apportée par ’Autre idéal, construite par une
association d’images spéculaires, ou ce sont les identifications imaginaires qui sont portées par
I'image d’un semblable. F. Sauvagnat indique notamment que ces suppléances sont «de #pe
“faux self ", personnalité “as if ”, [permettent] d'éviter an sujet de parler en son nom propre »°.

Cette suppléance se différencie de la compensation par leur complexité pointée par J-C.
Maleval’, réel soutien durable d’une stabilisation.

Il existe une grande labilité des identifications imaginaires qui peuvent se fractionner et se
diffracter a I'infini. Nécessairement porteuses d’idéal, ces suppléances localisent la jouissance
dans des objets d’identification bien définis. Avec ou sans la présence physique du support
d’identification, la suppléance peut se maintenir comme c’est le cas pour des identifications

!"LacanJ ., Le Séminaire, livre V, Les formations de I’inconscient, 1957-1958, Paris : Seuil, 1998, p. 12.

% Lacan J ., « D*une question préliminaire  tout traitement possible de la psychose », 1957-1958. In Ecrits, Paris : Seuil,
1966, p. 582.

? LacanJ ., Le Séminaire, Livre V, Les formations de |'inconscient, 1957-1958, Paris : Seuil, 1998, p. 147.

* Soler C., Lacan, lecteur de Joyce, Paris : Puf, 2015, p. 215.

> Soler C., L’inconscient a ciel ouvert de la psychose, Toulouse : Presses Universitaires du Mirail, 2002. (Psychanalyse
&).

6 Sauvagnat F., « L’entrée dans la psychose a 1’adolescence : perspectives et enjeux théoriques ». In Structure en
psychopathologie : psychose et déclenchement, 1993, 19, Rennes : Les cahiers de cliniques psychologiques, p. 31-38.

7 Maleval J-C., 2003, « L’¢élaboration d’une suppléance par un procédé d’écriture : Raymond Roussel ». In Che Vuoi ?,
2003, 19, 1, p. 115-129.
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imaginaires a des groupes sociaux (groupes choisis car centrés sur une méme communauté de
jouissance).

La suppléance symbolique (telle qu’elle peut étre de I'ordre de Iécriture, de la théorie, de
mathématiques, de délire...) ordonne le discours, répond a Teffraction d’un Réel
incompréhensible. F. Sauvagnat releve qu’elles :
«[...] vont de ce gue Max Miiller appelait obsessionnalisation du délire a 'usage de l'écriture a des
fins de stabilisation, soit par systématisation d'un délire en quelque sorte neutralisé par son
ordonnancement, soit par une mise en @uvre de créations artistiques de nature a contrer les phénomenes
élémentaires du délire »'.

L’effet de suppléance symbolique peut permettre le rétablissement du lien social, en usant d’un
néodiscours et d’une pacification de la jouissance. La création littéraire comme suppléance peut
s’'inscrire comme un dépot de la jouissance sur le papier, soit un chiffrage de la jouissance par
'usage de la lettre ou de la /alangue et un vidage de la jouissance par la publication de 'ceuvre’.

Enfin la suppléance réelle revét la forme de création artistique, de production d’un objet réel
pour venir servir de bouchon au trou du symbolique.
« [Elle met] en jen un acte, par lequel en régle générale, le sujet tend a se débarrasser de la jonissance
qui lenvahit. »’

11 existe ainsi une pacification de la jouissance, mais il reste une trace du symptome auquel elle
supplée. Ce n’est pas une solution du compromis — qui est celle du symptome — mais une
solution alternative, résolutoire, méme temporairement, du délire et qui reléve de la tentative
par le sujet de faire surgir un signifiant autre a la place du Nom-du-Pére’. Le nouveau signifiant
identificatoire ainsi créé n’appartient qu’au sujet, il s’agit d’un signifiant auquel il peut s’identifier,
mais aussi étre identifié par I’Autre. Cest ainsi que la création, littéraire pour Amélie Nothomb’
par exemple, peut introduire le sujet dans I'ordre symbolique et dans la réalité sociale.

Avec cette solution de suppléance réelle, qui se distingue du szzthome, créer revient a faire une
incessante fabrique de Nom-du-Pére pour faire barrage au mirage de la mére. La fonction de la
ritournelle repérée dans le For-Da marque la tentative de symbolisation de la premiere absence
du grand Autre et du silence comme bruissant de son désir ; dans les cas de suppléance réelle,
la création devient essentielle pour barrer cet Autre dont le désir reste énigmatique et
envahissant.

Toutefois, nous avangons par hypothese qu’il est illusoire de rabattre toute création comme
suppléance a la psychose, et que le concept transversal et universel de « pousse-a-la-création », tel
que nous le développons dans ce travail, rend compte de manicre différentielle d’'un nouage
original qui ne fait pas de tout créateur un psychotique.

! Sauvagnat F., « L’entrée dans la psychose a 1’adolescence : perspectives et enjeux théoriques ». In Structure en
psychopathologie : psychose et déclenchement, 1993, 19, Rennes : Les cahiers de cliniques psychologiques, p. 31-38.

% Maleval J-C., La forclusion du Nom-du-Pere : le concept et sa clinique, Paris : Seuil, 2000. (Champ freudien).

? Sauvagnat F., « L’entrée dans la psychose a 1’adolescence : perspectives et enjeux théoriques ». In Structure en
psychopathologie : psychose et déclenchement, 1993, 19, Rennes : Les cahiers de cliniques psychologiques, p. 31-38.

* Martin-Mattera P., « Sublimation ou sinthomation ? Apports et réflexions cliniques sur la création dans la psychose ». In
L Evolution Psychiatrique, 2011, 76 (3), p. 419-432.

> David M., Amélie Nothomb : I’écriture illimitée., Paris : L’Harmattan, 2013. (Espaces littéraires).
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1I=-2 — Du symptime au sinthome

Dans le dernier enseignement de Lacan, le Nom-du-Pere est solidaire du symptome, et la chaine
borroméenne est un nouage de I'Imaginaire, du Symbolique et du Réel par 'intervention d’un
quatriéme terme qui est le sinthome. Le mot issu de 'ancien francais de sinthome vient dégager le
terme de la conception ordinaire du symptome. C’est une épure du symptome médical,
compatible avec 'absence d’angoisse.

Lacan redéfinit ainsi le symptome a partir du noyau de jouissance tel qu’il est : « /... / la fagon dont
chacun jouit de l'inconscient en tant que l'inconscient le détermine ».

Il s%éloigne de la conception freudienne du symptome des Etudes sur lhystérie et de la
Psychopathologie de la vie quotidienne autant que de la pulsion de mort, du masochisme primordial et
de la réaction thérapeutique négative. Il se décale de la figure de métaphore du symptome, tel
qu’il serait un effet inversé du discours de ’Autre dont le sens caché pourrait se libérer dans le
discours. Avec le sinthome, le symptome ne s’aborde plus par le primat du symbolique et donc
de la signification.

Par la topologie, il dépasse la conception linguistique pour approcher sa fonction et
lappréhender en termes de solution. Le sinthome fait événement et il ne s’agit plus alors
d’attendre une disparition du symptéme, mais de s’orienter dun « savoir y faire avec », soit une
modification de la position du sujet a I’égard de sa jouissance.

« Savoir y faire avec son symptome, c’est la la fin de Panalyse. Il fant reconnaitre que c'est court. »'

Et c’est ce qu’il développe avec cette nouvelle conceptualisation. Le sinthome, « sun-théma » qui
signifie «mettre ensemble», s’articule a la tripartition des trois instances; I'Imaginaire, le
Symbolique et le Réel. Dans son étude « Joyee le symptome », Lacan discerne une jouissance
articulée, ce qui lui permet de déduire que le sinthome a ainsi pour fonction de «suppléer au
dénonement du nend » et d’assurer la fonction de nouage ordinairement dévolue au Nom-du-Pere.
Ainsi 12 o Joyce a eu un pére « radicalement carent »*, 'écriture, comme sinthome, a compensé par
une solution et un nouage solide.

La métaphore délirante de Schreber traite les symptoémes de sa psychose, tandis que le sinthome
construit Joyce. Lacan dénote :
« I/ en était inconscient. Et c’est de ce fait qu'il est pur artificier, un homme de savoir-faire, ce gu’on
appelle anssi bien nn artiste. »’

L’artiste, dans sa visée du Réel, produit un nouage qui supplée la ou manque le pere. La réécriture
lacanienne du symptome noue ainsi d’un seul trait le signifiant et la jouissance du symptome ;
et c’est la jouissance qui oriente.
« Et loin de s’opposer an réel, an champ du réel, il s’impose au contraire comme un réel [...] par sa
répétition, par tout ce qui le distingue des formations de l'inconscient, en particulier sa temporalité de
répétition, et cetera qu’il contient, elle concerne évidemment le symptome comme jouissance. »*

La jouissance du corps vivant est causée par le signifiant et Lacan indique par ailleurs qu’il faut
laisser :

! Lacan J., « L’insu que sait de 1'une-bévue s’aile a mourre », séminaire du 16 novembre 1976. In Ornicar ?, bulletin
périodique du champ freudien, décembre 1977, 12-13, p. 7.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XXIII, Le sinthome, Paris : Seuil, 2005, p. 94.

? Lacan J., Ibid., p. 118.

* Miller J-A., « Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
I'université Paris VIII, 1997-1998, cours du 29 novembre 1997, inédit.
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«[...] le symptime a ce qu'il est : un événement de corps, lié a ce que : l'on l'a, lon 'a de 'air, l'on
Laire, de I'on I'a. Ca se chante a l'occasion et Joyce ne s'en prive pas »'.

Les événements de corps sont en premier lieu toujours des « événements de disconrs »*, « le corps de
Vétre parlant est foncirement dérangé par le signifiant»’ et le symptome en marque les contours.

La fonction signifiante du phallus inscrit dans le registre de I'au-dela du plaisir cet événement de
corps par un dire, qui est Pécriture d’un bord de cette jouissance propre au pariétre.

Ainsi, Lacan déplace la fonction du symptome comme fonction logique de fixer la jouissance, il
se décale ainsi de la métonymie des formations de I'inconscient qui dépliait une perspective a
Pinfini. Le symptome devient « hors sens, réel, senl susceptible de fixcer le méme étre de jouissance »* ; il est
lettre de jouissance.

En se placant au-dela de I'inconscient freudien par 'entremise du pariétre, on distingue donc le
sinthome comme une émergence de jouissance, un évenement de corps.

La création de Joyce lui permet de suppléer a un défaut de I'Imaginaire dont ’'abandon du corps
en témoigne. Dans « Le portrait de l'artiste en jeune homme »’, Joyce raconte comment il a demandé
a des camarades de lui donner une raclée apres I'avoir attaché a une barriere de fil de fer barbelé.
Lacan décrit cet épisode, a partir du «laisser-tomber » du corps :
«Ily a quelgue chose de psychigune qui s'affecte, qui réagit, qui n’est pas détache. |...] 1/ avait senti
qu’une certaine puissance le dépouillait de cette colére subitement tissée, anssi aisément qu’un fruit se
dépouille de sa peau tendre et miire. [...] quelque chose ne demande qu’a s'en aller, qu’a se détacher
comme une pelure. »’

Il 0’y a pas d’affect chez Joyce mais du dégout qui s’oppose a I'investissement narcissique de
I'image du corps. Cela crée un: « /.../ un laisser-tomber du rapport an corps propre : ['imaginaire glisse,
le rapport imaginaire n’a pas en lien»'.

Lacan le détermine comme un « lapsus du neud », ou le nceud n’est pas opérant, il y a un ratage
de sa fonction pour I'image du corps et 'affect. L’« ego » de Joyce est « de toute autre nature » et ne
lui permet pas d’avoir « une idée de soi comme corps » néanmoins un « correctenr du rapport manguant »
opere par « un artifice d'écriture qui restitue le nand »°.

L’écriture de Joyce, sa création, prend donc la fonction de restituer le nouage et dans le méme
mouvement, lui donne un nom d’écrivain.
« Le nom qui lui est propre, c’est cela que Joyce valorise, anx dépens du pére. »’

Formaliser le sinthome revient a imager la création artificielle d'un nouveau Nom-du-Pére a
travers un acte de nomination symbolisé par lequel se constitue ou se reconstitue '« ego» du
sujet.

!"LacanJ ., « Joyce le Symptome », 1976. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 565-570. (Le Champ freudien). p. 569.

2 Miller J -A., « Biologie lacanienne et événement de corps ». In La Cause du désir, Paris : L’Ecole de la Cause Freudienne,
février 2000, 44, p. 44.

? Miller J-A., « Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
I’université Paris VIII, 1997-1998, cours du 27 mai 1998, inédit.

* Soler C., Lacan, lecteur de Joyce, Paris : Puf, 2015, p. 30.

> Joyce J., Le portrait de ['artiste en jeune homme, 1914, Paris : Gallimard, 1992. (Folio classique).

% Lacan J., Le Séminaire, livre XXIII, Le sinthome, 1975-1976, Paris : Seuil, 2005, p. 151.

" Lacan J., Ibid., p. 151.

¥ Lacan J., Ibid., p. 160.

? Lacan J., Ibid., p. 89.
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Par sa création, il fabrique du nom et supplée au nceud défait ; il se fait un nom dont il puisse se
servir. Ainsi, I’écrivain corrige le rapport manquant, et ne cesse pas d’écrire le nouage original.

En glissant du Nom-du-Pére au Pére-du-Nom', comme le dénote C. Soler, le sujet acquiert une
possibilité de jouissance reconnue et assumée ; I'objet créé devient un objet du quotidien,
transmis aux autres. Avec les résidus de ses propres symptomes, le créateur peut se faire un nom
public qui n’est pas une nouvelle identification, mais qui fait effet d’inscription stable. La
robustesse du nouage supplémentaire du sinthome mettrait en principe le sujet a I'abri de tout
risque de décompensation psychotique.

II-3 — Du sinthome joycien an « Pousse-a-I’écriture » dans la psychose

Raymond Queneau’, Henri Michaux’, Valére Novarina® et bien d’autres écrivains ont éprouvé
la nécessité de passer du signe seriptura au signe pictural. La lettre s’approche de la forme, mais
Pécriture a elle seule ne parvient pas a chiffrer toute la jouissance.

Batons, chiffres et lettres
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! Soler C., « Vers le pére du nom ». In Lacan, I’Inconscient réinventé, Paris : Puf, 2009, p. 166-177.

2 Raymond Queneau, romancier, po¢te, dramaturge frangais cofondateur du groupe littéraire Oulipo (1903-1976).
? Henri Michaux, écrivain, pocte et peintre belge, (1899-1984).

* Valere Novarina, auteur de théatre, essayiste, metteur en scéne et peintre franco-suisse, (1947-...).
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L’artiste Anais Eychenne dont nous rendrons le témoignage un peu plus loin dans la these a,
quant a elle, produit ses propres caractéres d’écriture avant d’affiner sa technique de création, et
pouvoir uniquement transcrire ce nouveau langage par la forme.

L’étre entier de Nijinski est engagé dans sa création, comme une nécessité impérieuse, une
condition fondamentale de son existence ; il es ce corps dansant, identifié imaginairement au
corps en mouvement. Il reproduit la chorégraphie par I’écriture de nouveaux signes, ou il
symbolise le mouvement de son corps. Lorsque la danse s’interrompt, Nijinski s’effondre : la
ou seule la production incessante pouvait border la jouissance, la circonscrire par le mouvement,
Nijinski tente, dans I’écriture incessante de son journal rédigé en quatre carnets et dédié a
I'amour, d’en attraper quelque chose.

L’écriture semble aussi parfois tenter de border Pexpérience, qu’elle soit ou non de création, et
de la faire reconnaitre. Dans les écrits de Schreber, destinés a la lecture de nombreux témoins
de son expérience, il n’y a pas de sujet, le témoignage apparait objectivé :
« Ne disons pas que le fou est quelgn’un qui se passe de la reconnaissance de lantre. 87 Schreber éerit
cet énorme onvrage, ¢'est bien pour que nul n'en ignore a propos de ce qu’il a épronvé, et méme qu’'a
Loccasion, les savants viennent sur son corps vérifier la présence des nerfs féminins dont il a été
progressivement pénétré, afin d’objectiver le rapport unique qui a été le sien avec la réalité divine. Cela
se prapose bien comme un effort pour étre reconnu. »'

L’écriture de Joyce a fait de son symptome un snthome, qui se marque dune grande
reconnaissance soulignée par le travail des universitaires. Adressée a un plus grand nombre, son
écriture occupe une fonction singuliere pour le sujet.

[ écriture sinthomale constitue a ce moment-1a « une forme de suppléance »* que J-A. Miller détermine,
pour Joyce, comme une suppléance du pére et du phallus :
« Une suppléance du pere parce que le pére était radicalement carent, enfin ce qu’il fant entendre sur
le fond de la définition du pere qui est la opérante, si je puis dire : que son pére n’a pas assuré la
conjonction du symbolique et du réel et done que les noms dont il dispose manquent de référents. »’

Le sinthome opére ainsi un nouage supplémentaire, non-borroméen, qui « raboute» I'ego et
produit ainsi une suppléance face a la carence de la signification phallique et la carence du Nom-
du-Pere.

A la suite de ce que Lacan développe dans le Séminaire Ies Noms-du-Péres, J-A. Miller pointe la
fonction du peére telle quelle est une fonction de nomination, de conjonction du Réel et du
Symbolique : elle joint la parole et le Réel.

La dynamique des nceuds ne sert a rien, nous dit Lacan, mais elle serre* ce qui fait que la
jouissance se trouve la coincée. Le sinthome est donc envisagé comme une maniére de suppléer
a la forclusion du Nom-du-Pére ; un au-dela du manque, inclus dans la solution, peut étre ainsi
envisagé.

!LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 11 janvier 1956, p 90.

% Maleval J-C., Eléments pour une appréhension de la psychose ordinaire, Séminaire de la découverte freudienne, 18-19
janvier 2003.

3 Miller J-A., « Pi¢ces détachées », In La Cause freudienne, novembre 2005, 61, p. 131-153, cours du 15 octobre 2004.

*Lacan] ., « Le sinthome », séminaire du 17 février 1976. In Ornicar ?, bulletin périodique du champ freudien, hiver 1976-
1977, 8, p. 9.
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[’étude de Joyce permet a Lacan d’abandonner idée de « compensation par le sinthome »' au profit
d™un « pousse-a-Iécriture » propre aux psychotiques et inhérent a la structure. Le travail de la lettre
et sa poubellication” sont homogenes 2 un nouage des éléments de la structure du sujet.

Ce « pousse-a-1'écriture » se marque de la diversité de ses formes, soit partiellement sur un écrit, soit
par la marque, la trace, le griffonnage, ou « /a lettre se refuse a s’aliéner pour s’y tenir an plus pres du trait
unaire » manifestant seulement un dépot et pas de chiffrage.

La clinique nous convie réguli¢crement a la rencontre de ces singuliers objets créés, qui signalent
combien une contrainte subjective pousse a écriture et procure a occasion un sentiment de
soulagement. Le sujet tente de se séparer de la jouissance envahissante en la déposant par la
lettre. I’écriture matérialise la tentative d’extraction de 'objet aincarné dans un dépot de lettres.
Ce procédé fonctionne dans le Réel et est toujours a réitérer, car il participe de la perte d’un
objet de jouissance, mais il ne s’y laisse pas réduire toute entier.

La publication, ou la poubellication, selon le terme de Lacan, peut faire effet a la fois de vidage de
la jouissance et d’un chiffrage de la jouissance de I’Autre.

Antonin Artaud* témoigne ainsi de la nécessité de I’écriture et de sa publication pour pouvoir
s’en séparer. Amélie Nothomb, quant a elle, publie chaque année a la méme date un ouvrage
tandis qu’elle conserve d’autres écrits dans une armoire scellée « ad vitam eternam .

En publiant /"Homme-Jasmin, Unica Zirn tente davantage de faire de sa psychose une ceuvre d’art,
plutot que de se séparer par la publication. La destruction d’une grande partie de ses lettres et
de ses dessins lui apporte un sentiment de soulagement et de liberté. C’est suite a la destruction
de quinze années de travail qu’elle rend alors compte d’un sentiment tel que la poubellication peut
I'apporter, d’un vidage de la jouissance.

IIT — Escabeau et création sublimatoire

HI-1 — Sublimation ou idéalisation

La derniere lecon du Séminaire La relation d’objet, intitulée « De Hans le fétiche a L.éonard-en-
miroir »° pointe les rapports entre la sublimation et le narcissisme de la lecture freudienne de la
sublimation d’Un souvenir d’enfance de Léonard de Vine'.

Freud dénote une inhibition de la pulsion scopique chez Leonard de Vinci, qui ne s’élabore pas
par le symptome mais se développe comme curiosité intellectuelle.

"LacanJ ., « Le sinthome », séminaire du 17 février 1976. In Ornicar ?, bulletin périodique du champ freudien, hiver 1976-
1977, 8, p. 7.

2] oyce de Lacan avec « Litter-ature », « a letter » changé en « litter » (ordure).

? Maleval, J-C., « Fonction de I’écrit pour le psychotique ». In Ligeia, 1993/1, 13-14, p. 117-125.

* Antonin Artaud, théoricien du théatre, acteur, écrivain, essayiste, dessinateur et pocte frangais, (1896-1948).

> Selon ses termes rapportés par Michel David lors de son intervention dans le Colloque international « Femmes de 1’étre,
L’expérience de I’étre et 1’écriture d’un corps », EA 4050, Université Rennes 26, 27 et 28 mars 2014.

®LacanJ ., Le Séminaire, livre IV, La relation d’objet, Paris : Seuil, 1994.

7 Freud S., Un souvenir d’enfance de Léonard de Vinci, 1910, Paris : Gallimard, 1987. (Connaissance de 1’inconscient).
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« La libido échappe an destin du refoulement dans la mesure on elle se sublime des le début en désir
de savoir. »'

1l aborde ainsi « /... ] son penchant tout particulier anx refoulements pulsionnels et son extraordinaire capacité
de sublimation des pulsions primitives»* du c6té du manque et de la castration.

Lorsque tout, ou partie, de la libido se concentre dans la création artistique, une transposition
et un déplacement des pulsions peut avoir lieu. Par la sublimation, il existe une voie pour savoir
y faire avec son symptome qui peut étre une manipulation particuliere de I'image, — et ce,
notamment avec le partenaire sexuel.

Lacan se décale’ de I'idée freudienne en pointant le rapport que L. De Vinci entretient a la nature
comme étant « essentiellement un rapport de soumission », et il propose une nouvelle facon de
Penvisager. A partir de son observation et d’un effort de rigorisme inoui, les nombreuses
recherches de L. De Vinci aboutissent a des conceptions originales de la Nature et, par le biais
d’une identification imaginaire, il « se voue a s'en faire le double [,] le co-créatenr »* dans une tentative
de réduire cet Autre.

A la fin de son étude’, Lacan interroge alors la sublimation et son idéalisation, telle qu’elle peut
etre « psychologisation ou aliénation, on moisation » pour savoir si elle « ne comporte pas dans sa direction
méme une dimension corrélative, celle par laquelle I'étre s’oublie lni-méme comme objet imaginaire de antre»”.
11 suggere ainsi que la sublimation opérerait par le leurre de la reconnaissance, qui n’est pas une
solution du sujet pour faire face au vide.

Dans son texte L introduction an narcissisme', Freud les oppose : I'idéalisation est au service du moi
et favorise le refoulement tandis que la sublimation satisfait les exigences du moi sans
refoulement.

L’idéalisation fait intervenir I'identification du sujet a son objet, telle que le sujet névrosé peut
se satisfaire de son symptome par I'idéalisation. Avec la sublimation, 'objet imaginaire n’est plus
un obstacle a la relation symbolique entre le sujet et ’Autre ; car la sublimation opere sur le plan
symbolique a partir des exigences de /Ich-Ideal, telles qu’elles se réferent a la loi.

En redéfinissant le moi-idéal (Ieh-Ideal) par I'idéal du moi, — I'idéal est projeté par devant le moti
—, Lacan pointe que I'ldéal du Moi, méme s’il est 'autre patlant, « peut venir se situer dans le monde
des objets an nivean de I'ldeal-Ich »*, c’est-a-dire au niveau du moi-idéal.

« Lidéal du moi commande le jeu de relations d’oil dépend tonte la relation a autrui. »’

L’idéal du moi préside donc la ou se produit la captation imaginaire, narcissique, a-a'.

Lorsque I’Autre est rabattu au petit autre, il ne s’agit donc pas de sublimation, mais
d’idéalisation : I'idéalisation concerne 'objet élevé, sans modification de sa nature tandis que la
sublimation se fait ressort de la libido objectale.

! Freud S., Un souvenir d’enfance de Léonard de Vinci. In (Euvres complétes de psychanalyse, X, (1909-1910), Paris : Puf,
2009, p. 162.

*Freud S., Ibid.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre IV, La relation d’objet, Paris : Seuil, 1994, p. 429.

* Lacan 1., Ibid., p. 429-430.

> Lacan J., Ibid.

% Lacan J., Ibid., p. 435.

” Freud S., Pour introduire le narcissisme, 1914, Paris : Payot, 2012. (Petite Bibliothéque Payot).

$ LacanJ ., « Intervention sur le transfert », 1951. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p. 224.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre II, Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique de la psychanalyse, 1954-1955,
Paris : Seuil, 1978, p. 153.
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En situant la sublimation dans la « matérialité signifiante », Lacan démontre qu’elle s’articule au
langage :
« La sublimation se place comme telle an niveau du sujet logique, la o1 s'instanre et se déroule tout ce
quii est, a proprement parlé, travail créateur dans ordre du logos. »'

En rabattant les pulsions a la chalne signifiante, 'on congoit que la satisfaction a lieu dans le
registre symbolique au-dela de la visée du sublime et du Beau :
« L’Ich-1deal, 'idéal du mot, c’est l'antre en tant que parlant, l'autre en tant qu’il a avec moi une
relation symbolique, sublimée. »*

La sublimation se trouve alors identifiée a une forme radicale de demande, ou la pulsion est
envisagée en tant que pulsion de vie, a la jonction du Symbolique et du Réel. Elle se soutient
donc de la pulsion et du fantasme et est « /a forme méme dans laguelle se conle le désir ».

La sublimation n’est pas le désir mais la forme vide par laquelle la pulsion sexuelle change de
but ; autrement dit, elle se définit d’étre une « pulsion réduite an pur jen du signifiant »*.

Dans le Séminaire VI, Lacan définit la jouissance comme « guelgue chose par quoi penvent s équivaloir
le désir et la lettre », ou la lettre est « la structure essentiellement localisée du signifiant ».

En déterminant la sublimation par le vide, Lacan marque le lieu de la Chose, et ainsi, que la
sublimation opére a partir d’une élévation symbolique d’un objet imaginaire a la dignité de la
Chose réelle.

Cela crée un premier paradoxe puisque I'objet narcissique et spéculaire i(2) se meut avec la
sublimation, avec sa « valeur de représentation de la Chose », en objet réel et sans image. Autrement
dit, la représentation imaginaire tend vers un objet « hots-signifié », « /Autre chose »° qui est au-
dela de I'image de la forme totale et unifiée du corps.

« Tont le réel n'est pas soluble dans le visible. »

« Lorsqu’il tronve sa condition dans la clanse narcissique et dans 'objet du fantasme »', Pobjet de la création
ne se réduit pas au retrait libidinal.
« Lobjet de la création n’est pas comme seul soutien du fantasme ou I'étayage matériel de la jouissance.
1/ fait ex-sister un réel, un hors-monde au cenr du monde. »*

Et c’est ce que marque le deuxieme paradoxe : La Chose « ne peut qu’étre représentée parautre chose »,
puisqu’elle est irreprésentable, elle est « foujours représentée par un vide ». Autrement dit la tentative
de Partiste de représenter /a Chose se soldera toujours par n’étre qu’un vide et C’est parce que
l'objet est élevé a la dignité de 1a Chose, qu’il n’est qu’une représentation de cet insaisissable.

C’est ainsi que I'ceuvre d’art est définie par son « absoluité » C’est-a-dire qu’elle est « préfevé(e) sur le
champ élaboré par le symbolique conformément an principe de plaisir»’. 1.’ ceuvre d’art donne le sentiment
d’étre en présence de Das Ding et en méme temps, préte au leurre.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VI, Le désir et son interprétation, 1958-1959, Paris : La Martiniere, 2013, p. 571.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre I, Les Ecrits techniques de Freud, 1953-54, Paris : Seuil, 1975, p. 162.

3 Lacan J ., Le Séminaire, livre VI, Le désir et son interprétation, 1958-1959, Paris : La Martiniere, 2013, p. 571.

* Lacan J., Ibid.

> Lacan J., Ibid.

% Laurent E., L'envers de la biopolitique, une écriture pour la jouissance. Paris : Navarin éditeur, 2016. (Le Champ
freudien), p.143.

7 Lévinas E., De [’existence a l’existant, Paris : Vrin, 2000. (Bibliothéque des Textes Philosophiques).
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? Miller J-A, « Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
Puniversité Paris VIII, 1997-1998, Paris : La Martiniére, 2015, p. 118.
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1I1-2 — La sublimation, une jonissance universelle

Lorsque Freud questionne le changement de but de la pulsion sexuelle et la reconnaissance de
l'objet qui résultent de la sublimation, il 'interroge du coté de la morale et de I’éthique, en tant
qu’elles réglent ce que la communauté pose comme régulation des régles et idéaux.

Rappelons le trait principal de la création établi dans le Séminaire VI L ’Ethigue de la psychanalyse
qui est que I'art borde le vide et s’organise autour de lui. La formule de Lacan élever un objet a la
dignité de la Chose' tévéle la sublimation comme un nouage de I'lmaginaire, du symbolique et du
Réel. La Chose est représentée dans I'Imaginaire, par ’élaboration imaginaire de la pulsion ; elle
est une re-présentation qui a lieu au-dela du semblable. Avec la sublimation, I’artiste crée un objet
ex nihilo, un nouveau signifiant, a partir du rien, et qui représente la Chose comme vide.

Dans Esquisse d'une psychologie scientifique, Freud détermine das Ding, 1a chose originelle, comme
toujours perdue et pointe I'interdit implicite.
« Et bien, le pas fait par Freud an nivean du principe de plaisir est de montrer qu’il n’y a pas de
Sonverain Bien — que le Sonverain Bien qui est das Ding, qui est la mere, lobjet de Iinceste, est un
bien interdit et qu’il n’y a pas d’antre bien. Tel est le fondement renversé, chez Freud, de la loi
morale. »°

Lacan suit la distinction freudienne du symptome et de la sublimation, qui a lieu dans le champ
d’investissement d’objets. Il I'interroge a partir de I’éthique qui « s'articule a la visée du réel comme
tel, garantie de la Chose » et se situe au-dela du Bien, du Vrai et du Beau.

En se situant du c6té de I’éthique, Lacan fait un saut considérable en délogeant le Symbolique
de l'au-dela du principe de plaisir.

Donc c’est a partir de la loi morale, en tant qu’elle s’articule au lieu de la Chose, « Das Ding, cet
Autre préhistorigue impossible a oublier »’, que se définit ce que Lacan nomme le Réel. La jouissance
est introduite dans le registre Réel, celui de la Chose qui se situe « au centre de ['économie psychique et
de la vie du sujet »'. La Chose est au « centre, mais comme exclue, inapprochable et protégée par une barriére »° .

Ce lieu, que Lacan détermine par une topologie’, est défini par ce nouveau signifiant créé par
Lacan, « extimité »’, qui marque sa singularité d’étre 2 la fois en-dedans et en-dehors du sujet.
C’est « le secret du principe de réalité ».

Par la sublimation et avec les objets, le sujet remplit ce vide bien qu’il existe une disjonction
entre les objets et le vide de la Chose : car ce vide est « impénétrable ».

Le vase du potier en est une figure paradigmatique, car il est une « représentation minimale de la
Chose [qui] est toujours vide, car il est faconné pour créer le vide qu’il va circonserire »°. Le vide est voilé par

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 134.

2 Lacan J., Ibid., p. 85.

? Lacan J., Ibid., p. 167.

* Lacan J., Ibid.

> Miller J -A., « L’orientation lacanienne. Du symptome au fantasme et retour » (1982-1983), enseignement prononcé dans
le cadre du département de psychanalyse de 1’université paris VIII, legon du 12 janvier 1983, inédit.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 87.
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¥ Miller J-A, «Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
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l'objet i(a), qui est élevé a sa dignité par la sublimation, et parvient ainsi a re-présenter la Chose. Les
objets sublimés se situent sur ses bords et suivent les « contours de la barriére qui défend la zone de
Jonissance réelle »'.

Dans I’'amour courtois, la Dame peut étre élevée a la dignité de la Chose en étant entourée par
les rites associés. « Une femme est transférée a la place de la Chose »*, dénote J-A. Miller, et elle est
comme la Chose, impénétrable et inaccessible. Pour en arriver a cela, le pocte touche a la choséité
de Pobjet, en se privant de son objet imaginaire désiré, car la Dame de 'amour courtois n’est
pas considérée : « en tant que femme, mais en tant qu’objet du désir »°.

Cela génere un nouveau paradoxe puisque le pocte, par la sublimation de la Dame, remplit son
propre vide essentiel. Cet objet se situe également sur les bords, contourne le Réel et re-présente
le vide.

La zone du Réel peut étre atteinte par un « forgage », car il est impossible pour le principe de
plaisir d’y accéder. En effet, pour que 'objet s’éléve a la dignité de la Chose, de nombreux
¢éléments symboliques et imaginaires sont mis en jeu. Dans son enseignement « Le partenaire
symptome », J-A. Miller en dénombre neuf, ce qui lui permet de mettre en évidence ce « forcage »,
cette « structure d an-dela » qui se différencie de 'amour :
« Ellle nous présente un an-dela fermé — l'inverse de celui de ['amour anquel la demande accede de son
propre monvement —, interdit, §'atteignant senlement par forcage, transgression, traversée. |...| D’un
c6té il y a la transgression, le forcage et, de l'antre, la défense. »'

C’est avec le Séminaire « Encore », et son changement de perspective, que Lacan va dépasser le
probléeme que lui pose cette structure entre 'articulation du langage et de la jouissance. Dans ce
Séminaire, Lacan envisage un caractére universel de la sublimation, telle qu’elle serait pour tous :
une « jouissance de plein exercice »’.
« La _joutssance ne lui apparait plus comme un [...] infranchissable. [...]. La barriére s'évanonit
[...]. A la place de inaccessible franchi an prix d'nn forcage s'inscrit Uimpossible du rapport
sexcuel. »°

Le concept freudien de sublimation peut étre évoqué par la théorisation lacanienne du non-
rapport sexuel : c’est le lieu ou le sexuel se sépare de I'auto-érotisme de la pulsion et de sa
jouissance. L’articulation de la jouissance et du sexuel serait alors :

« [-...]Jla facon dont la jouissance anto-érotique pulsionnelle vient s'ajointer au désir de I'Antre » .

Et c’est ce qui fait l]a marque de cette zone ex-#me a tout sujet.

A partir du moment ou le signifiant est envisagé comme la cause de la jouissance, la sublimation
est considérée comme une véritable jouissance articulée aux universaux. C’est une jouissance
qui peut découler d’un savoir y faire dans le lien social, dans la communauté.

! Laurent E., L'envers de la biopolitique, une écriture pour la jouissance. Paris : Navarin éditeur, 2016. (Le Champ
freudien), p 91.
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I3 — La manipulation de !'image, /'escabeau

En reformulant « la sublimation frendienne |...] a son croisement avec le narcissisme »', donc en nouant
I'image et la croyance du parlétre d’avoir un corps, Lacan propose ce terme « d'escabean », qui voit
le jour dans son texte Joyce le Symptome et avec lequel il explore les rapports du corps et du Beau,
et ce, en lien avec la sublimation. J-A. Miller, dans une notice explicative, indique méme que :
escabean = sublimation’.

Avant d’étre requ comme objet d’art dans le social, ce qui est objet de création est, pour le sujet,
a la fois relié au corps et logé dans un hors corps. L’assomption subjective a sa forme produit
un nouveau rapport, au corps comme a la création, en réponse aux déterminants de I'image
spéculaire, de la nomination et du corps.

Dans le Stade du miroir s’instaurent les repéres de I'identification a 'image du semblable et la
constitution du moi du sujet. La ou dans ce « stade », s’operent pour le sujet la nomination et la
reconnaissance par I’Autre primordial, dans I'ceuvre, c’est la mise en mouvement effectuée par
le langage qui nomme la forme de Pobjet créé et Iinscrit comme modélisation de I'image
spéculaire, remodelage de la forme aliénante du Stade du miroir. L’ceuvre borde alors
I'engendrement d’un nouveau corps.

Le Stade du miroir a été remanié par Lacan jusque dans les années soixante. Il noue ensemble la
dimension spéculaire, le narcissisme et le registre de I'Imaginaire. Il met en évidence que enfant
réalise une anticipation sur un sentiment d’unité physiologique par une identification a son image
extérieure. Lorsqu’il arrive a déterminer quelle image est la sienne, il distingue sa propre image
dans le miroir comme une représentation de ce qu’il ne peut directement voir. S'opére alors la
premicre distinction entre le Je et le 7207, soit entre 'identification a sa propre image, le je, (par la
suite qui deviendra le sujet de I'inconscient) et entre Iimage a laquelle 'enfant s’identifie,
(« toujonrs social et de ['ordre de la logique »).

Le moi du sujet se constitue alors a partir de I'image spéculaire : le moi idéal, et avant cela,
Penfant vit dans un « auto-érotisme de morcellement » ou il n’est pas encore différencié comme sujet.
Dans ’état précoce du narcissisme primaire, 'enfant investit toute sa libido sur lui-méme, tandis
que le narcissisme secondaire (Freud, 1914) consiste a un retournement sur le moi de la libido.
La libido se retire de ses investissements objectaux par un mécanisme de rejet (refoulement,
dénégation, désaveu, forclusion...).

Avec le Stade du miroir, le sujet « re-connait » son image comme sienne. L’aliénation a sa propre
image lui donne I'illusion de complétude. Nous en reprenons une nouvelle fois la définition de
Lacan pour en cerner les déterminants.
« 11y suffit de comprendre le stade du miroir comme une identification an sens plein que 'analyse
donne a ce terme : a savoir la transformation produite chez le sujet, quand il assume une image, —
dont la prédestination a cet effet de phase est suffisamment indiguée par I'nsage, dans la théorie, du
terme antigune dimago.

[-..] Le point important est que cette forme situe l'instance du Moi, des avant sa détermination sociale,
dans une ligne de fiction, d jamais irréductible pour le senl individu, — ou plutot, qui ne rejoindra

! Miller J-A., « L’inconscient et le corps parlant, Présentation du théme du X® Congrés de ’AMP a rio en 2016 ». In La
Cause du désir, novembre 2014, 88, p. 104-114.

% LacanJ ., « Joyce le Symptome », 1976. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 565-570. (Le Champ freudien).
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208-210.
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qu’asymptotiquement le devenir du sujet, quel que soit le succes des synthéses dialectiques par guoi i/
doit résoudre en tant que je sa discordance d’avec sa propre réalité. »'

L’on congoit aisément que, pour le jeu de cette détermination sociale par I’Autre, la présence du
partenaire-parent ouvre a la poursuite de cette dialectique ici désignée par Lacan dans son
opératoire formel : il la formule en effet comme tension entre une double négativité inaugurale :
Uinfans qui ne patle pas, la prématuration spécifique de la naissance, et 'identification aliénante.
« Lassomption jubilatoire de son image spéculaire par ['étre encore plongé dans ['impuissance motrice
et la dépendance du nourrissage qu’est le petit homme a ce stade infans, nous paraitra des lors
manifester en une situation exemplaire la matrice symbolique on le je se précipite en une forme
primordiale avant gqu’il ne s'objective dans la dialectique de l'identification a 'antre et que le langage
ne lui restitue dans l'universel sa fonction de sujet. »°

C’est une captation a I'image spéculaire comme représentation de lui-méme, confirmée par
I’adulte, qui occupe désormais I'enfant, toujours relancé dans cette dialectique et synthése en
asymptote, le plus souvent secondé par ’Autre parent, et qui introduit au Symbolique.

Cela marque une fonction primordiale de ’Autre et de son dire. Son représentant assure le jeu
symbolique qui appuie la tension vers « le succés des synthéses dialectigues », — et 'usage lacanien du
terme de synthese dialectigne est ici a prendre comme véritable préfiguration de la doctrine
ultérieure du Symbolique et du Signifiant.

Le narcissisme s’arme alors par la place accordée a la reconnaissance par ’Autre — la mere a ce
moment, et qui introduit 'enfant dans un bain de langage. I’Autre du langage est identifié
comme « dépositaire du trésor des signifiants » et ’échange symbolique qui s’instaure — par la parole
de ’Autre — permet a ’enfant de s’identifier a I'idéal du moi.

L’enfant est donc aliéné a une image qui lui est extérieure, reconnue par IAutre et qui prend
alors effet comme la place de I'autre, son semblable, son double.

Dans la psychose, I’Autre échoue a I'introduire dans un ordre de représentation symbolique par
une authentification de son image dans le miroir. Il existe un échec de Iarticulation entre le
corps et le langage ; le regard et la parole de ’Autre sont manquants.

C’est ainsi qu’a son tour, Iimage virtuelle peut aussi devenir menagante, de nombreuses
peintures figurent notamment le double, sa menace et son omniprésence ; Dali, Frida Kahlo en
ont produit plusieurs incluant ces thématiques.

L’enfant est confronté a une unité aliénante dans laquelle il s’identifie, mais sa forme méme se
dénote de recouvrir aussi un manque plus critique, c’est-a-dire la prématuration et impuissance
motrice : le corps est alors ce qui se vit, a contrario de cette forme pleine et aliénante, comme
morcellement critique.

Le Stade du miroir donne ainsi une stabilité illusoire de 'image spéculaire, dans laquelle son envers
de morcellement affleure toujours sous différentes formes, et ceci, bien qu’il ne puisse réfléchir
ce qui apparait dans le col du vase, a savoir 'objet a. L’enfant se déprend de la capture imaginaire
en trouvant ensuite Pappui de la nomination parentale.

De Ia, 'on congoit Popération dont procede la création de lartiste, qui permet un nouveau point
d’appui identificatoire par le regard. Il permet de se reconnaitre dans I'objet et de voir ce qu’il
: P g P ] q
peut produire dans le regard de I’Autre (approbation ou scandale, Virginie Despentes,
Nijinski...). I’objet créé, 'ceuvre d’art, la trace qui résulte de la création assure une expérience
l . . ] > . i . q . . p
de nomination, grace a laquelle 'artiste acquiert un nom dans le lien social.

!LacanJ ., « Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je », 1949. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p. 94.
2 Lacan J., Ibid.
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En étant un lieu d’interpellation et de captation des regards, il peut se substituer au regard du
Stade de miroir. La forme ainsi modelée suscite 'émergence de I’étoffe imaginaire du corps plein,
advenu lors du Szade du miroir, en couverture du morcellement.

Par-la, on peut avancer que I'objet réalise une nouvelle expérience du miroir, en donnant acces
a un avatar de I'image spéculaire, il peut donner consistance moique et esthétique a son créateur.
Le nouveau signifiant généré par 'ceuvre peut aussi dialectiquement assurer a lartiste les synzheses
de s’identifier et d’étre identifié par I’Autre.

L’objet créé réalise 'avénement imaginaire et symbolique de sa production, ou se mélent les
deux dimensions de création d’un corps et d’un nom. Par la reconnaissance et la nomination de
l'objet de création, un nouveau mode de relation a ’Autre peut advenir, avec une nouvelle
maniere de faire dans le lien social.

En envisageant escabean, au méme titre que la sublimation freudienne, a son croisement avec le
narcissisme, Lacan envisage la sublimation par la manipulation de I'image et son adoration par
le pariétre.
« Le patlétre adore son corps parce qu’il croit qu'il I'a. En réalité, il ne l'a pas, mais son corps est
sa senle consistance — consistance mentale, bien entendn, car son corps fout le camp a tout instant. »'

Michel Foucault en retrace la réalité dans « Corps utopique »”.
« Ce lieu que Proust, doncement, anxieusement, vient occuper de nonveau a chacun de ses réveils, a ce
lien-1a, dés que j'ai les yeux: onverts, je ne peux plus échapper. Non pas que je sois par lui cloné sur
place — puisqu’apres tout je peux: non seulement bouger et remuer, mais je peux le « bouger », le
remuer, le changer de place —, senlement voila : je ne peux: pas me déplacer sans lui; je ne peunx pas
le laisser la o1 il est pour mi'en aller, moi, aillenrs. »

Le corps est ce lieu, cette présence a laquelle chacun ne peut échapper et que seule 'utopie rend
modulable :
« Vive mon ame ! C'est mon corps luminenx, purifié, vertuenx, agile, mobile, tiede, frais ; c’est mon
corps lisse, chatré, arrondi comme une bulle de savon. Et voila ! Mon corps, par la vertu de tontes ces
utopies, a disparn. I/ a disparu comme la flamme d’une bongie gn'on souffle. »*

En nous rappelant a sa manicre les premicres conceptions lacaniennes du rapport de Penfant a

son corps, Foucault marque que la consistance n’apparait que pour ce corps cadavre, et que la

consistance du miroir n’est qu’aliénée.
« Apres tout, les enfants mettent longtemps a savoir qu’ils ont un corps. Pendant des mois, |...] ils
n’ont qu’un corps dispersé, des membres, des cavités, des orifices, et tout ceci ne |[... | prend littéralement
corps que dans l'image du miroir. D’une facon plus étrange encore, les Grees d’Homere n°avaient pas
de mot pour désigner I'unité du corps. Aussi paradoxal que ce soit, devant Troze, sous les murs
défendus par Hector et ses compagnons, il n’y avait pas de corps, il y avait des bras levés, il y avait
des poitrines couragenses, il y avait des jambes agiles, il y avait des casques étincelants an-dessus des
tétes : il n'y avait pas de corps. Le mot grec qui vent dire corps n'apparait chez Homere que pour
désigner le cadavre. »*

« [...] si lon songe que l'image du miiroir est logée pour nous dans un espace inaccessible, et que nous
ne pourrons jamais étre la oil sera notre cadavre, si 'on songe que le miroir et le cadavre sont eux-

!LacanJ ., Le Séminaire, livre XXIII, Le sinthome, 1975-1976, Paris : Seuil, 2005, p. 66.

% Foucault M., Le Corps utopique, 1966, Conférence radiophonique sur France-Culture, https://ecole-lacanienne.net/wp-
content/uploads/2017/05/8-Foucault-corps-utopique.pdf

? Foucault M., Ibid.

* Foucault M., Ibid.
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mémes dans un invincible aillenrs, alors on déconvre que seules des utopies penvent refermer sur elles-
mémes et cacher un instant 'ntgpie profonde et sonveraine de notre corps. »'

Le corps résulte d’une opération du dire et est différent du sujet, lui-méme, représenté par un
signifiant pour un autre signifiant. Dans une conférence a Nice, Lacan précise :
«[...] Phomme |...] aime son image comme ce qui lui est le plus prochain, ¢'est-a-dire son corps.
Simplement, son corps, il n'en a strictement ancune idée. 1/ croit que c’est moi. Chacun croit que ¢’est
soi. C'est un tron. Et puis an dehors, il y a l'image. Et avec cette image, il fait le monde. »°

Lacan envisage le corps comme premier par rapport a Iimage qui vient en recouvrir les
morcellements, dés avant le moi quintroduit la logique spéculaire du Stade du miroir ; et c’est de
ce lieu-la, archaique, que l'artiste mod¢le la matiere de son objet d’art. Il opére de fazre création 1a
ou le sujet, habituellement, tente toujours et a chaque fois une simple synzhese.

Dans « Radiophonie »’, 1acan pointe que objet a est cet « incorporel qui fonde le corporel »* ; il y fait
référence, dans « Joyce le symptome », avec « ga se sent, et une fois sents, ¢a se démontre »°, ce qui donne
un écho aux différents témoignages d’artistes quant a leur propre expérience de création.

La sublimation passe alors d’un forcage, d’une transgression, a une manipulation de I'image et
son adoration par le parétre.

En se hissant sur Pescabean, Partiste crée 'objet dont la forme va nouer a la fois la marque du
sujet, sa différence absolue, et sa reconnaissance, ainsi que sa corporéité qui se définit d’ex-siszer
au sujet. L’objet élevé a la dignité de la Chose produit un savoir y faire avec le symptoéme dans le
lien social, en faisant ex-iszer un Réel hors monde, au cceur du monde.

! Foucault M., Le Corps utopique, 1966, Conférence radiophonique sur France-Culture, https://ecole-lacanienne.net/wp-
content/uploads/2017/05/8-Foucault-corps-utopique.pdf

% Lacan J ., « Le phénomene lacanien » (1974). In Les cahiers cliniques de Nice, 1998, 1, p. 9-25.

3 Lacan J ., « Radiophonie, Réponses a sept questions posées par M. Robert Georgin pour la radiodiffusion belge », 1970.
In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 403-447. (Le Champ freudien).

* Laurent E., L'envers de la biopolitique, une écriture pour la jouissance. Paris : Navarin éditeur, 2016. (Le Champ
freudien), p. 106.

> Lacan J ., « Joyce le symptome », II. In Joyce avec Lacan, Paris : Navarin éditeur, 1987, p. 565.
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C—ASSOMPTION DE LA FORME

I-De Ia création de corps

I-1-L innommable qui surgit dans le corps de la fermme

Les ceuvres de Frida Kahlo, Louise Bourgeois ou encore Dali figurent bien souvent une
fabrication de corps qui questionne le mystére de la procréation (Ma naissance'), de la création
du corps (Les centanresses marsupiales’, du double (Les deux Frida). Les peintures de Frida Kahlo
interrogent, tout a la fois, la vérité de I’étre par la belle forme ainsi que par une figuration du
corps chatré, béant.

Quelque chose surgit 1a, autour du corps féminin et de la maternité, au-dela de la procréation,
faisant alors référence au rapport existentiel entre la représentation sexuée et 'apparition de la
mort.

En reprenant U'Injection faite a Irma, Lacan* démontre ce que Freud touchait du doigt, mais qu’il a
fini par délaisser : 'innommable qui surgit dans le corps de la femme, ou se conjoignent les
mysteres de la mort et de la procréation.

Le réve de Freud Ulnjection faite a Irma’ est un réve fondateur pour sa théotie puisqu’il se détache
de la conception neurologique de ’appareil psychique’ pour I"aborder selon un modele logique.
Dans Pouvrage Ulnterprétation des réves, ou est publié ce réve, il découvre des similitudes entre réve
et symptome.

« L'interprétation du réve devint pour moi un réconfort et un point d'appui. »

11 traite alors « en détails » des éléments du réve en s’attachant 2 la méthode d’associations libres,
afin d’y suivre les maillons de la chaine et non plus de I'aborder par les symboles de la totalité
du réve. Le réve suppose un « reldchement d'une certaine intervention délibérée » pour saisir des
« représentations non—vonlues» afin de les transformer en « représentations voulues ».

C’est dans le chapitre sur la méthode d’interprétation, qu’il reprend dans le détail son réve de
juillet 1895 : une de ses patientes, Irma est souffrante du nez, de la gorge et du ventre et il tente
de 'examiner malgré sa réticence :
« Je Lamene pres de la fenétre et jexcamine sa gorge. Elle manifeste une certaine résistance comme les
fermmes qui portent un dentier. Je me dis : pourtant elle n’en a pas besoin. Alors elle onvre bien la
bouche et je constate, a droite, une grande tache blanche, et d’antre part, j apercois d'extraordinaires
formations contournées qui ont 'apparence des cornets du nez... »

! Frida Kahlo, Ma naissance, peinture 30x35 cm, 1932.

2 Dali, Les centauresses marsupiales, huile sur toile, 35,6x31cm, 1940.

? Frida Kahlo, Les deux Frida, peinture a I’huile, 1,74x1,73 m, 1932.

*Lacan J ., Le Séminaire, livre II, Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique de la psychanalyse, 1954 - 1955,
Paris : Seuil, 1978.

> Freud S., « Le réve de I’injection faite a Irma », 1895. In L 'interprétation des réves, 1899, Paris : Puf, 2012.

® Freud S., « L’esquisse et le cas Emma ». In La naissance de la Psychanalyse, Paris : Puf, 1991, p. 365.
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Face a cette découverte, il reproche a Irma sa responsabilité en restant toutefois inquiet « [N /-

Je pas laissé échapper quelque symptome organigne ¢ ». 11 appelle deux collégues médecins, Dr M. et
Otto, puis 'ami Leopold et ’'ami spécialiste des fosses nasales s’ajoutent au tableau, générant
une foule de sujets différents.

11 rejette le reproche que lui fait son ami Otto et déplace son propre sentiment de culpabilité
vers lui 1 « Ce n'est pas ma faute si le mal d’Irma persiste ». Les troubles d’Irma seraient liés a une
injection faite avec une seringue sale de triméthylamine, il attribue ainsi la faute a Otto.

Avec I'analyse de ce réve, il conclut que le réve est un accomplissement de désir : « son contenu est
done une satisfaction de désir, son motif est un désir»'.

En outre, dans le Séminaire II, Lacan remarque que le réve de Freud dévoile qu’il est aussi désir
de savoir :
«[...] la chair dont tout sort, au plus profond méme du mystére. .. Vision d’angoisse, identification
d'angoisse, derniére révélation du tu es ceci — Tu es cect, qui est le plus loin de toi, ceci qui est le plus
informe. C'est devant cette révélation. .. que Frend arrive an sommet de son besoin de voir, de

savoir. .. »

Dans la cure, Irma est réticente a parler et donner a Freud un peu de son savoir. Dans le réve,
il la force a ouvrir la bouche et donc a faire avancer la cure, jusqu’a buter sur le point culminant
de son propre désir de savoir.

A partir de son travail sur les réves, Freud repére un point insondable qui cherche a étre reconnu
et quil appelle Pombilic du réve, — ou le nombril du réve selon les différences de traduction.
« Tont réve comporte au moins un endroit o1l il est insondable, une espéce de nombril qui le met en
connexcion avec ce qui 1'est pas identifié. »°

L’ ombilic souligne la double dimension du réve, qui est a la fois de désir et également ce point de

butée des associations signifiantes :
« A cet endroit commence une pelote de pensées du réve gu’on n’arrive pas a déméler, mais qui n’a pas
non plus fourni de plus amples contributions an contenu onirique [n’appartiennent donc pas anx
pensées latentes]. Ce naud est alors le nombril du réve, l'endroit oi il est posé sur le non-connu. |...]
On voit alors [...] s'élever le désir a I'envre dans le réve comme le champignon surgissant de son
mycélinm. »’

Les pensées non voulues ne sont saisissables qu’au niveau de Pombilic, 1a ou le sujet peut se

retrouver face au gouffre de la bouche ouverte de Méduse® si la butée ne fait pas limite.

Le point de non-sens se situe a cet endroit qui est au-dela de la représentation de désir et de son
sens, au-dela du Symbolique, la ou gisent les « ga parle-ga pense-¢a montre »,1e champ de la jouissance
et du Réel. Lacan se décale ainsi de la lecture freudienne du réve décryptée par le préconscient.

Dans D’un Autre a I'autre, 11 avance que : « Savoir que le réve est possible, cela est a savoir», néanmoins,
« Ce qui nous importe c'est o est la faille de ce qui se dit 2».

! Freud S., L’interprétation des réves, 1899, Paris : Puf, 2012.
* Freud S., Ibid.
? Freud S., « Sur la psychologie des processus oniriques ». In L ‘interprétation des réves, 1899, Paris : Puf, 2012.

*Lacan J ., Le Séminaire, livre Il, Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique de la psychanalyse, 1954 - 1955,
Paris : Seuil, 1978, p. 196.
> Lacan J ., Le Séminaire, Livre XVI, D 'un Autre a I’autre, 1968-1969, Paris : Seuil, 2006, p. 198-199.
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Car C’est de la faille que s’origine le réve, en tant qu’elle ex-sisze au dire du réve. L’'important
revient alots 2 saisir ce qu’ « /... d dire, ¢a veut »'.

Lacan rapporte la rencontre d’effroi face au Réel innommable de la chair informe® entrevue au
fond de la gorge d’Irma. La figure mythologique de Méduse est I'objet d’angoisse par
excellence’ ; elle provoque Peffroi face a la castration, entrapercue avec le sexe de la mére.

Méduse marque I'innommable du féminin qui illustre par son regard le fascinuunm, le point
d’horreur de la castration entrevu comme point de Réel avec la jouissance de I’Autre. Celui qui
regarde Méduse dans les yeux se trouve transformé par I'effroi en pierre, métaphore de 'érection
consolatrice’. I’innommable du corps féminin se trouve lié 2 la mort pour celui a qui elle
apparait.

Ainsi le désir de savoir de Freud le mene au-dela de la résistance et de I'angoisse qui se révele
par la chair informe. De 1a, il repere, pour sa théorie, que le réve et le symptome sont des clés
pour sa compréhension de 'inconscient.

11 distingue alors la répétition qui s’inscrit au-dela du principe de plaisir, dans le Symbolique, de
celle qui se révele dans I'objet du désir, dans le Réel. Le désir s’écrit, lui, a partir de ce qui chute
dans la symbolisation et donc ne peut s’articuler dans la demande.

Dans sa réponse a Ritter’, Lacan rend ainsi compte de Vombilic du réve par le refoulement
originaire. Il indique alors que le Symbolique est ce qui insiste dans le symptome et qui ne peut
étre séparé du Réel, qui se manifeste par ce qui insiste dans le désir : soit 'objet d’angoisse.

Dans le réve de Freud, 'innommable, le Réel impossible et ses effets d’angoisse, surgit dans le
champ du regard par 'image du corps de la femme. C’est dans ce corps chatré et béant que se
manifeste la répétition dans le Réel par lirruption de Pobjet a, qui de structure ne s’articule pas
dans la demande.

-2 — Quoad matrem

Posons d’emblée que la procréation suppose un au-dela de la jouissance et de la mort, tandis
que la création est un au-dela de sa propre procréation. Aussi, aborder 'impossible symbolique
de la procréation par 'objet, permet de concevoir 'objet créé comme cette marque, ce reste de
Pexpérience originale de création qui ouvre a Iartiste un nouveau rapport au monde.

Le phallus désigne ’homme tandis quaucun signifiant n’existe pour la femme. Ce manque de
signifiant, elle 'éprouve directement dans son étre et cela ouvre la possibilité a la vie de jaillir en
son corps et ainsi de I'inscrire comme « toujours ».

Dans le Séminaire XX, Lacan avance que la femme n’entre dans le rapport sexuel que guoad
matrem :

"LacanJ ., Le Séminaire, Livre XVI, D 'un Autre a I’autre, 1968-1969, Paris : Seuil, 2006, p. 198-199.

% Lacan J., Le Séminaire, livre 11, Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique de la psychanalyse, 1954 - 1955,
Paris : Seuil, 1978, p. 186.

? Lacan J., Ibid., p. 196.

* Freud S., « Remarques sur la théorie et la pratique de I’interprétation du réve » In Euvres complétes XVI, Paris : Puf,
trad. C. Baliteau et collaborateurs, 1991, p.161.

> Lacan J ., « Réponse Jacques Lacan a une question de Marcel Ritter » 1975. In Lettres de I'Ecole freudienne, Journée des
cartels. Strasbourg. Introduction aux séances de travail, 1976, 18.
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« La ferme n'entre en fonction dans le rapport sexuel qu’en tant que la mere »',

tandis que 'homme, lui :
«[...] n'est qu'un signifiant parce que la on il entre en jen comme signifiant, il n’y entre que quoad
castrationem ¢’est-a-dire en tant qu’il a rapport avec la jouissance phallique »°.

La femme se trouve du coté phallique, mais c’est de n’y étre pas-toute « prise» qui fait la
spécificité de sa position.
« [...] Cest une suppléance de ce pas-toute sur quoi repose la jonissance de la femme. A cette jonissance
qu’elle n'est pas-toute, ¢’est-a-dire qui la fait quelque part absente d’elle-méme, absente en tant que
sujet, elle trouvera le bouchon de ce a que sera son enfant. »’

En outre, Parrivée de I'enfant, et son inscription dans lhistoire se détermine par la « fagon dont se
sont présentés les désirs cheg le pere et la mére », soit comment « s ont effectivement offert an sujet le savoir,
la_jonissance et I'objet a »'. Quand bien méme il occupe une premicre place d’objet a, de « fausse-
couche de ce qui a été, pour cenxc qui I'ont engendré, cause du désir »°, enfant, 2 partir de son statut d’objet,
doit advenir comme sujet pout « se substituer a la béance qui se désigne dans Uimpasse de rapport sexnel »°.

Par cette nouvelle fabrique de corps, I'znfans peut s’inscrire comme une vaine tentative de
boucher I’énigme du féminin, et tenter de parer ainsi au désir de I’Autre. Notre clinique de jeunes
femmes aux prises avec le vouloir un enfant en témoigne. Il y a alors un risque que I'enfant rabatte
la question de la jouissance de la femme et réduise la question de I’énigme du féminin a celle de
la mére, qui trouvera en lui son phallus. Or, la question de I’étre femme et de I’étre mére s’exclut.

Dans le Séminaire 1T « Les Psychoses » Lacan évoque 'impossible symbolique de la procréation.
« 11y a toute de méme une chose qui échappe a la trame symbolique, c’est la procréation dans sa racine
essentielle — qu’un étre naisse d’un antre. La procréation est, dans ['ordre du symbolique, converte par
Lordre instauré de cette succession entre les étres. Mais le fait de leur individuation, le fait qu’un étre
sorte d’un étre, rien ne l'expligue dans le symboligue. Tout le symbolisme est la pour affirmer que la
créature n'engendre pas la créature, gque la créature est impensable sans une fondamentale création.
Dans le symbolique, rien n’explique la création. »”

Si les biologistes indiquent qu’il y a un rapport essentiel entre la procréation et la mort, il n’y a
cependant rien dans le Symbolique qui explique la création. Pour procréer :
« [-..] il faut encore chez; les denx: sexes qu'il y ait apprébension, relation a l'expérience de la mort »°.

Tout sujet accede a ces questions apres la premicre symbolisation de son étre homme ou femme,
vivant ou mort.
« La question de savoir ce qui lie denx étre dans 'apparition de la vie ne se pose pour le sujet qu'a
partir du moment o1l il est dans le symbolique, réalisé comme homme oun comme femme, mais pour
antant qu’nn accident lempéche dy accéder. »’

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, séance du 9 janvier 1973, p. 36.
% Lacan J., Ibid.

3 Lacan J., Ibid.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre XVI, D un Autre a I’autre, 1968-1969, Paris : Seuil, 2006. p. 332.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XVII, L envers de la psychanalyse, 1969-1970, Paris : Seuil, 1991, p. 207.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XVI, D un Autre a I’autre, 1968-1969, Paris : Seuil, 2006, p. 347.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 21 mars 1956, p. 202.
8 Lacan J., Ibid., p. 330.
? Lacan J., Ibid., legon du 21 mars 1956, p. 202.
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Déja Freud, en indiquant dans Aw-dela du principe de plaisir, que la vie répete le méme cycle pour
un but commun, — la mort, questionne le rapport de ’homme au signifiant. Car, et Lacan le
pointe, « 2y a en effet quelque chose de radicalement inassimilable an signifiant»'.

L’existence en elle-méme est inassimilable par le signifiant, par la logique du Symbolique.
« Le signifiant est incapable de lui donner la réponse pour la bonne raison qu’il le met justement an-
dela de la mort. 1e signifiant le considére déja comme mort, il l'immortalise par essence. »°

Ainsi, peu importe de quelle maniére a lieu la procréation’, le sujet a  inventer, a créer quelque
chose qui défie I’énigme de sa venue au monde. Lacan avance :
« Vous étes surgis de cette chose fabulense, totalement impossible, qu'est la lignée génératrice. 1 ous
étes nés de deuxc cellules qui n’avaient ancune raison de se conjuguer, si ce n'est cette sorte de loufoguerie
qu’on est convenn d'appeler amour. »'

Avec 'amour chacun peut tenter de réduire le mystere de sa naissance, sans pour autant que le
rapport sexuel dénoté xRy (x, ’homme, y, la femme, R, le rapport), ne puisse s’écrire. Lacan se
fait trivial et annonce que cela ne fonctionne pas : les humains « baisent», ils se reproduisent
méme, mais il y a autre chose : a cause d’un malentendu, un ratage de la jouissance’.

Avec la procréation, se profile une suppléance au non-rapport sexuel: un au-dela de la
disjonction entre la jouissance de I'Un et I’Autre.
« Mais [étre, ¢'est la jouissance du corps comme tel, ¢’est-a-dire comme asexcué, puisque ce qu’on appelle
la_jonissance sexuelle est marqué, dominé, par limpossibilité d’établir comme tel, nulle part dans
Lénongable, ce senl Un qui nous intéresse, I'Un de la relation rapport sexnel. »°

A Péquation de la formule du rapport s’ajouterait un trou :
«Ily a un tron, et ce trou s'appelle I"Autre. Du moins est-ce ainsi que j’ai cru pouvoir le dénommer,
L’ Autre en tant que lien o1l la parole, d’étre déposée — vous ferez attention aux résonnances — fonde la
veérité, et avec elle le pacte qui supplée a l'inexistence du rapport sexuel, en tant qu’il serait pensé, pensé
pensable antrement dit, et que le disconrs ne serait pas réduit a ne partir [...] que du semblant. »’

Ce trou, c’est ’Autre barré, et c’est ce qui fonde le pacte qui supplée a I'inexistence du rapport
sexuel. Le guoad matrem s’inscrit la pour réduire 'innommable du rapport sexuel, et si la maternité
n’est pas une création en soi, elle peut néanmoins étre I'occasion d’une création. L’amour
maternel se situe au-dela du phallus et prend appui sur I’Autre jouissance qui pousse a la création.
Au détriment de sa vie, ou des lois édictés par un Autre, la mére peut forcer, hors la loi, a partir
de ce qu’elle éprouve d’une quelconque nécessité pour son enfant. La mere éprouve I'absence
de Autre et son intime conviction régit au bien-ctre et a la vie de son enfant. Aucun garant
n’opere et aucune loi ne modere le choix qu’elle fera au nom de l'intérét de son enfant.

Avec la procréation, la femme peut, en tant que meére, guoad matrem, se situer dans le rapport
sexuel, et proposer une suppléance a la disjonction de I'Un et de ’Autre, au nom de 'enfant, et
a partir de I’Autre jouissance.

! Lacan J., Le Séminaire, livre 111, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 21 mars 1956, p. 202.

% Lacan J., Ibid.
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*LacanJ ., « Le phénomene lacanien », Conférence du 30 novembre 1974 a Nice, (1974). In Les cahiers cliniques de Nice,
1998, 1, p. 18.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 109.
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" Lacan J., Ibid., séance du 8 mai 1973, p.103.
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-3 — Le cas Schreber comme paradigmatique de la question de la procréation

Dans le Séminaire III, Les psychoses, Lacan destine une séance enti¢re a la question « Qu est-ce
gu'nne femme 25 ; il met ainsi en exergue ce qui, au lieu de ’hystérique et du psychotique, peut
étre interrogés. L’hystérique désire avoir un enfant, au risque de boucher ce qu’il en est de la
question concernant son étre mais la procréation ne peut toutefois se solder par un
questionnement uniquement orienté par la position désirante féminine. I’énigmatique fabrique
de corps, mais aussi la jouissance Autre de la femme, son exil au lieu de ’Autre, et 'absence de
signifiant congru pour la désigner nous guide pour saisir en quoi, comme nous I’avancions dés
le titre, le cas Schreber est paradigmatique de la procréation.

Dans le cas Schreber, Ueffet de « pousse-a-la-femme » met au centre la question de la procréation
féminine. Le théme de la procréation « gui est au fond de la symptomatologie du cas Schreber ¥ améne
Lacan a développer non pas un « pousse-a-la-meére », mais bien « a-la-femme », en tant qu’il s’agit du
signifiant La femme, et de I'incarner. Dans le Séminaire XXIII, Lacan avance notamment que :
« [...] la senle chose qui permette de supposer La femme, c'est que, comme Dien, elle soit pondense»’, dénotant
par-la la procréation a I'ceuvre.

Deux axes se profilent dans le délire de Schreber. Le premier se marque d™une « nécessité de
reconstruire le cosmos, ['organisation entiere du monde, antour de cect, qu’il y a un homme qui ne peut étre que
la femme d'un Dien universel ». Le deuxieme axe est déterminé par cet homme qui émet de vives
protestations lors du surgissement du délire « gui se présente sous la forme d’'une question sur son sexe,
un appel qui lui vient du debors, comme dans le fantasme — qu’il serait beau d’étre une femme subissant
l'accouplement ». Autrement dit ce deuxie¢me axe concerne « /entrée en jen de ['énigme de ['Autre
absolu »* qui surgit dés lirruption du délire.

Se mélent ainsi la procréation (reconstruire le cosmos), la place d’exception (étre la femme de
Dieu) et I’énigme de ’Autre absolu.

Rappelons que le sujet psychotique est embarrassé par 'objet dont il éprouve I'absence, mais
dont il ne peut symboliser le manque, faute de fonction phallique. « ’élision du phallus » de la
psychose est telle une forclusion de sa forclusion, engageant dans le Réel un retour de ce qui est
retranché du Symbolique. Le phallus est dilué, dispersé et il devient impossible de reconstituer
I’ensemble pour le sujet et d’en cerner le manque. Schreber témoigne de cet effort de localiser
sa fonction en s’efforcant d’étre le phallus qui manque aux femmes, ou a défaut la femme de
Dieu.

L éviration de Schreber, comme marque de la perte réelle du pénis, pourrait signer la production
d’une valeur phallique telle qu’elle serait produite par le fait de donner sa place a 'organe en le
perdant.

Le Président introduit «ce qui se passe pendant gue I"homme dort, c’est-a-dire ses réves »’. 1l devance
I'analyste, car, comme le dénote Lacan, avec ces propos, il pourrait tres bien avoir déja lu Freud.
La langue fondamentale de Schreber est affirmée comme un signifiant particulierement plein®.

En effet, c’est du signifiant et non du signifié que cela se marque.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 21 mars 1956, p. 195-205.
% Lacan J., Ibid., legon du 31 mai 1956, p. 282.

? Lacan, J., Le Séminaire, livre XXIII, Le sinthome, 1975-1976, Paris : Seuil, 2005, p. 128.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p. 286.
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« A cela s’oppose dés le début un versant du signifiant gui nous est donné pour ses qualités, sa densité
propre. Non pour sa signification, mais pour sa signifiance. Le signifié est vide, le signifiant est retenu
pour ses qualités purement formelles, qui servent par exemple a en faire des séries. C'est le langage des
oiseanx du ciel, le discours des jeunes filles, anxquelles Schreber accorde le privilege d’étre sans
signification.

Cest entre ces denx piles que se situe le registre dans lequel se joue I'entrée dans la psychose — le mot
révélatenr, qui onvre une dimension nonvelle, et donne un sentiment de compréhension ineffable, lequel
ne recouvre rien qui Soit jusque-la expérimenté, et, de lautre coté, la rengaine, le refrain. »'

Cest a partir de la, a partir d’'une création d’un signifiant plein, que Schreber accepte sa
transformation en femme, car mieux vaut étre une femme d’esprit plutdt que d’étre un homme
«crétinisé ». Et cela méme si cela engendre ensuite le sentiment que la réalité n’a toutefois pas
beaucoup changg.

Dans la psychose, il ne s’agit pas :
«[...] de la relation du sujet a un lien signifié a l'intérienr des structures signifiantes déja existantes,
mais de sa rencontre, dans des conditions électives, avec le signifiant comme tel, laguelle marque I'entrée
dans la psychose. »°

L’entrée dans la psychose de Schreber se déclare lorsqu’il devient président de la Cour d’appel.
« Cette promotion de son existence nominale sollicite de lui une intégration rénovante. I/ s'agit en fin
de compte de savoir si le sujet deviendra, ou non, pere. »’

Le devenir pere impose la relation mortelle, qui est déja la relation a I'autre imaginaire. Avec le
délire, Schreber reconstitue le pere en étant 'épouse de Dieu, une figure d’exception laissée
vacante par le pére, car comme le souligne Lacan : « Que le pere, par exemple, soit le véritable agent de
la procréation, n’est en aucun cas une vérité d'expérience ».

D’abord s’impose 'idée d’un « engendrement des femmes par les femmes »' et Cest par le signifiant du
pere, que s’opére une séparation des corps, et une introduction des générations.
« Clest uniquement a partir du moment o1 nous parlons de descendance de male a male que s'introduit
une coupure, qui est la différence des générations. Lintroduction du signifiant du pére, introduit d’ores
et déja nne ordination dans la lignée, la série des générations. »°

« La position du Now-du-Pere comme tel, la qualification du pére comme procréatenr, est une affaire
qui se situe au nivean symbolique » [...] « Du seul fait que vous instituez un ordre symbolique,
quelque chose répond ou non a la fonction définie par le Nowr-du-Pere, et a l'intérieur de cette fonction
vous mettez des significations qui peuvent étre différentes selon les cas, mais qui, en ancun cas, ne
dépendent d’une antre nécessité que la nécessité de la fonction du pere, a quoi répond le Nowmr-du-Pére
dans la chaine signifiante. »°

Lacan dénote ainsi le triangle symbolique (pére [phallus] — mére — enfant), institué dans le Réel,
dans la chaine signifiante. La procréation dont patle Schreber ne s’en déduit pas, c’est le trio
symbolique : du Créateur, de la Créature et du Créé’ qui en propose une lecture dialectique.

!LacanJ ., Le Séminaire, livre 11, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p. 289-290.
% Lacan J., Ibid., legon 4 juillet 1956, p. 360.
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« C'est de la position du Créatenr en effet que nous remonterons a celle du Créé, qui subjectivement la
5 1
crée. »

Dans D une question prélininaire a tout traitement possible de la psychose, Lacan réorganise le schéma R®
par une distorsion du trio de M, I et P qui vient marquer de maniére dialectique la position du
sujet dans un nouveau schéma I, qui donnerait la logique de la structure du sujet au terme du
proces psychotique par le nouveau ternaire du Créateur, de la Créature et du Créé.
« Unique dans sa Multiplicité, Multiple dans son Unité (tels sont les attributs rejoignant Héraclite,
dont Schreber le définit), ce Dien, démultiplié en effet en une hiérarchie de royanmes qui, a elle seule,
vandrait une étude, se dégrade en étres chapardenrs d'identités désannexées. »'

Dans le schéma R, I est I'idéal du moi, M le signifiant de I'objet primordial, et P la position en
A du Nom-du-Pere. Dans le schéma I :
« [...] st le Cré¢ 1 y assume la place en P laissée vacante de la 1.oi, la place du Créatenr s’y désigne
de ce liegen lassen, laisser en plan, fondamental, on parait se dénuder, de la forclusion du Peére,
Labsence qui a permis de se construire a la primordiale symbolisation M de la Mere. »°

Le sujet contourne le trou creusé dans le champ du signifiant.
« Sans doute la nonvelle humanité spirituelle des créatures schrébériennes sera-t-elle tout entiére
engendrée de ses entrailles, pour que renaisse ’humanité pourrie et condamnée de l'age actuel. Cest
bien la une sorte de rédemption, puisqu’on a ainsi catalogué le délire, mais qui ne vise que la créature
a venir, car celle du présent est frappée d'une déchéance corrélative de la captation des rayons divins
par la volupté qui les rive a Schreber. »°

Schreber ne bénéficie pas de la médiation protectrice du fantasme et :
« [...] il parodie la situation du couple de survivants ultimes qui, par suite d’une catastrophe humaine
se verrait, avec le pouvoir de repeupler la terre, confronté a ce que l'acte de la reproduction animale
porte en soi-méme de total. »

! Lacan J., « D’une question préliminaire & tout traitement possible de la psychose », 1957-1958. In Ecrits, Paris : Seuil,
1966.
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Le schéma I démontre la dialectique a 'ceuvre pour le sujet psychotique et son au-dela :
« Ramassées dans la forme de ce schéma, les relations se dégagent, par on les effets d’induction du
signifiant, portant sur l'imaginaire, déterminent ce bouleversement du sujet que la clinique désigne sous
les aspects du crépuscule du monde, nécessitant pour y répondre de nonveanx effets de signifiant. »'

Schreber, finalement, accepte sa transformation en femme :
« Linvasion de l'image du corps dans le monde des objets est manifeste dans les délires de type
schreberien, tandis qu'inversement tous les phénomenes de signifiant sont rassemblés antour du moi,
au point que le sujet n'est plus supporté en tant que moi que par une trame continue d’hallucinations
verbales qui constituent un repli vers une position initiale de la genése de son monde ou de la réalité. »*

Il répond par des images d’identification féminine.
«Son corps est ainsi progressivement envahi par des images d'identification féminine anxquelles il
ouvre la porte, il les laisse prendre, il s'en fait posséder, remodeler. 11y a quelgue part, dans une note,
la notion de laisser entrer en lui les images. »

La Créature se loge face aux deux branches du schéma I, ou se distribuent d’un coté la jouissance
narcissique et de l'autre, I'identification idéale au sens « o# son image est l'appean de la capture
imaginaire on I'une et antre s'enracinent » et ou se situe, un trou, le « menrtre d'ames » qui installe la
mort. Ce trou-la s’instaure de I'appel vain a la symbolisation du désir de la mére par la métaphore
paternelle.

C’est de 1a, que l'on saisit la distorsion dialectique du nouveau trio du schéma I pour le sujet :
« Toute 'épaissenr de la créature réelle s’interpose par contre pour le sujet entre la jonissance narcissique
de son image et laliénation de la parole oit I'ldéal du moi a pris la place de I"Autre. »’

La procréation, dans la métaphore délirante de Schreber, se solde au niveau de 'Imaginaire, du
corps en tant qu’il est féminin et peut alors étre le lieu, Autre, d’'une nouvelle humanité. Schreber
devient le « support et le réceptable feminin d’une re-création de I'humanité »*.

II — De Ia matérialité de Ia création

1I—17 — De la matérialité du matérian

La « troisiéme dimension de la sculpture »° qui modéle I'indicible pour Louise Bourgeois sonne comme
en écho 2 la troisiéme dimension du son et du rythme de la mélodie de la chanteuse Camille’.
La couleur, le marbre’, mais aussi 'espace, le vide, le silence, la respiration sont autant de matiére
a la figuration, donnant ainsi forme a 'infigurable.

Se référant au travail de Giacometti, Louise Bourgeois estime qu’ils livrent le méme combat :
celui d’une lutte éternelle entre Iartiste et son matériau. 1l faut gagner la forme contenue par une

! Lacan J., Ibid.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre V, Les formations de l'inconscient, 1957-1958, Paris : Seuil, 1998, p. 228.

? Lacan J ., « D*une question préliminaire a tout traitement possible de la psychose », 1957-1958. In Ecrits, Paris : Seuil,
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* Lacan J., Le Séminaire, livre 111, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon 4 juillet 1956, p. 351.
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6 Camille, chanteuse, auteure compositrice pop indépendante interprete et actrice frangaise née le 10 mars 1978.

Apres avoir longuement cherché un matériau qui lui procure I’effet de la troisieme dimension de la forme, Louise
Bourgeois revient dans les mémes clairieres de marbre en Italie.
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nécessaire résistance du matériau, ou la finition peut étre réalisée au ciseau, avec tendresse et
agressivité.

La matérialité du matériau assure a Partiste une lutte des corps. Pour écrire, Amélie Nothomb
doit éprouver des sensations ou corps et écriture se mélangent :
« Chaque matin _je bois un demi-litre de thé brilant tres fort, plus fort que du café ture. Cela fait
exploser mon cervean et rend mon estomac malade, mais il s habitue. Ecrire est ma premiére nécessité.
Clest mon hygiene. »'

L’exigence contrainte de création défie les régles de 'esthétique ou de 'académisme et révele un
usage subjectif du matériau, du corps et du cadre de I'ceuvre. Dali a besoin de sentir sur son
COTps N /a peinture qui se craquéle comme des écailles de poisson avant de se mettre a peindre. Le corps
de l'artiste devient une scéne de création et ceci qu’elle soit matériellement induite ou non.

Avec la distinction entre le corps et la chair, Dasein, le corps se montre apte a figurer, il se fait
surface d’inscription, s’offre comme lieu pour ’Autre du signifiant : ce qui surgit se loge alors
entre spéculaire et Réel.

La « lutte a mort » engagée par lartiste, expression que nous empruntons a Louise Bourgeois, se
mene avec la densité, sonore, physique, visuelle du matériau afin de faire sonner juste par la
forme, le trait, ce qui vient pousser la de manicre répétitive.

Pour en artiver 2 objet fini du texte écrit, Chloé Delaume® fait résonner les mots dans I'espace
d’une bibliothéque pour saisir leur matérialité.

A la faveur du mot, de 'image, de la sonorité, etc., I'artiste donne une forme visible, déchiffrable
a ce qui est invisible, inconnu. L’objet artistique peut recouvrir des fonctions subjectives qui
échappent aux supports classiques de la matiere, de I'image et du sens. L’artiste touche au Réel
et a la vérité de la jouissance, tel qu’il use de la 7éson qui fait vibrer la raison, et résonner la juste
parole, faisant écho au bien-dire de la psychanalyse.

Le «corps en passoire » de Marguerite Duras justifie de 'expérience et attrape ces morceaux de
Réel, telle Louise Bourgeois et ses dessins-plumes. La matérialité de I’écriture nous convie a partir
des témoignages a entrapercevoir parfois I’écriture comme un essai de figuration du mot tel qu’il
se manifeste dans les lettres de Frida Kahlo’. Saisir le Réel méme de la formalisation. Son
mouvement, son tracé sont autant de présence de la corporéité du geste, de Iintensité du
mouvement.

Dans la performance artistique, ou le matériau est le corps de chair de lartiste, quelle marque,
quelle trace s’inscrivent pour cette ceuvre figée dans une temporalité éphémere ?

Dans Radigphonieé’, Lacan augmente la caractérisation de la Chose du Séminaire VIL, — ce gui du réel
patit du signifiant —, pour marquer que cette béance est une « négativation des chairs ». 11 dépasse
I'abord symbolique pour cerner sa consistance corporelle de « plus-de-jouir », qui différencie
I'objet comme monnayable de I'objet a, cause de son désir.

Ce qui est en jeu, pout le sujet en quéte du sens de la vie, c’est d’obtenir malgré tout un bout de
qui est en jea, pour le sujet en ’ cnit mal
jouissance : soit une prime de plaisir selon Freud, ou un plus-de-jouir selon Lacan.

! David M., Amélie Nothomb : I’écriture illimitée, Paris : L’Harmattan, 2013. (Espaces littéraires). p. 158.
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Marylin Monroe use du support de la photo qui capte I'image du féminin et qui se démarque
par-la de 'image « vivante » de la caméra. Avec le film, elle éprouve des difficultés a incarner du
féminin a la différence du support figé de la photo ou de la peinture. Elle sait néanmoins user
d’artifices pour modeler et performer au féminin a partir de son propre corps. C’est ainsi qu’elle
ajoute un talon a une chaussure, générant une boiterie qu’elle transforme en démarche
aguichante et séductrice, telle qu’elle serait une marque du féminin.

Au-dela de l'image de l'absolu de la femme qu’elle crée pour dépasser un bégaiement
handicapant et un rapport a l'autre entravé, elle développe une nouvelle maniére de parler, qui
n’est plus alors de l'ordre de la communication. Le son est susurré, chuchoté, les vibrations
véhiculent la forme.

Le message de parole est rabattu a ce qui se donne comme signe de rencontre avec le Réel.
L’artiste ne met plus a disposition du spectateur le x, mais un Réel irreprésentable qui ex-isze. 11
y a un abandon du jeu de dupe ou la béance n’est plus recouverte avec le voile de la peinture.

En figurant les entours de I'objet a non spécularisable, P'artiste touche au Réel et a la vérité de
la jouissance. L’effet de saisissement de 'ccuvre, aussi pour celui qui regarde, donne le signe de
la rencontre avec un Réel insaisissable et infigurable. La matérialité de I'objet a que produit
Partiste porte 'objet d’art au-dela du sens faisant écho au corps de celui qui regarde.

Aussi intensément que le souffle de voix de Marylin Monroe en témoigne, I'objet créé devient
un objet de fascination pour l'autre, car il recéle une réserve chiffrée de jouissance.

Cette réserve chiffrée est une nécessité dont témoigne le compositeur Arnold Schoenberg, qui
lui permet de ne pas rendre 'objet créé monnayable. 11 éleve la musique a la dignité de 1a Chose,
exprimant qu’elle peut autoriser 'acces a un sens que le langage recouvre, que la raison ne
comprendrait pas. Sa création, son expérience et son objet, lamenent a questionner d’ou
s’originent sa création et I'effet de satisfaction qu’il obtient alors. Nombreux sont les artistes,
Pierre Soulages, Louise Bourgeois et bien d’autres, a vouloir en dire quelque chose et prendre a
témoin celui qui accepte d’en étre le spectateur : comme une nécessité d’en passer par le mot,
de transmettre quelque chose qui rend la vérité de 'ceuvre et du moment de création. L’artiste
présente cet objet dans le lien social, mais gare a celui qui voudrait attribuer un sens, s’attribuer
I'objet. Louise Bourgeois rudoie ainsi le journaliste qui voudrait 'aider a cerner I'indéfinissable.

L’objet d’art assigne donc I'autre et engage I’Autre. Lacan remarque que, dans le champ de la
névrose, le regard est le désir aI’Autre et la voix, le désir deI’Autre ; tels des fragments de Surmoi.
Celui qui regarde est alors interpellé sans que, dans le champ de la névrose, cela ne le divise
entierement.

Lacan pointe que la scansion de la psychanalyse est ce qui s’approche le plus de la voix :
« Elle est ce qui choit de la parole, mais ce n’est pas, ¢’est-a-dire littéralement un vide, nn silence, qui
pourrait étre le pur silence, un vide au canr de tout objet, celui de 'objet a, c’est-a-dire un trou. »'

Le dire d’apres-coup n’est pas le dire de 'expérience, marque de la matérialité et de la consistance
de Pobjet a, il est de nouveau symbolisé et achoppe a en retransmettre quelque chose. A la
nécessité d’en partager quelque chose et de transmettre cette expérience, s’adjoint parfois la
défense nécessaire contre 'appropriation par I'autre. A. Schoenberg souhaite toucher le public,
I’émouvoir, mais ne veut pas qu’il en jouisse totalement. « Je dois confesser : je pense que je n'ai aucun
public »*. En confessant I’absence d’un autre capable de recevoir, il apporte la preuve de la qualité
de sa musique.

! Vanier A., « La musique c'est du bruit qui pense ». In Insistance, Paris : Eres, 2011/2, 6, p. 13-21.
2 Schoenberg, A., Le style et l'idée, 1950, Paris : Buchet-Chastel, 2002, (Libella), p. 79.
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Il crypte le message, utilise une méthode de chiffrage hors de la portée de I’Autre et de sa
jouissance, I'objet est alors au-dela du partenaire imaginaire, et renvoyé a ’Autre qui est celui
qui est antérieur et extérieur au sujet qui le détermine. L’autre ne doit pouvoir en jouir
totalement, I'ccuvre doit lui demeurer inaccessible, produisant un effet de vérité, de désir, mais
pas de jouissance. Le moment ne peut se partager, « [ ous ne savez pas ».

Le Réel ne peut se serrer par le Symbolique et par 'Imaginaire et le créateur tente tout a la fois
de chiffrer et de déchiffrer. Comme en analyse ou l'interprétation n’est qu’une tentative de
déchiffrage, « L interprétation est du sens et va contre la signification »', quelque chose toujours, échappe
au sens. Le Réel — comme effet de /alangne — le marque sensiblement, car il est ce qui ex-siste au
sens.

1I-2 — 1 a trace jouissante

« Je dessine maintenant avec de I'écriture et je pense méme demander la 1.égion d’honnenr pour ¢a »*. Dans un
automatisme proche de la réverie, Gaston Chaissac crée de nombreuses signatures et avec une
pointe de cynisme, il démontre combien la signature peut se marquer d’étre le signe du nouage
du singulier a la jouissance.

Dans I'Islam, les théologiens se sont accordés sur un principe de non-figuration du nom et de
la forme divine. Toutefois un grand soin est apporté a la calligraphie des textes arabes, laissant
entrevoir ce que Lacan pointait a propos de la calligraphie chinoise et japonaise dans Lituraterre :
la pureté de la forme est ce qui permet de toucher au Réel, elle est ce littoral entre Réel et
Symbolique.

Lorsque Lacan ouvre les Eerits par son commentaire de « /z Lettre volée » P'Edgar Allan Poe, il
remarque que dans la nouvelle, la lettre dont on ignore le contenu, arrive toujours a destination
et a un effet de féminisation sur celui qui la détient. Il rend alors compte de la lettre telle qu’elle
est le phallus porteur de la signification de la castration.

Le savoir est alors envisagé comme troué, il est au-dela du mythe et du sens, il «est du c6t¢ des
texctes littéraires qui vébiculent la vérité a leur insu »°. Bt la lettre est ce qui du Symbolique fait trou dans
le savoir.

Autrement dit, en reprenant les termes lacaniens, « .4 #e pas le dire tel que » Pavoue d’autant plus :
cela ne passe pas par le sens, mais par ’élision du sens et du phallus (— ¢).

Avec Lituraterre, Lacan se détache de cette définition de la lettre de « L 7nstance de la lettre »* qui la
rabattait alors au signifiant de la vérité du désir, le phallus, pour la situer non plus seulement
relativement au manque-a-étre du sujet du désir, mais de maniere a ce qu’elle s’articule au vivant
de la jouissance.

Cette nouvelle définition de la lettre réordonne I'enseignement de Lacan et déloge ainsi les
concepts du phallus, du grand Autre, du Nom-du-Pére pour les réduire a des fictions.

De 1a, Lacan distingue alors le signifiant corrélé au sens, de la lettre qui fait passer le message de
la castration, qui elle, se situe au-dela du sens et exclue toute métaphore. La ou la lettre était

!LacanJ ., « L’¢tourdit », 1972. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p 449-495. (Le Champ freudien).
% Danchin L., Art brut : I'instinct créateur, Paris : Gallimard, 2006, (Découvertes Gallimard, Arts 500), p. 55, p. 57.

? Marret-Maleval S., « La condition littorale » : lecture de « Lituraterre ». In L ‘a-graphe, Le corps parlant et ses pulsions,
Publication de la Section clinique de Rennes, octobre 2016, p. 87-102.
*LacanJ ., « L’instance de la lettre dans 1’inconscient ou la raison depuis Freud », 1957. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.
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corrélée au phallus tel qu’il était a ce moment-la dialectique de I’étre et de 'avoir, — ¢, il y a un
passage vers le phallus, alors @, un pur semblant qui provient du Symbolique, mais « ze tent pas
le coup dans l'abord du réel »'.

La lettre est alors ce qui permet l'articulation dans le Réel : « 7y-a-t-il rien dans le réel qui se passe de
cette médiation ¢ ». Elle est le point de capiton entre Symbolique et Réel ; elle est littorale, elle est
ce qui fait bord entre le savoir et la jouissance.

Comme telle, elle fait marque d’un vide au cceur du signifiant ; elle n’est pas représentation de
Pécriture, mais bien plutot la trace de échec de toute représentation. Le trait de pinceau unique”
cher a la calligraphie chinoise marque quant a lui, par le geste de I’écriture, la régularité du tracé,
du rythme, du mouvement, et ainsi, la trace jouissante de la Chose.

Nous I'avons déja dénoté, la jouissance de la Chose est celle d’avant le Nom-du-Pére et d’avant
la reconnaissance de I’Autre : innommable, en dega des signifiants. Elle est non symbolisée et
uniquement accessible par transgression et elle s’inscrit dans le corps sous forme de traces, ou
elle s’éprouve, mais s’ignore.

La jouissance de la Chose est donc au méme titre que la jouissance Autre une jouissance du corps,
tandis que la jouissance phallique est une jouissance hors corps. Sous I’éclairage de la logique
phallique et la jouissance Autre, la lettre est ce sens joui et la jouissance. Entre la lettre et le signe,
c’est la question du sens et du hors-sens, la question du mot et du geste que nous interrogeons.

L’illisibilité de la lettre chez Joyce, qui confine a un au-dela du sens permet a Lacan d’aborder
son affinité avec le Réel. De la, il dégage deux fonctions de la lettre : de trou et d’objet a qu’il
développera par la suite dans le Séminaire Le Sinthome.

La lettre agrafe la jouissance et elle noue l'objet et le signifiant. La jouissance n’est alors plus cet
impossible a dire, elle se lit a partir du S1 et la lettre peut étre cernée a partir du S1 et de objet
a:S1/a.

Ce changement de perspective encourage de fait a ne pas saventurer du coté de la
psychobiographie de I'ceuvre d’art mais bien plutot a la considérer en s’avangant vers un «au-
dela de '(Edipe ».

En articulant par le S1 et non par le phallus, Lacan accentue I'identification par le trait unaire, et
vient au regard du S2°. E. Laurent pointe qu’ainsi Lacan se situe du coté du lien du sujet a objet
plutdt que du coté du lien du sujet 2 PAutre®. I’expérience de "absence de I’Autre laisse la place
a ce qui fait 'ancrage du sujet — son point d’amarrage — 'objet a ; ce dénuement permet alors de
cerner I'abord littoral de la lettre.
« Le sujet, guand il ne peut pas étre représenté, quand il n’est plus représenté dans I'Autre, quand
[’ Autre n’est plus ce lien o1t il s'aliene, o1 il s'inscrit, mais devient le désert de I'Achose, alors, le sujet
a la place, s’accroche a ce qui est son point d'amarrage, l'objet (a) et la lettre, nous dit Lacan, devient
littorale. »

De 1a, le bord du trou dans le savoir est donc abordé par le S1, le signifiant qui représente le
sujet comme Un, et par I'objet de sa jouissance.

! Miller J-A., « L’orientation lacanienne. De la nature des semblants », enseignement prononcé dans le cadre du
département de psychanalyse de I'université Paris VIII, cours du 22 janvier 1992, inédit.

z Cheng F., Vide et plein, le langage pictural chinois, Paris : Points, 1991. (Essais).

? Marret-Maleval S., « La condition littorale » : lecture de « Lituraterre ». In L ‘a-graphe, Le corps parlant et ses pulsions,
Publication de la Section clinique de Rennes, octobre 2016, p. 87-102.

* Laurent E., « La lettre volée et le vol sur la lettre ». In La Cause du désir, Paris : L’Ecole de la Cause Freudienne, 43,
1999, p. 31-46.

> Laurent E., Ibid., p- 38.
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La lettre insiste au méme titre que la répétition s’écrit hors du langage et de Autre. Elle se
double du caractere symbolique et réel et choit de Iarticulation signifiante S1-S2 au profit d’une
identification par le trait unaire et la jouissance.

Apreés un voyage qu’il fait au Japon, Lacan rend compte de la condition littorale par la
calligraphie japonaise et dénote alors que cela tient «a ce gue l'art en véhicule ». 1art se méle a la
lettre et la calligraphie japonaise, et par-la, rend sensible ce qui affecte la langue : Iarticulation
dans la lettre de la jouissance et du S1.

Les kakemonos' sont faits d’inscriptions qui permettent de discerner « ce gui s'en élide de la cursive
Uextkill »*, autrement dit ce qui achoppe avec Iécriture occidentale.

Cette dernicre vient représenter ce qui est voilé par le refoulement, tandis que Iécriture orientale
serait fondée sur la lettre, I’écriture au singulier, — le singulier de la main, le trait de pinceau
signature du peintre, et la récupération de jouissance dans 'ccuvre méme du kakenono qui invite
au regard plutot qu’au sens.

Avec la lettre japonaise, Lacan s’intéresse a la matérialité du signifiant sans pour autant donner
consistance a la jouissance. L’effet de la lettre opere a partir du détachement du S1 qui ravine le
Réel, — ravinement situé sur le versant de la matérialité du langage’. La lettre « n’y remonte gun'a y
prendre nom ». Le S1 est le signe du sujet, son nom « comme il arrive a ces effets parmi les choses que
dénomme la batterie signifiante pour les avoir dénombrées », délié du sens que le S2 pourrait apporter. La
lettre s’inscrit donc comme bord avec le Réel, a partir du trait unaire de sa prise sur I’énonciation
et de la jouissance.

Lacan reconnait a partir de la qu’il faut 'acte et ’énonciation d’un sujet, le S1.

Avec la lettre, Lacan se décale de la conception littéraire habituelle pour avancer que la tradition
écrite ne résulte pas de la tradition orale. Si Freud ne déduit pas dans L’Esquisse que I'écriture
est impression, il saisit que les lettres sont « effets de signifiant». La lettre n’est pas d’avant le
langage, «elle est secondaire, conséquence du langage », elle « fait rupture dans la cobésion du systéme du
semblant »*.

Bien qu’il n’existe pas d’écriture sans parole inaugurale de I’Autre, ou d’écriture sans lalangue, il
y a une nécessité de la primauté d’une écriture, comme ce qui fait trace, comme mortification
qui s’actualise dans la jouissance du vivant.

La littérature est un « tressage » de la jouissance de la lettre avec la jouissance du sens tandis que
la lalangne des origines, d’avant le langage et d’avant la différenciation, court-circuite le blabla, les
petites jouissances du langage ordinaire. La jouissance de /alangne, est une jouissance mixte,
dérivée de la jouissance phallique du langage et proche de la jouissance corporelle de la Chose.

La Jalangne nous permet de questionner la trace jouissante qui se marque de P'acte du sujet, de
son énonciation, et du S1 et de la matérialité de la langue.

! Le Kakemonos ou kakejiku désigne au Japon une peinture ou une calligraphie sur soie ou sur papier encadré, en rouleau,
et destinée a étre accrochée au mur ou sur les mats d’éclairage public.

% LacanJ ., « Lituraterre », 1971. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 11-20. (Le Champ freudien).

? Marret-Maleval S., « La condition littorale » : lecture de « Lituraterre ». In L ‘a-graphe, Le corps parlant et ses pulsions,
Publication de la Section clinique de Rennes, octobre 2016, p. 87-102.

* Miller J-A., « Lacan et la chose japonaise ». In Analytica, Paris : Navarin, 1988, p. 101.
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II-3 — La forme cheg lartiste, la poiesis et la topologie de Iacan

La ou quelque chose est perdu par le filtre du langage pour Louise Bourgeois, il lui devient
possible, par la matiére, d’en dire quelque chose. L’objet alors créé manifeste une singularité et
une radicalité qui suggere un traitement autre que expression ordinaire, qui ford alors le con a la
parole comme communication.

Les récits autour de la création sont nombreux, mais 77 fine, la vérité de 'objet échappe, quelque
chose de I'expérience reste. Le signifiant fait la distance entre la jouissance et le corps, tandis
que la forme semble dire mieux que le mot, comme si elle conservait son rapport originel au
monde externe. Comme nous le notions a propos de la calligraphie japonaise, la forme rend
compte du sensible et du singulier, elle propose une voie autre pour approcher le trou dans le
savoir sans perte liée au langage.

Une forme occupe le corps spatial de la forme, celui-ci est limité par un bord, et rempli de
qualités sensibles'. La forme peut étre appréhendée et saisie perceptivement s’il existe une
certaine saillance phénoménologique — si le phénomene se détache, est saillant. Husserl a ainsi
théorisé le concept de discontinuité qualitative de la forme dans Recherches logiques’, ouvrage dans
lequel il met en avant les idées qui fondent la phénoménologie.

Dans son ouvrage Les Origines de la Géométrie’, Michel Serres démontre que les mathématiques
ont débuté par I'entrelacs du tissage ; les archéologues ont par ailleurs découvert que ’entrelacs
est bien antérieur a écriture. Cest a partir des nceuds et des entrelacs dans les structures tissées
que se seraient développées les intuitions physiques. La manipulation de matériaux et la
recherche pour les convertir en objet utilitaire (panier, tissus) est ainsi, selon M. Serres, la marque
des premicres opérations mathématiques. Par ailleurs, L. De Vinci manipule 'entrelacs dans le
CodexcV allardi’".

Les découvertes scientifiques encouragent les artistes a s’en saisir pour approcher leur objet,
mettant a jour ce que Heidegger pointe : la science se contenterait de révéler le «déja-la» de
Part.

A partir de la théorie de la relativité d’Albert Einstein, des artistes développent de nouveaux
modes de représentation, tels Braque et Picasso qui tentent d’approcher un plan non plus
euclidien, mais sphérique ou hyperbolique.

L’objet reste donc le méme pour chaque sujet et la forme, la trace, la poiésis, 1a topologie sont
des opérateurs pour tenter de serrer ce qui du Réel échappe toujours.

Les différentes expériences qui se fondent a partir notamment de la matérialité propre a la
poésie, démontrent Penrichissement possible autour du «déja-la» de l'art. La poésie utilise
I'intensité de 'union des sons, des rythmes, des harmonies pour évoquer et suggérer les
sensations, les impressions, les émotions les plus vives. L’état poétique est, selon Platon, celui
de la possession divine, de 'enthousiasme et dans la Bible, le pocte est le prophete, il est la
bouche de Yahvé.

Le pocte est considéré comme ’artiste par excellence, car il crée a partir du langage un nouveau
langage avec ses propres figures et son rythme tout en conservant I’architecture du poéme et
I'intelligibilité de son objet.

! https://www.universalis.fr/encyclopedie/forme/
% Husserl E., Recherches logiques, 1900, Paris : Puf, 2003. (Epiméthée).
? Serres M., Les Origines de la Géométrie, Paris : Flammarion, 2011. (Champs sciences).

* Le Codex Vallardi se présente sous forme de portfolio de 378 feuillets, il a été acquis par le Louvre en 1856 aupres de
I’antiquaire milanais Giuseppe Vallardi.
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Avec Vut pictnra poesis', le poéte compare son art a celui du peintre, ainsi le poéte grec Simonide
de Céos écrit que « La peinture est une poésie muette, la poésie une peinture parlante »°, tandis qu’Horace
avance qu’« Une poésie est comme un tablean ».

Lut pictura poesis est pour les peintres une opportunité de 1égitimer de nouveaux styles profanes
qui émergent a la Renaissance (mythologie, histoire, allégorie princiere). En assimilant la
peinture a la littérature, lartiste s’affranchit de l'unique registre religieux, et il peut dés lors
s’inspirer de sa réalité extérieure ou intérieure.

Dans I Art poétigue Horace considérait que « Les peintres et les poetes ont toujours eu un égal droit d’oser
tout ce qu’ils voulaient ». 1 artiste aurait une liberté supplémentaire que la matiere déja, lui fournit.

De nouvelles expérimentations apparaissent alors hors des cadres convenus. Titien’ propose
ainsi une version personnelle de toiles mythologiques dans ses « Poésies », Poussin® intégre un
motif paien (la Charité romaine) dans L.a Manne (1639). Eugéne Delacroix’ crée pour toucher le
spectateur avec la couleur, le matériau et le choix de la scéne ; il se détache complétement de la
Bible pour provoquer I’émotion de celui qui regardera 'objet ainsi créé pour lui.

Mallarmé souligne encore les champs en partage, de la forme, de I'art, de la poésie qui, tous,
tentent de serrer au plus pres le Réel et de s’affranchir des rets du symbolique : le pocte, pour
lui, n’a qu’une seule fonction qui est de créer une langue qui ne soit en rien lié a « Suniversel
reportage 2.

La langue de la poésie est placée comme langue d’exception, de par sa structure et sa finalité,
son enjeu n’est pas de communication, mais la construction d’un objet poétique. Le pocte
mode¢le la langue comme un matériau pour toucher a sa quintessence. Il la charge selon
Iexpression de Mallarmé d’un : sens plus pur. Le poeme s’inscrit ainsi comme irréductible a tout
message et a tout sens.

! Le terme est issu de 1’47t poétique d’Horace (65-8 av. J.-C.). A la Renaissance, la peinture et la littérature sont trés liées,

particulierement dans le discours sur la peinture jusqu'au milieu du X VIII® siecle et dans la production picturale jusqu'au
milieu du XIX®.

% Podte grec Simonide de Céos (556 env.-467 av. J.-C.)

? Titien, Tizianon Vecello, (1488 env.-1576), artiste peintre, graveur vénitien.

* Nicolas Poussin, (1594-1665), peintre frangais représentant du classicisme pictural.
> Eugéne Delacroix, (1798-1863), artiste peintre frangais.

% poésie hermétique.
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Les Calligrammes de Guillaume Apollinaire
bousculent P'ordre traditionnel du poéme.
Avec les ceuvres de Mallarmé, D’écriture
poétique se modifie, les codes changent et la
prose devient un possible fait poétique. 11
propose ainsi une syntaxe tres resserrée qui
finit par se déstructurer et par laisser place
au hasard'. ’image poétique se modifie, est
bousculée.

Dans uminations d’Arthur Rimbaud, la
syntaxe n’a plus la place d’ornement du
discours et devient la substance méme du
pocme.

Les expériences a partir de la matérialité de
lobjet poétique se multiplient. Thomas
Stearn Eliot ou Ezra Pound insérent dans
leur texte des mots du monde entier. Saint-
John Perse s’appuie sur un lexique rare.
Henti Michaux, Antonin Artaud créent des
mots aux limites de I’indicible.

La colombe poignardeée et le jet d'ean, Guillaume
Apollinaire
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Les membres de I’Oulipo (Raymond Queneau, Jacques Roubaud) déstructurent également le
poeme par une combinatoire ad /zbitum. Christian Dotremont (membre du mouvement Cobra)
crée des logogrammes qui allient texte et calligraphie. Isidore Isou recherche avec le lettrisme la

densité réciproque du graphisme et des sonorités.

D’autres encore, André du Bouchet, Philippe Jaccottet, Yves Bonnefoy, tentent de saisir

I'essentiel tandis qu’Alain Bosquet discrédite le mot.

L’étymologie du mot poésie, « Pozésis» inscrit déja dans son terme une interprétation du fait

poétique. Dans le vocabulaire grec, il signifie « création », du verbe poiein : « faire », « créer » ; cela
se situe ainsi du coté de I'acte, faire avec des mots et leur matérialité. Rappelons aussi que comme

le remarque Lacan, la poésie est un acte : un acte de « savoir-y-faire » avec ce savoir.

Platon définit la Pozésis comme toute cause — azlla, d’ou se réalise le passage du non-étre a ’étre.
La Poiésis selon Heidegger fait « advenir une non-présence, quelle qu’elle soit, la [fait] passer et avancer dans
la présence ». 1.a poiésis, est « pro-duction — Her-vor-bringen : conduire ci — devant »’.

! Mallarmé S., Un coup de dé jamais n’abolira le hasard, Bruges : La Nouvelle Revue Francaise, 1914.

z Apollinaire G., « La colombe poignardée et le jet d’eau ». In Calligrammes, 1918.
https://www .larousse.fr/encyclopedie/images/Guillaume Apollinaire Calligrammes/1002852.
? Heidegger M., « La question de la fechné » exposé dans les Séminaires de Fribourg, 1953. In Essais et conférences, Paris :

Gallimard, 1958.
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Dans Poétigue,' Aristote détermine la poeitiké techné comme le travail poétique, la création en elle-
méme, ou le but est « autre ». La pozésis n’est pas une praxis, mais elle produit un objet marque de
vérité. Lacan dénote ainsi que « /a parole poétique est la réalisation de la vérité du sujet »*, elle pointe le
Réel en son ceeur. Par la posésis, procede Ualetheia comme dévoilement de la vérité, la présence et
Iétre-la.

En inventant toujours, le pocte se crée un nom et un nouveau sens, touche au savoir pour ne
pas étre pris aux rets du langage. La pozésis ne se réduit pas au choix du signifiant, mais par I'objet
poeme, elle témoigne d’une réorganisation du savoir inconscient du sujet et de I'assomption
d’un dire qui effleure le Réel. Dans cet acte, la parole poétique « métaphorise la négation inconsciente
dans une volonté de dire ».

Elle déchire le voile du fantasme et fait acte d’énonciation pour celui qui se risque a engager son
propre dire.

Avec son usage de la topologie, Lacan formalise, et échappe, par le matheme, aux mémes filets
du langage. Avec la bande de Moebius, il utilise a la fois la topologie et 'objet pour réussir a
marquer une altérité qui serait extérieure et finalement intime.

Il tente de serrer par la topologie, la ou la langue achoppe toujours a attraper Pexpérience : la ou
la poésie marque que ce n’est pas le sens qui prévaut mais c’est le Réel comme effet de /alangue,
qui se manifeste comme ce qui ex-sisfe au sens.

Le Réel est aversion de sens et le résultat en est de faire surgir un espace dans lequel le jouis-
sens n’a plus de sens. Cet espace non métrique, I'objet de la topologie, est aussi celui revendiqué
par la forme de lartiste et la pozésis.

IIT — L’objet, création

III-7 — « Louise est une momette (elle fait des mots), créosotte (Louise joue sur les mots, elle
crée, done elle est une créosotte) »*.

Par sa « férocité d’étre entendue » qui la place au service de la vérité, Louise Bourgeois® décrit une
absolue nécessité de la sculpture qui lui permet un autre langage.
« Je fais de la sculpture parce que j'en ai besoin, pas pour n’amuser. [...] En fait, mon travail tout
entier est un champ de bataille, une lutte a mort. »°

Car, explique Louise Bourgeois, l'artiste sacrifie la vie a 'art non parce qu’il le désire, mais parce
qu’il ne peut rien faire d’autre. Dans son journal, en 1974, elle écrit :

1http ://psychaanalyse.com/pdf/ARISTOTE_POETIQUE D ARISTOTE BNF CH BATTEUX 1874 57 Pages 1 9 _
Mo.pdf

% Lacan J ., « Fonction et champ de la parole et du langage en psychanalyse », 1953. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966.

? Medda V., « Ex-acte. La poétique du transfert ». In Che Vuoi ?, Paris : L’Harmattan, 2010/2, 34, p. 35-40.

4 Bourgeois L., Destruction du pere, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,

P. 340. Louise Bourgeois écrit en 1995, pour le catalogue de I’exposition Féminin-Masculin : le sexe de [’art, au musée
national d’art moderne, Centre Georges Pompidou, a Paris (17 octobre 1995-8 janvier 1996).

> Louise Bourgeois est née a Paris le 25 décembre 1911.
6 Bourgeois L., « Déclarations, 1988 ». In Drawings, New York- Paris : Robert Miller, Daniel Lelong, 1988, p. 181.
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« La recherche (continne) de la vérité ¢'est ce qui me fait avancer. Le secret de mon angoisse. Qu ‘est-ce
qute c'est depuis enfance 2 Cela a a voir avec I'bostilité — qu’est-ce qui ne va pas chez moi. »'

Devenir artiste est une religion, pas un sujet de conversation. L’art c’est la « ré-expérience du tranma.
Avec de 'humonr ». « Dans mon art, je suis le meurtrier. V'ous comprenez 2 »°

Pour se rendre « utile »’ dés enfance, Louise Bourgeois commence a dessiner pour refaire les
pieds ou les « cache-sexes » des tapisseries usées. En 1927, ses parents la contraignent a arréter
ses études pour se consacrer a Ientreprise familiale de restauration de tapisserie. Malgré la
décision parentale, elle se présente au baccalauréat en 1932, puis s’inscrit a La Sorbonne pour
suivre un enseignement de mathématiques. Rebutée par I'algebre, elle abandonne le cursus,
méme si la géométrie et le calcul restent toutefois associés a une période heureuse. Elle déclarait
avoir trouvé dans les lois des mathématiques une paix et une confiance qu’elle savait ne pas
vouloir trouver chez les humains. Les relations de la géométrie, entre le point, la ligne, le plan
et toutes les figures qu’ils forment sont pour elle comme de possibles équivalents de relations
complexes qu’elle entretenait avec sa famille”.

Face au sentiment d’angoisse, le langage de Louise Bourgeois devient géométrique et la
géométrie est, selon elle, émotionnelle. Cela lui permet de mettre les idées et les émotions dans
Vordre : « J'ai appris qu'on pounvait étudier des matieres oi toutes les régles sont connues ». Cet usage de la
géométrie se déplace a celui de l'art et de la création, qui empéchent que se produise un
anéantissement par la peur. « Jadis j'étais submergée par I'angoisse » et cette peur est devenue son premier
matériau de création.

Dans son atelier de Brooklyn, des centaines d’ceuvres en platre, bois, pierre, bronze, résine, de
toutes les époques, y cotoient le travail en cours’. Son attitude est compulsive face au travail :
« Le monde de ma sculpture et ma vie ne font qu’nn »’.

Elle parle d'un envoutement, d’'un vécu physique, «je ne peux m'exprimer», ou lart est une
transmutation de ’émotion en forme concrete. « Je m'isole dans atelier on je contrile totalement la
situation. »'

Le souvenir jaillit quand elle crée, raconter son histoire, est une maniere d’oublier et d’étre
libérée ; le « trialogne » s’instaure. La sculpture devient un moyen qui lui permet de revivre
I’émotion et le souvenir pour re-créer le passé.

« En France, je n'étais pas un sculptenr, et je ne pense pas que je le serais devenue. »

A peine mariée, parce que la pression du pere I'imposait, elle quitte la France pour les Etats-
Unis, ou le couple décide d’adopter un enfant. En 1939, ils accueillent un orphelin de 4 ans,
Michel, né en France. IIs auront ensuite 2 garcons, Jean-Louis né en 1940 et André, né en 1941.

! Bourgeois L., « Journal 1960-1979. Extraits. ». In Destruction du pere, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-
2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 78.

2 Bourgeois L., Destruction du pére, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007.

’ M. et Mme Bourgeois espéraient un gargon, Louise Bourgeois en vient a se demander comment étre utile alors qu’on est
une fille

* Frémon J ., « Essai mystere d’une identification ». In Louise Bourgeois, Moi Eugénie Grandet, Paris : Gallimard, 2010.
(Le Promeneur). p. 39.

5 Frémon J., Ibid., p. 30.

6 Bourgeois L., Destruction du pere, Reconstruction du peére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007.

7 Bourgeois L., « Entretien avec Suzanne Pagé et Béatrice Parent, Paris, 1995 ». In Destruction du pére, Reconstruction du
pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 316.
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11 est fondamental pour Louise de devenir mere : « Comme je venais de France, ot la femme est surtont
une mere »'.

En devenant mere, elle se découvre « compléte » = « je n’étais pas lintermédiaire d’un homme, jétais une
femme»*. Déja dans son enfance, elle s’interrogeait : « étre utile — étre fille 2»°, « M aimez-vous méme si
Je ne suis quune fille?». Et de sa vie d’artiste, de femme, de femme mariée, de mere,
Louise Bourgeois conclut au final par un « Nowus sommes tous homme-femme ».

Ses ceuvres, telles les Femmes-maison’, traitent de son rapport a la maternité ; elle y souligne la
propension de la femme a fabriquer du corps vivant. Dans ses carnets dessinés, Laccouchement
représente un enfant qui sort de la bouche de la mére. Sous le titre, Ma vie intérienré’, elle dessine
une femme en pied porteuse d’un enfant prét de naitre, déja hurlant. Des pieds a la téte dans un
entrelacs organique, les cheveux deviennent des boyaux et se mélent au cordon ombilical. Au
dos, elle a éctit : « Mother and daughter/ Eugénie et sa mére»’ ; la sculpture prend le relais et matérialise
la procréation. Elle réalise par ailleurs des comparaisons entre élever un enfant et des techniques
de sculpture® pour finalement déterminer que sa quéte est ailleurs :

« Lart est un privilege qui m'a ét¢ donné, mais qu’il m’a falln pourchasser, plus encore que celui

d’avoir des enfants. [...] le privilge se fut d’accéder a l'inconscient. [...] sublimation. »

J. Frémon décrit Louise Bourgeois ainsi :
s s s s . S, - -
« Ce monde perdu, présent et constamment ravivé dans lenvre de Iartiste, ['était anssi dans sa
conversation quotidienne. 1ouise Bourgeois, était, bien siir, parfaitement bilingue, mais elle I'était au
point gqu’elle s'exprimait en permanence dans les denx: langues a la fois, sans trop se soucier de savoir
de laguelle son interlocutenr était le plus familier. »°

La langue, comme P'enfant qui fait devenir mere, permet le lien qui fait sujet. Entre le frangais
et Panglais, étre femme ou ’étre mere, c’est la sculpture qui triomphe. La fabrique de corps, la
réalité de la troisieme dimension qui touche a I'ineffable de la création se mélent de la langue.
Louise Bourgeois recrée sa propre langue a partir de 'ceuvre et de ce quelle en dit, tissant un
nouveau langage a partir de ce frangais, langue maternelle qu’elle juge saccadée par des ¢ffers de
syncope et elle s’adresse alors a 'autre dans un parfait jeu rythmé des deux langues.

Bien que tres critique des artistes qui expliquent beaucoup leur ceuvre, elle déconstruit, entraine
le spectateur a I’écoute, a décortiquer avec elle Pensemble qui a pris forme.
« Cest rare de trouver quelgn’'un qui sache donner vie a une euvre a travers sa description, au lieu
d’émettre des jugements. »'’

! Bourgeois L., Destruction du pére, Reconstruction du pére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p. 208.

% Bourgeois L., Ibid., p. 131.

? Bourgeois L., Ibid., p. 319.

* Louise Bourgeois, Femmes-maisons, 1946 1947, peinture huile et encre.

> Bourgeois L., Destruction du pére, Reconstruction du pére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p. 301.

% Louise Bourgeois, Ma vie intérieure, lithographie, 1985.

" Louise Bourgeois, Mother and daughter/Eugénie et sa mere, 2009.

s Bourgeois L., Destruction du pére, Reconstruction du pére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p. 203.

? Frémon J ., « Essai mystere d’une identification ». In Louise Bourgeois, Moi Eugénie Grandet, Paris : Gallimard, 2010.

(Le Promeneur). p. 20.

Bourgeois L., « Transcription d’une déclaration de I’artiste a partir d’un entretien enregistré avec Deborah Wye, le 11

juillet 1981, avec ajout de Iartiste », Destruction du pére, Reconstruction du pére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris :
Daniel Lelong, 2007.
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L’art n’est pas la démonstration de mots des critiques d’art, 'ceuvre se suffit, tout y est sans faire
appel a la démonstration.
« Chez moi, rien n'est littéral, jamais, jamais » ; « Je préfere les dessins abstraits, car ils sont plus
lisibles que les formes représentatives. »'

Patler du « plaisir » de 'ceuvre fait peur :
« Je me méfie des mots. Ils ne m'intéressent pas, ils ne me satisfont pas. Je souffre de la fagon dont les
mots s'épuisent. [...] Je suis une femme trés terve a terve. Les formes sont tout. »°

Par la forme, il lui devient possible de rendre compte de ce qui est perdu par le filtre du langage,
et alors d’en partager une trace, un reste avec un autre.
« L art est une manipulation sans ancnne intervention. »’

Tout est ainsi « croqué » et retranscrit, sans filtre, durant ses longues nuits d’insomnie.
« Les dessins sont des pensées-plumes, ce sont des idées que j’attrape an vol et que je mets sur le papier.
Toutes mes pensées sont visuelles. »'

Ce sont ainsi de nombreux carnets, écrits ou dessinés, qu’elle conserve, classe, numérote.
« Je conserve trés préciensement mes “ journanx " dessinés. Ils me détendent et mr’aident a n2’endormir.
[-..] J'appelle ces journanx “tendres compulsions . »°

Sa recherche et son choix minutieux du matériau construisent ce que la création transcende :
« Je fais un dessin et puis je déconvre ce que j’ai voulu dire dans le dessin. »°

Elle livre une lutte éternelle entre artiste et son matériau’ : il faut gagner la forme, contenue par
une nécessaire résistance du matériau, ou la finition peut étre réalisée au ciseau, avec tendresse
et agressivité. Car la maticre résiste a ses assauts, lui subsiste : « ['aime me confronter a ce qui me
résiste .
Avec la création, elle fait fi des faux-semblants du langage et se confronte a ce qui est, telle une
quoddité :
Ny . : ) : o
« Personne ne m’empéchera de voir ce qui est, plutit que ce que je vondrais » .

« Le regard est plus important que la parole. On ne pent tricher avec le regard comme on pent dire des
Jfoutaises toute la journée et personne ne le sait. »'"°

Car :

! Bernadac M-L., Entretien avec I’artiste, Catalogue de ’exposition, Louise Bourgeois, Dessins pensées-plumes, Centre
Georges Pompidou, exposition 1 février—10 avril 1995.

2 Bourgeois L., « Entretien avec Trevor Rots, 10 mai 1990 ». In Destruction du pére, Reconstruction du pere, écrits et
entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 205.

3 Bourgeois L., « Déclarations, 1988 ». In Drawings, New York- Paris : Robert Miller, Daniel Lelong, 1988, p 180.

* Bernadac M-L., Entretien avec I’artiste, Catalogue de ’exposition, Louise Bourgeois, Dessins pensées-plumes, Centre
Georges Pompidou, exposition 1 février—10 avril 1995.

> Bourgeois L., « Compulsions tendres, publié¢ en février 1995 dans World Art, n° 2». In Destruction du pere,
Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 317-318.

6 Bourgeois L., Destruction du pére, Reconstruction du pére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p. 368.

" Des 1967 clle voyage a Pietrasanta en Italie pour travailler le marbre ou directement dans les fonderies de bronze de la
ville. Elle y retourne réguli¢rement une ou deux fois par an, jusqu'en 1972, puis une nouvelle fois travailler a Carrare en
Italie en 1981.

8 Bourgeois L., « Déclarations, 1988 ». In Drawings, New York- Paris : Robert Miller, Daniel Lelong, 1988, p. 181.

K Bourgeois L., Destruction du pére, Reconstruction du pére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p. 268.

10 Bourgeois L., « Extrait du film documentaire Chére Louise de Brigitte Cornad, Canal +, 1995 ». In Destruction du pére,
Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 346.
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« L objectif de la parole est de dissimuler les choses. Ce que je veux;, ¢'est me sounvenir totalement du
passé, avoir un contréle total sur le passé. »'

Elle entend s’affranchir des faux-semblants du langage, a partir de ses pensées plumes, de ce qu’elle
est, du corps et de I'espace qu’elle manipule et de 1a, a partir de I’art et de son acte, faire surgir
ce qui es. Elle insiste :
« Dien inventa L'art comme procédé de survie [...] lart est un langage, comme la langue chinoise »°.
« Les symboles ne sont que des flacons vides. 1ls ne fonctionnent que par ce qu'ony met — les symboles
personnels renvoient a un alphabet personnel, étre unique c’est tout ce qu'on a. 1.image est sacrée et
ne devrait pas étre volée. »’

Avec lart, la sculpture et la troisietme dimension qu’elle permet, il ne peut y avoir de figure
illusoire. « J'ai besoin de la réalité que procure la troisiéme dimension. »*

Et la création modelée enserre son étre mieux que son corps. « Pour moi, la sculpture est le corps.
Mon corps est ma sculpture» ° et elle explique : « Mes émotions ne sont pas appropriées a ma taille. Donc
elles me dérangent 1»°.

Les « Cellules»', ces trés grandes installations, dans lesquelles le spectateur se proméne,
manifestent des émotions et le traitement qu’elle a opéré a partir d’elles. Elle dit ainsi a propos
de ces oeuvres : « I/ faut donner un contour formel abstrait a ce qui arrive a mon corps»® car, « Vraiment
mon auvre c¢'est moz, bien plus que je ne le suis physiquement ».

A propos de trois sculptures en bronze, moins grandes que I’ceuvre Maman,” mais assez haute
pour passer dessous, elle invite J. Frémon a s’y balader avec elle. En étant entre les pattes du
monstre, elle dit : « C'est ma mere, elle me protégeait ». Puis elle éléve les bras pour attraper les pattes
de l'araignée et presque s’y suspendre, « plissant les yeux et pingant les levres, avec cet air de contentement
énigmatique qui lui était si particulier »'°. Louise Bourgeois invite celui qui veut bien 2 partager ce
reste de I'expérience.

A propos de la photo ot elle apparait avec Fillette", elle explique : « Fillette, c'est une petite fille, si
on se laissait aller a linterprétation on pourrait dire que j'ai ramené une petite Lonise». Elle continue : « Je

! Bourgeois L., « Extraits de déclarations publié¢es en 1992, dans le livre de Christiane Meyer-Thoss, Louise Bourgeois :

Designing by Free Fall, Ammann Verlag, Zurich ». In Destruction du pére, Reconstruction du pere, écrits et entretiens
1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 238.

z Bourgeois L., « Extrait de journal ». In Destruction du pere, Reconstruction du peére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris :
Daniel Lelong, 2007, p. 138.

3 Bourgeois L., Ibid., p. 140.

4 Bourgeois L., « Entretiens avec Nigel Finch pour le documentaire réalisé en 1993, produit par Arena Films, Londres,

diffusé par BBC2 ». In Destruction du pére, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong,
2007, p. 264.

> Bourgeois L., Destruction du pere, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p- 366.

® Bourgeois L., Ibid., p. 386.

" Louise Bourgeois, Les Cellules, dés 1991, Guggenheim Bilbao.

8 Bourgeois L., Destruction du pere, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p- 213.

? Louise Bourgeois, Maman, sculpture bronze, marbre, acier inoxydable, 1999-2002, Musée Long.

1% Frémon J ., Louise Bourgeois, Moi Eugénie Grandet, Paris : Gallimard, 2010. (Le Promeneur). p. 30.

" Louise Bourgeois, Fillette, 1968, latex sur platre, MOMA.
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ne suis pas ce @ quoi je ressemble. Je suis ce que je fais. Je suis mon travail»', car en effet, « Louise est une
momette (elle fait des mots), créosotte (Lonise joue sur les mots, elle crée, donc elle est une créosotte) »”.

A partir de la forme créée et de sa propre langue, elle crée une lalangue marque de son étre.
L’accomplissement serait de communiquer avec guelgn’un, mais elle ajoute qu’elle n’y parvient pas.
« Clest drole, vous me demandez, ce que j'en pense, mais ce qui compte, c’est l'effet sur les gens. »

La création n’est pas une mise en scene, plutdt un échange ou un jeu, comme « ## drame a deux »,
« un psychodrame a la Moreno avec que des victimes pas de spectatenrs ». La sculpture touche aux points
et lignes géométriques des relations interpersonnelles et dérobe les limites pour rendre a Iartiste
et a 'autre quelque chose de son étre : « On commence avec un modéle, puis le modéle devient le sculptenr
Lui-méme ».

L’étre entier de Louise Bourgeois est engagé dans la création, irrépressible, nécessaire et cruciale.
Face au sentiment d’angoisse, Louise, la momette, 1a créosotte crée d’abord par la géométrie, puis a
partir du matériau, de sa résistance et de sa matérialité qui lui permettent alors de fransmuter
Lémotion. 1'objet créé cerne le vide essentiel et il est reste de 'expérience et marque du #ialogue
alors instauré. L’objet élevé a la dignité de la Chose, rend la consistance de 'assomption réelle
signifiée par I’angoisse, il lui permet de figurer pour dans un second temps s’en séparer.

De sa position de sujet de I’énonciation, elle crée, a partir des signifiants qui sont la marque de
la véracité de son étre et ravinent ainsi 'objet.

Louise Bourgeois est au service de 'art, elle offre sa présence de corps pour pouvoir produire
et elle attend du spectateur, Pautre victime de P'art, de s’offrir a 'identique, entierement concerné
pour pouvoir recevoir. La carapace est cryptée, et 'accueil de Pceuvre ne peut se faire que si le
spectateur accepte de ne pas savoir et de s’offrir entier a 'événement de I'objet alors créé. De
la, le spectateur accepte de se faire passeur d’art avec elle et de circuler dans le corps méme de
Louise Bourgeois, dans ces Cellules.

Car c’est parce que chacun y met du sien, le fait perdurer, le transmet que 'ceuvre acquiert un
statut d’objet précieux, qui s’attache aux subjectivités des différentes époques. L’ceuvre ne se
réduit pas, par cet usage du savoir, a un message ou une marchandise. L’ceuvre convoque ainsi
un savoir qui permet de le surmonter et de I'inscrire dans le lien social.

Face a ’éphémere du mortel, 'ceuvre inscrit une trace jouissante ; et son efficacité, selon Lacan,
est de faire «cominer» cette jouissance. Cela engage le sujet autant que le spectateur a s’y
confronter, « La fondation d'un savoir est que la _jonissance de son exercice est la méme que celle de son
acquisition »*.

Chaque nuit, Louise Bourgeois attrape ses pensées-plumes, qu’elle consigne dans des carnets qu’elle
ne partage pas, qu’elle n’éleve pas au rang d’ceuvre d’art, mais qu’elle conserve pour elle comme
ses tendres compulsions. Louise Bourgeois mene une « /utte a mort » pour cerner les empans de
la Chose, et elle offre son « corps en passoire »” A ses pensées plumes. Nous empruntons expression

! Bourgeois L., Destruction du pere, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p. 210.

2 Bourgeois L., écrit en 1995, pour le catalogue de I’exposition Féminin-Masculin : le sexe de [’art, au musée national d’art
moderne, Centre Georges Pompidou, a Paris (17 octobre 1995 - 8 janvier 1996) ». In Destruction du pére, Reconstruction
du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007. p. 340.

? Bourgeois L., Destruction du pere, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p. 116.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 89.

Nous utilisons cette expression en référence aux termes de Marguerite Duras et que nous développons un peu plus loin
dans la these. L’artiste se rend entiérement, nous pourrions dire corps et ame, perméable et disponible pour attraper, avec
la passoire, ce qui surgit ex nihilo.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet

199

a Marguerite Duras, car elle nous semble parfaitement imager en quoi lartiste dans sa quéte,
tente d’en saisir quelque chose et se préte, dans cet au-dela, a 'engagement éthique.

Michel Foucault, fait de la folie une absence d’ceuvre, comme un « renoncement radical jusqu’an-
boutiste a se faire reconnaitre »'. A la différence de la folie qui méconnait le trou et le manque, 'ceuvre
en prend acte, et y répond, ce qui génere d’avantage une cohabitation d’un « renoncement sans
limite » et dan « consentement a la faute ».

L’art fournit a Louise Bourgois la possibilité d’accéder a un autre langage qui lui permet
d’exprimer ce que les mots ont tendance a dévoyer. L’ceuvre est a la fois dissolution du sens,
une convocation au niveau du signifié, et une mise en perspective du signifiant. Autrement dit,
en faisant sens et par 1a méme énigme, elle vise un parz sur I’étre. Tel le pari du sujet, par un coup
de dés, elle laisse la place au hasard, et donne la chance a la rencontre. Aussi, comme le signifie
M. Lapeyre, il existe une « implication éthique, parce qu’elle corréle le défaut de sens et la fante de I'étre »*
du sujet.

Louise Bourgeois a davantage « pourchassé » le privilége de 'art encore plus que celui d’avoir
des enfants. Ses maternités 'ont fait accéder a une autre place que celle de la fille, nutile,
« lintermédiaire d’un homme », lui apportant un sentiment de complétude.

La procréation, qui ne peut s’aborder par le Symbolique, est attrapée par l’artiste et expérience
qu’elle en a fait, et c’est avec l'art qu’elle s’approche du Réel, en s’en faisant a la fois 'objet et
l'auteure.

Ses expériences de femme, de mére et de créateur 'amenent finalement a considérer que tous,
nous ne sommes qu’« bomme-fenme », produisant alors un nouveau signifiant qui ramasse ce
qu’elle a pourchassé. La femme n’entre dans le rapport sexuel que guoad matrem, et Iobjet alors
créé d’abord par la procréation propose une suppléance au non-rapport sexuel. La maternité,
mais bien plutot 'objet « plus-de-jouir » produit par sa création, marque alors un au-dela de la
disjonction entre la jouissance de I'Un et I’Autre.

Ce qu’elle dénote finement : « Fondamentalement, la vie d’un artiste est une négation de la sexnalité » .

1I1-2 — Une artiste, Anais Eychenne

Anais Eychenne est une artiste dont ceuvre est régulicrement exposée au musée des Arts
Buissonniers de Saint-Sever-du-Moustier dans I’Aveyron. Le galeriste Pol Lemétais* la rencontre
en 2014 et lui propose de présenter ses créations au public. Les collections de ce musée se
rapprochent des classifications de ’Art Brut, ou de l'art en marge. P. Lemétais dénote que le
dessin d’Anafs Eychenne n’est pas un geste spontané, puisqu’il y a des théories mathématiques
derriére®, néanmoins il détient ce « caractére inclassable » et reste en dehors des circuits traditionnels
du marché de ’Art.

! Lapeyre, M., Psychanalyse et création : la cure et l’ceuvre. Toulouse : Presses universitaires du Mirail, 2011.
(Psychanalyse &.), p. 74.

z Lapeyre, M., Ibid., p. 76.

? Bourgeois L., Destruction du pére, Reconstruction du pére, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p. 171.

* Pol Lemétais, Directeur Musée des Arts Buissonniers, Galeriste a Toulouse.

> https://www.youtube.com/watch?v=Al2j 1WjyDo
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En 2014, Anais Eychenne a déja découvert I'art du kalamkari'. Cette technique originaire du sud
de I'Inde et de I'Iran consiste a dessiner sur une toile de coton écru avec un bambou taillé, le
kalam, plongé dans un chiffon, réservoir de teintures végétales. Chaque nouvelle création répond
a une longue et minutieuse préparation de la toile et de 'encre, qu’elle accepte de montrer dans
des reportages filmés.

Anais Eychenne dessine depuis toujours. Néanmoins c’est a partir de ce que les propriétés
mathématiques, physique et biologiques, (etc.) lui offrent qu’une représentation graphique
s’impose.
« Quand je trouve quelque chose, nne loi mathématique on une loi biologique on peu importe une loi
qui peut étre décrite par des ensembles logiques je vois une image qui se forme et cette image en fait elle
me plait beancoup et j’aimerai beaucoup la dessiner. »°

Enfant, Anais Eychenne’ est rapidement diagnostiquée pour un trouble du spectre autistique
(TSA). Ses parents font le pari que n’importe quel enfant serait assez intelligent pour réussir a
s’adapter et suivre un cursus normal. Elle est donc scolarisée dans une filiere générale, et elle en
remarque l'intérét au niveau des apprentissages cognitifs mais aussi sociaux de ’école :
« L école est un terrain d'apprentissage et de conflits et il a été nécessaire quand jétais enfant, ¢'est-a-
dire il y a trente ans. On ne connaissait rien sur la nenrologie et tout enfant qui n'était pas normé
était voué a Lexclusion scolaire [...]. Mes parents ont fait le pari de intelligence. »*

En 1998, alors qu’elle est en quatrieme, un professeur de mathématiques repere ses aptitudes
exceptionnelles pour sa discipline. Alors alitée pour de nombreux problémes de santé, c’est
grace au soutien de ce professeur qu’elle finit son parcours dans une filiecre générale.
« Les mathématiques sont le premier langage anquel j'ai en accs de maniére systématique.
Généralement dans une énigme on un puzzle il fant mettre une premiere piece pour échafander tout
son plan. Tant qu'on n’a pas installé une premiere picce on ne peut pas construire de méthode.
Les mathématiques sont la pierre angulaire de ma méthode de communication. »’

Elle fait elle-méme le pari a partir de son hypersensorialité, de son excellente mémoire et de son
intérét pour les mathématiques et la physique, de sa place dans le monde.
« J'ai décidé de défendre les autistes, ¢'est que moi j'ai en de la chance, jai trouvé ma premiere piéce
du puzle, mais combien de personnes ne l'ont pas trouvé 2 »°

Selon elle, 'autisme a un réle a jouer dans ’humanité : il n’a pas a étre stigmatisé et écarté’.

Durant son enfance, elle cherche a pallier les insuffisances de sa proprioception et les distorsions
de sa perception du monde®.
« Les mathématiques, la physique et la biologie décrivent trés bien la nature, ¢'est méme le langage le
Dplus approprié, enfin pour moi en tout cas, de capter ce que la nature a a nous dire. 11 y a bien des
gens qui utilisent la poésie, la littérature, mais je suis tres peu douée dans ce domaine [...] donc les
mathématiques et la compréhension de la nature pour moi sont impliquées. »

! La toile du kalamkari est préparée par un bain de résine et de lait de bufflonne. L’iconographie utilisée est variée mais a
pour ressort les épiques, la mythologie indienne et les motifs floraux.

2 https://www.youtube.com/watch?v=iLfNpuyZYJ8

? Elle est née en 1984.

4 https://www.youtube.com/watch?v=Al2j 1WjyDo

° Ibid.

% Ibid.

7 Ibid.

¥ Marco J-P., Une approche de I'ceuvre d’Anais Eychenne entre art, physique et mathématiques, Conférence Halle Saint
Pierre, Paris, 7 mai 2022.
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La nature et les explications que la physique ou les mathématiques peuvent lui fournir tendent
a lui proposer une solution. Mais le dessin, la création qui s’impose, a toujours fait partie d’elle.
Au début de l'année 2000, elle a une «eise» qui 'améne a développer une méthode
d’autoguérison. Elle découvre le magnétisme des minéraux et leurs résonnances pour le corps
humain, qu’elle utilise depuis. A partir des comportements observés dans la nature, elle percoit
un langage qui pourrait étre le sien :
« Je suts passionnée par le monde animal depuis ma plus tendre enfance, notamment les oiseanx, car
¢a a ¢té la premiere fois que je suis parvenue a communiquer avec un étre vivant. Je me rappelle de ces
premiéres communications, il s'agissait d’hirondelles, de femelles qui donnaient la becquée a lenrs petits.
Jai compris pour la premicre fois en regardant les parents oiseaux: donner la becquée a leurs enfants. »'

A partir d’une photographie du satellite artificiel « Hipparcos », elle envisage un moyen de se
positionner et de se mouvoir dans 'espace de manicre autonome et cohérente. Car Anais n’a
pas de proprioception, tout nouvel environnement, tout nouvel espace suppose pour elle de
nouveaux calculs pour se déplacer et se positionner a l'intérieur. Encore aujourd’hui elle élabore
un systeme de calcul qui lui permet d’organiser et d’interpréter les données incomplétes que lui
livrent ses sens’.

Lors d’une exposition’, dans les années 2010, elle découvre par hasard la technique du kalamkari.
Cette rencontre arrive a la suite de ce qu’elle nomme : «un probleme de formalisation » : « | étais
devenue incapable de tracer nne structure avec un réalisme cobérent par rapport a son échelle. »*

C’est ainsi qu’elle s’initie aupres des derniers maitres indiens de la technique. Aprés avoir obtenu
leur accord, elle développe le kalamkari parallelement aux mathématiques. Ses premiers
kalamkaris sont faits d’un dessin et d’une symbolique naifs en méme temps qu’ils décrivent avec
précision le monde physique. Petit a petit, ses représentations graphiques sont de plus en plus
¢élaborées pour laisser la place a des interactions fondamentales codées par sa méthode de calcul.

Elle approfondit sa connaissance du monde des oiseaux et en fait part notamment a J-P. Marco,
mathématicien’. Elle lui propose ce qu’elle observe dans la nature et qu’elle traite par une loi
mathématique qui 'ameéne ensuite a en faire un croquis, a partir d’un trait qui ne s’arréte pas
jusqu’a la conclusion de I'ceuvre d’art.

Dans une lettre du 11 février 2020° a J-P. Marco, elle explique sa formalisation d’un : « modéle
processenr qui pourrait peut-étre vous aider ou illustrer votre propos sur les perturbations sur les problemes “a n
corps ;... un murmure d'étonrneanx ».

Les éléments physiques sont extrémement nombreux et précis.
« Les étonrneanx volent extrémement nombreux en formation appelée “ murmure ”, que les norvégiens
nomment aussi “sortsol ” (le soleil noir) ce qui donne une idée de la densité du vol. Par millions
parfois, ils évoluent de 80 (montée 45) a 120 km/ b (pigué) un visean en cotoyant un antre entre 20
et 70 ¢ »

! https://www.youtube.com/watch?v=Al2j 1WjyDo

% Marco J-P., Une approche de I’ceuvre d’Anais Eychenne entre art, physique et mathématiques, Conférence Halle Saint
Pierre, Paris, 7 mai 2022.

? Démonstration organisée par 1’association caritative H3K.

4 https://www.youtube.com/watch?v=Al2j 1WjyDo

> Jean-Pierre Marco est enseignant chercheur a la Sorbonne Université (Paris 6), IMJ-PRG, 4 Place Jussieu, 75005 Paris
cedex 05, France. E-mail : jean-pierre.marco@imj-prg.fr

% Marco J-P., Une approche de I'ceuvre d’Anais Eychenne entre art, physique et mathématiques, Conférence Halle Saint
Pierre, Paris, 7 mai 2022.
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[+-.] « Leur temps réflexce n'est pas plus court que les vertébrés chassenrs (vision 150 Hz, décision en
30 ms, impulsion nerveuse 3 m/s), éviter un trafic évoluant “a lenr vitesse moyenne leur pose parfois
probleme »

[--.] « Le vent turbulent ne lenr pose ancune difficulté (en vent d’antan 120 knr/ b, au-dessus d’un
bosquet I'1]), et ils forment serrés des mouvements chaotiques destinés a égarer lenrs prédatenrs volants »

[--.] « Mats comment synchroniser sans dommage un, denx voire trois millions d’individus évoluant
en 3D “a 100 km/ b, séparés entre enx d’une envergure 222 s ont en fait une méthode trés simple de
rapport visuel et vocal. Les oiseanx ont denx fovéa par wil, et com-passent téte fixe huit voisins directs
an maximum. Avec des cris incessants (1 par seconde moyennement) ils communiquent lenr état
« suivenr » (yuitii) ou « priovitaire » (errrrrt’t't’s). Les prioritaires sont sur le bord du murmmre ou
proche d'un obstacle. Cest enx: qui conditionnent l'allure chaotique. Les suiveurs sondent leurs voisins
“a cadence rapprochée des qu’ils se rapprochent d’une limite. 1eur vol est majoritairement linéaire an
centre du vol. Lenrs cris sont si tapageurs qu’un oisean ne discerne qu une digaine de ses voisins (bruit
aérodynamique compre).

Ces oiseaux traitent “a moyenne vitesse (30 ms) deuxc problemes simultanément et formellement
incompatibles. 1.'un chaotigne (Navier-Stokes) et 'antre partiellement géométrigue (pavages psendo-
périodigues vers pavages de Peano) !'!'! ! »

Ces données physiques encodent sa perception de I'environnement et lui donnent alors la
mati¢re pour produire le départ de Uceuvre : « Je vous soumets le premier croquis, cela me semble robuste ».

Croguis en cours de cette exploration d’ Anais Eychenne, évoguée dans lextrait de la lettre.
< 2]

La précision du croquis est exceptionnelle. A partir de sa méthode de calculs, de son observation
du monde qui 'entoure, de ses connaissances diverses, elle explique les rouages et interactions
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qu’elle a pu reproduire dans sa création. Car pour elle, son ceuvre lui permet de fixer ses
recherches et d’inscrire un message qu’elle veut transmettre aux autres. Elle s’interroge souvent
sur I'intérét que son ceuvre suscite car elle ne comprend pas ce que chacun peut y trouver sans
la compréhension de ce qui génere le trait qu’elle pose.

L’ceuvre jaillit, 'expérience esthétique saisit, mais elle s’exécute a partir des calculs, de cette
nouvelle écriture qui encode ses perceptions du monde.

Son intérét pour la matiére 'améne a en faire différentes expériences, pour en cerner toutes
caractéristiques de sa déformation, de lexploration qu’elle permet. Le trait du kalamkari
s’améliore, s’affine au point de ne presque plus étre discernable a Pceil nu. Si au départ, elle utilise
une écriture singulicre, faite de nouveaux caracteéres qui peuvent dire, elle arrive a une telle
précision du trait et du calcul mathématique, physique conjoints que la forme écrite disparait au
profit de la seule forme du trait.

Pour J-P. Marco, les travaux les plus récents d’Anais Eychenne témoignent, a un niveau encore
plus fondamental, de sa capacit¢é de modélisation et de représentation esthétique des
phénomenes physiques aussi bien que biologiques. Il rend compte qu’elle produit un nouveau
langage tel qu’il serait une formalisation originale de lois mathématiques. Ses créations rendent
plastiquement des lois mathématiques, physiques et biologiques.
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La ou ¢a fait création pour elle, ¢a fait art et nouveau langage pour 'autre. Nous posons que la
rencontre qui fait événement peut déclencher le passage a I'acte créateur et artistique, que ce soit
sous un mode épiphanique, ou d’un discours qui permet lien social. Les mathématiques, les lois
physiques occupent alors la piece du puzzle qui lui manquait. Rappelons enrichissement mutuel
des champs d’expérience des mathématiciens et des artistes, qui se sont outillés ensemble
respectivement pour tenter d’approcher le Réel inaccessible et pour en proposer une nouvelle
forme de logification. Anais Eychenne nous invite a découvrir que la création ne se réduit pas a
une décharge motrice ou une hallucination, mais qu’elle vient faire ceuvre ; elle est le produit du
nouage entre désir et jouissance. L’objet d’art vient produire un discours et fait place a du lien
social lorsque l'objet créé accede a la place d’ceuvre d’art comme présence de grand Autre.

L’objet vient se loger entre elle et le monde et lui permet de donner des bords a 'envahissement
par la jouissance. Elle nous fait entrapercevoir la distinction entre les objets de création issus de
la sublimation, soit du vide sublimé de la Chose, et les objets issus d’une jouissance primordiale,
soit du Réel de la jouissance du corps.

Ses connaissances mathématiques et physiques lui permettent d’aborder par une logification les
événements corporels qui sans ¢a la débordent, et se marquent d’illimité, d’infinitisation. L’art,
et sa pratique minutieuse du £alamkari, ne s’abordent pas a partir du manque dans ’Autre, mais
art vient faire nouveau langage, prendre le relais de la formule mathématiques, pour rendre,
non plus par la lettre, comme la topologie tente d’y accéder, mais par la forme, 'objet esthétique,
un déchiffrage du Réel qui ne patisse pas du signifiant. L’objet créé propose une solution a
artiste pour savoir-y-faire avec le réel, et 'objet d’art chiffre, crypte face a 'angoisse surgie au
lieu de 'assomption réelle.

-3 — Obyjet de la psychanalyse ?

Si nous posons que tout sujet crée, la fonction de I'ceuvre, sa charge de symptome, de douleur
d’étre comme marques de création ne se résolvent pas, pour l'artiste dans la matérialité de celle-
ci.

Dans la cure, il peut y avoir une dilution du symptome et le sujet peut y renoncer dans la
thérapeutique ; tandis que dans la création, I'artiste ne consent a s’en séparer uniquement sous
la forme d’une ceuvre qui se dépose et advient a sa pérennité. Qu’est-ce qui autorise alors le faire
ceuvre pour qu’elle se redépose comme objet d’exposition et permette une coupure entre I'objet
et le créateur ? L’ceuvre en elle-méme, I'objet du processus de création, atténue-t-il alors la
douleur pour permettre au sujet un « fazre-avec » ?
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Le créateur, dans le dispositif ténu de la création — le processus méme, I'objet, I'adresse, et
l'accueil de Tautre — produit, puis s’efface, jusqu’a se séparer de 'objet produit. Nietzsche
considére que I'objet artistique est un produit parfait, un produit fini, tandis que 'objet de la
science serait toujours en mouvement. L’objet d’art apparait effectivement achevé car il est
débarrassé des écrans — des historiettes, il reste pourtant a reprendre dans le geste de création de
Partiste.

Dans « Frend Selbstdarstellung »', Freud revient sur les évolutions de sa théotie psychanalytique,
de son positionnement et 'importance de la place du sujet qui a le savoir. A partir de ses études
sur Phystérie, et ce que les patients lui ont enseigné, il entérine ses questionnements précédents
concernant la portée de la psychanalyse et la place de I'analyste dans la relation transférentielle.

Depuis I'article de 1914 « Répétition, remeémorisation et perlaboration », Freud repeére et questionne la
répétition et ’acte du sujet qui concerne quelque chose qu’il sait et qu’il ne veut ou ne peut avoir.
L’élaboration de la contrainte de répétition « Zwang zur Wieder holung » constitue un changement
radical dans son approche scientifique de 'objet de la psychanalyse. De fait, Freud se décale
complétement de sa position de physiologiste pour ne plus voir le symptéme uniquement du
coté de la pathologie, mais comme une part du sujet : « pas de sujet sans symptime ». La fin d’analyse
devient savoir y faire avec le symptome et non plus I’éradiquer. La psychanalyse questionne alors
l'objet a partir de ce que la science forclot : le sujet et la vérité comme cause.

Avec Dart, la psychanalyse porte son intérét non pas sur les caractéristiques de I'ceuvre en elle-
méme, mais sur ce que le sujet choisit de partager d’une part d’intime. Prenons 'objet créé, c’est
a partir de lui que nous pouvons interroger en quoi il cristallise une fonction subjective dont
Peffet, le résultat et le produit font enseignement pour I'auteur comme pour le spectateur, et en
quoi cet objet créé releve-t-il du statut d’ceuvre d’art. I ne suffit donc pas de souligner la
structure symbolique et langagiere de la création, mais il faut tout autant s’attarder sur cette
dimension d’objet, tel que la psychanalyse dans sa doctrine a révélé 'empan et le jeu des relations
d’objet, du fantasme. Et Freud 'annoncait : « Pour la psychanalyse, !'essentiel n’est pas la genése, mais
la relation avec un objet».

Freud, physiologiste, fonde sa théorie a partir des principes biologiques de reproduction et
d’autoconservation, tels qu’ils sont décrits notamment dans Esguisse d'une psychologie scientifique.
Sa construction de 'objet se base néanmoins a la fois a partir de la théorie biologique et a partir
de la conception philosophique de l'objet et du choix d’objet du sujet. L’objet n’est pas
complétement prédéterminé, il est : « /... / ce qu'il y a de plus variable dans la pulsion, il ne lui est adjoint
qu’en raison de son aptitude a rendre possible la satisfaction ».

Dans Les Trois essais sur la théorie sexuelle, ’objet freudien est alors objet de la pulsion sexuelle, a
la recherche de sa satisfaction. Dans Pulsions et destins des pulsions, il précise que I'objet est : « ce en
quoi et par quoi la pulsion peut atteindre son but».

Freud distingue les objets de la libido qui peuvent permuter par déplacement ou fixation, des
objets dépendants de la pulsion. Les premiers objets de la phase auto-érotique sont des
fragments de son propre corps. A I’étape narcissique 'objet est le moi ou le corps unifié puis, le
petit « pervers polymorphe » fait un choix d’objet « alloérotique » et partiel (plaisir d’organe). Le
choix plus tardif a I'adolescence se réorganise a partir des modcles de I'ancien objet infantile,
exogamique, organisé sous le primat du génital. Laplanche et Pontalis ajoutent que I'objet est a
penser au titre de la pulsion et de 'amour.

Dans Psychopathologie de la vie amourense, Freud repere que l'objet ne peut toutefois satisfaire
complétement. En raison de linterdit de Iinceste « Lobjet final de la pulsion sexuelle n’est plus ['objet

! Freud S., Freud Selbstdarstellung, Freud présenté par lui-méme, 1924, Paris : Gallimard, 2003. (Folio Bilingue).
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originaire », cela ne permet pas de rapport harmonieux autrement dit dans la série des objets
substitutifs, « aucun ne suffit pleinement ». 1.’objet reste irrémédiablement perdu et oriente le désir.

Mélanie Klein révolutionne la théorie freudienne de I'objet essentiellement envisagé, comme
passif et destiné a la décharge pulsionnelle. Sa consistance devient celle d’un objet symbolique
qui nait a partir du fantasme du sujet, et qui vient s’inscrire dans la réalité du sujet et dans ses
rapports aux autres, renvoyant notamment aux mécanismes de projection et d’introjection.

Lacan interroge la fonction de I'objet dans I'expérience analytique d’abord au titre de la relation
d’objet. L’objet oral et anal, reposant sur la relation de la demande, sont d’avantage évoqués car
les autres objets, le regard et la voix, reposent sur la division du sujet dont se supporte le désir.
Ils présentifient dans le champ du pergu (perceptum), ce qui est élidé et ne se dégage pas alors du
percipiens.
« Nous avons donné la topologie qui permet de rétablir la présence du percipiens lui-méme dans le
champ o il est pourtant perceptible, quand il ne l'est méme que trop dans les effets de la pulsion
(exchibition et voyeurisme). »!

Avec I'achévement de sa théorie du désir, Lacan peut sortir des impasses de cet objet perceptible.
Son étude du fantasme lui permet d’aborder le champ du regard et d’augmenter plus tard ce
qu’il a commencé a développer sur la jouissance. L’objet n’est plus envisagé comme un objet de
la satisfaction, mais un objet du manque, a jamais perdu et qui cause le désir lui-méme toujours
insatisfait.

Dans le Séminaire VIII, Lacan pointe en quoi 'objet partiel, sein, phallus, féces est 'objet dans
la psychanalyse, objet du désir. Il est le pivot, la clé du désir humain :
« [...] 5t cet objet vous passionne, ¢'est parce que la-dedans, caché en lui il y a ['objet du désir : Gyalua
Jagalmal. »*

C’est un objet qui opére a la fois dans linter et I'intrasubjectivité, culmine a la fronticre de la
métonymie du discours inconscient et joue un role dans le fantasme.
« Le poids, le noyau inter-central du bon on du manvais objet, dans toute psychologie qui tend a se
développer et s'excpliquer en termes frendiens, c'est ce “bon objet " on ce “manvais objet” que
Mélanie Klein situe quelque part dans cette origine, ce commencement des commencements qui est méme
avant la période dépressive. »’

La conceptualisation du mathéme d’objet a (1963) congu comme la cause réelle du désir* dans
le Séminaire X, « I 'angoisse », constitue une avancée décisive. L’objet a est I'objet primordial de
la jouissance, élaboré sur les traces de 'objet perdu freudien, dont seule la séparation, enclenche
la dialectique du désir elle-méme engagée par son impossible retrouvaille.

Alors que I’Autre maternel se détache par l'intervention de la métaphore paternelle de 'objet de
sa jouissance, ce dernier, I'infans, devient simultanément assujetti au manque-a-étre. La castration
symbolique apparait comme salutaire, permettant au sujet de ne pas étre en proie aux fantasmes
angoissants et a la jouissance de ’Autre. Dans son au-dela et au-dela du principe de plaisir, se
trouve une barriére, un champ infranchissable’, qui sépare le sujet de cette jouissance interdite.
Le signifiant ne peut pas combler ce manque, car il ne releve pas du registre Symbolique. L’objet
a, qui n’existe que comme manque, fonde le rapport du sujet divisé a ’Autre et symbolise la

!LacanJ ., Le Séminaire, livre XIII, L objet de la psychanalyse, 1965-1966, inédit.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, lecon du 8§ février 1961, Entre Socrate et
Alcibiade.

LacanJ ., Ibid.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre X, L angoisse, 1962-1963, Paris : Seuil, 2004, lecon du 12 juin 1963.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 252.
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castration (- ¢). Le Nom-du-Pére peut alors se concevoir comme une fonction assurant
I'inclusion du phallus a 'objet a, c’est-a-dire la connexion de ce dernier au langage.

Penser le manque a partir de la pulsion, du Réel et de la répétition (Séminaire XI), permet a
Lacan d’affiner I’élaboration de I'objet a, et d’envisager le sujet a partir du corps qu'il a et cette
perte irrémédiable qui s’opere avec I'entrée dans le monde signifiant.

Toute 'ampleur dévolue a 'objet a va réellement se formaliser dans son dernier enseignement,
par la substitution de I’Etre par le concept de 'Un et en déplagant ainsi le point de vue de la
reconnaissance du désir a sa cause, a celui de la cause du désir a la jouissance de corps.

Psychanalyse et art se rencontrent donc a partir de 'objet et au-dela de lui, questionnent a la fois
Peffet de I'ceuvre, le lieu de la Chose et de la jouissance attenante ; ou la Chose est cet objet absolu
impossible a atteindre. Par hypothése, nous avons posé que 'objet créé pour ces créateurs d’art
touche a 'ontologie de I’étre ; il se loge entre le désir et la jouissance.

Dans une lettre a Fliess, Freud définit les objets de la culture tels qu’ils seraient des
représentations du psychisme et de sa satisfaction. Dans les lecons d’introduction a la
psychanalyse, il congoit I'artiste comme celui qui s’est retiré de la réalité par « fléchissement vital a
Llorigine », et note que « L art réalise par un chemin (moyen) particulier une réconciliation des deux principes »'.
Principe de plaisir et principe de réalité pourraient s’harmoniser pour l'artiste et I'objet se voit
alors congu comme ce qui permet a Partiste de s’adapter a la réalité.

L’objet créé ne reste selon Freud qu’une copie sans cesse renouvelée du fantasme de artiste ;
le fantasme s’écrit alors comme « /e déja-la de I'wnvre ». Pour produire un effet sur le spectateur,
qu’il soit ou non océanique, il faut que le désir de Iartiste opere, qu’il y ait création d’un inédit,
et quainsi il « wette en wuvre » son fantasme.

Mais si le fantasme échoue a tenir le Réel a distance de la réalité psychique, c’est une part de la
Chose qui se fait jour, et qui peut pour autant prétendre a produire une jouissance purement
esthétique. Frida Kahlo, Giacometti ou tant d’artistes témoignent du geste toujours a répéter,
d’une figuration impossible et insaisissable et des affres de douleurs qui 'accompagnent.
L’artiste choisit d’y retourner et de s’y confronter, il n’évite pas le lieu de la Chose et produit un
objet qui procéde d’une identification imaginaire (narcissique) a 'objet.

L’objet se situe au-dela de la conception de la phénoménologie qui traite 'objet esthétique
comme le résultat de I'opération de mise entre parentheses de lattitude naturelle, et comme le
seul mouvement de I'apparaitre au sein duquel finalement I'apparition et apparaissant ne
cessent de se fondre. L’objet est avant tout mouvement et ne renvoie qu’a lui-méme dans son
émergence.

Des différents témoignages d’artistes, nous visons la part ou ils dénotent qu’ils se confrontent a
la Chose en tant qu’elle fait partie du Réel et participe des problématiques du vide et du rien. De
cet objet « a-substantie/», des entours de 'objet a, le créateur sculpte le creux, cerne le vide de la
Chose. L’artiste lutte pour l'autre dans une création qui procede d’une ouverture au Réel,
ouverture que 'objet aura a charge de signifier symboliquement.

La création et la matérialité apportent une isolation de l'objet puis une réduction a une
dimension de plus en plus réelle, générant chez l'autre un effet, allant parfois jusqu’a
I'incompréhension tel que c’est le cas avec I’écriture de Joyce débarrassée du sens et de la
signification.

! Freud S., « Formulations sur les deux principes de I’advenir psychique ». In Résultats, Idées, Problémes, Paris : Puf, 1984.
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De cet objet plus-de-jouir, l'artiste se sépare dans un premier temps, pour, dans un deuxieme
temps' dans son art, s’aliéner I'objet perdu comme un rebouclage sur le fantasme. Le rebouclage
de P'objet par le fantasme a lieu pour I'artiste a I'endroit de la nomination défaillante. Le sujet
d’avant la nomination est le sujet mythique de la jouissance et il n’advient dans le fantasme que
dans I'apres-coup de ce nouage avec 'objet a. Le nouage que représente le poincon ¢ dans la
formule du fantasme” a 'objet a supplée a cette « nomination défaillante ».

Le poingon opere entre I’épreuve du manque du sujet du signifiant avec la perte de 'objet perdu.
Le défaut de nomination — moment de fading — intervient pour le sujet de désir qui veut se
nommer et Pobjet créé de lartiste signe, comme objet « plus-de-jouir» le rebouclage par le
fantasme, et la nomination du sujet ; sans qu’il n’y ait, pour autant, d’adéquation du sujet a 'objet.
L’objet est une marque de cette opération, et du savoir y faire, dans une tentative sans cesse
relancée.

! Sureau M-C., « Le savoir de Duras sur I’objet ». In Marret-Maleval S., Boileau N. et Zebrowski C., Duras avec Lacan,
« Ne restons pas ravis par le ravissement », Paris : Michéle Editions, 2021.
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TROISIEME PARTIE :
D’UN « POUSSE-A-I.LA — CREATION » AU FEMININ

Marina Abramovié, Ulay’, AAA-AAA, Liége, 1977. Photo Marina Abramovié Institute

« L'amour est I'nltime signification de tout ce qui nous entoure. Ce n'est
. . , o L
pas un simple sentiment, c'est la vérité, c'est la joie qui est a l'origine de

toute création. »

! Marina Abramovit, artiste et performeuse serbe (1946-...).
2 Ulay, (Frank Uwe Laysiepen) artiste, photographe et performeur allemand (1943-2020).
3 Rami, Djalal ad-Din Muhammad Balkhi ou Galal al-Din Raimi, poéte, théologien et mystique persan (1207-1273)
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A —ARCHEOLOGIE DE L’INSU

« C'est ce que je trouve qui me dit ce que je cherche »

Pierre Soulages

I — Le savoir insu du créateur

I-1 — « Hystérisation » créatrice

Tout travail de I’artiste participe, selon Louise Bourgeois, de la construction d’un « autoportrait » ;
« Le monde de ma sculpture et ma vie ne font gu’un ». Car avec 'art, Louise Bourgeois se rend au service
de la vérité ; « La recherche (continue) de la vérité c’est ce qui me fait avancer »'.

L’objet créé, exposé, lui importe moins que la création et son processus.
« Jai tonjours Uimpression que je n’anrai jamais assez, de temps pour dire tout ce que j'ai a dire. »°

Elle a la « peur obsessionnelle » de perdre son temps et de ne pouvoir modeler ce qui doit I’étre :
« Toute ma vie est réglée comme un métronome. [...] C'est une familiarité que je noue avec le temps, qui m’aide
considérablement » .

Par la création, elle use d’une voie pour dire ; elle le répete : «je ne peusc nz’exprimer ». Pouvoir par
Part, raconter son histoire lui permet d’oublier, d’étre libérée et d’en laisser une trace.
« Mes réminiscences m’aident a vivre dans le présent, et je veux qu’elles survivent. I/ faut qu’on raconte
son histoire, et il fant qu’on oublie son bistoire. »*

Elle retranscrit régulierement ses éléments autobiographiques dans ses écrits, ses explications,
ses commentaires d’ceuvres. M-L. Bernadac le releve : « /es sujets sont récurrents, ce qui est dit dans un
dessin risque fort d’avoir été dit dans le passé d’une antre facon. On retronve les mémes thémes qu’en sculpture » .

Chaque été, les enfants Bourgeois étaient envoyés en Angleterre. Sadie, une jeune étudiante
anglaise agée de trois ans de plus que Louise, est engagée par Monsieur Bourgeois afin qu’elle
assure le niveau d’anglais des enfants. Elle devint son amante et partagea pendant dix ans la vie
de la famille. Elle fut la pendant les vacances d’été en Angleterre ou les mois d’hiver passés dans
le Sud pour soulager les difficultés de santé de Madame Bourgeois.

! Bourgeois L., « Journal 1960-1979. Extraits ». In Destruction du pére, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-
2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 78.

* Bernadac M-L., Entretien avec ’artiste, Catalogue de 1’exposition, Louise Bourgeois, Dessins pensées-plumes, Centre
Georges Pompidou, exposition 1 février — 10 avril 1995.

3 Bourgeois L., « Entretien avec Vincent Katz », publié en juillet 1995 dans The Print Collector’s Newletter, vol. XXVI,
n° 3. In Destruction du pére, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 327.

4 Bourgeois L., Destruction du pere, Reconstruction du pere, écrits et entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007,
p- 371.

> Bernadac M-L., Entretien avec ’artiste, Catalogue de 1’exposition, Louise Bourgeois, Dessins pensées-plumes, Centre
Georges Pompidou, exposition 1 février — 10 avril 1995.
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Dans Mauvais traitement a enfant', Louise Bourgeois fait référence 2 la liaison de son peére, elle
occupe la place de la mére trompée et se modéle comme femme trahie* pour dépasser le trio
ordinaire. Elle déclare :
« Dans une famille, on s attend a un minimum de respect des régles. |[. .. ] Chaque jour, il faut renoncer
an passé on laccepter, et si on n'arrive pas a L'accepter, alors on devient sculptenr. »’

Alors quelle doit convaincte pour obtenir un diplome d’art qui lui permettrait d’enseignet?, elle
raconte a nouveau 'adultere du pere et ses questionnements personnels. Pour elle, s’interroger
ainsi est une maniere d’occuper la place de Iartiste et d’expliquer son intérét pour la psychologie
de Part.

En 1983, elle publie pour la premicre fois un récit autobiographique et des photographies de
son enfance dans « A project by Lonise Bourgeois »’ .

Le « trialogne » de la création lui permet de savoir y faire avec son histoire, les émotions et les
souvenirs qui jaillissent.
« Pour me libérer du passé, il me fant le reconstruire, y réfléchir, le transformer en statue et nr'en
débarrasser par la sculpture. »

Dans lapres, elle se préte a exercice de dire quelque chose de I'ceuvre, mais gare a celui qui
s’octroierait d’en dire a son tour quelque chose. Louise Bourgeois a passé pres d’un siecle a
écrire, représenter, rendre compte de son expérience, tandis qu’elle attend du spectateur qu’il
soit assidu, a ’écoute d’un travail sans cesse relancé, qu’elle exécute et donne a voir. Elle tend
alors son miroir a celui qui choisit d’interpréter plutot que de saisir pleinement « /es démons » qui
habitent son ceuvre. Si la création a pour visée la vérité, comme créatrice, elle tente par ses récits
d’apres-coup, de la spécifier, de toucher par les signifiants a 'expérience sans mots et d’en
déterminer les causes. En ne bouclant pas un sens, elle doit faire avec I'infini métonymique de
I'interprétation, qui est toujours relancé dans son désir insatisfait.

Les indications, les plaintes sans cesse répétées sont adressées a ’Autre, elles dessinent la place
qu’elle occupe et scandent ses modes d’énonciation. Rapportées a la logique distributive du
graphe du désir, elles définissent, dans leur apres-coup, la signification subjective de sa position et
ses moments d’énonciation.

Son rapport a la création, porté par ’énigme de la création elle-méme, témoigne que, plus la
création est nécessaire et contingente, plus elle stimule son désir de savoir qui s’articule,
poserons-nous, a partir de la spécificité de sa position féminine. Alors, et si « Was will das Weib ¢
est la formule qui traverse tout sujet, nous posons hypothése selon laquelle les modalités du
féminin s’appliquent comme traitement du Réel.

Avec I'enjeu de la question du désir, le féminin peut s’inscrire comme traitement de ce qui
excede, de ce qui échappe, et comme les artistes d’Art brut nous y invitent, il faut se déplacer
du discours du maitre a un certain usage du discours hystérique. Ainsi en mettant au travail le

! Louise Bourgeois, Mauvais traitement a enfant (décembre 1982)

%J. Frémon rapporte que le sentiment d’étre manipulée, abusée, trahie est permanent dans la jeunesse de Louise Bourgeois,
du moins dans le souvenir qu’elle en rapporte et sur lequel elle a fondé son travail. Frémon J., « Essai mystére d’une
identification ». In Louise Bourgeois, Moi Eugénie Grandet..., Paris : Gallimard, 2010. (Le Promeneur), p. 38.

? Bourgeois L., « Mauvais traitement a enfant» 1982. In Destruction du pere, Reconstruction du pere, écrits et
entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007, p. 142-143, Le projet a été écrit a la demande d’Ingrid Sischy et publié
en décembre 1982 dans Artforum, vol 20, n° 4.

* En 1960.

> Bourgeois L., « A project by Louise Bourgeois» 1983. In Destruction du pére, Reconstruction du pere, écrits et
entretiens 1923-2000, Paris : Daniel Lelong, 2007.
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désir de savoir et en se détachant des modéles académiques, la création fait sa place au savoir de
Iexpérience, comme au désir et a éthique.

Sans doute alors, les spécificités du discours hystérique éclairent-elles les modalités du désir de
savoir chez le créateur ; celui-ci s’inscrit dans son articulation a un objet insaisissable, certes
matérialisé et sensible puisquobjet créé, mais reste déchu de lexpérience de création.
L’hystérique, s’il se correle a 'objet de son désir, témoigne du savoir dans 'ignorance, et génére
des lors une dialectique du désir toujours relancée. Poursuivant la cause du désir de 'Autre, il
marque que son objet se constitue comme manque et produit les insatisfactions de la nature du
semblant. Le désir sans cesse relancé se confronte des lors a I'impasse d’une insatisfaction
toujours relancée a l'infini, dans ce réve d’inscrire ce gui ne cesse pas de ne pas s'éerire.

Tel que cela s’opére pour lartiste, 'objet trouve sa valeur d’étre manquant dans ’Autre, et son
produit, Pobjet créé, se concentre comme émergence de vérité, de désir, justement la ou pour
I'hystérique au travail de la cure analytique, s’opére un gain de vérité. Cela, tant ce qui s’y trouve
visé, via le déchiffrage du discours de ’Autre intime de ses associations libres, est bien la vérité
qui parle.

Nous posons qu’il existe chez le créateur comme un effet d’« hystérisation dans la création », qui le
pousse a éprouver son expérience produite sur la cause et le sens qui le taraude.
Louise Bourgeois témoigne ainsi que la sculpture lui permet de revivre ’émotion et le souvenir
pour « re-créer » le passé : recevoir en soi et pousser hors de soi. En s’appuyant sur le souvenir,
elle crée pour faire taire ’angoisse.

Sans doute I'impuissance a boucler la signification de ses créations pousse-t-elle Partiste au
déchiffrage toujours relancé de son travail. Tandis que dans la cure, cette mise en acte de
I'ignorance dans le transfert a I’Autre, — vers un partenaire qui refuse de répondre et de satisfaire
la demande d’amour —, permet au sujet de boucler rétroactivement ’énonciation. Cela lui permet
également d’instaurer la place du sujet-supposé-savoir’ et d’ouvrir a interprétation en retour par
I'acte de I'analyste, qui se supporte de la fonction de 'objet a et localise : « ce gui antorise ce qui va
étre réalisé comme la tiche psychanalysante .

Dans la création, lartiste qui s’y dégage comme acte, mais en amont de la détermination
signifiante, ouvre un accés a un «autre savoir», certes lui-méme toujours déterminé par la
répétition, comme Freud I'avait repérée.

-2 — De la poésie an Réel irréductible an sens

Reprenant la distribution de Jakobson de la métaphore et de la métonymie, pour aller jusqu’a
définir ensuite sa « métaphore paternelle », Lacan indique comment, par la substitution d’un
signifiant a un autre signifiant, se produit par la métaphore, un sens nouveau, et par ou I'effet
poétique s’installe.

Dans le Séminaire III, Lacan distingue néanmoins I'écriture du Président Schreber d’une
poétique et derechef, spécifie plus avant la création poétique :
« [...] 5'il est assurément écrivain, il n'est pas poéte. Schreber ne nous introduit pas a une dimension
nonvelle de excpérience. 11 y a poésie chaque fois qu’'un écrit nous introduit a un antre monde que le
nétre. La poésie fait que nous ne ponvons pas douter de 'anthenticité de I'expérience de Saint Jean de
la Croix, ni de celle de Proust on de Gérard de Nerval. La poésie est création d'un sujet assumant

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XV, L ‘acte psychanalytique, 1967-1968, inédit, lecon du 17 janvier 1968.
% Lacan J., Ibid., lecon du 20 mars 1968.
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un nouvel ordre de relation symboligue an monde. 1l n’y a rien de tout cela dans les Mémoires de
Schreber. »'

Schreber est assurément écrivain, mais pas pocte, car « 2/ n'assume pas un nonvel ordre de la relation
symboligue an monde». 11 nous introduit a son expérience, mais aussi a sa limite, qu’un pocte, lui,
franchit par un nouveau rapport au monde et au savoir.

La poésie est, selon Yves Bonnefoy?, une expérience d’enfance quand existence ne se déclinait
pas sous I’égide du signifiant, qu’elle se vivait dans sa plénitude d’expérience : d'étre 'excpérience
méme. Tout se passe comme si la source de cette poésie se logeait du coté d’une expérience
passée, d’un Quod du vivant et du rapport initial a I’étre, et ajoutons, du coté féminin aussi, peut-
étre. En effet, expérience comme telle est poétique, tant elle se fonde en amont du langage
tandis que le poéme est le trait d’union, 'objet pont entre expérience éprouvée et la tentative
d’en dire quelque chose, la forme verbale de son témoignage.

C’est par I'expérience que le pocte est poussé a Iécriture. Sa production marque par son usage
du signifiant, cette expérience sans mots, sans en perdre son essence. C’est un usage particulier
de la langue qui signe la douleur de I'au-dela du principe de plaisir et de sa proximité avec la
Chose.

Dans son article, Poésie, sens et fonction, P. Rompré dégage la fonction et le sens de la poésie dans
la littérature :
«La poésie est d'abord une manifestation particuliere du langage éerit. Est communément appelé
“poéme " un texcte dont “'allure générale ” est marquée par certaines singularités physiques : écrits
en vers, dont la juxtaposition finit par donner un texte auxc ““lignes inégales ”, le poéme se présente
done comme une parole différente des autres, tant par le rythme créé que par la présentation
hypographique. »’
La forme du poéme marque d’emblée son caractere : il ne suffit pas de prononcer la poésie, de
faire sonner les vers, il s’agit aussi de I’écrire. Sa présentation graphique, telle que « Uz coup de dés
Jamais n'abolira le hasard» de S. Mallarmé le dénote, fonde aussi I'objet en lui-méme. La
suppression de la ponctuation dans A/vols d’Apollinaire contraint ceil du lecteur a une nouvelle
rencontre avec 'objet poéme.
« Au départ, ce qui étonne en poésie, ¢’est précisément cette fagon a la fois arbitraire et recherchée par
laguelle elle se manifeste ; ¢'est cette carapace a l'intérienr de laguelle elle a choisi d’évoluer. En un
mot, ce qui étonne, c¢'est sa forme. Le danger (et il est réel) consiste a réduire 'activité poétique a sa
dimension spectaculaire comme si le poéme se résignait a n’étre qu'une actualisation plus ou moins
excentrique du langage. »*

La poésie est autre chose quun spectacle, elle convoque l'autre par sa forme et son usage de la
langue.

«[...] il fant le redire le poete parle différemment, son propos est singulier, bizarre par rapport a la
¢

prose, voire méme “anormal ”. Or, c’est en premier lien, par cette anormalité que le poeme se révele
commee élant une parole en soi, un langage a la fois marginal et entier : marginal parce qu évoluant a

! Lacan J., Le Séminaire, livre 111, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, lecon du 11 janvier 1956, p. 91.

z Bonnefoy Y. L arriére-pays, Paris : Gallimard, 2005.

3 Rompré P., « Poésie, sens et fonction », In Liberté, janvier-février 1970, 12, 1, p. 77-88. (Collectif Liberté). ISSN 1923-
0915, URI : https://id.erudit.org/iderudit/29720ac

4 Rompré P., Ibid.
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distance du premier (la prose) ; entier parce que doté de ses propres lois et ayant a accomplir ses propres
Jonctions. »'

Si l'on souffre de la parole creuse, c’est a étre porteuse de sens pourtant qu’elle peut prendre
statut de parole pleine. Sous I’égide des regles de la poésie, via le regard du pocte, le poeme
transmet cette parole pleine, singuliere.

Le pocte est celui qui réalise ce tour de force de faire qu’un sens soit absent, en remplagant ce
sens absent par un mot vide®. L’effet de sens devient comme « un signifiant qui fait pavé dans la
mare du signifié »’. Par la poésie, le sujet peut accéder a un au-dela du bla-bla, de la satisfaction
produite par la parole.

A la fin de son enseignement, Lacan dénote une limite consubstantielle au sens et un rapport
d’exclusion : le Réel est aversion de sens. I situe la fonction de la poésie la ou le sens et la
signification sont exclus a partir de la parole. La poésie, telle qu’elle est écrire et prononcer le
non-sens, marque la limite absente (ab-sens®) dans la parole. Le poéme supporte ce que Lacan
indique que : « Le réel ne s'en assure gu’a se confirmer de la limite ».

La poésie se situe entre le non-sens comme Réel et le nouage Imaginaire-Symbolique ; elle vient
pointer le mécanisme a Pceuvre dans linterprétation analytique, a 'endroit ou le sujet peut étre
aux prises avec I'infinitisation de la métonymie.

Cela nous enjoint a faire un paralléle entre la parole du pocte et la prise de parole (sonore ou
silencieuse) de I’analyste qui borde et fait limite a I'infinité de I’association libre.

Lacan indique par ailleurs qu’il « 72’y a de la poésie, vous ai-je dit, qui permette 'interprétation et ¢'est en
cela que je n’arrive plus, dans ma technique, a ce qu'elle tienne»°, et poursuit plus loin, « /interprétation
analytique porte dune fagon qui va beanconp plus loin que la parole » ; elle « force la a l'ex- sistence de
lalangue »'.

Le pocte révele le non-su, — soit inspiration, par un non-savoir, — soit 'inscription des vers, en
le faisant ex-sister. Cest la lalangue de Lacan.

La poésie se fait alors marque de ce qui excede et reste impossible a dire. Le pocte « creuse Je
langage pour en faire surgir le réel »*. A partir du matériau de la langue, d’un jeu avec les mots, le
pocte, tel le potier avec la terre, fait apparaitre le vide qui y réside. Les associations inédites et
les équivoques qui naissent, comme nous le laisse ressentir Serge Gainsbourg, modifient le
rapport au langage, 1a ou chacun patle sans y penser.

! Rompré P., « Poésie, sens et fonction », In Liberté, janvier-février 1970, 12, 1, p. 77-88. (Collectif Liberté). ISSN 1923-
0915, URI : https://id.erudit.org/iderudit/29720ac

% Lacan J., « Vers un signifiant nouveau », Séminaire 15 mars 1977. In Ornicar ?, 1979, 17-18, p. 11.

? Lacan J., « Radiophonie, Réponses a sept questions posées par M. Robert Georgin pour la radiodiffusion belge », 1970.
In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 403-447. (Le Champ freudien).

* Ce que Lacan pointe dans ce terme.

> Lacan J., « Radiophonie, Réponses a sept questions posées par M. Robert Georgin pour la radiodiffusion belge », 1970.
In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 403-447. (Le Champ freudien). p. 455.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XXIV, L insu que sait de |'une-bévue s aile a mourre, 1976-1977, 10 mai 1977.

" Lacan J., Le Séminaire, livre XXII, R.S.1., 1974-1975, Ornicar ?, 1979, legon du 11 février 1975.

s Macary-Garipuy P., Séminaire a Rennes : « Qu’est-ce qu’une cure analytique ? La subversion du sujet et son intraitable.
Séance du 17 janvier 2007 ». Poétique du sujet, alchimie du verbe, https://www.apjl.org 2 Parcours 17-01-07.
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Parce que ¢a le traverse et qu’il en témoigne comme une expérience personnelle, le pocte peut
rendre compte de ce réel qui « #'est pas d’abord pour étre su »'.

Nous posons ainsi que le pocte cerne au plus pres ce qui releve de I’énonciation du sujet et pour
que le poeme s’écrive, il a fallu que se produise un vacillement au champ de I’Autre, ou le sujet
trouvait auparavant soutien et garantie. Lacan dénote dans Le Transfert que ce qui bouge est : « /a
consistance de I'’Autre, en tant que champ de son investissement narcissique »* et que cela peut artiver
simplement par « u#ne mouche qui vole ». Du fait de de I’articulation signifiante, cela insiste et se
répete a partir d’un trait particulier du sujet. Cette sortie du champ de I’Autre peut générer un
sentiment d’étrangeté et de désarroi qui pousse a I’analyse, tandis que le pocte, lui, s’en empare.
11 tente, avec la matérialité des mots, de la langue, de toucher a I'au-dela du bla-bla ; 1a sonorité,
le rythme, I’équivoque se font alors autant de matic¢res pour traverser le sens.

Par I'acte poétique, le créateur troue I’Autre du sens pour verser dans le non-savoir et se dégager
de la détermination signifiante. P. Bruno pointe qu’en : « s'exceptant du langage de I'Autre, le [poéte]
force la langne par la parole gu’il fait surgir, et la réinvente ». Tandis que Lacan le définit comme le « zour

de force du poéte ».

C’est du lieu de cette sortie au champ de Autre, que le pocte fait résonner le vide du mot, dans
le temps méme ou il le modele. 11 existe ainsi une subversion de la langue par les signifiants eux-
meémes.

-3 — Le dépot de savoir absolu : la lalangue

Avant d’aller plus-avant, prenons le temps de définir, avec Lacan, la lalangue. La lalangue est a-
structurée, touche au Réel et sert A tout autre chose qu’au langage’, nous dit-il dans le
Séminaire XX, Encore. Lacan délaisse 'idée de communication comme organisatrice de la parole
pour celle d’'une participation de jouissance qui ne s’adresse pas a un interlocuteur. Dans le
Séminaire X1, il notait « Dans la parole, on ne lit pas ce qu'elle dit»* ; I'interprétation se doit de
dépasser le seul niveau de ’énoncé pour viser son au-dela, soit la jouissance qui habite la parole :
les sillons du ravinements’.

La lalangne contient un savoir qui dépasse la conscience du sujet, elle : « articule des choses qui vont
beaucoup plus loin que ce que I'étre parlant supporte de savoir énoncé »*. En s’appuyant sur la notion de
« ¢a_jouit », tel qu’elle figure 'Un de la jouissance, Lacan démontre que le parktre a a voir avec la
lalangne, langue maternelle privée qui I’a constitué, et qui véhicule par la parole le savoir insu du
désir et de la jouissance. I.’inconscient langage, qui ex-siste au discours analytique’, est un savoir
hypothétique face a ce que supporte la /alangue et qui dépasse ce que le sujet peut appréhender®.

! Lacan J., « Radiophonie, Réponses a sept questions posées par M. Robert Georgin pour la radiodiffusion belge », 1970.
In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 403-447. (Le Champ freudien). p. 404.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 126.

* Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
postface, p. 252.

> Lacan J ., « Lituraterre », 1971. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 11-20. (Le Champ freudien).

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 127.

" Lacan J., Télévision, Paris : Seuil, 1974, p. 16.

$ LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975.
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Le terme /lalangue apparait durant le dernier enseignement de Lacan dans lequel il tente de
déterminer 'inconscient réel et le nceud borroméen. En réinterrogeant 'inconscient freudien et
son joint a la parole, la jouissance du bla-bla, il vient pointer un au-dela du sens : « guelgne chose
qui va plus loin que Pinconscient »'.

11 avance ainsi que « ke sujet sur lequel nous opérons en psychanalyse ne peut étre que le sujet de la science »*,
le sujet du cogito cartésien, car ce dernier est un sujet «sans qualité », éloigné des sens et de
I’éprouvé de corps. 1l est le sujet de la certitude qui remet en question les connaissances et les
perceptions sensibles. Il est le sujet du temps logique « 0z /'assertion de certitude est anticipée ».

Descartes a eu le tort «de ne pas faire du “je pense ™ un simple point d’évanonissement » : ce qui fait
retour sous la forme du symptome, face ala division du sujet entre vérité et savoir. En s’attachant
au cogito, Lacan se décale de 'idée d’une conscience transparente pour le définir avant tout
comme « un acte d’énonciation qui se laisse réécrire en termes de signifiant et de signifié »'. Je pense est le
signifiant, tandis que le signifié est I’x du je suis, la barre entre le signifiant et le signifié, c’est le
moment et la place du sujet, tel qu’il est le sujet barré §, divisé entre énonciation et énoncé.

Néanmoins, de ce savoir parlé et joui, — « Je parle avec mon corps »* —, le sujet ne sait rien. ’homme
a un corps, qui n’est pas celui de la forme, le corps imaginaire, mais le corps vivant jouissant,
car : « pour jouir il fant un corps ». Déja dans /’Ethique, Lacan détermine la Chose comme « ce gui du
réel patit du signifiant » et dans Encore, 11 va un peu plus loin : « Je parle sans le savoir. Je parle avec mon
corps et ceci sans le savoir. Je dis donc toujours plus que je ne sais »°.

Dans « La troisieme », il note que « L inconscient est un savoir qui s'articule de la langue, le corps qui la
parle n’y étant noué que par le réel dont il se jonit»'.
« Le réel c'est le mystére du corps parlant, c’est le mystére de linconscient. »*

L’inconscient est alors congu comme une construction de savoir élaborée a partir de la /alangue
que le terme parlétre révele par son rapport a la jouissance : « /7nconscient, ¢'est que l'étre en parlant
Jouisse ¥’ ; le sujet : « parlétre de nature ».

Lacan dénomme le sujet parkétre’’ sur le modéle qu’il a utilisé pour définir la /alangue : parole et

étre sont indissociables, liés par une jouissance irréductible. Le terme conjoint pour le sujet
parlant, a la fois, son manque-a-étre et son ¢tre de jouissance et sa parole articule le savoir au
champ de la jouissance.

Le terme en lui-méme détermine le Réel inscrit dans le nceud borroméen, il est ainsi hors
Symbolique, hors sens, et méme hors sens joui, hors du « je pense, donc se jouit »'. 1l est le Réel pas
tout, pas universel, rebelle a la représentation et au concept.

! Lacan J., «L’insu que sait de I’'une-bévue s’aile & mourre », séminaire du 16 novembre 1976. In Ornicar ?, bulletin
périodique du champ freudien, décembre 1977, 12-13, p 5.

% Lacan J., « La science et la vérité », 1965-66. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p- 858.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 204.

4 Porge E., « Lacan : un poéme signé 1a quand ». In Archives de Philosophie, 2 012/4, 75, p. 623-642.

> Lacan J ., « Joyce le symptome », 1975, 11. In Joyce avec Lacan, Paris : Navarin éditeur, 1987, p. 32.
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$ LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 118.

? Lacan J., Ibid., p 252.

" Lacan J ., « Joyce le symptome », 1975, 11. In Joyce avec Lacan, Paris : Navarin éditeur, 1987.
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« D01 mon excpression de parlétre qui se substituera a l'ics de Freud (inconscient qu’on lit ¢a) : pousse-
toi de la que je m’y mette, donc. Pour dire que !'inconscient dans Frend quand il le déconvre (ce qui se
déconvre ¢'est d’un seul conp, encore fant-il apres linvention en faire l'inventaire), l'inconscient ¢'est un
savoir en tant que parlé comme constituant L.OM. »'

Les trois lettres de « LOM», quasi-nouage réel des trois instances RSI, signale de maniére
topologique la consistance du sujet. Le parfétre est donc déterminé a partir de la rigueur de la
conception scientifique du sujet et de celle du sujet manque-a-étre, ce qui fait de lui : un étre de
surface, qui existe par les effets incarnés de /alangue’.

Les affects marquent la présence de la alangue : 1a langue se fait graphique, quasi iconique.
« Ce qui se saisit, des riens de sens, faits de non-sens, a reconnaitre dans les réves, les lapsus, voit les
“mots ” du supet. »’

La Jalangne s’inscrit dans un registre en dega des catégories linguistiques : celui des équivoques.
La lalangue est constituée de « Un qui se répétent mais ne se totalisent pas de lenr répétition »*, tandis que
la langue est Une ou Toute.

Son non-savoir supprime toute question de castration et d’altérité posée sur la lisibilité, et est
comme un dépét de «savoir absolu » qui laisse ressentir la langue de jouissance. La lalangue se
marque de ne pas proposer de médiation du langage pour étre intelligible a I’ Autre.

L’ceuvre et leffet de I'ceuvre se marque de la /alangue : pour obtenir un effet de sens, il faut que
des signifiants autres, S2, s’ajoutent aux S1 de la lalangue, ce n’est que dans cette articulation
qu’advient le chiffrage de la jouissance. I existe alors une séduction énigmatique liée a I'effet de
hors-sens qu’il provoque sur ’Autre. Mais cet effet s’il est hors-sens, n’est pas pour autant hors
jouissance. « C'est loin de parler autant qu’il parle ». 11 est cet « écho dans le corps du fait qu’il y a un dire »
et que le spectateur choisit d’accueillir.

IT - Faire de mon étre, un étre littéraire’, (Annie Ernaux)

1I—7 — Une nouvelle « dit-mension du savoir »

Avant d’aborder la position spécifique d’Annie Ernaux, pointons qu’au-dela de la plainte, de

I historiette de Iartiste et de ses formes de vérité, se loge un savoir. Et comme I'indique Lacan :
«[...] le savoir en jen [...] c'est qu'il n’y a pas de rapport sexuel, de rapport qui puisse se mettre en
beriture»'.

C’est donc a partir de cet impossible, ce Réel, que se constitue une nouvelle dit-mension du savoir.

!LacanJ ., « Joyce le symptome », 1975, 11. In Joyce avec Lacan, Paris : Navarin éditeur, 1987, p. 33.

% Soler C., « Du parlétre ». In L ’En-je lacanien, 2 008/2, 11, p. 23-33.

? Lacan J ., « ... ou pire, compte-rendu pour I’annuaire de I’école pratique des hautes études du séminaire de I’année 71-
72 ». In Scilicet, 1975, 5, Paris : Seuil, p. 8.

* Maleval J-C., La forclusion du Nom-du-Pere : le concept et sa clinique, Paris : Seuil, 2000. (Champ freudien). p. 141.
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De Lituraterre a R.S.1. ou encore avec Les quatre concepts fondamentanx de la psychanalyse, Lacan
redéfinit le symptome comme fonction de la lettre. Dans Encore, alors qu’il introduit le nceud
borroméen, il fait de Iécriture : « un Autre mode du parlant dans le langage »'.

La lettre est ce qui fait trou dans le savoir, or, c’est de ce trou du savoir que se marque
Iexpérience de transmission. C’est notamment a partir de ce trou qu’on peut entreprendre de
lire « Lituraterre » a la lettre.

Avec Lituraterré et invention d’un nouveau signifiant, Lacan marque que leffet d’écriture qui
s’entend, est issu du langage. Cela désigne le signifiant comme, non pas du sens, mais du son et
cela permet de saisir 'usage de I’écrit et celui du « parler », et ainsi de préciser la /alangue comme
une langue parlée et entendue dont le sens est fuyant.

[équivoque vient alors révéler la motérialité® de la langue. En suivant le glissement de Joyce « d’a
letter a a litter, d’une lettre, |[...] a une ordure »* et en jouant sur 'équivoque, Lacan améne a cerner
la lettre dans son rapport au corps du parlétre.

La lettre est la « structure localisée du signifiant » et « le langage ¢a n’existe pas, c’est ce que I'on essaye de
savoir sur la langue »'. Le langage est une « élucubration de savoir » comme le désigne la formule S/s
qui suppose Iéctit et a fortiori Vinconscient « structuré comme nn langage », qui résulte du déchiffrage’.

En distinguant le signifiant et la lettre, Lacan dégage deux versants du Symbolique. Le versant
du signifiant s’articule en chaine avec un autre signifiant, il a une valeur différentielle et supporte
la fonction de représentation, tandis que celui de la lettre « essentiellement localisée » est défini par
une identité de soi a soi, dans laquelle s’ancre le symptome. Le symptome est alors comme une
fonction de la lettre fixant la jouissance sans Autre et c’est par ce quatrieme élément que la
chaine borroméenne est bouclée. I’élément symbolique est remplacé par un binaire fait a la fois
du symptéme et du Symbolique, révélant ainsi une « duplicité du symbole et du symptime »” ol se
reflete la division du sujet entre S1 et S2.

L’ceuvre de James Joyce est selon Lacan, un traitement inédit de 'espace et du temps, passant
de Porgueil a Part-gueil’ et témoignant de la topologie du nceud borroméen. « A faire litiére de la
lettre », il a démontté « au mieux de ce qu’on peut attendre de la psychanalyse a sa fin »’. Avec le nceud
borroméen, il détermine un Réel a portée de main, non refoulé, qui s’écrit dans la langue privée,
sans en passer d’abord par le Symbolique. Avec I’équivoque, notamment, « l signifiant vient truffer
le signifié »" jusqu’a pour Joyce, ne plus fournir de lisibilité pour Iautre, ou pour Gainsbourg
convaincre et fasciner 'auditeur.

Dans Joyce le symptome’’, Lacan dénote qu’il se produit une articulation de chiffrage de jouissance
de lalangue qui coupe le souffle du réve”’, a la différence du pocte, puisque la lettre est maniée hors

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 252.
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des effets de signifié a des fins de jouissance pure. Joyce est « désabonné a L'inconscient »', autrement
dit, il est désabonné a larticulation S1-S2. Finnegans Wake positionne le spectateur avec les S1
sans effet de vérité, et le lecteur se retrouve face a la jouissance d’une écriture dont le sens reste
en suspens. L’inanalysable, 'inépuisable du sinthome, selon la conception freudienne du sens, de
la vérité® a attraper, est prégnant dans I’écriture de Joyce. Il existe une subversion de 'usage de
la lettre, dénoté par J-C. Maleval ainsi : « Joyce se fait le symptome de ce qu'il en est du rapport du parlétre
a lalangue »".

Ainsi a partir de la lettre, se pose la question de son usage spécifique et de son maniement, tel
qu’ils définiraient un Réel dans la langue inscrit comme un effet d’écriture.
« Est-il possible du littoral de constituer tel discours qui se caractérise |...] de ne pas s'émettre du
semblant 2 »*

Autrement dit, de ce littoral, s’augure une mise en abime du savoir car la lettre fait trou. Lacan
instaure la fonction de la lettre entre lecture et écriture, entre Symbolique et Réel — entre savoir
et jouissance : « La lettre n'est-elle pas proprement littorale 2 » ; « le bord du tron dans le savoir ». Car la
lettre porte le clivage entre le savoir, la théorie sexuelle de 'inconscient et la jouissance qui releve
du parlétre.

Ce sont de nouveaux repéres qui sont alors nécessaires face a la temporalité contingente de
Iévénement, de /instant de voir, et 'espace de I'absence et du vide. L’écriture est le ravinement
du signifié qui creuse un vide pour accueillir la jouissance : dans la langue, I'effet d’écriture est a
la fois le vide et 'objet.

L’écriture est selon Lacan, une ascese relative a une « discipline de ['acte psychanalytique », qui
suppose de ne pas faire une « rature d’aucune trace qui soit d’avant»" ; cest a partir de la ligne de
clivage, que s’opére Pécriture. Ce « Vide-médian »” trouve sa consistance selon la modalité du
manque relatif a la rupture des semblants dans la dimension symbolique, et celle du vide relatif
a la rature sur le versant de I'objet.

C’est 1a que nous retrouvons le tracé de ’acte du peintre calligraphe, qui avec le trait marque son
savoir-faire quant a ce qui s’élide « dans la cursive » et « ce qu'il y ajoute » : l'unique trait de pincean —
« le singulier de la main [qui] écrase Pnniversel »°.

Le trait de rature est alors « /un unaire comme caractére »° et touche 2 ce qui détermine le pariétre,
car en produisant cette rature, c’est une manic¢re de répéter ce qui fait le non-rapport,
I'intersection vide.
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1I-2 — Au-dela du sens, Virginie Despentes

Lire un ouvrage de Virginie Despentes ne laisse pas indifférent, tant son écriture apostrophe
l'autre. La voix rabattue sur la lettre, sature la page du livre. Ses mots s’affranchissent du format
papier pour s'imposer telle une voix qui jaillit et bouscule celui qui choisit d’ouvrir un de ses
ouvrages. Le style narratif crée [7rginie Despentes, donne corps a lauteur, jouant des codes de
Pécriture pour insuffler a la crudité des mots et des actes, un souffle poétique et une attention
toujours renouvelée du lecteur.

Sa naissance en tant quauteur fait suite a un événement de corps et un retour au domicile
familial. Elle développe une sorte de trés grande réaction cutanée qui 'amene a revenir chez ses
parents qu’elle a quittés depuis longtemps. Elle écrit alors d’une traite « Baise-m0i »,' ot avec
I’histoire de ces deux femmes, elle attrape la crudité du corps, du sexe, des actes, par les mots.

C’est ce livre qui sortira Virginie Despentes de 'ombre de 'ensemble de ceux qui écrivent, pour
imposer le style Despentes. Le livre, puis le film, suscitent de nombreuses réactions dans I'espace
public qui rendent ainsi sa voix singuliére.

Avant Pécriture, Virginie se décrit comme insignifiante, sans désir mais dévorée de jouissance.

Parfois, elle revét tous les attributs de I.a femme, devient fatale, se prostitue et bouche ainsi
b b b

I'angoissante énigme du féminin. Ecrire lui permet de se soustraire a ce détour par I'usage de

l'objet créé — le roman et ses personnages.

Dans ses livres, la pure jouissance des corps est crament dépeinte tandis que les liens sociaux se
nouent hors de toute hiérarchie sociétale. Les moments de rencontres de corps survivent a
I’écrasante décomposition du lien social. Ses personnages tentent de faire avec I’envahissement
d’une jouissance qui les déborde et qui est limitée par ’Autre du social dans des lieux institués
comme celui du lieu d’internement ou du lieu de passe®. I.’objet de jouissance est partout, dévoilé
a ciel ouvert.

Les romans de V. Despentes donnent vie au coté obscur de chacun, qu’il soit épinglé dans un
de ses romans ou non. Le livre devient le support pour dire sur la scéne sociale. La parole
invisible devient audible pour celui qui veut entendre. Son écriture serre au plus pres
I’énonciation, au « un-par-un » de chacun des personnages’, tout en approchant au plus prées de
la sienne.

Ecrire des romans tient a distance 'angoisse au cceur de ces histoires. C’est I’angoisse en tant
qu’elle fait signe de la jouissance insupportable et réelle du sujet, et qui se marque des signifiants
du symptome. La jouissance illimitée trouve a se loger dans I'objet littéraire, traitant la crudité
par la lettre, 'arrachant de I'illocalisation menagante pour l'inscrire dans le support de papier.
L’acte d’écrire dénude, — autant que la cure peut le faire —, le rapport a cette jouissance, pour
atteindre, au-dela du sens, le Réel de la Chose ; sans laisser Virginie transie d’angoisse.

Dans King Kong Théori¢', il n’y a plus de personnages pour faire écran. La narration se situe au
niveau du «je » comme tentative de serrage du sujet de I’énonciation : une tentative de renouer
pacifiquement entre celle d’avant [zrginie Despentes et du temps de son élaboration, et 'auteur
désormais reconnu sur la scéne sociale. Véritable manifeste, il passe au crible le genre et ses
différences.

! Despentes V., Baise-moi, Paris : Florent Massot, 1994.

% Leblanc V., « « C’est d’ici que j’écris » Virginie Despentes, Puissance de la vocifération ». In La Cause du désir, 2019,
103, p. 173-177.

? Despentes V., Vernon Subutex, Paris : Grasset, Tome 1 : 2015, Tome 2 : 2015, Tome 3 : 2017.

4 Despentes V., King Kong théorie, Paris : Grasset, 2013.
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11 serait malheureux de le ramasser dans un genre féministe qui aurait tendance a fondre dans le
groupe la voix singuliére qui s’en éléve car c’est un manifeste singulier, personnel, adressé a
Pautre.

Le personnage fictif a disparu au profit d’un interstice qui ouvre sur I'intimité de Pexpérience du
féminin de celle qui écrit. Le monde est décrit dans une modalité binaire, rabattue par la réalité
anatomique, partagée entre les porteurs phalliques et les autres. La belle forme au féminin est
questionnée autant que ce corps anatomiquement femme, corps chatré, ouvert a la jouissance
de I’Autre. Les expériences et expérimentations de corps sont racontées. Elle interroge la
propriété du corps des femmes, comme un corps qui n’appartient pas a celui a qui est le corps.
La voix lucide de l'auteur perce le voile de la référence du primat phallique et de 'impossibilité
du rapport sexuel.

Le corps anatomique des femmes est sans cesse approché par la position de jouissance de
I’Autre. La société, le systeme génerent, selon elle, cette marchandisation des corps, qu’elle soit
du c6té masculin ou féminin.

Elle pointe un masochisme féminin qu’elle amalgame avec Iécrasement du trauma, comme
position assignée par I’Autre, synonyme de dissolution dans ’Autre. L’écriture des romans ne
’aide pas encore. La féminisation a outrance (’habit, Pacte de prostitution...) qui la porte a I'ob-
scene tente de pallier a I'éprouvé de corps, assurant hors ce corps, quelque chose qui loge la
jouissance illimitée et énigmatique du féminin.

Un événement traumatique — un viol — amene Virginie Despentes dans une errance qui trouve
un point d’arrét lorsqu’elle lit Pessayiste américaine C. Paglia'. Celle-ci déplace I'expérience
traumatique subjective a un événement de vie faisant partie des possibles. Elle inscrit un écho
de I'expérience subjective dans un ensemble — celui des femmes, qui doit faire avec. Il s’agit alors
de transformer 'expérience d’effarement du Réel en élément de position subjective. Ne plus nier,
ni succomber, mais faire avec dira-t-elle.

De ce viol qu’elle a subi, elle écrira ensuite qu’il fut « /... ] fondatenr, de ce gue je suis en tant gu’écrivain,
en tant que femme qui n'en est plus tout a fait une. C'est a la fois ce qui me défigure et me constitne »”.

C’est un autre événement de corps qui la raméne chez elle, dans un « ex a soi » et non plus dans
I'llimité non borné des espaces de ’Autre, et la pousse a ’écriture. Dans un « pousse-da-la-création »
bordé par I'énigme du féminin, Virginie devient Despentes (nom des rues ou elle tapinait). Au
«une par une, les voix s’élevent a partir de personnages littéraires, qui serrent dans leur
énonciation au plus pres celle de 'auteur.

La publication de I'ceuvre donne corps et voix a ce nouveau sujet, pour lequel le nouage
borroméen se serre pour chacun avec la fonction essentielle de La Femme, logeant ainsi ce qui

déborde.

La voix de Despentes qui jaillit est aussi la voix qui sauve Virginie.

1I-3 — Au-dela de I'énoncé, Annie Ernanx

Selon Annie Ernaux, écrire ne se conjugue pas au féminin mais ce qui s’éprouve du féminin
vient donner mati¢re a I’écriture ; les mots de ’Autre tentent de graver dans le corps pour faire
marque du désir. La jouissance ainsi nouée est le support et soutien dun genre littéraire

! Camille Paglia, écrivaine polémiste, (1947 —...).
z Despentes V., King Kong théorie, Paris : Grasset, 2013, p. 42-43.
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réunissant au singulier différentes voix du féminin. Avec ses textes, Annie Ernaux nous prend
la main pour plonger dans les mysteres de la Zalangue.

11 existe un genre littéraire spécifique rassemblant les allures d’une socio-fiction ou ce sont les
éprouvés personnels des événements de la vie de l'auteur, de la temporalité de I'époque et des
sensations rencontrées qui sont les personnages de I’histoire. Annie Ernaux pourrait s’y inscrire
en chef de file et 'amalgame pourrait rapidement s’établir de conjuguer 'auteur au féminin, telle
que la mouvance sociétale nous invite. De ne pas modifier le terme « auteur » pour «autrice »
nous permet de suivre pas a pas ce que Annie Ernaux vient tres justement pointer du lieu d’ou
elle écrit. En 2014, elle déclarait :

« Je ne suis pas une femme qui écrit, je suis quelgn’un qui écrit. Mais quelgn’un qui a une histoire de

Serume, différente de celle d'un homme. »

Dans 'ouvrage Mémoire de fille, Annie Ernaux décrit la naissance de ce désir d’écrire comme étant
le : « produit de sa rencontre avec le désir d'un homme dans lequel elle s'est perdue, avant de retronver le chemin
de son désir ». La rencontre avec cet homme, rencontre sans suite, oppose les espoirs de la jeune
fille réveuse avec I'effarement de la rencontre sexuelle. Elle décrit ’égarement — il n’y a plus de
moi, ou ce n’est déja plus le méme. « C'est la derniére fois que j’ai mon corps ». La rencontre fait trou
et fige celle qu’elle nomme /z jeune fille de 58. Bien que la rencontre fonde le désir d’écriture, c’est
seulement en 2014, cinquante-six ans apres, que s’exprime la nécessité pour Annie Ernaux de
retrouver et de faire advenir cette fille, telle qu’elle était « /e texte toujours manquant. Le trou
inqualifiable »'. Une vingtaine d’ouvrages ont été publiés plus tot, Mémoire de fille parait en 2016.

Annie Ernaux a tenté a plusieurs reprises de circonscrire un bord a cette rencontre qui se marque
de différentes résonnances et contrecoups dans la vie de auteur. Seulement attrapé du coté de
la logique phallique, quelque chose d’ineffable, non saisissable persiste. Par son travail d’écriture,
elle fait advenir le signifiant en tant qu’il n’existe pas.

Suite a cette rencontre, la jeune fille de 58 devient « une fille de chiffon » pour qui tout est indifférent.
L’homme a joui d’elle avec brutalité sans le maillage d’une parole d’amour. La crudité du corps
s’est imposée, laissant la la jeune fille sortie soudainement de Penfance. La « fille de chiffon » se
retrouve perdue dans une dissolution d’elle-méme. Désormais, elle est la fille un peu « putain sur
les bords », qui passe entre les bras de tous. A linstar de I’héroine de 'ouvrage Dans le jardin de
'agre de Leila Slimani®, I’érection consolatrice devient une nécessité du quotidien.

Dans Le Consentement,” Vanessa Springora évoque, elle, sa propre perte dans le désir d’'un
homme, engendrant une dilution du moi dans sa jouissance, avant de trouver son propre désir
et tenter de localiser la jouissance, elle aussi par un nouage avec I’écriture.

De cette position de jouissance adoptée jusqu’au ravage, c’est la honte ressentie, « /a honte de la
fierté d’avoir été un objet de désir », qui saisit Annie Ernaux 2 la lecture du Deuxiéme sexe’ de Simone de
Beauvoir, et qui 'enjoint a un nouveau positionnement. Se joue alors rien d’autre que
I'inscription d’un déplacement subjectif : elle vit alors une période qu’elle nomme de « glaciation »
durant laquelle une aménorrhée et une boulimie s’installent.

Ces symptomes physiques s’évanouissent lors de son entrée en faculté de lettres, lorsqu’enfin
Pécriture dessine la possibilité d’une solution.

! Pontier E., « La féminité, au risque de se perdre ». In La Cause du Deésir, 2019, 103, p. 178-180.
% Slimani L., Dans le jardin de I’ogre, Paris : Gallimard, 2016.

? Springora V., Le Consentement, Paris : Grasset, 2020.

* De Beauvoir S., Le deuxieme sexe, Paris : Gallimard, 1949.
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« J'ai commencé a faire de moi-méme un étre littéraire, quelqu’un qui vit les choses comme si elles
devaient étre écrites un jonr. »'

L’écriture permet de renouer le sujet de I’énonciation avec celle poussée au-dehors par le hors-
sens de la rencontre sexuelle. La cause de son écriture s’appuie de la séparation radicale que
I’événement de corps est venu réaliser entre la petite fille, comme premier «je », premier sujet
issu du monde ouvrier de ses parents, et la jeune femme impliquée dans des études littéraires
ouvrant la voie a son désir de savoir.

[ écriture lui permet « /éclaircissement de Lopacité de la vie »*. La lettre touche au Réel qui est « /écho
dans le corps du fait qu’il y a un dire »’. Pour Patteindre, elle invente une « langue », écho de sa lalangue,
qu’elle appelle « écriture plate, exempte de tout romantisme, de toute psychologie »*. Comme témoignent
souvent les artistes, c’est moins la recherche de l'esthétique, de la belle forme qui prévaut, mais
bien plutét de rendre sensible l'indicible. L’expérience de I’écriture est comme une immersion
« pour sortir des pierres an fond d'une riviere »°. Elle transfigure la langue, par les mots de sa propre
lalangue, ce « langage d’origine [qui] fait corps avec nous vraiment » de telle sorte qu’elle provoque et
dépeint éprouvé de 'indicible.

Les profondeurs subjectives du « Jex a soi » de Virginia Woolf résonne dans son ouvrage Le 17ai
lien. Elle éctit : « Pour mot, c’est comme si j'avais bati une maison. Oir guelgun’un peut entrer, comme dans sa
propre vie a lui »°. 1.>écriture, vient marquer les limites et les bords d’une jouissance illimitée.

Le féminin, ou plus précisément I'expérience du féminin d’Annie Ernaux, fonde son écriture.
« Je dois partir de situations qui m2’'ont marquée profondément et comme avec un coutean |.. .| creuser, élargir la
plaie, hors de moi » pour toucher «au joint le plus intime du sentiment de vie »*. Autrement dit, du
matériau de sa propre expérience en tant que parlétre positionnée de I’Autre coté du schéma de
la sexuation, a un genre littéraire singulier, c’est 'énigme du désir féminin comme cause de son
écriture qui vient faire nouage pour le sujet.

D’avoir été «fille de chiffon» perdue dans le désir de I’Autre, en recherche de I’érection
consolatrice, vestige de la crudité de la rencontre sans le tissage des mots d’amour, elle existe a
la condition de se perdre dans I’écriture.
« Se perdre dans I'écriture, se perdre dans la passion sont sirement denx choses qui définissent ma
vie. 5’

Le « pousse-a-la-création » d’ Annie Ernaux lui assurerait un passage du « se perdre » vers un désir de
perte : un passage de la jouissance illimitée énigmatique vers le désir ; « 2/ faut que le livre a écrire
Jasse trou dans mon existence pour en toucher, trouer, d’antres»."

! Ernaux A., Mémoire de Fille, Paris : Gallimard, 2016. (Folio).

® Ernaux A., Le Vrai lieu, Paris : Gallimard, 2018.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre XXIII, Le sinthome, 1975-1976, Paris : Seuil, 2005, legon du 18 novembre 1975.
* Pontier E., La féminité, au risque de se perdre, La Cause du Désir, 2019, 103, p 180.

> Ernaux A., Le Vrai lieu, Paris : Gallimard, 2018.

% Ernaux A., Ibid.

7 Ernaux A., Ibid.

¥ Lacan J ., «D’une question préliminaire a tout traitement possible de la psychose », 1957-1958. In Ecrits, Paris : Seuil,
1966, p. 558.

? Annie Ernaux, Les Nuits de France Culture, entretien avec Alain Veinstein, premiére diffusion : 14 février 2001.

' Ernaux A., Le Vrai lieu, Paris : Gallimard, 2018.
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L’objet vient s’inscrire non pas comme un objet interchangeable dans le lien social mais Pécriture
suit le sillon du ravinement et génére le désir, et lui permet de serrer son étre de jouissance, la
ou il était perdu, dilué.

I —... Et Pamour

1I-1 — DaliGala

« Lamonr obéissait a 'imagination et tout retonrnait a Galutchka. »'

« Je n'existais que dans un sac plein de trous, mou et flon, toujours a la recherche d’une béquille. En
me collant a Gala j'ai trouvé une colonne vertébrale et en faisant I'amonr avec elle j'ai rempli ma
pean. »

« Galatuchka », Gala, « Galarina », « Galatéa », 'étre aimé est celle qui lui a « apporté la structure qui
manguait a [sa] vie » ; elle est celle qui « ferme la structure .

Deux choses sont nécessaires a la vie de Salvador Dali : étre espagnol et étre le peintre Gala-
Salvador-Dali.
« En signant mes tableanx Gala-Dali, je n’ai fait que donner un nom a une vérité existentielle
puisque sans mon jumean Gala je n'existerais plus. »’

Avant d’étre peintre, Dali se présente comme un /##ératenr mais il est surtout un étre d’exception :
« Je posséde en moi la notion ininterrompue que tout ce qui a trait d ma personne et a ma vie est
unique et reste toujours marqué par un caractére exceptionnel, total et truculent. »*

Ses écrits, notamment sur la méthode paranoiaque-critique, puis ses peintures attisent I'intérét
des surréalistes qui l'invitent a adhérer au mouvement’ en 1929. 1l en est exclu en 1934 par
André Breton qui s’interroge sur les « mises en scene cupides » de Dali qui sont, selon lui, des
pitreries et non plus le témoignage de I’étre, ni une recherche d’émancipation de ’humain’. Ce
méme Breton crée alors 'anagramme « Avida Dollars » que Dali re¢oit comme une « nomination

prophétique ».

1 écrit: «/...] Lart des abstraits |...] servirait de piédestal glorienx a un Salvador Dali isolé dans notre
époque abjecte de décorativisme matérialiste et dexistentialisme amatenr .

Pour le supporter, il faudra étre plus fort que jamais, notamment grace a I'argent, l'or et la santé :
« Jarrétai totalement de boire et me soignai jusqu’au paroxysme. En méme temps jastiquai Gala
pour la faire briller, la rendant la plus heureuse possible, la soignant mienx encore que moi-méme, car
sans elle tout anrait été fini. »

En 1940, c’est lui qui exclut le groupe et souligne sa position d’exception : il est le « sex/
surréaliste », un ex-surréaliste, un surréaliste a 'extérieur du groupe. 1l affirme :

! Dali S., La vie secréte de Salvador Dali, Mayenne : La Table Ronde, 1969. (Les Vies perpendiculaires).
* Dali S., Ibid.

? Dali S., Ibid.

* Dali S., Journal d’un génie, 1964, Saint Amand : Gallimard, 2008. (L imaginaire). p. 58.

> Le mouvement surréaliste s’est créé en 1924.

" 11 considére également que Dali ne sert plus la cause surréaliste mais son unique avidité pour I’argent. « Dali s’étant rendu
coupable, a diverses reprises, d’actes contre-révolutionnaires tendant a la glorification du fascisme hitlérien, les sous-
signés proposent de I’exclure du surréalisme comme ¢é1ément fasciste et de le combattre par tous les moyens ».
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« La différence entre un surréaliste et moi ¢’est que je suis le seul surréaliste ».

« La vérité, une et indivisible, éclatait an grand jour : on ne ponvait pas étre surréaliste intégral dans
le groupe. »'

Dans Journal d’un génie, il écrit :
« Tout comme je m'étais appliqué a devenir un parfait athée en lisant les livres de mon pere, je fus un
étudiant és surréalismes si conscienciens: que rapidement je devins le senl “ surréaliste intégral 7. A tel
point que L'on finit par n2’expulser du groupe parce que jétais trop surréaliste. Les raisons alléguées
me parurent du méme acabit que celles qui avaient motivé mon expulsion hors de ma famille. »°

L’objet d’amour prend la place de I'idéal du moi. Déja dans Psychologie des masses et analyse du moi,
Freud décrit un «troisieme mode d'identification » lorsque l'objet d’amour devient un objet
d’identification’. Dans le Séminaire Les formations de l'inconscient, Lacan pointe que c’est par ce
déplacement, et I'incorporation symbolique de cette identification que I'enfant peut sortir de
I’Edipe avec un idéal du moi. Autrement dit, c’est une mutation radicale qui permet une
identification et un déplacement subjectif.

En adhérant au Surréalisme, Dali ancre l'intégralité de son étre, dans un idéal du moi supposé
rassembleur, mais qui achoppe pourtant a lui donner un sens unifiant :
« Je me moque bien des calomnies que peut lancer contre moi André Breton qui ne me pardonne pas
d’étre le dernier et seul surréaliste, mais il importe que tout le monde sache un jour, quand je publierai
ces pages, comment les choses se sont réellement passées. Pour cela, il faut que je remonte a mon
enfance. »'

Salvador est littéralement le sauveur :
« Mes parents me baptiserent Salvador, comme mon frére. Ainsi que ce nom l'indique, j'étais destiné
a sanver rien de moins que la Peinture du néant de l'art moderne. »

Il est le sauveur de I'art moderne, prénommé ainst :
«[...] parce qu’il était destiné a étre le sanvenr de la peinture menacée de mort par l'art abstrait, le
surréalisme académique, le dadaisme et en général, tous les “ismes ” anarchiques ».

11 est « le senl capable » de sublimer, d’intégrer et de rationaliser « zpérialement et en beanté », toutes
les expériences révolutionnaires des temps modernes, dans la grande tradition classique du
réalisme et du mysticisme qui sont la mission supréme et glorieuse de 'Espagne.
« Je suis, sans doute, le senl a saisir pourgnoi, anjourd bhui, il est impossible d'approcher, méme de
loin, la perfection des formes raphaélites. Ma propre wuvre m’apparait comme un grand désastre. | 'ai
tant désiré vivre a une époque o1l il n’y anrait rien a sanver ! »

A la suite de son «expulsion» du mouvement surréaliste, ou de moments qui génerent du
« désordre », 1l revient a une peinture traditionnelle, reprenant les thémes de maitres anciens :
Raphaél’, Bocklin ou Millet. Par sa méthode d’analyse paranoiaque-critique’, Dali entend

! Dali S., Journal d’un génie, 1964, Saint Amand : Gallimard, 2008. (L imaginaire). p. 30.

% Dali S., Ibid., p. 22.

3 Freud S., « Psychologie des foules et analyse du Moi», 1921. In Essais de psychanalyse, Paris : Payot, 1981. (Petite
Bibliotheque Payot). p. 169.

* Dali S., Journal d’un génie, 1964, Saint Amand : Gallimard, 2008. (L’ imaginaire). p. 17-18.

> «Ce n’est que dans la juste appréciation de Raphaél que 1’on reconnaitra les vrais esprits supérieurs de notre époque,
puisque Raphaél est le plus antiacadémique, le plus tendrement vivant et le plus futuriste de tous les archétypes
esthétiques de tous les temps », in Dali S., Les cocus du vieil art moderne, 1956, Mesnil-sur-1’Estrée : Grasset, , 2004.
(Les Cahiers Rouges). p. 69.

% Elle « intervient uniquement comme liquide révélateur des images, associations incohérentes et finesses systématiques,
graves et déja existantes au moment ou se produit I’instantanéité délirante (...) que seule, pour le moment a ce degré de
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soutenir sa recherche active par une quéte « apollonienne » de 'image pour s’abandonner a un
désordre « dionysiague ». 11 cherche a faire surgir, poétiquement ou plastiquement, une image
nouvelle qui réorganise le réel selon les impératifs du désir ou de I'idée obsédante ; une image
unifiée. La belle image borne la technique et la représentation picturale de Dali par I'image
unifiante.

Son prénom, qui I'institue comme sauveur, est déja celui de son pére et de ce frére mort, a sept
ans, d’une méningite. « Je ze crus mort avant de me savoir en vie ». Selon Dali, les parents désespérés
ne trouverent de consolation que trois plus tard, a son arrivée au monde.
« Cette image du cadavre du Sanvenr que Salvador était, sans aucun donte, allait rejoindre dans son
ascension angélique, conditionné en moi un archétype né de l'existence de quatre Salvador qui me
cadavérisasent. »'

Ses parents I'idolatraient, « /... je ressemblais a mon frére comme deux gouttes d’ean se ressemblent : méme
Jacies de génie, méme expression d'inquiétante précocité»”.

Il ne doit son existence qu’a ce frere : « Mon frére n'avait été gu'un premier essai de moi-méme, congu
dans un trop impossible absolu ».

I est Penfant qui suit et qui survit, en prenant la place d’un autre Salvador :
«[...] la forme est toujours le résultat d’un processus inquisitenr de la matiére, la réaction de cette
matiére a une coercition de l'espace qui ['étrangle de toutes parts, et ['oblige a s'exprimer en
boursouflures qui débordent de sa propre vie jusqu’anx limites exactes de ses possibilités de réaction. »

Lorsque la matiére est animée de ce « trop impossible absolu », elle est anéantie de nombreuses
tois. « La libert¢ est informe », elle est sans forme ; il lui faut la contrainte pour la moduler.
«Mon frére, je l'ai déja dit, possédait une de ces intelligences insurmontables, a direction unique,
incapables d'un reflet, se consumant sur elles-mémes. Moi, au contraire, comme je ['ai également dit,
] ¢tais un pervers polymorphe, demenré et anarchisant. [...] Tout me modifiait, rien ne me changeait.
[ étais mon, liche et rébarbatif. »’

C’est la rencontre avec Gala qui vient fermer la structure et rendre
une ossature a Salvador, ce corps qui est « la demenre d'un génie ».
Sa signature évolue jusqu’a amalgamer les lettres de Gala et
Dali pour obtenir cette inscription unique qui fait objet de sa
quéte. Par le trait et la lettre, il traite la signification, en donnant
un nom, Un Corps 4 une vérité existentielle, « puisque sans mon jumean
Gala je n'existerats plus ».

Dans le Séminaire III, Les psychoses, Lacan fait un détour par
une théorie médiévale de 'amour pour aborder la question
psychotique.

« On faisait an Moyen Age la différence entre ce qu'on appelait la théorie
physique et la théorie extatique de 'amonr. On se posait ainsi la question
de la relation du sujet a I’ Autre absoln. »*

réalité tangible, ’activité paranoia-critique permet de rendre a la lumicre objective ». « On pose le doute mental de savoir
si les images mémes de la réalité sont uniquement un produit de notre faculté paranoiaque ». Issu de Dali S., La Conquéte
de lirrationnel, Paris : éditions surréalistes, 1935, p. 61.

! Descharnes R., Neret G., Dali, Corée du Sud : Taschen, 2003, p. 166.

% Dali S., La vie secréte de Salvador Dali, Mayenne : La Table Ronde, 1969. (Les Vies perpendiculaires). p. 2.
3 Dali S., Ibid., p. 3.

* Lacan J., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p 287.
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Désormais,
«[...] nous jouons sans doute avec ce processus aliéné et aliénant, mais de fagon de plus en plus
extérienre, soutenne par un mirage de plus en plus diffus »'.

La séduction était un engagement entier de I’étre, un sacrifice

au profit de la cour, entrainant une dégradation des patterns

amoureux, elle était portée par : \
«[...] cet ambigu de sensualité et de chasteté, technignement <
soutent, [... [, au conrs d’un concubinage singulier, sans relation
physique, ou tout au moins a relations atermoyées »°.

Le sacrifice total de I’étre a l'autre n’existe plus tel quel dans la
société actuelle. Lacan compare cet amour médiéval a ce que f
Freud dénote lorsqu’il avance que le psychotique aime autant N

son délire que lui-méme. Clest ainsi que l'entrée dans la

| \

— D

psychose de Schreber se signe d’un « assassinat d’ame », qui selon
Lacan s’entend comme en écho de la dégradation du sujet
engagé dans un amour romantique.
« Cet assassinat d'dme, sacrificiel et mystérienx, symbolique, est formé a l'entrée de la psychose selon
le langage précienx. »’

Lorsque le sujet entre dans la psychose, se produisent dans le langage et la parole, de nouveaux
modes d’étres imaginaires (comme des relations au petit autre), du fait de ne pas pouvoir
répondre a appel de I’ Autre.

En outre,
« Le psychotique ne peut saisir I"Autre que dans la relation an signifiant, il ne s'attarde qu’a une
coque, d une enveloppe, une ombre, la forme de la parole. La o1l la parole est absente, la se sitne | "Eros
du psychosé, c'est la qu’il tromve son supréme amonr. »*

Pour Salvador, c’est ému par 'image de Gala de dos que la rencontre peut avoir lieu. Sa premicre
réaction fut celle de rejet, car il pensait que Gala allait le dévorer ; pour finalement apprendre 4
manger le réel avec elle. Dans La vie secrete de Salvador Dali, il expliquait que la femme est
minutieusement tenue a I’écart; avec Gala, il maitrise les modalités de la rencontre, pour
finalement en faire la madone et I’architecture de son corps et de sa peinture.

Schreber fait la distinction entre ce qui est de 'ordre du commun, et entre ce qui exprime « /es
vrais sentiments des petites dmes », I'étre du sujet. Cest la que se situe ce que Dali pointe finement, —
« Lamonr obéissait a l'imagination et tout retournait a Galntchka »’ —, a savoir que 'amour de Gala lui
offre une dimension révélatrice de son étre, a coté des petites choses du quotidien. En ne faisant
qu'Un avec Gala, il élude le positionnement dans la différenciation des sexes, et obture la
possibilité Autre.

! Lacan J., Le Séminaire, livre 11, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p 288.

% Lacan J., Ibid.

3 Lacan J., Ibid., p 289.

* Lacan 1., Ibid., p 288-289.

> Dali S., La vie secréte de Salvador Dali, Mayenne : La Table Ronde, 1969. (Les Vies perpendiculaires).
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-2 — Des positions subjectives dans ['amonr — Le Banguet de Platon

Dans son Séminaire e Transfert,! Lacan propose une lecture du Banguet de Platon pour viset,
non pas les discours savants sur les choses de 'amour mais bien l'acte et 'ossature du
symposium, afin de mettre en exergue le transfert.

Il débute le Séminaire VIII par cette mythique ouverture : «.Au commencement de ['excpérience
analytigne, [...], fut Pamour»*. En utilisant cette formule, il rappelle qu’au commencement du
monde humain, il y avait la praxis. Au commencement, se situe ce qui fait valeur d’énonciation
et qui fait donc :
« [...] apparaitre ['ex nibilo propre a toute création, et en montrent la liaison avec [évocation de la
parole ».

Néanmoins l'acte se différencie de «/z transparence a elle-méme de ['énonciation ». En pointant le
paradoxe, il vise le noyau dur qu’est le transfert, lui-méme transtructural :
« Cest un commencement non de création, mais de formation. »

Sept ans plus tard il en produit un nouvel écho en annoncant dans la Proposition d’octobre 1967
« Au commencement de la psychanalyse est le transfert. »

Dans le Banguet, ot il est question d’Eros et d’intersubjectivité, il renverse le regard pour marquer
que dans la psychanalyse, la fa/king-cure d’Anna O., intersubjectivité, pourtant attendue dans la
rencontre, y est en fait exclue et ne fleurit que de son absence’. C’est ainsi qu’a sa place se déploie
des effets de la « disparité subjective » qui se révele centrale, constitutive dans le Banguet ainsi que
dans son repérage de la structure du dispositif psychanalytique.

Lacan, et cC’est la seule référence a un écrit freudien qu’il fera, remarque que Freud, dans
UObservation sur l'amonr de transfert situe le transfert « par rapport a ce avec quoi il est étroitement en
rapport»®.

Car pour Freud, 'amour de transfert s’apparente a un amour véritable, alors que pour Lacan
Iamour n’est qu’une variable du transfert : 'amour imite le transfert et : « /e transfert est quelgne
chose qui met en canse l'amonr».

Avec Le Banguet — tel que Platon 'a rapporté une cinquantaine d’années apres quil a eu lieu —
Lacan s’attelle a la question de 'amour en tant qu’il est 'amour concerné, 'amour homosexuel
afin de :
«[...] toucher non pas 'amonr et son phénomene et sa culture, |...] [qui est] depuis quelque temps
désengrené d’avec la beanté ».

! Le titre exact du Séminaire était : « Le transfert dans sa disparité subjective, sa prétendue situation, ses excursions
techniques ».

% LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 12.

? Lacan J., Ibid.

* Lacan J., Ibid., p. 13.

> Lacan J., « Proposition du 9 octobre 1967 sur le psychanalyste de 1’Ecole », 1967. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001,
p. 243-259. (Le Champ freudien).

% LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 21.

7 Freud S., « L’Observation sur ’amour de transfert », 1915. In L ’Amour de transfert, Payot, 2017. (Petite Bibliotheque
Payot).

$ LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 31.

? Lacan J., Ibid., p. 11.
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C’est bien pour en revenir a la beauté et sa fonction tragique qui se trouve du coté de 'amour
et des belles ceuvres, de I'art. Car, Lacan le soutient, c’est la beauté qui donne son véritable sens
a ce que Platon va nous dire de 'amour.

Ce texte ancien lui permet de « saisir le moment de bascule, de retournement o de la conjonction du désir
avec son objet en tant qu’inadéquat doit surgir cette signification qui s'appelle I'amonr »'.

L’amour grec tel qu’il se pratique a 'époque du Banguet, lui permet de dégager ce qui se forme
entre 'amant, le sujet du désir et I'aimé : « celui qui, dans ce couple, est le senl a avoir quelque chose »°.

En son développement, 'aphorisme de Lacan : « aimer c’est donner ce que l'on n’a pas»’ est déja
inscrit en puissance.

Dans « La méprise du sujet supposé savoir ', Lacan dénote que P'acte psychanalytique est un : « acte
que je fonde d'une structure paradoxale de ce que lobjet y soit actif et le sujet subverti ». 11 se décale du
discours commun qui voudrait que le sujet soit actif et 'objet passif. La dramaturgie du Banguet
et ses différentes surprises et actes permettent de renverser le regard. Le Banguet, tel que Lacan
le relit, manifeste alors une mise en abime de I'acte de création, ou ce n’est pas le discours qui
prévaut mais bien P'acte.

Reprenons la la dramaturgie de la scéne. Socrate est invité a un banquet qui réunit tout ce
qu’Athenes comporte de célebres et puissants citoyens. En chemin, il rencontre Aristodéme a
qui il propose de 'accompagner chez Agathon. Pheédre, Pausanias, Eryximaque, Aristophane
sont déja allongés sur des lits encerclant le festin, dessinant ainsi I’espace de la docte rencontre.
Alcibiade les rejoindra plus tard.

A cette cérémonie — ce concours intime entre l'élite — il a été décidé, suite a la débauche du dernier
diner, de ne pas s’enivrer : « Avise donc a boire de facon a nons ménager»®.

Toutes les femmes (celles de la jouissance immédiate) ont au préalable été congédiées’ : « /...]
pour nous, passons le temps anjourd’hui a causer ensemble ».

Dans 'ordre méme de la disposition de chaque convive en ce lieu, ils débattront successivement
sur le theme sur lequel ils se sont accordés : ce sera 'amour et ils feront les louanges d’Eros.

C’est 1a Le Banguet de Platon, qu’Apollodore, narrateur et disciple de Socrate, relate plusieurs
années apres quAristodeme le lui ait raconté. Il en rapporte les préparatifs, 'ordre des prises de
parole, 'entrelacs des arguments et tous les événements et surprises qui le scandent.

En somme ce banquet, Lacan va le démontrer, doit se déchiffrer sur deux plans, celui de la
rationalité contrastive de l'argumentaire, qui est a articuler avec celui de sa dramaturgie,
constituée de coups de théatre, de rectifications forcées du protocole convenu et donc de
surprises de lacte.

!LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 47.

% Lacan J., Ibid.

? Lacan J., Ibid., p. 29.

* Lacan J., « La méprise du sujet supposé savoir», 1967. In Autres écrits, Paris : Seuil, 2001, p. 329-339. (Le Champ
freudien). p. 332.

> Lacan J., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 51.

6 Platon, Le Banquet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 11.

T« Alors, puisque, dit Eryximaque, il est entendu de ne boire qu’autant qu’il plaira a chacun, mais sans rien d’imposé,

j’introduis une motion additionnelle : c’est de donner congé a la joucuse de fllte, qui tout a I’heure est entrée ici, et de
I’envoyer jouer de la fliite pour elle-méme, ou, si elle veut, pour les femmes de la maison [176e] » (Platon, 1951).
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Phedre', un « curienx hypocondriague »*, est le premier a prendre la parole’ et & proposer un discours
théologique : 1.’Eros « enflamme de conrage » |...] « ceusc qui aiment »*, "amour multiplie les forces de
’homme : « Les amants seuls savent monrir I'un pour Pautre »°. 11 ajoute :
« Je conclus qu’Eros est de tous les diens le plns ancien, le plus honoré, le plus capable de donner la
vertu et le bonbenr aux hommes soit durant lenr vie, soit apres leur mort. »°

Lacan pointe que : « Pour Phédre, parler de l'amour, c’est en somme parler de théologie » .

1l rappelle que « les dieux, cest un mode de révélation du réel »* et qu’ainsi Phedre questionne le sacré,
afin de savoir «si oui ou non lamonr est un dien »’.
« Tont le disconrs théologique de Phédre abontit a pointer que ¢'est la ce vers quoi débouche ce que j'ai

appelé tout a I'benre la signification de I'amonr. »'°

L’aimé se comporte alors comme 'amant. Lacan dénote ainsi que le discours de Phédre reste
assez ironique, car il se réfere aux dieux alors que ces derniers ne peuvent rien comprendre a
Pamour'.

Viennent ensuite des discours qu’Aristodéme a oublié, puis Pausanias argue aupres de Phedre,
que c’est mal poser la question que de les faire ainsi simplement louer Fros'?, Pausanias porte
un discours « d’observatenr des sociétés »° : Paction n’est pas belle en soi, c’est la maniére dont on le
fait qui la rend belle, juste et honnéte. Pausanias compare ainsi 'amour et VEros : « Tout amonr
n'est pas beau et lonable, mais senlement celui qui fait aimer honnétement »™.

Il expose une « psychologie du riche », ou c’est la valeur qui est au cceur du rapport avec I'autre, ou
il est question de « possession des biens », de 1a possession de 'aimé « parce que c’est un bon fonds »".

Pausanias fait la différence entre 'amour de vertu et Pamour « mauvais », celui « gui aime le corps
plus que 'ame » et qui se fanera avec la disparition de la beauté. Alors que 'amour qui se fait « pour
des motifs honorables » résiste face a I'épreuve du temps. Il fait ’éloge de I’Aphrodite céleste,
I'amour entre hommes, de corps et d’esprit, opposé a celui a but simplement sexuel.
« L'idéal de Pausanias en matiére d’amonr, c’est la capitalisation mise a 'abri, la mise en coffre de ce
qui lui appartient de droit comme étant ce qu’il a pu discerner, et qu’il est capable de mettre en

valeur. »'°

! Phedre est un jeune athénien brillant et riche. Il est le fils de Pythoclés du déme de Myrrhinonte.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 56.

3 Lacan J., Ibid., p. 60.

* Lacan J., Ibid., p. 58.

> Platon, Le Banquet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 16.
% Platon, Ibid., p. 19.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 60.

¥ Lacan J., Ibid., p. 58.

? Lacan J., Ibid.

197 acan J., Ibid., p. 63.

1 acan J., Ibid., p. 95.

'2 Platon, Le Banguet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le_Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 19.
3 LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 72.

b Platon, Le Banquet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 20.
" Lacan J., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 74.

11 acan J., Ibid., p. 75.
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Alors que c’est au tour d’Aristophane de prendre la parole, il est soudainement pris par un
hoquet qui le met hors d’état de partlet'. « I/ faut, Eryximaque on que tu fasses cesser mon hoguet, ou que
tu parles a ma place, en attendant qu’il cesse. »°

Ce qui explique ce hoquet, tient selon Lacan au fait que le discours de Pausanias était dérisoire :
« [...] si Aristophane a le hoquet, c’est parce que pendant tout le discours de Pansanias, il s'est tordu
de rigolade, et que Platon n’en a pas fait moins. »’

Eryximaque commence alors 2 discourit* a partir de la pratique de son art, la médecine’ pout,
dit-il, compléter le discours de Pausanias.
«Un bon praticien, [...] doit étre capable d'établir I'amitié et amonr entre les éléments les plus
hostiles du corps. »°

L’amour concerne tous les étres animés et inanimés, il crée ’harmonie et de lui, émane :
« Luniverselle puissance de I'Amour, rassemblenr universel »'.

Eryximaque questionne I’'anormal par rapport a la normalité, le semblable et le dissemblable,
lordre et le conflictuel, pour finalement soutenir que 'amour, c’est 'unité et ’harmonie qui en
résulterait®.

Au tour d’Aristophane, le « poéte comigne »°, désormais remis, de patler autrement qu’Eryximaque
et Pausanias'® et d’avancer que les hommes ne se sont pas rendu compte de la puissance d’Eros.
II questionne I'origine de 'amour par le mythe, o chacun cherche sa moitié dans I'espoir de ne
faire quun : « embrassés, enlacés I'un a l'antre, brilant de n'étre qu'un, ils mouraient de faim et d'inaction,
car ils ne voulaient plus rien faire l'un sans I'autre ».

Pris de pitié les dieux se résolurent a intervenir, en dotant les humains d’organes de la
procréation afin que, satisfaits a 'occasion, ces humains puissent se séparer ensuite pour vaquer
a leurs occupations ordinaires. Aristophane reste ici fidele a son genre et souligne ce que Lacan
dénote, que 'amour est un sentiment comique. Platon, remarque Lacan, a suivi la voie de la
comédie pour parler de 'amour ; cependant avec le Banguet, 1l ne s’agit pas d’en rire mais d’en
saisir aussi ses ressorts tragiques.

Lillustration d’Aristophane par la sphére souligne 'unité et ce qu’il enleve a I'importante part
de 'ambivalence amour-haine. Rien ne dépasse ou ne se laisse accrocher, cherche sa moitié mais
fonctionne bien a 'intérieur n’est :
«[...] rien dautre que sans ancun doute quelque chose qui a ses fondements dans la structure
imaginaire [...] mais a laquelle l'adbésion en ce qu'elle est affective tient — a quoi ? — a rien d'antre
sinon qu’a la NV erwerfung de la castration. »

Lacan, avec tout son humour, repére alors la place donnée au phallus en faisant référence au
petit Hans : « on va lenr dévisser les génitoires qu’ils ont a la maunvaise place — parce que, évidemment c’était a

! Platon, Le Banquet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 29.
% Platon, Ibid., p. 29.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p 80.

4 Platon, Le Banquet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 29.
> Platon, /bid., p. 30.

% Platon, Ibid., p. 31.

7 Platon, Le banquet, dans (Euvres complétes, Paris : Gallimard, trad. L. Robin, 1950. (La Pléiade).

$ LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p 92.

? Lacan J., Ibid., p 56.

10 Platon, Le Banquet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 36.
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la place on ¢'était quand ils étaient ronds, a l'extérienr — et on va leur revisser sur le ventre, exactement comme
pour le robinet du réve que vous connaissez, de l'observation a laquelle je fais allusion ».

Il confirme la dérision du discours d’Aristophane : « 57 ceci confirme ce que je vous ai dit étre ['essentiel
du ressort du comique, qui est tonjonrs dans son fond de cette référence au phallus»'.

Lacan remarque alors quainsi Platon : « /... / /e fait parler de ce qui se tronve nous apporter ici la bascule,
la cheville, le quelgue chose qui va faire passer toute la suite du disconrs d’un antre coté».

Agathon est celui dont on est en train de féter le triomphe au concours tragique et qui oscille
entre la tragédie et le comique pour parler de 'amour. Agathon, « /e poéte tragique »*, choisit de
commencer d’abord par louer Fros puis d’en faire ensuite son éloge’ : un Dieu de la jeunesse et
de la beauté.
«[...] le dien est un poite si habile qu'il rend poéte qui il veut* ; « Eros est habile en général dans
toutes les auvres des Muses. »°

Apres le discours d’Agathon tous applaudissent bruyamment, et Socrate remarque aupres
d’Eryximaque Pémerveillement provoqué par « la beauté des mots et des tournures ». 1l rend compte
de son sentiment de ridicule de prendre part a éloge d’Eros en s’étant auparavant vanté « d’étre
expert en amour »°.
« Je pensais en effet, dans ma simplicité qu’il fallait dire la vérité sur objet, quel qu’il soit [...] mais
il parait que ce n'était pas la bonne méthode, que c'était au contraire, d’attribuer an sujet les qualités
les plus grandes et les plus belles possible, vraies on non, la fausseté n’ayant ancune importance ; car
on est convent, parait-il, que chacun anrait l'air de louer Eros, et non qu'il le lonerait réellement. »'

Alors, si Eros aime la beauté et ne cesse de la quérir, pointe Socrate a Agathon, c’est donc bien
qu’il en manque.

« — N avons-nous pas reconnu qu’il aime ce dont il manque, et qu’il n’a pas ?

— 5%, dit-il.

— L’Amour mangue donc de beanté, et n'en posséde pas. »*

La répartition du manque et de 'objet, leur distribution alternée s’impose a Agathon : « Je risque
fort, Socrate, d'avoir parlé sans savoir ce gue je disais .

11 sape toutes les belles choses qu’Agathon a dites en un seul trait, pour les ramener a leur racine

« Amonr ¢ Amour de quoi ? »10,

Socrate a donc fait apparaitre la confusion réalisée entre 'amour et objet aimé, en marquant la
dissymétrie des positions erastes/ eromenos.
« Socrate prétend ne rien savoir, sinon savoir reconnaitre, ce que ¢'est que l'amonr, savoir reconnaitre
infailliblement [...] la on il les rencontre, oil est l'amant et oi est I'aimé. »"'

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VIIL, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p 118.

% Lacan J., Ibid., p 81.

3 Platon, Le Banquet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 47.
4 Platon, /bid., p. 52.

> Platon, /bid., p. 52.

6 Platon, /bid., p. 55.

7 Platon, /bid., p. 55.

¥ Platon, Ibid., p. 61.

? Platon, « Le banquet ». In (Euvres completes, Paris : Gallimard, trad. L. Robin, 1950. (La Pléiade).
19 Lacan J., Le Séminaire, livre VIIL, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 82.
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Il accepte de discourir tout en pointant que chacun a parlé a partir de ce qu’il est, a partir de sa
propre position subjective, et donc de l'acte engagé :
« [...] cependant je consens, si vous voulez, a parler suivant la vérité, a ma maniere, sans m'exposer
au ridicule de lutter d’éloguence avec vous. »'

Socrate décide alors de patler sans le secours d’un interlocuteur et de réciter :
«[...] le discours sur I'Amonr que j’ai entendu jadis de la bouche d’une femme de Mantinée, Diotime
laguelle était savante en ces matieres et en bien d antres. »

La diarésis socratique rabat les arguments de chacun et en dévoile I'inanité, mais, en avouant qu’il
approche bientot les limites de son propre savoir, fait d’épistéme, Socrate doit se caler sur un autre
discours, celui d’'une femme, Diotime, « /étrangere », grande prétresse de Mantinée.

Diotime, — une femme — est introduite comme manquante : elle manque de tout ce qu’elle désire.
Elle intervient néanmoins comme celle qui sait, celle qui a un savoir qui comble le vide, le
mangque révélé par les hommes. Elle occupe une position de savoir issu de 'expérience. Savoir
et amour occupent deux positions paradoxales et dans e Banguet, les hommes et la parole d’une
femme en témoignent.
« Voila donc les choses dites clairement — c'est le masculin qui est désirable, cest le féminin qui est
actif.

C’est la quiintervient I'entrée d’Alcibiade, et, fait trés important quant a la jouissance et aux
précautions liminaires de sa proscription dans le Banguet, 1l est ivre :
« Quand soudain la porte de la conr résonna» |[...]. « Peu aprés on entendit dans la cour la voix
d’Aleibiade, fortement pris de vin, qui criait a plein gosier : ““— O est Agathon ? Qu’on me mene a
Agathon”. »

Alcibiade, héros a la fois adulé et honni «ne traine pas moins partout onl il passe une séduction trés
singuliére »’. 11 bouscule toutes les conventions préalables: (ne pas s’enivrer) ;les usages
(intervenir dans 'ordre de la disposition des protagonistes, qui doivent faire réponse au discours
précédent, de leur voisin) et la stricte épistémeé, sans mise en jeu de ce dont ils parlent.

Alcibiade ne mesure pas ses gestes, il s’allonge, quelque peu désinhibé, entre Agathon et Socrate.
P g ge, quelque p g

Ainsi se place-t-il, releve Lacan : «awu milien du débat entre celui qui sait et, sachant, montre qu’il doit

parler sans savoir [Socrate] et celui qui, ne sachant pas, a parlé sans doute comme un sansonnet [Agathon] »*.

Alcibiade rompt le discours : plutdt que de chanter les louanges de 'amour, ce sont celles de
Socrate qu’il va dérouler. Mais pourquoi réalise-t-il cette entorse supplémentaire? Il est
Alcibiade, le magnifique, le riche, le vainqueur, le puissant et il attend de Socrate qu’il lui signifie
enfin qu’il le désire.
« Voila, Messieurs, ce que je tronve a loner dans Socrate ; j'y ai mélé mes reproches pour injure qu’il
m'a faite. »’

Aussi apparait-il, Lacan le souligne, que « dans son texte méme, le disconrs d’Alcibiade est I'aven de son
propre déconcert»°.

! Platon, Le Bangquet, trad. Emile Chambry. artyuiop93-Platon-Le_Banquet-trad. Emile Chambry.pdf, p. 56.
% LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001.

3 Lacan J., Ibid., p. 32.

* Lacan J., Ibid., p. 163.

> Lacan J., Ibid., p. 103.

% Lacan J., Ibid., p. 85.
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Son irruption provoque une « subversion de toutes les régles du banquet »', il n’entre en scéne que pour
exiger les signes d’amour que Socrate devrait lui rendre. Il ne débat pas, il espere. C’est donc en
rupture de 'usage convenu entre les invités que l'acte, intéressé en occurrence, se manifeste.

Ainsi dans le Bangunet, comme le pointe Lacan, Platon nous montre la cacophonie qui pourrait
exister a dire quelque chose sur "amour « gui se tienne »*. 1’entrée d’Alcibiade joue ce troisieme
et dernier temps du Banguet pour dégager le véritable sujet qui se formule comme un « a guoi cela
sert-il d’étre savant en amonr 2 .

On assiste alors a un évanouissement complet de 'assemblée au profit d’une seule voix, celle
d’Alcibiade. Son irruption efface les théories peu sérieuses des orateurs — de pales exposés de
savoir — qui manifestent bien plus les positions subjectives de chacun, au profit de la mise en
acte de 'amour.

La dramaturgie de ce symposium tient également a I’avant-scéne décrite par Platon : Socrate
arrive en retard. Occupé par ses pensées, il s’est perdu en route, il a sGrement eu une de ses
« crises » (Lacan) et s’est arrété la, avant de se remettre en marche, une fois sa pensée déroulée.
Aristodéme rassure : il arrivera ensuite.

Avant de discourir, il prend le temps de faire remarquer le concours d’éloquence et de louanges,
ou chacun a engagé sa propre position subjective et non la vérité sur Pobjet. Apres la prise de
parole d’Agathon, et avec son interrogation, Socrate donne le sentiment d’annuler ce qui a été
dit par Agathon. Juste avant, Socrate avait pourtant fait valoir que tout discours, méme le moins
érudit avait sa place dans ce symposium. Lacan remarque qu’il semble d’avantage s’agir d’un
discord :
« Une chose est la faite pour nous frapper. Ayant introduit ce que j'ai appelé tout a I’benre le coin de
la fonction du mangue comme constitutive de la relation d'amour, Socrate parlant en son nom §'en
tient la. Et cest poser une question juste que de se demander pourquoi il se substitue I'autorité de
Diotime. »*

Socrate fait appel 2 Diotime, présentée comme un personnage de prétresse, de magicienne’, en
raison de la nature de 'affaire : 'amour. Plut6t que de répondre, il use du surgissement du mythe
pour pallier a la béance laissée par ce qui ne peut étre assuré dialectiquement. Socrate est engagé
dans cette affaire avec Agathon. Lacan joue sur les termes pour dire que Ueromenos, 'aimé, va
devenir Perotomenos, I'interrogé.

Quelque chose de nouveau intervient non pas par le verbal, mais bien a partir du « progrés dans
léchange, le dialogue, le consentement obtenu de celui a qui il s 'adresse, des connaissances qu’il a dégja »".

Dans la succession des discours, celui d’Agathon permet la mise en lumicre de la fonction du
mangque par Socrate. Socrate marque que c’est 'aimant (erastes) qui peut témoigner du manque
dans amour. 11 fait ainsi réponse a Agathon et Lacan dénote que dans I’échange entre Socrate
et Agathon, il se forme comme un passage, un saut de 'amour au désir : 'amour au lieu de 'aimé
(eromenos) passe au désir, lieu de 'aimant (erastes).

! Lacan J., Ibid., p. 57.

Z Ce sont les termes qu’utilise Lacan dans le Séminaire VIII.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 40.
* Lacan J., Ibid., p. 142.

5 Lacan J., Ibid., p. 148.

% Lacan 1., Ibid., p. 142.
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Si Socrate ne dit « presque rien en son nom », « (...) [c'est] sans doute essentiel car ¢’est autour de ce presque-
rien quie tonrne vraiment la scone et que I'on commence, comme il fallait s’y attendre, a parler vraiment du sujet»'.

Notons que I'entrée d’Alcibiade et ses comparses a lieu au moment ou Aristophane : « a guelque
chose a faire remarquer, [telle une| rectification a ordre du jour ou demande d’explication »°. Son irruption
fracassante fait complétement disparaitre les autres convives et arrive au moment ou Socrate
démontre que tout le monde confond amour et objet aimé.

Dans 'ordonnancement des prises de paroles du Banguet, Pamour est d’abord traité a partir de
la beauté des corps puis de la disparité de la dyade aimé (eromenos) et aimant (erastes). 1’aimé est
alors congu comme celui qui posséde la beauté, ou quelque chose qui le rend désirable ; tandis
que I'aimant sacrifie d’une certaine manicre une part a la beauté puisqu’il est celui qui désire, et
donc il manque ici de beauté. Cela dévoile les failles de I'idée commune de 'amour exposée par
les quatre premiers personnages, jusqu’a un ratage essentiel, pour les autres, puisque ces dires
sur Pamour répondent a un manque.

Alcibiade refuse de faire I’éloge de 'amour pour faire I’éloge de Socrate. C’est, selon Lacan, le
point de bascule de la métaphore de 'amour : la mise en acte de 'amour.
« Cest la que va s'éclairer au plus profond, non pas tellement la question de la nature de I'amour, que
la question qui ici nous intéresse, a savoir celle de son rapport avec le transfert. Et ¢est pourguoi je
fais porter laccent sur l'articulation entre les disconrs prononcés dans le symposinm — tout au moins
selon le texte qui nous en est rapporté — et lirruption de I’Alcibiade. »

Avec Alcibiade, 'amour se pose en acte dans cette relation de 'un a lautre. L’amour et le
transfert surgissent comme un acte qui crée la ou il n’y avait pas. Lacan évoque une wétaphore de

‘amonr, du fait de la substitution de 'un qui a, I'eromenos, a 'autre qui est, Uerastes. Néanmoins, ce
déplacement s’opere comme un réel changement de position subjective, ou 'aimé, désirable, se
révele comme I'aimant : n’ayant plus, le sujet est manquant, il n’a pas 'objet du désir.

Alcibiade, le héros grec, 'affirme : il est 'aimé de Socrate, mais ce dernier ne confirme pas qu’il
est 'aimant, le manquant. Au contraire Socrate lui fait remarquer que cet aveu public a pour but
de le séparer d’Agathon. En refusant de répondre, Socrate ne rabat pas la question de son désir.
Il devient I'objet désiré qui cache et donc possede quelque chose qui reste énigmatique. S’il avait
répondu a la demande d’Alcibiade de confirmer qu’il est bien son aimé, il aurait risqué d’étre
non pas le désirant, le manquant mais celui qui est désiré.

Revenons-en au fait que Socrate ne prononcera réellement qu’une parole en son nom. Tout ce
qui est cherché dans les discours — toute opération de dialectique — est la méme chose que ce
que Lacan a abordé dans son séminaire sur /’Ethique, a savoir la Chose.

En faisant rupture apres le discours d’Agathon, Socrate signifie a chacun qu’«#/ faut d’'abord
garantir le savoir ». 11 se décale ainsi de ce qui est factuel et réaliste, que tous peuvent constater et
évoquer, pour faire la place a « une voie révélatrice, révélatrice d’une vertn, qui dans ses succes privilégiés, ne
réussit pas toujours»*.

Le discours tel qu’il est alors congu dans ce type de symposium est ce qui : « exgendre la dimension
de la vérité ».

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 40.
% Lacan J., Ibid., p. 31.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001.

* Lacan J., Ibid., p. 102.

> Lacan J., Ibid., p. 102.
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A la suite du discours d’Agathon, — occupant alors une place quasi-centrale —, a ce seul endroit,
Socrate parle en son nom.
« Cet amour dont tu parles, est-il on non amonr de quelque chose 2 Aimer et désirer quelque chose,
est-ce l'avoir ou ne pas avoir 2 Peut-on désirer ce que 'on a déja 2 »'

Par sa méthode Socrate fait porter « [effer de son questionnement sur ce que [Lacan a] appelé la cobérence
du signifiant »*. 11 fait nécessairement appel 2 Diotime, car quelque chose reste irréductible au
sujet dans son rapport au signifiant. 1l s’agit de savoir «de guoi, comme signifiant, I'amour est le
corvélatif .

Le discours de Diotime se situe aux entours de ce que Socrate a fait remarquer a Agathon : un
désir de Beau implique qu’on ne le posséde pas’. I’amour est cerné dans sa fonction désirante
par une substitution, du « 2/ désire » & « il aime ». 1l se réalise alors un passage du désir a 'amour
qui opere par la fonction du manque.
« De l'amonr nous passons ainsi au désir, et la caractéristique du désir, en tant qu’Eros désire, ¢’est
que ce dont 7l 5'agit, c’est a dire ce qu’il est censé porter avec lui, le bean lui-méme, il en manque. Dans
ces denx termes, il manque, il est identique par lui-méme au mangue. »

C’est 1a que débute réellement ce qu’il y a a dire sur 'amour.
« Socrate ne peut ici se poser dans son savoir qu’a montrer que de ['amour, il n'est de discours que du
point ol il ne savait pas. »°

Autrement dit, bien que Socrate se positionne comme ne sachant rien sauf sur les choses de
I'amour, il est contraint d’en passer par un autre qui parle sans savoir. Agathon, le pocte tragique,
occupe alors la place d’en dire quelque chose sur un mode bouffon'. Cela souligne qu’il faut
Pentrée d’Alcibiade pour saisir quelque chose de la relation d’amour.

J-A. Miller marque ainsi que dans Le #ransfert la perspective habituelle est renversée : par son
absence de réponse Socrate conserve une position de désirant :
«[...] cest ce sur quoi Aleibiade, a la fin dn banguet va buter, a savoir : pourgnoi Socrate, son
eromenos, Socrate qui est celui que luz, Aleibiade, aime, pourquoi se refuse-t-il a se manifester
comme exrastes d son égard, pourquot se refuse-t-il a la métaphore de l'amonr ¢ »

J-A. Miller pointe qu’alots « [c'est] a partir du manque a étre [qu’] on peut devenir aimé, eromenos », si
bien qu’il en résulte une « deusxieme métaphore de Lamonr |[...] exactement inverse a la premiére »°.

Lorsque Lacan définit Socrate par « plus il désire, plus il devient désirable », cela revient a marquer le
désir de savoir de Socrate qui renvoie a la fois I'idée de savoir et d’un avoir ce dont 'autre
mangque. C’est d’autant plus marqué que Socrate effectue une manceuvre qui lui permet de se
dérober.

Socrate fait ce qui pourrait s’apparenter a une interprétation psychanalytique, en lui retournant
son propos :

! Lacan 1., Ibid., p. 141.
% Lacan J., Ibid., p. 143.
3 Lacan 1., Ibid., p. 144.
* Lacan J., Ibid., p. 148.
> Lacan J., Ibid., p. 143.
% Lacan J., Ibid., p. 161.
" Lacan J., Ibid., p. 159.

® Miller J-A., « Les deux métaphores de I’amour ». In Revue de [ "Ecole de la cause freudienne, Paris : Actes, 1991, 18,
p- 217-218, p. 219.
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« Tont ce que tu viens de dire de si extraordinaire, énorme, dans son impudence, tout ce que tu viens
de dévoiler en parlant de moi, c’est pour Agathon que tu 'as dit ».

A ce moment, on I’a déja dit, il ne s’agit plus de faire ’éloge de 'amour mais de I'autre situé a la
droite, et c’est la que se situe « /e passage de la métaphore : ['éloge de I'antre se substitue non pas a ['éloge de
Lamonr mais a lamour lni-méme, et ceci des ['entrée».

Il décale I’enjeu de 'amour d’Alcibiade en lui disant que ce n’est pas lui qu’il aime mais Agathon.
Cela lui permet d’évacuer la possibilité d’étre un objet d’amour.
« Cest ce refus de Socrate a l'endroit de la métaphore de l'amonr qui permet a Lacan de voir en lui
une anticipation du psychanalyste. »'

Le positionnement de Socrate permet a Lacan d’illustrer le « désir de lanalyste »°, car la place de
ce dernier « se définit comme : la place qu’il doit offrir vacante au désir du patient pour qu’il se réalise comme
déstr de ' Autre ».

Ainsi, en se dégageant de la réciprocité imaginaire de ’échange amoureux, et en occupant une
place désirante, Socrate se montre comme désirant autre chose que 'objet aimé que pouvait étre
Alcibiade. Cela marque la fonction du phallus, qui existe entre la demande et le désir.
«S8'il part a la recherche de ce qu'il a et qu’il ne connait pas, ce qu’il va trouver, c'est ce dont il
mangue. »

Dans I'analyse, le surgissement du transfert a lieu 1a ou le sujet doit le trouver a la place de ce
qu’il cherche. Lacan décrit que « ¢'est comme ce dont il manque que s 'articule ce gu’il tronvera dans 'analyse,
a savoir son désir».

Car le désir n’est pas un bien, une possession ; le transfert s’écrit dans la recherche d’un bien qui
alors fait la réalisation du désir’. C’est ce qui joue 1a dans irruption d’Alcibiade, la réalisation du
désir ne se fait pas dans la possession d’un objet.

Car «ce n'est plus de I'Amounr [I'Autre] gu’on va faire I'éloge mais de “['antre ” et nommeément, chacun, de son
voisin de droite ».

Dans le deuxi¢me étage du graphe du désir, la formule de la pulsion $ & D marque une intention
seconde, cela pointe que la demande d’amour, qui est primitivement liée aux besoins et aux
réponses de I’Autre, s’articule symboliquement entre le désir et un savoir sur le désir. Cest la
traversée du fantasme qui permet de dépasser la demande d’amour et d’atteindre la pulsion’.

Autrement dit, cela réarticule le rapport au savoir dans I'analyse, ou c’est d’abord 'amour dans
le transfert et non un désir de savoir. Dans la création, lartiste est soutenu par un désir de savoir,
ou la muse ou le partenaire amoureux peut magnifier 'engagement. Mais si la question du désir
est rabattue par 'amour, le partenaire risque de répondre et cela fait obstacle au savoir, et au
jaillissement de la création.

L’exigence de 'amour concerne une logique du moins. Lacan le souligne du c6té femme, pour
qu’il y ait de "amour, ’Autre de 'amour doit étre privé de ce qu’il donne®.

! Miller J-A., « Les deux métaphores de I’amour ». In Revue de | "Ecole de la cause freudienne, Paris : Actes, 1991, 18,
p. 217-218, p. 219.

% Lacan J ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973.

? LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 84.

* Lacan J., Ibid., p. 85.
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Ainsi en est-il sans doute de Marina Abramovi¢, qui choisit de se séparer de son compagnon
Ulay, car il lui semble que son art patit de sa relation.

Frida Kahlo, devenue I’épouse Carmen Rivera, n’a peint que deux ou trois toiles durant les
années de son premier mariage avec Diego Rivera. En se marquant eromenos, il y a une perte du
jaillissement de la création, car la condition nécessaire du relancement de la création, pour « élever
un objet a la dignité de la Chose », c’est que le trou de la Chose reste vide. C’est justement ’absence
du rapport sexuel qui fait le re-lancement sans cesse du phénomene de création.

Diotime aborde avec la pozésis, la création et son au-dela avec 'amour du Beau. Elle marque que
le Beau, soutient la quéte de pérennité de ’homme et n’a pas de rapport avec 'avoir, mais bien
avec I’étre mortel.
« Ce qu’elle introduit est ceci, que le bean n’a pas de rapport avec I'avoir, avec guoique ce soit qui
puisse étre possédé, mais avec ['étre, et proprement, avec ['étre mortel. »'

Elle cerne la fonction de la beauté comme le mirage, périssable, qui soutient la quéte essentielle
de 'homme de pérennité.

C’est le paradoxe de I’éthique, ’homme cherche a s’anéantir vers cette position excentrique du
désir pour s’éterniser. Elle se marque d’inscription dans les termes de I'étre, de « /énonciation
Sfondamentale ».
« Ce qui est la articulé par Frend comme tendance vers la mort, comme désir oi un impensable sujet
se présente dans le vivant chez; qui ¢a parle, est précisément responsable de ce dont il s’agit, a savoir de
cette position excentrique du désir chez, I'homme qui depuis tonjours est le paradoxe de I'éthique. »*

La ou apparait le mirage de la beauté tragique, c’est le point ultime tragique du désir de mort.
« Le désir de bean, désir en tant qu'il s'attache a ce mirage, qu’il y est pris, est ce qui répond a la
présence cachée du désir de mort. Le désir du bean, c’est ce qui, inversant cette fonction, fait le sujet
choisir la trace, les appels, de ce que lui offre l'objet, ou certains entre les objets. »

L’objet partiel est un pivot du désir humain et cet objet est 1a « dés le départ avant tout développenent
de la dialectique, il est déja la comme objet du désir »*. 11 $’agit, comme le remarque Lacan, de faire la
différence entre une « montée vers un « Bien supréme », une sorte d'« aimer en Dieu », et ce qui peut étre
trouvé dans un étre.

« Au canr de laction de Pamour s'introduit lobjet de convoitise »°, C’est Pobjet a du fantasme. Ainsi la
prétresse de Mantinée pointe le glissement qui s’opere alors que ce n’est pas le Beau qui était
recherché, mais qui devient le but méme.
« Je pense vous avoir suffisamment fait sentir ['escamotage par quoi, d'un cité, le bean, d'abord défini,
rencontré, comme prime sur le chemin de ['étre, devient le but du pelerinage, tandis que, de l'antre,
Lobjet, d’abord présenté comme le support du bean, devient la transition vers le bean. »°

Diotime définit alors 'amour par la fonction métonymique dans le désir, ou il ne s’agit pas de
I’avoir, mais ou la question se situe au niveau de I’étre. Le sujet advient a lui-méme apres une
« identification derniere avec ce supréme aimable ».

"LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, p. 155.
% Lacan J., Ibid., p. 121.
3 Lacan J., Ibid., p. 156.
* Lacan J., Ibid., p. 181.
> Lacan J., Ibid., p. 164.
% Lacan J., Ibid., p. 157.
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« Pour tout dire, plus le sujet porte loin sa visée, plus il est en droit de s’aimer, si I'on pent dire, dans
son mot idéal. Plus il désire, plus il devient lui-méme désirable. »

Les états d’inspiration au-dela du « franchissement de la beauté » auquel Alcibiade compare Socrate

et ses paroles marquent que Socrate a une « u#ne invraisemblable beanté qui differe de toutes les antres ».
« Voila la détermination du point d'expérience pour lequel Alcibiade considére gu’en Socrate est ce
trésor, cet objet tout a fait indéfinissable et précienx qui est celui qui va fixer, si l'on peut dire, sa
détermination aprés avoir déchainé son désir. »

Socrate se refuse a étre ou avoir été le désirable, 'aimé, a entrer dans le « mystere d’amonr » car il
en sait les choses ; Lacan va jusqu’a dire que « c'est parce que Socrate sait, qu’il n’aime pas »".

Marquons que c’est parce qu’il considére qu’il n’y a rien en lui, rien d’aimable, que ce vide est la
position centrale de Socrate. En outre, a son arrivée Socrate ne badine pas mais pointe d’emblée
la différence entre le positionnement d’Agathon, qui parle a partir du plein, du beau savoir, et le
sien, qui ne sait rien sauf concernant les choses de 'amour. Lacan pointe Poriginalité de cette
place avec les termes de Cicéron : Socrate se place a partir de I'znscitia, ignorance brute, ce « non-
savoir constitué comme tel, comme vide, comme appel du vide au centre du savoir »’.

Ainsilorsque Socrate ne répond pas aux attentes d’Alcibiade c’est car il « récuse d'avoir été lui-méme,
d’ancune fagon, un objet digne du désir d’Alcibiade, ni non plus du désir de personne ».

Lacan le dénote :
« Alcibiade révele la fonction centrale de I'objet dans l'articulation du rapport de 'amonr, et c'est
Justement en cela aussi que Socrate se refuse a lui répondre sur ce plan-la lui-méme. »

De cette manicre, Socrate enjoint Alcibiade a poursuivre le méme cheminement qu’il trace pour
appotter « dans le monde un disconrs nouvean », autant que I'objet créé par I'artiste fonde un nouveau
signifiant et un nouveau rapport au monde.

Alcibiade en est déja passé par la métaphore de 'amour, il est déja le désirant, et il ne le craint
pas. Socrate finit par faire un éloge d’Agathon, répondant ainsi a la demande d’Alcibiade, qui
était de dépasser une certaine pudeur et de louer, de maniere publique, « sur le plan de I’Autre
universel ».

Socrate qui sait, produit une manceuvre de substitution, car Alcibiade ne désire pas la beauté,
mais cet objet unique entrapercu en Socrate : cet aga/ma. Bt c’est justement parce que Socrate
sait qu’il ne 'a pas, qu’il fait en sorte d’en détourner Alcibiade. Alors Alcibiade cherche en
Agathon « ce méme point supréme on le sujet s'abolit dans le fantasme », cet agalmata.
« Alcibiade montre la présence de 'amonr mais ne la montre qu’en tant que Socrate qui sait, peut s’y
tromper et ne l'accompagne qu’en s’y trompant : le leurre est réciprogue. »*

Drautant qu’Alcibiade est lui-méme pris dans le leurre.

Ils méconnaissent la fonction essentielle de 'objet de visée constitué par agalma, tel 'amour de
dieu — un objet inquantifiable et inqualifiable, d’'une valeur la plus absolue. Désire-t-on le
désirable en dieu ? Alors ce n’est plus Dieu, car il serait difficile de « préserver la dignité du supréme
objet ».

!LacanJ ., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 2001, lecon du 8§ février 1961, Entre Socrate et
Alcibiade.

% Lacan 1., Ibid., leon du 8 février 1961.

3 Lacan J., Ibid.

* Lacan J., Ibid.
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Ainsi Alcibiade pointe — sans le savoir — la représentation de I'ascése socratique, ou c’est par la
beauté que s’opere la dialectique de 'amour de Dieu qui nous aime aussi bien pour notre mal que
pour notre bien. 1.’ amour a donc un rapport avec «I’éternel amour », qui s’éctit « de [inconscient vers
le sujet qui se constitue dans sa dépendance » et remontent jusqu’a 'objet noyau, 'aga/ma. Et c’est 1a
que se situe ce qui se joue entre Alcibiade et Socrate.

III-3 — Aimer comme le choixc d'un corps

« Jouis ! » est impératif surmoique dégagé par Lacan dans le séminaire Encore, et qui met en
évidence que « e signifiant, c'est la canse de la jonissance »' et qu’elle est hors-sens : elle est « ce gui ne
sert a rien»”. Si Freud formalise a partir de la répétition, les pulsions de vie et de mort
nécessairement présentes chez I’étre vivant, Lacan pointe que c’est parce que I’étre est parlant
que le corps est jouissant. J-A. Miller le reformule ainsi : « Ja jouissance du corps vivant, [est| causée
par le signifiant »
« On pent considérer la jouissance soit sous sa face de jouissance du corps, soit sous celle de la jonissance
du langage, mais sans oublier que ce ne sont que deux faces de la jouissance comme telle. Il n'y a de
Jouissance du corps que par le signifiant [...|. Jouissance du corps et jouissance du signifiant sont
connectées, ce sont deux: aspects de la méme chose. 1] n’y a pas pour ['étre parlant de jouissance avant
le signifiant. »'

Toute jouissance, phallique ou Autre, est d’abord jouissance de la parole. La jouissance
phallique, définie par Lacan comme celle de l'idiot ou du solitaire, c’est la jouissance du
« blablabla » qui peut se passer du rapport 2 VAutre et qui : « n'est pas communication a I'’Autre par
sa phase essentielle »°.

« [...] quand on le laisse tout senl, [...] [le corps parlant] sublime tout le temps a tour de bras. »'

Car la jouissance phallique est: «wne version de la sublimation comme n’implignant pas I'Antre mais
comme étant lissue propre de la parole de jonissance»".

Une part de la jouissance, qui s’articule par le phallus, est rapportée a I’Autre, tandis que l'autre

part est déterminée par les éprouvés. Cette jouissance ne se fonde pas d’un Autre, car le corps

a pour partenaire ce qui est hors corps, et qui est marqué d’altérité. En effet, Lacan pointait que :

« La jonissance phallique est I'obstacle par quoi il n'arrive pas a jouir du corps de la_femme »’. En étant un

mode de jouissance du corps propre la jouissance phallique se rapporte a 'Un, pas a ’Autre.
«[...] ce qu’ily a sous I'habit et que nous appelons le corps, ce n'est peut-étre que ce reste que j appelle
Lobjet a.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 27.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 10.

3 Miller J-A., « Biologie lacanienne et événement de corps ». In La Cause du désir, Paris : L’Ecole de la Cause Freudienne,
février 2000, 44, p. 21.

* Miller J-A., L Orientation lacanienne, Le partenaire-symptome, Enseignement prononcé dans le cadre du département
de psychanalyse de 1’Université Paris 8, Cours n° 18 du 27 mai 1998, p. 247.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 53.

¢ Miller J -A., « Biologie lacanienne et événement de corps ». In La Cause du désir, Paris : L’Ecole de la Cause Freudienne,
février 2000, 44, p. 43.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 109.

8 Miller J -A., « Biologie lacanienne et événement de corps ». In La Cause du désir, Paris : L’Ecole de la Cause Freudienne,
février 2000, 44, p. 43.

? Lacan J ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 15.
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Ce qui fait tenir limage, c'est un reste. 1. analyse démontre que I'amonr dans son essence est
narcissique, et dénonce que la substance du prétendu objectal — baratin — est en fait ce qui, dans le
désir, est reste, a savoir sa canse, et le soutien de son insatisfaction, voire de son impossibilité.

L amonr est impuissant, quoiqu’il soit réciproque, parce qu’il ignore qu’il n'est que le désir d’étre Un,
ce qui nous conduit a Iimpossible d'établir la relation d'enx. 1a relation d’eux: qui 2 — denx: sexes. »'

Tout partenaire est un partenaire de jouissance, car il est lui-méme assujetti au langage. Tout lien
et tout objet est alors symptome, chassant alors toute perspective d’homéostasie, tout mythe de
complétude.

Le rapport au partenaire tel un conjugo cerne, avec la perspective du partenaire-symptome de J-A.
Miller, 1a jouissance du c6té de I’Autre.
« Le corps de jouissance comme je 'appelais est aussi bien du coté de I'’Autre. Et c'est la, que j'ai
amené, poussé par la nécessité, le terme de partenaire-symptome comme Symétrique a parlétre,
ayant vocation a se substitner an couple du sujet barvé et de I’ Autre. »°

Dans /’Envers de la psychanalyse Lacan interroge : « Qu'est-ce qui a un corps et qui n'existe pas ¢ » ;5 « le
grand Autre »’ ; car C’est parce qu’on décerne un corps au grand Autre, qu’on le rend inexistant.
Cela revient a « /instituer, a partir de la jouissance » ; car c’est a partir d’'un corps qu’il peut y avoir
jouissance.
« L Autre n’existe pas mais ce qui existe est an nivean du corps, c'est le symptome, et venant a la
place de I’ Auntre partenaire gui n’existe pas. »

La jouissance féminine n’est pas une jouissance relative au corps, comme c’est le cas pour
I’homme, mais au non-rapport sexuel ou seul 'amour fait condescendre la jouissance au désir.
Le conmjugo dénote le désir et la jouissance au féminin puisque le phallus est un arrangement
approximatif pour se soutenir comme sujet dans le champ du désir de PAutre. « /... ] chez le male,
le désir passe par la jouissance, ¢’est-a-dire requiert le plus-de-jouir, tandis que du coté femme le désir passe par
Lamonr. »°

La demande d’amour au féminin est a la mesure de sa démesure. Le rapport a I'autre, a ’Autre
du désir, a PAutre de 'amour s’effectue dans une recherche d’y trouver un « dire qui seconrt », car
P’'amour peut venir secourir la femme pour la dire. Néanmoins 'amour et 'exigence de la femme
d’étre reconnue dans sa position d’étre 'unique sont de I'ordre de la reconnaissance, et donc du
registre du grand Autre. La reconnaissance « 1w es ma femme » est fondatrice d’un lien a I’Autre,
il n’empécherait que :

« [...] qu’y satisfit-on a ['exigence de ['amour, la jonissance gu'on a d’une femme la divise, lui faisant

de sa solitude partenaire, tandis que I'nnion reste an seuil »°.

L. Durell le dénote ainsi :
«Il n’y a pas de souffrance plus atroce que celle d’aimer une femme qui vous donne son corps et qui
pourtant est incapable de livrer son étre véritable — parce qu’elle ne sait pas on le trouver. »’

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 12.

% Miller J-A., «Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
P’université Paris VIII, 1997-1998, Paris : La Martiniére, 2015, Cours n° 18 du 27 mai 1998, p. 249.

3 Lacan J ., Le Séminaire, livre XVIL, L envers de la psychanalyse, 1969-1970, Paris : Seuil, 1991.

* Miller J-A., «Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
Puniversité Paris VIII, 1997-1998, Paris : La Martiniére, 2015, p. 145.

> Miller J-A., Ibid., p. 176.

% LacanJ ., « L’étourdit », Autres écrits, Paris, Seuil, 2011, p. 466.

" Durell L., Quatuor d’Alexandrie, Paris : Gallimard, 2003. (Le livre de Poche). p. 331.
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Bien que la déclaration d’amour vienne suppléer a I’absence de rapport sexuel, « /a jouissance étant
de l'un, [elle] n’est pas adégnate an registre de I'’Autre »'. La femme, malgré Pamour, reste alors dans la
jouissance partenaire de sa solitude, car la reconnaissance, par son caractere symbolique, vise a
la mortification du sujet” :
« Loin que loin d’établir une barriere entre le symbolique et la jouissance, elle prend en compte que ce
qu'il’y a de jouissance suppose le fonctionnement de l'ordre symbolique, que la Chose de ['étre parlant
n'a rien d faire avec la pure jouissance vitale de 'étre image, mais qu’il y a un statut spécial de la
Joutissance, au-dela du symboligne. Que la jouissance dont il s'agit dans la Chose, est un effet du
signifiant. »’

Freud définit le corps hystérique tel qu’il n’est, selon J-A. Miller :
« [...] qu’un organe destiné a servir ['antoconservation de l'individu [et] est sexnalisé |...] ; cet organe
cesse d’obéir an savoir du corps, lequel est an service de la vie individuelle, pour devenir le support d’un
se jouir »*.

Ainsi Peeil, Porgane de la vue, laisse la place a die Schanlust mis en évidence par Freud comme le
plaisir de voir. Autrement dit il s’agit du « plaisir devenu jouissance » qui déborde P'action vitale et
sensée : « Le plaisir |...], devient jouissance au moment on il déborde le savoir du corps, on il cesse de lui
obéir ». Avec la jouissance : ni homéostasie, ni sens qui justifierait ou rendrait compte d’un « savoir
constitué ». Si Lacan, dans le Séminaire XX, détermine le corps comme « substance jouissante »°, J-A.
Miller précise les deux corps de 'organisme :

« D’un cté, un corps de savoir, le corps qui sait ce qu’il fant pour survivre |[...] et de l'antre coté, le

corps libidinal. |...] D un coté, le corps-plaisir qui obéit, et de I'autre coté le corps-jouissance, dérégule,

aberrant, oil s'introduit le refonlement comme refus de la vérité. »°

La conception du corps évolue dans 'enseignement de Lacan, méme s’il marque nécessairement
la prise du langage sur le corps. Le parfétre doit trouver quelque chose au-dela de I'image pour
faire tenir le rapport de croyance, qu’il a d’avoir un corps. Lacan indique ainsi que ce corps « #'a
de statut respectable, an sens commun du mot, que [du] naund»’. A partir du Séminaire Encore, en
déterminant le sujet comme un « composé trinitaire »°, il établit que ’homme se constitue a partir
du Réel, du Symbolique et de I'Imaginaire et d’'un quatricme nceud qui va faire tenir les trois
dimensions.

Apres avoir décerné le corps a ’Autre et au sujet, Lacan dans Encore, avance que 'amour, comme
voie non pulsionnelle, fonde I’Autre. Car, et il I'a déja mis en évidence, la demande d’amour se
situe au-dela de I'avoir et cherche I’étre de ’Autre. J-A. Miller remarque alors :

! Miller J-A., « L orientation lacanienne. Ce qui fait insigne », enseignement prononc¢ dans le cadre du département de
psychanalyse de I'université Paris VIII, lecon du 27 mai 1987, inédit.

% Miller J-A., «Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
I’université Paris VIII, 1997-1998, inédit.

3 Miller J-A., Ibid.

* Miller J-A., « Biologie lacanienne et événement de corps ». In La Cause du désir, Paris : L’Ecole de la Cause Freudienne,
février 2000, 44, p. 40.

> Lacan J., Le Séminaire, Livre XX, Encore, 19721972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 26.

® Miller J-A., « Biologie lacanienne et événement de corps ». In La Cause du désir, Paris : L’Ecole de la Cause Freudienne,
février 2000, 44, p. 43.

" Lacan J., Le Séminaire, livre XXIII, Le sinthome, 1975-1976, Paris : Seuil, 2005, p. 37.

¥ Lacan J., Ibid., p. 146.
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«[...] ¢a laisse denx acces a I"Autre, I'un par la jounissance, qui échone sur 'objet petit a, qui échone
sur la jouissance du corps propre, et le second acces a I"Autre, ¢’est un acces par lamonr mais qui, lu,
court-circuite le corps et tient a la parole. »'

En se référant a la mystique, Lacan dénote que 'acces a ’Autre, du coté femme, a lieu par
I'amour, en mettant de coté le corps, le phallus, et le petit a. Ainsi cet acces a la jouissance qui
achoppait sur 'objet petit a, se marque de I'infini.

Dans Ewncore, Lacan détermine « 'autre satisfaction» de la jouissance féminine supplémentaire
comme la jouissance de la parole — donc dans le signifiant®. Dans la demande d’amout, se
retrouve le méme caractére non borné de la jouissance et non unifié du corps’. L'effet de
jouissance et non de mortification du signifiant sur le corps, indique J-A. Miller :
«[...] c'est ce gue Lacan appelle le sinthome, et il crée le concept de sinthome, précisément parce
qute c'est an-dela du fantasme »'.

J-A. Miller propose une nouvelle détermination du fantasme et du sinthomse :
« Le fantasme est essentiellement lié an corps mortifié et a ce résidu de jouissance qu'’est le petit a dans
cette configuration, alors que le sinthome se réfere au corps vivifié par le signifié, le corps en tant qu’il
Jouit intensément du fait du signifiant. »’

Comme peuvent en témoigner les artistes contraints par la nécessité de leur art, ou comme la
mystique, et le sujet du coté femme, I’éprouvent, et comme le nouage du sinthome en rend
compte : aimer c’est donc le choix d’un corps, comme une fagon de donner sens a la jouissance ;
« La jouissance se produit toujours dans le corps de I'nn, mais par le moyen du corps de I"Autre»".

! Miller J-A., «Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
Puniversité Paris VIII, 1997-1998, Paris : La Martiniére, 2015, p. 168.

% Miller J-A., Ibid., p. 193.

? Miller J-A., « L’orientation lacanienne. Ce qui fait insigne », enseignement prononcé dans le cadre du département de
psychanalyse de I’université Paris VIII, legon du 27 mai 1987, inédit, p. 260.)

* Miller J-A., «Le partenaire-symptome », enseignement prononcé dans le cadre du département de psychanalyse de
P’université Paris VIII, 1997-1998, Paris : La Martiniére, 2015, Cours n° 17 du 13 mai 1998, p. 238.

> Miller J-A., Ihid.

® Miller J-A., Ibid., Cours n° 18 du 27 mai 1998, p. 257.
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B — IEXPERIENCE DE CREATION, EXTASE MYSTIQUE ?

Les expériences mystiques de Madame Guyon', Sainte Théreése d’Avila, Saint Jean de la Croix®,
Simone Weil’ ou encore J-C. Bologne', posées en affinité avec le féminin, précisent les
témoignages sur I'expérience de création; elles invitent a interroger I'expérience mystique
comme transtructurale et sa fonction singuliére pour chaque sujet.

Chez le mystique, comme chez le créateur, 'on repere un renoncement de soi, un renoncement
a sa volonté propre, ou la pulsion de mort occupe une place centrale ; 'anéantissement devient
merveilleux. Simone Weil témoigne ainsi de son désintéressement de I'objet, de sa proximité
avec le Réel ; elle tente de dénuer son existence de tout objet, de toute volupté, de tout plaisir
de corps. Les mystiques cherchent a cerner ce qu’est la jouissance ; le créateur, telle la mystique,
tout en s’approchant de lesthétique et de I’éthique, s’exprime dans une radicale nécessité
artistique et un désintéressement de I'objet.

Dans son ouvrage sur Christophe Colomb, Denis Crouzet’ présente I'aventutier comme un
mystique a partir de ce qu’il a dépeint dans ses lettres, de Pextase et de 'acte. Christophe Colomb
cherchait Iillimité pour montrer la puissance de son créateur. Chaque conquéte de la nouvelle
terre bénie annonce, par le signe divin, le retour du Christ et chaque déception, aussi diverse’
soit-elle, le convainc qu’il lutte contre la puissance du Diable.

Ces expériences de jouissance indicible sont souvent rapportées a Dieu mais aussi, dans son
envers, au Diable, comme le décrit Mary Maclane’ face a son pressentiment de la jouissance
Autre.

Bien que leurs écrits s’appuient de ce « temps d’apres », les mystiques, au « un-par-un », tentent
de venir rendre raison a cette expérience subjective, tout comme le créateur tente de saisir la
vérité de cet objet témoin d’une expérience ineffable et d’en dire quelque chose. Madame Guyon
témoigne ainsi de extase mystique ou le mot manque, ou on assiste a un décroché du sens.
« I est vrai que je suis aveuglément non mon goit, car ce n'est pas la que Dien me conduit, mais
quelque chose de trés intime et de tres fort [...] pour ce je ne sais quoi auquel j'obéis, il est plus fort
que moi, et j'avone simplement que je m’y abandonne sans raison. »°

Notons que le genre vient manifester une différence notable chez la mystique, puisque les
femmes tendent a témoigner d’un ravissement accordé par PEpoux céleste tandis que les
hommes décrivent une féminisation de I’ame. Ainsi Saint Jean de la Croix dénote que I'ame patrle
au féminin et qu’il est, par rapport au Seigneur, en position féminine.

! Madame Guyon, écrivaine mystique du XVII*™ siécle, (1648-1717).

% Saint Jean de la Croix, prétre carme, Docteur de I’église, pocte de la littérature espagnole (1542 - 1591).
? Simone Weil, philosophe humaniste francaise (1909-1943).

4 Bologne J-C., Une mystique sans Dieu, Paris : Albin Michel, 2015.

> Crouzet D., Christophe Colomb : héraut de I’Apocalypse, Paris : Puf, 2018. (Quadrige).

% La rareté de I’or, I’attente du Cathay, le mécontentement des compagnons de voyage et les réactions défensives des
Indiens.

" MacLane M., Que le diable m’emporte, 1901, Paris : Points, 2020.

¥ Millot C., La vie parfaite, Paris : Gallimard, 2006. (L infini). p. 73.
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Des lors, nous avons choisi de nous laisser embarquer par les écrits et témoignages de mystiques,
qui rendent compte de leurs positions subjectives et dévoilent alors leur rapport a extase, la
vérité et I'acte.

I - Le mystique et le créateur

I-1 — Jean-Claude Bologne, Une mystique sans Dien

« Quarante ans ont passé. Je peux témoigner qu’on y survit, mais aussi qu on survit a limmense
désarroi de ne plus le connaitre. Appelons-le absolu — le mot Dien ne m'a jamais traversé. Parlons
de joie — le mot extase m’a toujours semblé une maladie hontense. »'

Ainsi débute 'ouvrage de Jean-Claude Bologne®, Une mystique sans Dien. Depuis quelques années,
J-C. Bologne partage son expérience mystique et relate une expérience de ravissement liée a la
lettre et a la poésie, qui a eu lieu lorsqu’il avait dix-sept ans. Ses termes évoquent une expérience
de P’absolu, fulgurante éphémeére, mais sans rapport avec le religieux : un « mysticisme athée » ; car,
de Dieu, il assure qu’il n’en est pas question.
« Je suis un athée de troisieme génération, un athée apaisé sans la militance de mon grand-pére qui
avait dii Intter dans une culture empreinte de christianisme ni la détermination de ma meére qui n'a
Jamais mis les pieds dans une église, ni pour une cérémonie, ni dans un but touristique. 11y a des fois
patrimoniales que 'on se legue comme un menble, de génération en génération, et des athéismes
patrimonianux. »

I se présente ainsi comme athée radical, dénomination qui devient le point a partir duquel il
développe et tente de définir tout au long de son ouvrage, ce que pourrait étre une mystique
sans Dieu, sans pricre, sans nom : soit en dehors de tout cadre religieux. Lors d’une interview
en 20017, il livre sa définition du mysticisme :
« | appelle mysticisme une excpérience de mise en contact direct et inopiné avec une réalité qui dépasse
nos perceptions habituelles et gu’on peut ressentir tout a tour comme étant le vide et infini. Cet infini
ayant longtemps été assimilé a Dien, le mysticisme s'est tout naturellement développé a l'intérienr des
diverses croyances religienses. Mais d’antres absolus, d’antres infinis existent qui justifient une
approche athée. »*

A dix-sept ans, Jean-Claude Bologne® se réve encore poéte jusqu’a ce que cette expérience
bouleverse sa réalité :
« | avais dix-sept ans, ['age oi la poésie pent encore étre la chose la plus importante an monde [...].
Elle n'entra dans ma vie que par la lecture. Pour moi, ce fut Mallarmé, un poéme — “Brise marine ”
—, un vers — “Fuir ! la-bas fuir! Je sens que des oiseaus: sont ivres/ D étre parmi I'écume inconnne
)

et les cienxc!” —, un mot — “je sens . Awu moment o1 jy arrive, “je sens”, réellement ce que j'ai
comparé a une décharge électrigue. Les mots se brouillent, la page disparait, et avec elle la table, la

! Bologne J-C., Une mystique sans Dieu, Paris : Albin Michel, 2015, p. 9.

% Jean-Claude Bologne est un écrivain belge, philologue, historien né en 1956. Il enseigne 1’icone médiévale a 'ICART
université (Paris), et connait trés bien les mystiques de cette époque.

1 publie en 1995 « Le Mysticisme athée » et « Une mystique sans Dieu » en 2015.

* Interview 2001

> 11 est notamment Pauteur de Histoire de la pudeur (1986) (nb : féminine), Histoire du célibat (2004), Histoire de la
conquéte amoureuse (2007), Histoire de la coquetterie masculine (2011) et Histoire du couple (2016), etc. Il est ’auteur

de 45 ouvrages. Son ouvrage La faute des femmes (2008) raconte ’histoire de femmes sur sept si¢cles qui suivent un
autre par amour et jusqu’a I’anéantissement.
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chaise, la piece, le monde et moi-méme. Le monde se réduit a une tache blanche an centre d’une vaste
couronne noire, et la tache diminue, diminue comme si elle s'éloignait, jusqu’a disparaitre, et tout n'est
Dplus qu'un grand néant. [...] Auncun son ne me parvenait, aucune image, et les frontiéres de mon
corps §étatent élargies a lunivers. | étais conscience, tout simplement. | étais I'univers, jétais éternel,
parce que j'étais vacuité et néant. »'

Il repere que : « /...] ces rares instants qui ont contredit pour toujours ce que je croyais étre ont donné sens da
tout ce qui a suivi .

Il les décrit :
« Ce sont des chocs artistiques qui étaient a la base de ces absences, de ces expériences. Au méme vers,
Lexcpérience revenait, a partir du moment oi je les avais identifiés, ils revenaient de moins en moins.
Puis ces expériences ont cessé. Et le fait qu'elles atent cessé ne nr’a pas plus perturbé. .. 'ai cherché a
les reproduire, ces expériences m’ont délivré de la quéte de la vie, de la penr de la mort. »’

Cette description lui permet de les attraper, les serrer pour mieux les perdre. L’expérience le met
en contact direct avec une réalité inopinée : une expérience a la fois de vide et d’infini.

11 raconte la volupté associée, au-dela méme de son étre mortel : « /...] le néant peut s'accompagner
d’une fulgurante éruption de volupté qu’ancune antre expérience ne m’anra jamais procurée »' ; marquant qu’il
ne s’agit pas la de jouissance sexuelle.

Si certains racontent perdre leur sens, il oppose ses propres sensations pour marquer 'éprouvé
qui s’en dégage :
« Aucun sens n'était touché, an contraire je les avais tous perdus. Je le traduisats comme une mise en
contact foudroyante, joie volupté, jouissance, dépassement des frontieres corporelles, et pour une fois me
délivrait de la peur animale de la mort. »°

Une fois Pexpérience passée, il retrouve ses habitudes, et son quotidien, qu’il soit pieux,
agnostique ou athée ; néanmoins quelque chose a radicalement changé.

Dans son précieux témoignage, Jean-Claude Bologne nous invite a saisir les mécanismes de la
révélation épiphanique qui s’articule du coté de I’étre, de 'éprouvé et dont la logique s’écrit en
termes de jouissance. Le sujet éprouvé se confronte a 'impossible d’un discours ; moins dans
un désir de savoir que dans la volonté d’en conserver une trace pour lui.
« Je n’attendais pas dans le témoignage des antres confirmations de ce que j'ai vécu. Je le sais, cela me
suffit. Je n’attendais pas non un aliment pour entretenir ma mémoire. Elle se suffit a elle-méme. Mais
Lécho, méme déforme, méme mensonger, m'est précienx: pour comprendre que les mémes aspirations
traversent I'bumanité [...]. »°

L’expérience est éphémere, un choc, soudain et fugace mais, il le souligne un instant, qu’il n’a
jamais oublié. Car 'expérience est bel et bien foudroyante, elle échappe a la raison et traverse le
sujet de certitude.

! Bologne J-C., Une mystique sans Dieu, Paris : Albin Michel, 2015, p. 29-30.

z Bologne J-C., Ibid., p. 9.

3 Bologne J-C., Exposé 26 octobre 2017, Semaine de la Pop Philosophie saison IX,
Youtube, https://www.youtube.com/watch?v=020dY78TqDM

4 Bologne J-C., Une mystique sans Dieu, Paris : Albin Michel, 2015, p. 29-30.

> Bologne J-C., Exposé 26 octobre 2017, Semaine de la Pop Philosophie saison IX, Youtube,
Youtube, https://www.youtube.com/watch?v=020dY78TqDM

6 Bologne J-C., Une mystique sans Dieu, Paris : Albin Michel, 2015, p 53-54.
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« La certitude nr’a quitté a linstant méme o1l je I'ai éprouvée ; quant au néant, s'il ne s'agit pas plus
que d'une vue de l'esprit et non d’une prise de conscience immeédiate et catégorique, il ne résiste pas a
incroyable présence du monde qui nous entoure. »

11 existe un « noyan de certitude », « un socle inébranlable », sans objet dont le sentiment est brusque et
total. « C'est une expérience du néant trés forte, qu'on reconstruit » ; « on ne peut que le vivre ».

Aucun mot ne vient en rendre compte ni ne se justifie d’'une croyance mais bien d’un éprouvé.
L’expérience se situe dans un temps en-dega de la croyance. Jean-Claude Bologne cite ainsi
Bertrand Russel, fondateur de la Logigune mathématiqgue, qui racontait a la fin de sa vie une
expérience mystique de sa jeunesse et ainsi son sentiment de certitude :
« Le sentiment de certitude et de révélation précede tout croyance précise, la croyance n'est done pas le
résultat d’une certitude mais le résultat d’une reconstitution. »

Face a Iéphémere de 'expérience s’insinue le doute, qui pourtant ne se substitue pas a la
certitude. Il y a comme une fuite, qui pourtant se marque de certitude. « C'est d partir de la certitude,
et du fait de ne pas ponvoir mettre de mot dessus, qu’on doute. Quarante ans de doute, face a quelques secondes
de certitude ».

Jean-Claude Bologne s’est toujours beaucoup documenté et questionné : de la bouffée délirante
a Pexplication neurobiochimique, il congoit intellectuellement les explications mais aucune
n’arrive a cerner ce qui a eu lieu.

Cet éphémere est difficile a retranscrire car le ressenti va bien au-dela des mots. Aucun mot ne
serre ce qui justifie d’en dire quelque chose ; « Les mots vont trahir la certitude, ce n'est pas une certitude
de mot mais une certitude de ressenti ».

L’explication devient trop simple ou bien dogmatique, et ne révele pas Pexpérience. Il reprend
les termes d’Angéle de Foligno' pour indiquer qu’il lui faudrait une langue qu’il ne sait pas, pour
conclure que : « La premiere facon d’en parler c’est de se taire ».

Jean-Claude Bologne n’avait pas ressenti la nécessité d’en parler jusqu’en 1989, a la suite d’une
invitation a un colloque sur la poésie et la spiritualité. Il choisit, dans cet espace ou les
expériences mystiques de nombreuses religions étaient représentées, de porter la parole d’un
mysticisme qui pourrait étre athée.

Confronté au manque de mots qui pourraient définir, il cite Catherine Millot et son « abime
ordinaire », « la rencontre du vide », ou encore Mallarmé et la « brise marine ». 11 prend a témoin
Rimbaud, qu’il dit avoir « annexé » dans le champ des mystiques et qui, lui, parle de « choses inonies
et innommables ».

Face a sa propre désignation d’absence, il cite encore Nietzsche et sa jubilation, le mysticisme sanvage
de Claudel, Pexpérience intérienre de Georges Bataille, espace du dedans ’Henri Bichot, Uexpérience
cosmigue de Bucke®, Vexpérience paroxystique de Maslow’, Rilke", etc. 1l repére que sans signifiant
qui regroupe, que 'expérience mystique sans Dieu, méme aussi multiple qu’elle puisse étre, n’est
pas reconnue.

Médiéviste de formation, il rapproche également son expérience de celles de Maitre Eckart,
Hadewijch d’Anvers, — des mystiques de la tradition rhéno-flamande.

! Anggle de Foligno est une religieuse franciscaine italienne du XIII¢ siécle qui fut I'une des premiéres grandes mystiques
reconnues par I’Eglise catholique.

% Richard Maurice Burcke, La conscience cosmique, Paris : 111¢ Millénaire, 2008.

> Abraham Maslow développe une théorie sur I’expérience paroxystique.

* Rainer Maria Rilke, écrivain autrichien (1875 — 1926).
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Néanmoins, nous dit-il, les mystiques « étaient encombrées du Dien, et pas moi ». Dieu aurait pu étre
un nom possible mais il rappelle son athéisme radical : «je constate que je n'ai pas la foi, et j'en tire
toutes les conséquences ». La rencontre est, pour lui, celle, non pas de Dieu, mais du néant.

D’un mysticisme qu’il nommait auparavant athée, il en déplace les coordonnées pour l'attraper
du c6té d’un mysticisme sans Dieu. A partir de ses « chocs artistigues » qui font le lit de ses absences,
il remarque : « Je me suis quant a moi reconnu dans la mystique de lettre ». 11 promeut la différence entre
une mystique avec et sans Dieu, ou c’est I'art poétique et la littérature qui sont convoqués.

L’histoire et la littérature lui offrent des signes d’expériences similaires. II fait référence a des
auteurs tels que Eugene Ionesco et Michel Tournier dont il pense qu’ils ont vécu les mémes
absences. Pourtant trés grand pocete médiéval, il n’évoque pas Saint Jean de la Croix, il ne croit
pas dans l'union avec la divinité, ou la vision de la divinité, qui débouchait jusqu’a un
anéantissement total de Pétre.

La différence se loge, selon lui, au niveau de I'interprétation et de la rupture provoquée au
XVIII™ siecle par le discours de la science. ’homme a alors été délogé de sa place centrale de
la création copernicienne et la figure divine n’était plus le seul nom du vide infini et des causes
originelles de la planéte. Les mystiques athées et cosmiques se sont alors développées a partir
du discours de la science.

Une autre voie s’ouvre au XIX*™ siecle lorsque lart regarde linfini; il cite alors ce qu’il
apparente au mysticisme de Rimbaud : «j'a/ embrassé launbe d’été ». Cette autre voie regroupe les
expériences du visionnaire et du mystique nuptiale (d’union avec la divinité). Le débat de Freud
et R. Rolland est par ailleurs un tournant décisif, en raison de leur notoriété et de leurs origines
culturelles différentes et surtout, de leur position face au phénomene religieux et a la
psychanalyse.

Il réfute ainsi I'idée d’unifier les mystiques, et pointe que la communauté se fonde d’un
surgissement inopiné d’une expérience qui semble provenir de nulle part.

Par son témoignage, J-C. Bologne révele Pexpérience extatique sans partenaire amoureux, son
bouleversement et le changement radical qui s’opere ensuite.
« A 'épogue j'ai écrit de la poésie, mais j'en ai perdu 'nsage. »

Les sensations reviennent au méme endroit a la lecture du poéme, et plus particulicrement au
niveau d’un mot.
« An méme vers, l'expérience revenait, a partir du moment o1l je les avais identifiés, ils revenaient de
70INS €1 I0INS. »

La sensation disparait au moment ou il le comprend, car elle est du c6té de I'éprouvé et non du
savoir ; « C'est un état que je ne pouvais pas provoguer ». Quand il I'identifie, expérience est moins
explosive, moins voluptueuse, méme si les sensations reviennent avec d’autres poémes et a
I’écoute de Beethoven.
« [inventais le mot “absence ” pour masquer ce qu’il pouvait y avoir de terrifiant de n’étre plus au
monde, quelques instants, de temps en temps. Un temps qui anrait pu étre mesuré, mais l'idée ne m’en
est venne que plus tard : a un passage bien identifié de la *“ Marche funebre ”, dans la Troisiéme
Symphonie de Beethoven, une mesure tout an plus manquait a l'andition, que je n’ai véritablement
entendue, non sans surprise, que lorsque la musique perdit son pounvoir révélateur. |[...] Oui, il y avait
une absence, un trou dans le temps, et cette absence était infinitésimale, mais ¢ était un gouffre, qui me
semblait avoir infiniment duré, et peut-étre était-ce cela, la surprise, que tant de temps ait pu tenir en
si peu de temps. »'

! Bologne J-C., Une mystique sans Dieu, Paris : Albin Michel, 2015, p. 31.
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L’éprouvé se présente « toujours a limproviste » et 'élément de surprise est majeur. Il n’est pas
complétement ravi et la répétition lui sert de boussole. « La mystique [...] ce n'est pas un état
permanent ni un choix de vie »'. 1 expérience se répéte dans une rencontre aléatoire (fuché) et par
surprise, mais il se trouve rassuré que I'expérience réapparaisse (automaton).

-2 — I extase mystique

Par leur engagement éthique, 'expérience du mystique, tout autant que celle de lartiste se
confronte au réel de leur humanité et sont sans cesse relancées par des témoignages de grande
souffrance. Il est a noter que longtemps apres la disparition de la civilisation, des traces de ces
expériences résistent et identifient une culture passée. Elles «se posent comme assimilatrices d'une
barbarie » 4 la condition de la détacher de 'ignorance et de la sauvagerie.

Pour se définir humain, Lacan liste ainsi ce qui en releve :
« 1° Un homme sait ce qui n’est pas un homme ; 2° Les hommes se reconnaissent entre eux pour étre
des hommes ; 3° Je ni’affirme étre un homme de peur d'étre convaincu par les hommes de n'étre pas
un homme. »’

Le mystique et le créateur se confrontent ainsi aux limites de leur humanité et trouvent a s’y
inscrire aupres des autres hommes et cherchent alors a en transmettre une vérité.

L’expérience mystique ouvre donc a une liberté d’en attraper quelque chose du coté du Réel et
a un désir de se faire entendre. Madame Guyon indique ainsi :
« L'on dit et I'on écrit ce qu'on ne sait pas, et en le disant et en I'écrivant, on croit que ce sont des
choses auxcquelles on n'avait jamais pensé. Cest comme une personne qui posséde dans son fond un
trésor inépuisable sans qu'elle pense jamais a sa possession [...] elle tronve dans ce fond tout ce qu’il
lui fant quand elle en a a faire. »'

Les religions ont chacune leur mystique et leurs pratiques. Les mystiques chrétiens ne remettent
pas en question la religion et ordre établi, tandis que dans la religion juive, les mystiques ont
un contact direct avec Dieu. Les mystiques musulmans cherchent, eux, a modifier 'individu par
la connaissance , il est ainsi reproché aux mystiques soufis de « se fondre dans 'Unité de la divinité »
et d’abolir la différence entre I'individu et Dieu.

Nous faisons donc le choix épistémique de scinder le champ de la mystique religieuse pour ne
traiter que des mystiques chrétiens, car leurs témoignages marquent le changement dans leur
rapport a étre et ce qui vient faire révélation d’étre.

La mystique catholique a connu deux apogées : au XII*™ siécle avec la mystique rhénane, puis
a la suite du Concile de Trente et la Contre-Réforme. Elle se marque d’étre une exclusion interne
au catholicisme : une marge qui en révéle le ceeur’.

Les mystiques se situent au-dela de I'utile, du bien et du mal et se positionnent comme des
modeles, avec des expériences a transmettre. Ils marquent leur place dans le politique et laissent
des traces avec leurs écrits. Ce sont des réformateurs de I'Eglise, autant que les artistes
bousculent 'ordre de la cité.

! Bologne J-C., Une mystique sans Dieu, Paris : Albin Michel, 2015, p. 9.
2Lacan] ., « Le temps logique et I’assertion de certitude anticipée », 1945. In Ercrits, Paris : Seuil, 1966, p. 213.
3 .
Lacan J., Ibid.
* Millot C., La vie parfaite, Paris : Gallimard, 2006. (L infini). P. 99.
> Kristeva J ., La passion selon Thérése d’Avila, http://www kristeva.fr/passion.html.
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[expérience extravagante de Sainte Thérése d’Avila' révele le combat souvent mené par les
mystiques pour accroitre la puissance du culte’. Il existe alors une subversion du lien social, par
I’'amour, ou ce n’est pas agi par le désir, qui vient au contraire en second apres le politique ; sans
pour autant, qu’il n’y ait toujours d’opposition entre jouissance mystique et désir. La jouissance
est supplémentaire, au-dela du phallus ; le sujet mystique, comme le créateur, référe son désir a
un consentement au Réel.

Les mystiques sont débarrassés de toute contemplation, ils se dégagent de la machinerie de I'ceil
et du regard pour exclure tout ce qui n’est pas Dieu en faisant ainsi place au ressenti et a
I’éprouvé.

Les mystiques racontent alors a force d’écrits des événements de corps qui mélent extase et
douleur, et leurs récits, qu’ils soient ceux des mystiques chrétiens ou musulmans, peuvent faire
écho a un masochisme originaire. Ainsi des traces, marques corporelles s’inscrivent pour
beaucoup d’entre eux ; comme notamment les stigmates physiques qui font tant souffrir Saint
Frangois d’Assise pendant les extases.

Jean-Claude Bologne nous suggere qu’il existe une mystique athée, une mystique de la lettre et
de la poésie, et qui, avec George Bataille et sa pratique de P’écrit, confine a un rapprochement
de la vérité dans une expérience extatique de douleur. Le mystique accepte de se soumettre a cet
éprouvgé, il continue de s’y confronter, et fait ainsi la place a une part de Réel et y inscrit son
engagement ¢éthique. Pourrions-nous alors déterminer la douleur comme contingente ou
nécessaire a Pexpérience mystique, ou a I'expérience de création ? Marque-t-elle un rapport
particulier de structure commun a ces expériences et dont I'acte en révele une limite ?

Sainte Thérese d’Avila s’éprouve dans le jetne, les pénitences et les flagellations. Les mystiques
rendent souvent compte que I'extase trouve son origine dans des expériences de privation et de
ravissement ; P. Bruno remarque ainsi que la jouissance Autre surgit lors d’asceses :

« [....] elle se produit par soustraction, et non invasion, économie de dépense et non d’accummlation » .

La position coté féminin se caractériserait davantage d’un « moins de manque » plutot que d’un
« plus de manque » quant a la jouissance.

En souhaitant faire de la philosophie un mode de vie, Simone Weil cherche d’abord a accéder a
la vérité. Elle choisit alors de se détacher de tout objet et de vivre dans les conditions de la classe
ouvri¢re afin de s’approcher au plus prés du malheur des autres. Les mystiques, d’étre peu
embarrassées par leur propre moi et en attente des « déchets de ['autre », sont plus aptes a franchir
I'image de leur propre moi, pour accéder a la jouissance. C’est par son détachement de tous ses
biens, qu’elle fait I'expérience de la révélation de 'amour divin, dans la souffrance physique et
le malheur. I’extase apparait lors de répétitions de poemes liturgiques, ce qui 'encourage a
considérer que le Beau n’est pas un attribut de la matiére mais un rapport du monde a notre
sensibilité. Elle le dénote, «on ne peut concevoir le Bien sans passer par le Beau »*. C’est donc par le
renoncement a sa volonté propre qu’elle peut accéder a une autre voie, advenir a la perfection
spirituelle, au Beau, et ainsi au Bien absolu, a Dieu lui-méme. Par 'amour, la mystique advient a
elle-méme par une « identification derniére avec ce supréme aimable »’ .

! Sainte Thérése d’Avila, (1515-1582).

% Elle a été la premiére pour laquelle le terme « mystique » apparait dans un décret de canonisation. Elle a le souhait de
faire participer les autres, car elle est convaincue que les priéres ensemble défendent I’Eglise, son idée : faire triompher
I’Eglise catholique, seule pourvoyeuse de salut. Elle a fondé dix-sept monastéres en vingt ans.

? Bruno P., « Une femme, un homme, le ravissement, poésie ». In La Cause freudienne, Le dire du sexe, Paris : Navarin,
1995, 31, p. 25.

* Weil S., La connaissance surnaturelle, Paris : Gallimard, 1950, p. 44.

> Lacan J., Le Séminaire, livre VIII, Le Transfert, 1960-1961, Paris : Seuil, 1991, p. 156.
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Lors des extases de Sainte Thérese, la vision n’est pas produite par I'ceil qui voit, mais par un
agalma d’éprouvés corporels, d’images et de paroles.
« Je ne ponvais alors ancunement douter qu’il soit en moi on que je sois moi-méme tout abimée en
[ui. »

Il y a alors un abandon dans la béatitude :
« On ne sent rien, on ne fait que jouir sans savoir ce dont on_jouit » ; « privée méme de sentiment »,
« une sorte de délire. »'

Contraitement a Schreber ot Dieu ne jouit pas de lui’, Sainte Thérese se fait I'objet de la
jouissance de Dieu.

Plaisir et douleur sont intensément mélés, il y a un réel abandon extatique, « hors de soi». A
I'apogée de ses visions, tous ses sens confondus participent dans un amalgame de plaisir et de
douleur auto-érotiques, générant un « fourment » et une « béatitude », une « jouissance spirituelle ». La
béatitude de Sainte Thérése D’Avila a été figurée par Le Bernin dans /z Transfixion’ et son visage
de Sainte fait la couverture du Séminaire XX, Encore, pointant la des modalités de la jouissance
Autre. Le corps des mystiques, c’est le corps parlant affecté par un objet, soit par la musique (la
voix), soit par I'oraison (le regard), ou I'incorporation de I'eucharistie ("objet oral).

Les écrits des mystiques et des artistes sont nombreux pour tenter d’en dire et transmettre
quelque chose, mais tous s’accordent a concéder que lexpérience dépasse le dicible.
L’expérience s’oriente d’un Réel qui a la fois, ne s’attrape pas par le Symbolique, ni ne peut étre
réduit a un fantasme.

Le poéte et mystique Saint Jean de la Croix* dépeint une jouissance extatique a partir de la
poésie ; la, il n’y a aucune substance et la jouissance n’existe que par le seul fonctionnement de
son corps patrlant, elle est non déterminée par un signifiant. Les mystiques tentent de l'attraper
par des signifiants : « transporté hors de lui-méme dans l'antre », « ravissement »* mais sans pour autant
qu’aucun adjectif ne puisse soutenir le Réel de 'expérience.

«La ot ca parle, ca jonit. Ca sait rien. »°

Lacan indique que cette jouissance, telle qu’elle s’écrit du c6té du féminin dans les schémas de
la sexuation, s’éprouve « sans le savoir ».

Lécrit s’impose comme ¢élucidation de I'expérience, il est une tentative de s’approcher de la
vérité de ce qui fait révélation d’étre pour le sujet. Le Réel surgit, hors cadre, et ne se réduit pas
a représenter le sujet pour un autre signifiant. Le signifiant échoue a cerner I'énonciation du
sujet. Le Symbolique ne s’inscrit pas et de 1a, le corps, imaginaire, peut étre le lieu de la tourmente
de la jouissance débridée de la pulsion, liée a I’Autre du langage.

La jouissance n’est pas absoute par le corps, elle lui e-sisze. I1 devient alors nécessaire, impérieux,
de transmettre cette expérience de Pordre de Pexzzme : parler ou écrire, c’est-a-dire en passer par
la lettre, et bien souvent par Pécriture poétique.

! D’Avila T., Le livre de la Vie, 1560, trad. Canavaggio J., Paris : Gallimard, 2015. (Folio classique).

% LacanJ ., Le Séminaire, livre 11, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon du 11 janvier 1956.

’ Gian Lorenzo Bernini dit Le Bernin, Chapelle Cornaro, Sculpture en marbre, (1646) dans ’église Santa Maria
Della Vittoria de Rome a Rome.

* Saint Jean de la Croix est considéré, dans le monde hispanophone, comme un trés grand pocte.

> Terme choisi par Sainte Thérése d’Avila.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, chapitre IX Du baroque.
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La jouissance de la mystique tient donc de la parole, du dire et de I’énonciation. Les « jaculations
mystiques » « ne sont pas du bavardage ni du verbiage », mais, somme toute selon Lacan, « ce gu’on pent
lire de mienx »'.

Freud, quant a lui, range les mystiques dans le champ du Ca, ou tout part du sujet, dans un
rapport a l'identification sexuée. De linterrogation « Was will das Weib ?» et du champ de la
mystique, quelque chose échappe et se marque d’étre fondamental pour ’homme et la femme.

Lacan, en premier lieu, n’a pas distingué le discours mystique et poétique, 'énigme se déplace
du sexuel vers un plus originaire, sur ce qui porte la parole a se greffer chez ’humain et a
produire ces effets et notamment le rapport mystique au signifiant.

La jouissance mystique, une jouissance de la langue, de la lettre et du corps, révéle la jouissance
supplémentaire qui s’écrit du coté féminin du tableau des formules de la sexuation ; le mystique
fait écho a I'illimité et infini, il s’en remet a I’Autre.

Lorsque Lacan rencontre Marie de la Trinité®, il déjoue dans le transfert les picges d’une

demande d’amour illimité car mieux vaut ne pas étre le pere. Il refuse cette position de maitre,
et démontre qu’il est chatré.

Marie de la Trinité a été une analysante de Lacan dans les années cinquante. Elle a écrit trente-
cinq carnets de plus de trois mille pages chacun, dans lesquels elle rend compte de sa rencontre
et sa relation d’amour avec Dieu.
« Je n’éprouvais méme pas le besoin de dire a Dien que je lui donnais ma vie : ¢'était entendu entre lui
et moi. »

Les nombreux carnets démontrent sa volonté de transmettre quelque chose de cette rencontre ;
ce qui 'ameéne a développer une doctrine théologique reconnue pour son ampleur et son
originalité.

Elle entretient également une tres importante correspondance avec ses directeurs spirituels, la
supérieure de la congrégation et autres religieux. Elle s’en remet totalement a I’autre, mais reste
néanmoins guidée par les graces, les visions, et les paroles de Dieu qui créent son rapport
particulier avec Lui.

Elle attend Ses volontés pour obéir :
« Obéis, je te protége, ne suis-je pas tout puissant 2, « Contente toi de I'obéissance et n’en néglige
rien ', « Ne Foccupe que de moi »°, « Ne sors pas, reste an- dedans »° et « Ne cherche pas a paraitre
mais d disparaitre ».

Elle obéit aux manifestations claires d’'un Autre, qui décide et ordonne pour elle, telles des
sentences quasi injonctions surmoiques.

La survenue des graces, suite aux oraisons et dans un contexte de conflit d’obéissance, signe une
rencontre avec le Réel de 'amour de Dieu. Marie de la Trinité est transformée a leur suite, elles
font acte : elles Punifient en premier au Pére, puis au Fils, pour se clore dans I’étreinte de 'Esprit
Saint.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XX, Encore, 1972-1973, Paris : Seuil, 1975, p. 71.

% Le nom civil de Marie de la Trinité était Paule de Mulatier.

? Marie de la Trinité, Entre dans ma gloire, carnets 1942-1946, Arfuyen, 2005, le 13 février 1942.
* Marie de la Trinité, Ibid., le 7 mars 1942.

> Marie de la Trinité, Ibid., le 18 mars 1942.

® Marie de la Trinité, Ibid., le 9 mai 1942.

" Marie de la Trinité, /bid., le 17 mai 1942.
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Pour le pére Motte, Marie de la Trinité relate ainsi le 11 aoGt 1929, un « grand saisissement » en
Dieu. Elle tut « saisie en lui, non qu’il s'abaissit vers moi, mais il me prit en lni » ;5 « Il me plongea dans sa
béatitude éternelle, m’y roula, m’y submergea, la répandit en moi ». Elle supplie Dieu de ne pas Se ternir :
« ne jetez pas les perles ».

L’on repere ainsi deux temps ; un temps de saisissement et d’union avec Dieu, ou elle finit par
se trouver abjecte. Dans la poursuite vers le Fils que Dieu lui présente, elle découvre qu’il y a :
«du Pere an Fils et du Fils an Pere une étreinte d'amour ineffable, inconcevable — et je fus prise dans cette
étreinte ».

La figure de Dieu est omnisciente, il n’a besoin de rien et ne manque de rien : il est cette altérité
radicale. Marie de la Trinité ne rend pas compte d’une représentation, d’une idée, ou encore de
Sa Déité, mais bien plutot d’'une rencontre du Réel de Dieu et elle le dénote :
« Cest indicible et inaccessible a l'excpérience humaine |...] Je connus Dien et la Déité de Dien, je
connus son Etre», « [...] pas lidée de Déité, ni lidée d'étre, mais la Déité, 1.’Ftre. »

Dans un second temps, 'Esprit Saint qui noue, pour elle, par 'amour, le Pére et le Fils, comme
I'amour éternel de I’Autre. Elle commente a la fin :
« [...] sur Ibenre jouissant ineffablement, je ne fis pas réflexion sur la toute-puissance de cet amonr
mais par la suite, il me vint a lesprit que cette étreinte d’amonr tout-puissant était 'opération
personnelle de I'Esprit Saint. »

A la suite de cette expérience, elle retourne dans sa cellule et écrit : « jétais comme enivrée, hors de
moi » ; car avec P'extase, s’opere une abolition des frontiéres du moi.

Cette premiere expérience d’amour et de jouissance mystique donne lieu au début a des paroles
de Dieu qu’elle regoit. Il ne s’agit pas d’une simple obéissance, mais « d’un holocauste bien plus
intime »* ou elle s’offre, dans un anéantissement, et présente a Dieu son ame dépouillée d’elle-
méme. Elle répond a 'ordre de Dieu qui lui intime de consentir a n’étre rien, elle cherche a
perdre son étre, a s’en détacher et arriver a I'extase.

Vers 1940, la négativisation de son étre prend une autre tournure d’anéantissement et de
bouleversement, mélés d’angoisse. Réapparaissent alors les sentiments d’incompréhension et de
blessures de son enfance. Ce qu’on pourrait appeler sa solution mystique se détache de 'expérience
pour rendre compte, plus d’une suppléance que d’un simple détachement du moi’. I. Morin fait
ainsi ’hypothése que la fonction de sa théologie est une tentative d’effectuer un nouage
borroméen. « Au lien de tomber dans I'abime de I'Autre et d’en jouir, elle tombe dans le sien, d'on sa
déréliction. »'

Tablons que la solution mystique, a 'instar de la solution de création, puisse étre une expérience
du sznthome qui permet un nouage des trois dimensions, — (« je » impersonnel).

C’est la que se situe la disparité entre le sujet parlant et le « vivant », car dans ce lieu unique, lié
a la solitude du sujet, autant qu’il est l'universel de I’étre parlant, se loge la création
symptomatique de chacun. Cette solution c’est ce qui le rend singulier et soutient son lien avec
les autres, et c’est ce a partir de quot il peut en donner quelque chose.

! Marie de la Trinité, Carnet I, les grandes grdces, « relation écrite pour le pere Motte », Paris : Cerf, 2009. (Intimité du
christianisme). p.135-143.

? Marie de la Trinité, /bid.

?> Morin L., Obéir librement, L énigme de Marie de la Trinité, Paris : Erés, 2011/1, 20, p 79-93. (Psychanalyse).

* Morin 1., Ibid.
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-3 — Le pur amonr et la différence absolne

Madame Guyon ou encore Fénelon' offrent de précieux témoignages d’expérience extatique,
d’abandon, ou de sacrifice de leur salut a Dieu. Tous les objets cause du désir sont annihilés, y
compris la pensée et la parole, et tout cela afin qu’il y ait amour : « Tout ce que je fais, ¢'est parce que
vous ['avez, toujours vonlu ».

A la différence de la relation amoureuse ordinaire, dans cet amour, le partenaire ne s’y trouve
pas défaillant, il dialogue, interpelle, générant du rapport entre créateur et créature. Les
mystiques chrétiens portent la version érotique des religions monothéistes, ou Dieu est présenté
comme un partenaire sexuel exceptionnel, qui garantit le rapport sexuel (dans 'union sexuelle
avec Dieu). Lacan dénote ainsi que le mystique jouit de ’Autre barré puisque Dieu occupe une
place de partenaire amoureux et 'extase surgit, 1a ou il n’y a pas de rapport sexuel.

C’est dire que pour les mystiques chrétiens — les mystiques de 'amour —, I’Autre peut étre barré
et la visée de Iétre est celle d’un anéantissement du moi, générant une présence de corps. Les
mystiques de lettres, quant a elles, entretiennent une proximité avec la mort, les plagant du coté
du néant et de la dissolution de I'Un.

Le nom de Dieu permet aux mystiques de définir 'innommable de I'amour, cette « signification
vide de ['amonr .

Sainte Thérése d’Avila, Saint Jean de la Croix, ou encore Simone Weil décrivent 'Unité qu'’ils
recherchent avec Dieu pour se perdre dans ’Autre, ce qui les ameénent a relater un détachement
de leur moi, une /zberté supplémentaire, comme un envol de 'ame ou du corps dans un temps ou
I’Autre s’absente’.

L’absence de ’Autre fait nécessairement écho a 'expérience inaugurale de I’Hilflosigkeit freudien,
mais a la différence de l'aliénation du sujet, 'expérience d’Hilflosigkeit de I'artiste ou du mystique
s’institue par le choix de ce franchissement, jusqu’a s’éprouver dans la douleur absolue.

L’ Hilflosigkeit présentifie, par son terme méme — impuissance —, la détresse absolue, ou se trouve
Uinfans face a ce vide sans garantie. C’est par I'instauration de la réponse de I’Autre et donc d’un
lien au désir de ’Autre, qu’il pourra advenir.

Comme peut également se trouver le mystique, I'znfans se trouve hors de tout recours possible a
I’Autre ; le sein de la mere est encore une partie de lui-méme et il est 'objet qui chute. C’est par
son introduction dans le registre du Symbolique, qu’il peut faire avec le mouvement de présence
et d’absence, — sans étre abruti par la question de la mort ; sans cette symbolisation, rien ne peut
lui garantir que cet Autre interviendra, ni méme, ne I'incorporera pas en retour, comme une
annulation de la séparation.

Lacan correle Hilflosigkeit et Pétat de déréliction justifiant que, de cette expérience, le petit sujet
passe d’un état de déréliction, a celui de désir. :
« Pour la premiere fois, passe le reflet — en rapport avec cet organe [le sein] qui est bien plus qu’un
objet, — qui est le sujet lui-méme, de quelque chose qui donne son support, sa racine a ce qui, dans un
autre registre, a ¢té appelé déréliction. »

Du trauma de la naissance, surgit znfans, dans :

! Fénelon, théologien pédagogue et écrivain frangais (1651-1717).

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XXIV, L insu que sait de |'une-bévue s aile a mourre, 1976-1977, inédit, lecon du 15 mars
1977.

? Bruno P., « Une femme, un homme, le ravissement, poésie ». In La Cause freudienne, Le dire du sexe, Paris : Navarin,
1995, 31.
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« [...] quelque chose de radicalement Autre a I'étre vivant humain [...]. Cest ce gu'on a appelé le
tranma de la naissance, qui n'est pas séparation d'avec la mere, mais aspiration en soi d’un milieu
foncierement Autre. »'

11 distingue ainsi le sein, qui n’est pas ’Autre, mais plutot le signe du lien que Uznfans établit avec
I’Autre. La premicre respiration de I'enfant, qui 'introduit dans ce nouveau milieu, prend sens
par son immersion en amont dans un bain de langage et lui permet de déplacer cet éprouvé,
hors du corps, et de donner consistance a I’Autre.

Ainsi, 'on congoit que c’est par la premicre déréliction que le lien du sujet s’établit a son Autre
primordial, et le fait advenir. Cet Autre primordial est I’Autre réel, une altérité radicale, qui ne
peut étre altéré ou éprouvé par sa chute ; il est ce grand Autre, non incarné, auquel il est pour
autant aliéné.

Dans Pexpérience mystique ou artistique, des figures transférentielles soutiennent cette épreuve
de I’absence de I’Autre?, qui n’obturent pas ’absence mais la pacifient. Cet appui, qui a lieu par
contingence nécessaire pour l'artiste ou le mystique, peut finir par se réduire et disparaitre pour
laisser toute la place au fait que ’Autre peut ne pas se manifester : c’est la que se loge le pur amour
qui n’engage, pour le mystique, aucun besoin de réciprocité.

Grace au pur amonr, Fénelon est prét a tout affronter. Le mystique offre son amour dans une
perte de soi qui est sans retour possible ; que Dieu, ou I’Autre, décide de sa perte ou refuse son
salut, Fénelon pourra laffronter, car il n’attend pas de réciprocité ou de réassurance. Sans
garantie radicale et absolue, confronté au vide, et au sentiment d’abandon, le mystique fait le
choix d’affronter I'expérience de son existence.

La perte, ordonnée par le pur amour, fonde le lien et I’artiste et le mystique ne reculent pas devant
le franchissement et la rencontre de 'absence. La ou I’Autre y était présupposé, le vide s’impose
et mene a une « catastrophe subjective » qui les fait relater un sentiment d’abandon, I'effondrement
de leur dignité et leur perception d’étre un objet sans intérét face a un Autre silencieux. Madame
Guyon écrit qu’elle a ainsi perdu « ce je ne sais quoi qui soutient dans le fond » et que c’est « le vrai
désespoir et le froid de la mort »’. 1’ image narcissique perd le soutien du regard de I’Autre et son
amour.

Pour le mystique, comme pour le créateur, Dieu n’est pas un pere, il s’opére un franchissement
de la barriere phallique, qui se marque d’étre comme un affranchissement de 'ordonnancement
protecteur du Nom-du-Pere. L’acte vient soulager nouvellement, Madame Guyon en témoigne
et raconte les affects associés :
« Grdce a ce vide, I'ame a tronvé en moi une capacité immense que rien ne peut borner ni empécher
[-..]. Cest un bonbeur inexplicable. »

Dans «_Abimes ordinaires », Catherine Millot rend compte une nouvelle fois de 'expérience qu’elle
a traversé, sans désir d’en transmettre quelque chose mais plutot comme tentative d’en laisser
une trace qui fait élucidation. Elle témoigne d un rapport a extime, qui s’écrit sans le Nom et
pas sans le pere, et qui résonne en écho, lors de son entrée en analyse par 'absence d’Autre de
I’Autre.

L’expérience de fin d’analyse, les expériences de la mystique et du créateur se marquent par ce
qui s’opéere d’un changement radical du sujet et de I’Autre et qui s’écrit déja par cette acception

"LacanJ ., Le Séminaire, livre X, L ‘angoisse, 1962-1963, Paris : Seuil, 2004, p. 378.
Z Cest le cas par exemple pour Simone Weil et ses écrits échangés avec 1’abbé Pierre.
? Millot C., La vie parfaite, Paris : Gallimard, 2006. (L infini). p. 52.

* Millot C., Ibid., p. 73.
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de I'inexistence de ’Autre de ’Autre et du nouage singulier sinthomatiqgue. En cas d’épiphanie
attestée par le sujet, il peut également y avoir une trace qui se noue dans les modalités du sinthonmze.

Dans le Séminaire XXIII, Lacan modifie la question de la fin d’analyse et celle de la continuité :
le temps se mélange et I'espace devient innommable. La fin d’analyse ameéne une nomination du
sinthome singulier a chacun qui ne se réduit pas au fantasme.

De cet espace de liberté supplémentaire, terrain fertile de la différence absolue, advient pour
Partiste I'acte de création et I'acte de nomination pour le sujet.

Pour autant cela ne signifie pas que cela se solde par un « faire-euvre-d’art » pour chacun. Clest
alors le choix éthique de Plartiste de toujours s’y confronter et y retourner, en adhérant a une
dissolution de son moi au profit de son nom, « du signifiant nouvean qui est donné a I’ Autre » qui fait
I'exigence et la production de I'ceuvre.

C’est du lieu de cet au-dela de la souffrance que lartiste, comme le mystique, témoignent de la
transformation radicale de leur étre et de leur nouvelle présence au monde. Sans pour autant
que leurs expériences ne se confondent en un méme ensemble puisque le pur amour du mystique
I’enjoint a une absence de différence, tandis que pour le créateur, il s’agit d’obtenir la différence
absolne.

II — Une revalorisation de Ia réalité, Alberto Giacometti

II-1 — Alberto Giacometti : « Je fais certainement de la peinture »'

« Je fais certainement de la peinture et de la sculpture et cela depuis toujours, depuis la premiere fois
que j'ai dessiné ou peint, pour mordre sur la réalité, pour me défendre, pour me nourrir, pour grossir ;
grossir pour mienx me défendre, pour mienx attaquer, pour accrocher, pour avancer le plus possible
sur tous les plans, dans tontes les directions, pour me défendre contre la faim, contre le froid, contre la
mort, pour étre le plus libre possible ; le plus libre possible pour tacher — avec les moyens qui me sont
anjourd’hui les plus propres — de mienx voir, de mienx comprendre ce qui m'entoure, de mienx
comprendre pour étre le plus libre, le plus gros possible, pour dépenser, pour me dépenser le plus possible
dans ce que je fais, pour courir mon aventure, pour déconvrir de nouveanx mondes, pour faire ma
guerre, pour le plaisir 2 pour la joie 2 de la gnerre, pour le plaisir de gagner de perdre. »*

C’est ainsi qu’en 1957, Giacometti répond a Pierre Voldboudt sur une enquéte alors nommée
« A chacun sa réalité ». Alberto Giacometti, peintre et sculpteur suisse, est aujourd’hui exposé et
reconnu mondialement ; ses sculptures inimitables, longues, fines, en mouvement, telles
L’homme qui marche’ ne sont qu’une petite part de toute sa création et des objets faconnés qui ont
pu étre sauvés de sa destruction. Un temps surréaliste, mais réellement attaché a une quéte
personnelle, il a laissé une ceuvre riche, de ses objets produits a ses écrits, de ses multiples
interviews ou encore de ses longs entretiens dont ses amis ont parfois ressenti la nécessité d’en
témoigner. En 1951, il explique a Yvon Taillandier comment il travaille :

! Giacometti A., « Réponse a I’enquéte de Pierre Voldboudt, « A chacun sa réalité », p. 21-35, XX¢ siécle, n° 9, juin 1957,
p. 35. In Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013, p. 131. (Savoir/sur I’art).

% Giacometti A., Ibid.

3 I homme qui marche, Giacometti A., sculpture en bronze, 1947, 10x23x53 cm, actuellement au Alberto Giacometti-
Stiftung, in Zurich.
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« Je travaille a la derniere minute. Les “choses ™ que je fais et refais pendant des mots, je les finis en
trois henres.

Le désir que j'at, ce n'est pas de travailler, mais de savoir ce que je veux: faire. .. et d'en finir an plus
vite.

DPent-étre suis-je un fanx sculptenr et un fanx peintre. »'

Alberto Giacometti a fait de son art une dénonciation de la prétention a 'universel. Il remet en
question les « évidences » car il a acquis la conviction que le ciel n’est bleu que par convention
mais « rouge en réalité». Cest avec son pere Giovanni, artiste lui-méme, qu’il discute de son
impossibilité a rendre compte de I'objet tel qui est vu par les autres. Déja il se questionne :
comment faire coincider réalité et présence ? Le signe assure une présence mais questionne car
il disparait dés sa désignation de ce qu’il doit étre.

« Je poussais un cri de terrenr comme si je venais de franchir un seuil, comme si jentrais dans un

monde encore jamats vi. »

Alberto Giacometti crée depuis quil est enfant et sa création, irrépressible, tenace,
s’accompagne d’«un déchirement de la réalité», dune «violence effroyable», et d’un sentiment de
«terrenr». Dans son art, il confronte I’énigmatique, dépasse le principe de la dimension ou de
l'objet et par la production de I'ceuvre, il vient dégager quelque chose qui insiste et se répcte.
Lorsque Freud détermine la répétition, il pointe un automatisme du Symbolique, qui dépasse la
question du sens et voile le sens inconscient : quelque chose ne cesse de se dire « en excés » et
s’écrit a partir du désir du sujet, tandis que le Réel en jeu reste opaque au sujet.

Pendant un voyage a Florence, Giacometti pergoit une lueur dans un buste égyptien, signe de
cette violence qui continue de se déployer et qui sous-tend le jaillissement de I'inspiration
créatrice. Cela se manifeste comme contrainte pour lartiste, lequel fait, comme tel, un reste et
une marque de Pexpérience subjective. La répétition se situe au-dela de la jouissance de la parole
et reste ainsi de l'ordre de I'indicible, le sujet tente alors par I'intermédiaire du Symbolique et de
I'Imaginaire de le dégager de l'informe. Ce sont autant de bords de Réel qui touchent a la
jouissance de l'objet a.

Cette sensation, Alberto la raconte une nouvelle fois, lorsqu’en 1921, il essaie de réaliser depuis
six mois le buste de Bianca :
« Pour la premiere fois, je ne n’en sortais pas, je me perdais, tout m'échappait, la téte du modéle
devant moi devenait comme un nuage, vague et illimité. ¥

A contrario de Péprouvé, lorsqu’il crée, ou rencontre ses amis dans les bars, Giacometti parle
beaucoup, longuement, de ses rencontres, des « femmes des bordels », de son accident ou encore de la
mort de T, de son corps mort, ou de ses sentiments de terrenr. 11 tente d’expliquer son investissement
pour Dart, il ressasse les affects qui ont pu le traverser durant sa quéte obsédante de reproduire
une téte.

L’artiste, dans son habitus de création, tente d’en attraper quelque chose, se frotte a I'indicible
et le soumet en partage a celui qui le reconnait comme témoin et passeur de énigme de la
création. De cette irrépressible création, vécue comme contrainte, les artistes témoignent et en
passent par l'autre, — le spectateur qu’ils confrontent —, interpellent par 'objet et retiennent par
leurs écrits. Cela forme autant de marques précieuses qui relatent le désir de lartiste de se
maintenir dans une position au plus prés de ce qui fait vérité de leur expérience. Dans ce temps

! Giacometti A., « Samtel med Giacometti », Propos recueilli par Yvon Taillandier en 1951, Konstrevy, Stockholm, n° 6,
1952, p. 262-267. In Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013. (Savoir/sur I’art).
p- 173.

% Giacometti A., «Hier, sables mouvants ». In Le Surréalisme au service de la Révolution, n° 5, mai 1933, p. 44-45. In
Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013, p- 35-38. (Savoir/sur I’art).
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d’apres, il y a cette nécessité d’en rendre compte ; car il n’y a pas de savoir qui tienne mais bien
gage de vérité de Pexpérience. Cela dépasse le jugement de ’Autre concomitant a la sublimation :
le savoir de 'expérience se passe de toutes discussions.

Les longs récits de Giacometti lors des séances de pose avec le modele, patient, immobile jusqu’a
I’épuisement, sont-ils a mettre au méme compte ? Ou plutét comme le dessin, accompagnent-

ils l'artiste pour P'aider a voir ? En effet, il relate que le « dessin ['aide a voir » lorsque la matiere se
dérobe.

Il assure que peindre et sculpter lui permettent d’apprendre a aimer, a vivre.
« Je pratique indifféremment les deux, l'nune nr’aidant pour I'autre. D aillenrs les denx, ¢'est du dessin
et le dessin m’a aidé a voir. »

En réalité, Giacometti ne pratique pas indifféremment la peinture et la sculpture, la peinture est
plus laborieuse. Ainsi, et ce malgré la présence du modele, il délaisse difficilement le modelage
pour se mettre a peindre ; d’autant qu’il le remarque, la sculpture suppose un choix moindre
concernant la couleur.

« Les gens pensent que je peins foncé délibérément. Mais ce n'est jamais mon intention. »'

La couleur impose 'immédiat du regard et peut Oter la sensation, et Giacometti ne peut se
concentrer a la fois sur la construction et la couleur. Utiliser la couleur risque d’amoindrir sa
propre convocation a la forme, a I’éprouvé, pour devenir alors essai ou obligation et finalement
affaiblir le mouvement de création dans lequel est pris Dartiste. « ['ai tout simplement a reconnaitre
que je ne suis pas un peintre. 1 oila tout. »*

En outre, lorsqu’il recoit des visiteurs, Giacometti continue de modeler ou de rectifier ses

créations. Comme un prolongement de ses doigts et de ses sensations, la matiere a sculpter

I'incite a entrer dans 'impression, la sensation de la figuration. II est au service de la matiére, au

service de ce qu’il voit et qu’il tend par le trait a inscrire dans la mati¢re a modeler ou a peindre.
« Quant a moi, je suis tout a fait incapable d'exprimer quelque sentiment humain que ce soit dans
mon travail. | essaie simplement de construire une téte, et rien de plus. »’

La figure humaine I’a toujours intéressé plus que tout, au point de faire du visage une obsession.
« Quand j'étais jeune a Paris il m’arrivait de regarder de fagon si intense des gens que je ne connaissais
pas que cela les excaspérait. C'est comme si je ne savais pas ce que je désirais voir. C'est comme si tout
était confus qu’il n’y avait pas moyen de le déchiffrer. »'

La téte, nous dit-il, est ce «noyan de violence» ou se concentre le crayon ou le pinceau afin de
« donner » le regard qui excede P'ceil. Déja lors de sa deuxieme année a la Grande Chaumicére, il
délaissait ’Académie tout hiver pour rester enfermé dans une chambre d’hétel a peindre un
crane. 1l luttait contre un sentiment d’échec sans cesse de retour’.
« Et puis tout a coup, alors que j'étais en train de peindre ma mere d'aprés nature, j ai constaté que
¢'était impossible. De sorte que j’ai du tout recommencer en partant de 3éro. »°

! Extraits Alberto Giacometti, Dessins, Galerie Claude Bernard, 1975.

% Lord J., Un portrait par Giacometti, suivi de : Ou étaient les tableaux : mémoire sur Gertrude Stein et Alice Toklas,
Paris : Gallimard, 1995.

3 Lord I, Ibid., p. 60.

* Giacometti A., Un homme parmi les hommes, Interview télévisé¢ a Jean-Marie DROT, 1963, Ina, 2001, Arte France
Développement, RMN.

> Alberto Giacometti, Le crdne, dessin au crayon, 1923, 23 x 21,5 cm, Norveége, University of East Anglia, collection Sir
Robert et Lady Sainsbury.

®LordJ ., Un portrait par Giacometti, suivi de : Ou étaient les tableaux : mémoire sur Gertrude Stein et Alice Toklas, Paris :
Gallimard, 1995, p 93 (1925).
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A la suite du déceés de son pére en 1933, il déclare en sanglots qu’il ne se rappelle plus sa téte,
généralisant :
« Une téte humaine mi’est aussi étrangere qu’une téte de loup. »

Plus le mode¢le pose longtemps et plus il lui devient terrifiant, inconnu. Vif et mort peuvent
également se méler. Il raconte ainsi que durant des séances de pose, il voit le crane apparaitre
dans la téte vivante de sa jeune modéle ; telle une séparation de la jouissance et du corps
désormais mortifié.

Durant sa courte adhésion au parti surréaliste, qui lui-méme dépeint sans relache 'amour, la
femme, Giacometti introduit, dans sa propre production, le corps féminin par, notamment, un
corps de femme étendue’. Dans ses créations, les hommes marchent tandis que les femmes sont
immobiles, tenues a distance par la mort qu’elles contiennent : la femme porte mort dans la vie
et vie dans la mort.

Des son départ du mouvement, il se réengage dans son travail sur les tétes.
« Le jour oi_je me suis retronvé sur le trottoir, décidé a reproduire aussi fidelement que possible des
tétes humaines comme un débutant de la Grande Chaumiere, je me suis senti heurenx, libre. »

Il pensait, en a peu preés quinze jours, retrouver la maitrise classique de la reproduction d’une
tete. Mais, « plus je regardais le modele, plus I'écran entre sa réalité et moi s'épaississait ». Cinq ans apres, il
s’'investit encore dans ce travail dont il ne trouve pas I’aboutissement.
« On commence par voir la personne qui pose, mais peu d peu toutes les sculptures possibles
s'interposent. Plus sa vision réelle disparait, plus la téte devient inconnue. On n'est plus siir ni de son
apparence, ni de sa dimension, ni de rien du tout ! [...] 1]y avait trop de sculptures, entre mon modéle
et moi. Et quand il n’y avait plus de sculptures, il y avait un inconnu tel que je ne savais plus qui je
voyais. »

Jusqu’en 1934, les seuls visages qu’ils réalisent sont ceux de Stampa, son village de naissance.
Face au visage de Bianca, sa bien-aimée, c’est un échec a donner figuration ; il tente alors de
s’unir 2 elle et incise la peau de Bianca pour y mettre son nom’.

Sa sculpture Téte qui regarde’ (1928-1929) marque un basculement ou il n’est plus uniquement
question d’attraper la mumesis ou la ressemblance. L’objet produit se marque de traces
horizontales et verticales ; plutot qu’un visage c’est un regard, une impression qui prend place.
Le spectateur de I'ceuvre induit sa forme et sa perception, car suivant ou le regard se place,
P'ceuvre occupe un plan spécifique. De 'éprouvé dans le modelage, résiste la perception que la
mati¢re rend au spectateur de 'ceuvre : violence et douceur modelées par I'artiste interpellent le
« regardenr »>. « L'Art va résorber la matiére» dit-il, 1a « grande ressemblance » est enfin possible.

! Quelques exemples d’ceuvres : « Femme égorgée » (1932), « Le Palais & 4 h du matin » (1932). « Femme qui marche »
1932.

* Giacometti A., « Lettre a Pierre Matisse », 1947, publiée dans Alberto Giacometti, catalogue de 1’exposition a la galerie
Pierre Matisse, New York, 19 janvier au 14 février 1948. In Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris :
Hermann, 2008, 2013. p. 312-325. (Savoir/ sur ’art). p. 93.

3 Lord J., Un portrait par Giacometti, suivi de : Ou étaient les tableaux : mémoire sur Gertrude Stein et Alice Toklas,

Paris : Gallimard, 1995, p. 96. Il I’écrit huit ans plus tard en 1933.

* Alberto Giacometti, Téte qui regarde 1928-1929, Platre recouvert de produit démoulant et traces de crayon, Dimensions :
40 x 36,4 x 6,5 cm, Collection Fondation Giacometti, Paris.

> Nous nous autorisons ce néologisme qui nous semble marquer précisément la place du spectateur dans le champ du regard,
et 'interpellation que Giacometti en fait.
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« | essaie de donner a la téte sa juste dimension, la dimension véritable telle qu’elle se présente a nous
guand nous vonlons saisir d'un coup d'wil l'apparence globale d’une téte |[...]. Ce qui nous frappe
dans son aspect, requiert une certaine distance. »'

Il crée autant de corps géants que minuscules. La consistance du regard devient également un
élément central de sa figuration ; « Rien de ce que Phomme fait ne vaut I'éclat d’'un regard»*. Puis il
s’explique :
«[...] je ne pense pas directement au regard, mais a la forme méme de I'wil... a l'apparence de la
Jorme. Si je saisissais la forme de 'wil, cela donnerait quelque chose qui ressemblerait an regard. »’

Car pour lui :
« Lexpression n'est pas dans la partie centrale (de ['wil), elle est dans la chair qui est antour. »

Finalement, il dénote que le regard entraine une perte de réalité de la maticre, comme
Louise Bourgeois relevait sa nécessité de créer son langage en image pour contourner la perte
liée au langage.
« Chaque fois que je regarde le verre, il a l'air de se refaire, ¢’est-a-dire que sa réalité devient dontense,
parce que sa projection dans mon cervean devient douteuse ou partielle. On le voit comme s'il
disparaissait. .. ressurgissait... disparaissait... ressurgissait... ¢'est-d-dire qu'il se tromve bel et bien
toujours entre ['étre et le non-étre. Et ¢'est cela qu'on veut copier. »

Mais sa préoccupation reste la téte.
« Clest la téte qui est essentiel. Le reste du corps est réduit an role d'antennes qui rendent la vie
possible anx personnages — vie qui se tronve dans la boite cranienne. »

Et c’est par la matiere qu’il engage a la fois la cohérence, 'unité, et 'intensité. Le blanc, comme
un vide plein, occupe P'espace de la feuille. La toile du tableau prend toute son ampleur lui
permettant de déployer entre le modéle et lui-méme (qui le regarde) la profondeur et les marges
du champ optique. L’ensemble permet d’attraper I’étre, car ’énigme du vivant dépasse I'énigme
de la chose vue. Dans la peintute « La Mere de l'artiste »* (1937) derriere ’étude trés attentive des
surfaces et des volumes, ce n’est plus le crane mais la présence qui se trouve enfin dégagée.

1I-2 — L excpérience épiphanique

« Mais la vraie révélation, le vrai choc qui a fait basculer toute ma conception de l'espace et qui m'a
miis définitivement dans la voie ol je suis maintenant, je l'ai regu d la méme époque, en 1945, dans
un cinéma. »

Tout chavire. Il raconte.
« Je regardais les actualités. Brusquement, au lien de voir des figures, des gens qui se monvaient dans
un espace a trois dimensions, j'ai vu des taches sur une toile plate. Je n'y croyais plus. | ai regardé mon
voisin. C’était fantastique. Par contraste, il prenait une profondenr énorme. | avais tont d'un coup
conscience de la profondenr dans laguelle nous baignions tous et que I'on ne remarque pas parce que
Lon y est habitué. Je suis sorti. |'ai déconvert un boulevard Montparnasse inconnu, onirique. Tont

! Giacometti A., Visite de Frangois STAHLY « Der Bildhauer Alberto Giacometti », Werk, Winterthur, XXXVII, juin
1950, 6, p. 181-185. http://www.stahly.fr/lartiste/

% Giacometti A., Entretien avec Jean Clay, « Alberto Giacometti. Le long dialogue avec la mort d’un trés grand sculpteur
de notre temps » (extraits) par Jean Clay. In Réalités, n° 215, décembre 1963, p. 135-144. In Giacometti A., Ecrits,
Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013. p. 312-325. (Savoir/sur I’art).

3 Giacometti A., Entretien avec André Parinaud, 1962. In Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris :

Hermann, 2008, 2013, p. 240-252. (Savoir/ sur ’art).

* Giacometti A., « La Meére de 'artiste », 1937, New York, MOMA.
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¢tait autre. La profondenr métamorphosait les gens, les arbres, les objets. Il y avait un silence
extraordinaire — presque angoissant, car le sentiment de la profondenr engendre le silence, noie les
objets dans le silence. »

11 continue.

« C'est ce jour-la que je compris que la photo on le cinéma ne rendraient rien de ce qui est la réalite,
et surtout pas la troisieme dimension, je compris que ma vision du monde était aux antipodes de la
prétendue objectivité du cinéma et qu'il fallait tenter de peindre cette profondenr que je sentais si fort.
D méme coup, il y a e revalorisation totale de la réalité a mes yenx. Elle est devenue passionnante,
inconnue, merveilleuse. Aussi belle que le plus bean conte des Mille et une nuits. Ca n’a jamais cessé
depuis. Je tromve toujours que ce que je suis en train de voir est ce que jai vu de plus sublime.
Simultanément, 'art se relativise. Les tableanx, les sculptures deviennent des essais honnétes et
maladroits, des approches précaires d’une réalité admirable, et en réalité inimitable. Qnand je vais an
Louvre anjourd’hui, la plus belle statue du monde me parait insignifiante comparée a la vieille dame
banale, mais si vraie, si anthentique, qui est penchée dessus. .. »'

A cette époque, 4 la fin des années quarante, 'ceuvre d’Alberto Giacometti change, il ne réalise
poque, q > gc,
plus d’imitations, de #zmesis mais des diagrammes emplis d’influx. Il met la matie¢re debout.

Sa représentation n’est plus aussi lisible et ressemblante mais dégagée des apparences. La maticre
modelée objective ce qui fait que le corps est debout ; 'objet parait presque futile face a la
mati¢re qui emprunte a Pétre de chair.

Lorsqu’en 1946, Alberto écrit enfin e Réve le Sphinx et la mort de T, il raconte ce qui a encore
fait basculer cette révélation.
« En sens inverse, je venais d'éprouver ce que j'avais ressenti quelques mois plus tt devant les étres
vivants. »°

La mort de T. imprime une marque. Le corps sans vie de cet homme, le cadavre futile occupe

chaque part de P'espace et donne aux formes, objet et corps une nouvelle dimension. Alberto

découvre une nouvelle réalité, commence a voir les tétes dans le vide et 'espace qui I'entoure.
« Ce n’était plus une téte vivante, mais un objet que je regardais comme n'importe quel objet, mais
non, autrement, non pas comme n'importe quel objet, mais comme quelque chose de vif et mort
simultanément. Je poussais un cri de terreur, comme si je venais de franchir un seuil, comme si j'entrais
dans un monde encore jamais vu. Tous les vivants étaient morts, et cette vision se répéta sonvent, dans
le métro, dans la rue, dans le restanrant, devant mes amis. »

Le corps étendu sans vie, la bouche ouverte, ote la solennité qu’il accordait a la mort. Le corps
est devenu déchet et son sentiment est amplifié notamment par une mouche qui manque de
s’engouffrer dans ce trou béant.
« Jamais ancun cadavre ne m’avait semblé si nul, débris misérable a jeter comme le cadavre d’un chat
dans une orniere. »’

La mort rend T. comme pur objet et bouscule Giacometti : « Ma vie a bel et bien basculé d'un seul
coup, ce jour-la »".

! Giacometti A., Entretien avec Jean Clay, « Alberto Giacometti. Le long dialogue avec la mort d’un trés grand sculpteur
de notre temps » (extraits) par Jean Clay. In Réalités, n° 215, décembre 1963, p. 135-144. In Giacometti A., Ecrits,
Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013. p. 312-325. (Savoir/sur I’art). p. 319-320.

% Giacometti A., Le Réve, le Sphinx, et la mort de T, Revue Labyrinthe n® 22-23 (15 décembre) 1946. In Giacometti A.,
Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013, p. 66-75. (Savoir/sur 1’art).

® Giacometti A., Ibid.

* Giacometti A., « Hier, sables mouvants ». In Le Surréalisme au service de la Révolution, n° 5, mai 1933, p. 44-45. In
Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013, p. 35-38. (Savoir/sur art). p. 35.
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La réalité qui I'entoure se redéfinit, il devient impossible de saisir I'unité du modele Isabel qu’il
a face a lui. Tout semble avoir une vie a part.
« Ce matin en me réveillant, je vis ma serviette pour la premicre fois, cette serviette sans poids dans
une immobilité jamais apercue, et comme en suspens dans un effroyable silence. Elle n’avait plus ancun
rapport avec la chaise sans fond ni avec la table [...], il n’y avait plus ancun rapport entre les objets
séparés par des incommensurables gouffres de vide. Je regardai ma chambre avec effroi et une sueur
froide coulait dans mon dos. »

L’expérience le saisit et il tente de la partager : écrire fut impossible. Il échoue comme s’il existait
une contradiction, qu’il était exclu de sa propre expérience. Il le raconte sans cesse mais
I'inscription par la lettre ne peut avoir lieu. Il s’attelle a en dégager le caractere affectif, en rendre
les points d’hallucination mais sans chercher de liaison entre le réve avec l'araignée, la fermeture
prochaine du bordel Le Sphinx et la mort de T.

« Je me trouvais devant une masse confuse de temps, d'événements, de lieux: et de sensations.

Je tachai de tromver une solution possible. »

Pour réussir, il essaie en vain différentes méthodes, par le dessin, des colonnes, des petits
casiers... I fait des recherches pour se le réapproprier par tous les moyens.
« Toujours je butais sur cette forme-tuyan du récit qui m'était désagréable ».

A la suite de Iexpérience épiphanique, le sujet cherche a dire quelque chose de la vérité de
Pexpérience. En essayant de reconstruire tous ces éléments, Giacometti suit malgré lui ses
associations d’idées qui I'amenent dans son enfance et sautent librement vers d’autres
événements. C’est ainsi qu’il revoit la mort de Monsieur Van M. lors d’un voyage au Tyrol. 1l se
revoit regarder sa téte se transformer.
«[...] le nezg s'accentuait de plus en plus, les joues se creusaient, la bouche onverte presque immobile
respirait d peine et vers le soir, en essayant de dessiner ce profil, je fus pris par la frayenr soudaine qu’i/
allait mourir. »

Les événements, et les lieux associés, s’enchainent, que ce soit du séjour a Rome, du train de
Pompéi ou encore du temple de Paestim. Les dimensions du temple, de 'homme qui surgit
entre les colonnes, se modifient. L’homme devient géant sans que le temple ne diminue, ce qui
le conduit a lier alors ses souvenirs a la dimension des tétes, des objets, des rapports et des
différences d’objets aux étres vivants.
«[...] je pensais a tont ceci et je cherchais le moyen de le dire. Soudainement jai en le sentiment que
tous les événements excistaient simultanément antour de moi. Le temps devenait horizontal et circulaire,
¢tait espace en méme temps, et j'essayai de le dessiner. »

Il se met a dessiner des disques, des panneaux horizontaux et verticaux, et autres formes, qui lui
permettent de développer son histoire. Il reproduit ces dessins qui accompagnent la publication
de son article.
« Avec un étrange plaisir, je me voyais promenant sur ce disque temps-espace, et [histoire dressée
devant moi. La liberté de commencer par on je vonlais, partir par exemple du réve d'octobre 1946
pour aboutir apres tout le tour quelques mois plus tot devant les objets, devant ma serviette. |...]

Mais les panneanx sont encore vides ; je ne connais ni la valenr des mots, ni leur rapport réciprogue
pour pouvotr les remplir. »

L’expérience commence a s’inscrire, le dessin lui permet de voir et de retranscrire ce qu’il a vécu
et qui s’est marqué pour lui. Les panneaux et les cylindres racontent par Iintermédiaire de
Venise, du petit pain et du temple ce qui a fait vacillement pour lui et qui a guidé sa quéte toutes
ces années.

Encore en 1959, il insistait en décrivant ce qu’il avait réalisé a partir d’une scission entre les
images de la rue et celle de I’écran de cinéma pour qu’un autre plan se révele :
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« Ce jour-la, la réalité s'est revalorisée pour moi, du tout au tout. [...] Alors la, il y avait an moins
la possibilité d’essayer. [usqu’a maintenant, j’ai échoué de la manicre la plus totale. »'

Ce voyage reste un basculement, Alberto Giacometti 'évoque comme une « trouée dans la vie »,
qui le bouscule, dont il n’arrive pas a attraper les contours, bien qu’il tente d’en dire, d’en serrer
quelque chose.
« Ce voyage que je fis en 1921 (la mort de Van M. et tous les événements qui 'entourérent) fut pour
moi comme une trouée dans la vie. Tout devenait autre et ce voyage n2’obséda continuellement toute une
année. Je le racontais inlassablement et souvent je voulus l'écrire, ceci me fut toujours impossible. »

Tout devint autre, ce voyage I’obséda sans possibilité autre que la forme-tuyau du récit pour pouvoir
en dire quelque chose :
« Seulement anjourd’huz, a travers le réve, a travers le pain dans le canal, il m’est devenu possible de
le mentionner pour la premiere fois. »

La révélation épiphanique, lorsqu’elle est attestée par le sujet, ne se justifie d’aucune dialectique,
elle s’articule du coté de la révélation d’étre et sa logique s’écrit en termes de jouissance. Dans
le Séminaire 111, Lacan indique par ailleurs que : « La comprébension n'est évoquée que comme une
relation toujours a la limite. Des qu’on s'en approche, elle est a proprement parler insaisissable .

L’impossibilité de retranscrire expérience se manifeste par ce temps suspendu de révélation, de
chavirement de sa propre réalité qui ne peut étre attrapé dans le discours. Giacometti multiplie
les tentatives d’en rendre compte, méme si la forme, le creux, le plein, le dense de I'objet ainsi
créé figurent une recherche de vérité, toute parole semble vaine a en saisir quelque chose, que
ce soit du mode de raptus de la création a Pobjet produit. Tout devient diffus, se mélange, perd
la précision de I'événement qui I’a transformé. Et seuls le dessin, l'utilisation des formes, des
panneaux et des cylindres, lui permettent de voir et de relater 'expérience particuliere qui a fait
vacillement pour lui et qui a guidé sa quéte toutes ces années’ et sa certitude d’étre 'Un a étre
concerné.

Dans le Séminaire III, Lacan remarque que le sujet est certain de I'adresse des phénomeénes
élémentaires :
« Mais, contrairement au sujet normal, pour qui la réalité vient dans son assiette, il a une certitude,
qui est que ce dont il s’agit — de hallucination a linterprétation — le concerne ». [...] « Mais cela
signifie quelque chose d'inébranlable pour lui». [...] « Or, il le présente lui-méme comme totalement
énigmatique. »'

Il existe une différence entre 'expérience d’Hi/flosigkeit et de déréliction avec I’épiphanie qui en fait
est une voie, une Aufhebung, ou le sujet trouve a nommer cette expérience de Réel, et donc a se
nommet.

L’artiste choisit de parler de cette expérience avec pour seule garantie son propre dire sur lui et
sur les autres. En outre, cette nouvelle voie touche a ce qui oriente la cure, a savoir d’assumer
dans le lien social ce qui fait sa différence absolue pour le sujet, la singularité de son désir sur lequel
il n’a pas a céder.

Pendant toute une période de son enseignement contemporaine de la construction du concept
de forclusion du Nom-du-Pére, Lacan affirme la primauté du Symbolique sur I'Imaginaire et le

! Giacometti A., « Entretien » 1951, In Charbonnier G., Le monologue du peintre, Paris : Edition Julliard, 1959.
% Lacan J., Le Séminaire, livre III, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, p. 15.

3 Giacometti A., Le réve, le sphinx et la mort de T., 1946. In Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris :
Hermann, 2008, 2013, p. 66-75. (Savoir/sur I’art).
* Lacan J., Le Séminaire, livre 111, Les psychoses, 1955-56, Paris : Seuil, 1981, legon 11 janvier 1956, p. 88.
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Réel. « C'est le monde des mots, éctit-il en 1953, qui crée le monde des choses »' tandis que la découverte
de Freud lui apparait comme « celle du champ des incidences, en la nature de I'homme, de ses relations a
Lordre symbolique, et la remontée de lenr sens jusqu’anx instances les plus radicales de la symbolisation dans
Létre »”.

Le Réel réfere a la substance brute préalable structurée par le Symbolique qui 'attrape dans ses
filets. Il forme le domaine de « ce gui subsiste hors de la symbolisation ». 11 ne constitue pas encore un
concept opératoire pour la pratique analytique : « Rien #'en surgit, atfirme Lacan en 1955, gui soit
efficace dans le champ du sujet »’. Le séminaire sur P'Ethigue (1959-60) crée le basculement qui fait
entrer la considération du Réel dans le domaine de la cure, car ’éthique, d’'un point de vue
psychanalytique, « s'articule, d’une orientation du repérage de I'homme par rapport an réel »*.

Par ailleurs, dans Epiphanies, Joyce, fonde un véritable traité d’esthétique a partir de sa lalangue
réalisant une jonction entre le Symbolique et le Réel. Par un vidage du sens, il explore le corps
de la langue et inscrit une énonciation. « L'épiphanie est ce qui fait que, grice a la fante, inconscient et
réel se nounent»’. Bt dans Finnegans Wake le surgissement de l'objet voix se manifeste par
I’association d’onomatopées.

Les moments de perte de réalité de Giacometti sont effacés par la révélation épiphanique qui
s’inscrit comme une inspiration. Mais, apres cette expérience de Réel, le sens revient au galop et
il finit par mettre en série, — faire des tétes, la téte de la mort, du cadavre, la révélation dans le
cinéma —, sans pour autant réussir a faire de liaison entre eux. Néanmoins, ces moments de
grand trouble, qui marquent Pexpérience de ab-sens de I’ Autre, laissent la place a un sentiment
d’éclaircissement de Pétre.

En cherchant a en transmettre les affects et face a son impossibilité d’en transmettre quelque
chose sinon par la forme, le temps et ’espace, telle qu’il use a ce moment-la d’'une modalité quasi
topologique, Giacometti nous laisse entrapercevoir que la vérité toute entiére ne peut étre
articulée par aucun langage.

1I-3 — Attraper lirreprésentable : « Je ne sais ce que je vois qu'en travaillant. »°

En 1933, André Breton et Paul Eluard proposent une enquéte sur la rencontre. Ils envoient
ainsi deux questions :
« Pouvez-vous dire quelle a ét¢ la rencontre capitale de votre vie ? Jusqu'a quel point cette rencontre
vous a-t-elle donné, vous donne-t-elle 'impression du fortuit ¢ du nécessaire 2 »

Et Alberto Giacometti de répondre :
« Une ficelle blanche dans une flague de gondron liquide et froid m’obséde mais simultanément je vois,
une nuit d'octobre 1930, passer la démarche et le profil — une petite partie du profil la ligne concave
entre le front et le nex — de la femme, qui depuis cet instant s'est déroulée, comme un trait continu, a
travers chaque espace des chambres que j'étais. Cette rencontre m'a donné et me donne, malgré la

!"LacanJ ., « Fonction et champ de la parole et du langage en psychanalyse », 1953. In Ecrits, Paris : Seuil, 1966, p. 275.

% Lacan J., Ibid.

3 Lacan J ., Le Séminaire, livre Il, Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique de la psychanalyse, 1954 - 1955,
Paris : Seuil, 1978, p. 256.

*LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986, p. 21.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XXIII, Le sinthome, 1975-1976, Paris : Seuil, 2005, p. 154.

® Giacometti A., « Samtel med Giacometti », Propos recueilli par Yvon Taillandier en 1951, Konstrevy, Stockholm, n° 6,

1952, p. 262-267. In Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013, p- 173-178.
(Savoir/sur I’art).
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surprise et ['étonnement, ['impression du nécessaire. 11 me semble que chague rencontre qui mr'a tonché
s'est présentée an jour, an moment méme de sa nécessité. »'

En 1938, il a un accident prés du Louvre auquel il attribue un caractére inévitable lié a une
sensation prémonitoire. La claudication, dit-il, justifie ses efforts de chaque jour d’en saisir, par
la création, quelque chose.

A partir de la propre matiére de son corps, devenue sensation « anormale », il bouge, se met en
mouvement et dégage I'idée de la présence. Des lors sa création se modifie, pour ne plus
seulement produire des tétes. Il raconte 'accident, cet éprouvé « anormal » provoqué par son pied
qui s’écartait de sa jambe sans qu’il ne fasse plus partie de son corps. Sa nouvelle démarche
claudicante, a laquelle il tient, et sa canne P'arrachent a chaque pas de la maticre.

Avant son accident de 1938, il raconte les mystéres du corps a son mod¢le.
« | 'avais un modéle. Dans ['atelier, j'allais et venais devant cette femme. Elle était debont, immobile.
Je lui disais : regarde comme on peut bien marcher sur deux jambes. N est-ce pas merveilleus ¢ un
équilibre parfait. Je déplagais le poids de mon corps d’un pied sur l'autre. .. »

Apres, le corps ne rend plus Péprouvé corrélé a la représentation, c’est la mati¢re de I'ceuvre qui
lincarne :
« Ce qui fait qu'un étre est vivant, ¢'est que méme §il est trés gros, il tient tres légerement sur un senl
doigt de pied. 1/ peut danser dessus, n’est-ce pas 2 »°

Le vivant porte la matiere et ce qui s’agite a I'intérieur supporte le poids du « cadavre ».
«[...] un homme qui marche dans la rue, ne pése rien, beancoup moins en tout cas que le méme
homme mort ou évanoui. 11 tient en équilibre sur ses jambes. On ne sent pas son poids. »’

A la fin des années 1940", les ceuvres de Giacometti se caractérisent par des diagrammes pour
signifier un influx : il met la matié¢re debout. Ses ceuvres ne reflétent plus une représentation
lisible et ressemblante mais dégagée des apparences, pour rendre clair ce qui fait que le corps est
debout, ce qui fait que I’étre est. L’art est aussi, non plus en réponse au principe de la dimension,
non pas un objet, mais quelque chose d’autre qui vient par en dessous, saisir celui qui regarde,
celui qui pergoit. Dessiner devient non plus saisir 'apparence mais s’inscrit dans un au-dela du
trait, touchant le mystere de I’étre.

« Tout cela pour dire que de travailler d’aprés nature m'a conduit a faire exactement le contraire de ce

que j imaginais que J allais faire.

Cest ainsi que la nature m'est devenue tout a fait inconnue. »

11 se détache de la wzimesis classique :

«La vision classique ne me semble pas une vision immédiate et affective des choses, mais une
reconstitution raisonnée.

Les classiques vonlaient comprendre ce qu'ils voyaient. Ils agissaient moins comme des peintres que
comme des savants. [...]

! Giacometti A., « Réponse a I’Enquéte sur la rencontre », 1933. In Le Minotaure, Paris : Albert Skira, 1933, 3-4, p. 109.
% Giacometti A., « Entretien avec David Sylvester », 1965. In L’Ephémere, 1971, 18, p 185.

? Giacometti A., Entretien avec Jean Clay, « Alberto Giacometti. Le long dialogue avec la mort d’un trés grand sculpteur
de notre temps » (extraits) par Jean Clay. In Réalités, n° 215, décembre 1963, p. 135-144. In Giacometti A., Ecrits,
Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013. p. 312-325. (Savoir/sur I’art). p. 319.

4 Apres 1947.
> Giacometti A., « Samtel med Giacometti », Propos recueilli par Yvon Taillandier en 1951, Konstrevy, Stockholm, n° 6,

1952, p. 262-267. In Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013. (Savoir/sur I’art).
p 175.
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s en arrivaient a ceci : ce n'était plus qu 'une vision de ['honme qu’ils avaient, mais une compréhension
du corps humain. »'

Il pointe ainsi que les ceuvres classiques contenaient a la fois une somme de connaissances
importantes qui étaient moins une figuration de leur vision mais bien plus, ce que les
connaissances pouvaient renvoyer de la réalité.
« Et c’est pour cela que les chefs-d’envre de la Renaissance sont encore considérés par presque tout le
monde comme les chefs-d’envre de L'art, ¢'est-a-dire les représentations les plus valables de la réalité. »°

Giacometti fait alors la différence entre les outils du quotidien et une sculpture, d’art. Il a pu en
créer avec Diego pour, notamment, prendre en charge ses frais.
« Ca m’a servi de faire des objets utilitaires (lampes, vases, lustres, appliques, tables, etc.).

Je croyais que ¢a me perdait du temps.
Mais, en réalité, ca m’a servi ; ca m’a appris a voir les choses a lenr place, dans leur domaine. »’

Il dénote ainsi 'au-dela de 'au-dela de la représentation que I'ccuvre d’art contient en elle-méme.
« Or, pour mot, un objet cesse d’étre une sculpture.

Pour mot, une sculpture doit étre la représentation d’autre chose que d’elle-méme.

Une sculpture ne mi’intéresse vraiment que dans la mesure o1l elle est, pour moi, le moyen de rendre la
vision que j'ai du monde extérienr. .. Ou, plus encore, elle n’est aujourd’hui pour moi que le noyen
de connaitre cette vision.

A tel point que je ne sais ce gue je vois qu'en travaillant.
Et, guand je fais de la peinture, c’est dans la méme intention. »'

La nécessité de peindre de Frida Kahlo s’intensifie alors qu’elle est alitée suite a un terrible
accident’ qui lui a broyé la colonne vertébrale. « Je ne suis pas malade, je suis brisée. Mais je suis henrense
de vivre tant que je peux peindre »°. Elle utilise ce qu’elle a sous la main, « e# sans y faire trop attention, je
me m’y d peindre »'. Bt si ce ne sont des toiles, elle peint son corset de platre a I'aide de rouge 2
lévres ou d’iode ; la peinture n’est qu'un moyen a disposition. Alors enfermée dans un corset de
platre en raison d’une opération de la colonne vertébrale, Frida, vétue a la maniere d’une
princesse, assiste au vernissage de 'Exposition Nationale au Palais des Beaux-Arts du Mexique
pour y recevoir un prix". La belle image du corps est sans cesse reproduite sur la toile ou avec
ses robes Tebuana, colorées et a volants, qui exposent et subliment au regard ce corps marqué et
souffrant.

Tandis que Giacometti court d’abord dans les rues a la recherche du mouvement, puis passe
encore des heures dans les maisons closes a saisir le mouvement d’agrandissement de corps des
« déesses » présentes, Frida, dit-elle, travaille « de maniére paresseuse » au gré de ce qu’elle traverse.

! Giacometti A., « Samtel med Giacometti », Propos recueilli par Yvon Taillandier en 1951, Konstrevy, Stockholm, n° 6,
1952, p. 262-267. In Giacometti A., Ecrits, Articles, notes et entretiens, Paris : Hermann, 2008, 2013. (Savoir/sur I’art).
p- 175.

% Giacometti A., Ibid., p. 176.
? Giacometti A., Ibid., p. 177.
* Giacometti A., Ibid., p. 177-178.

> Elle a un accident de tramway alors qu’elle a 18 ans. Trois mois seront d’abord nécessaire a son rétablissement, puis
quelque 32 opérations durant les 29 années de souffrance qui ont suivi. Dés son plus jeune age, elle a a faire avec le corps
souffrant, car elle a contracté enfant une poliomyélite.

% Herrera H., Frida : une biographie de Frida KAHLO, Paris : Librairie générale frangaise, 2003, p. 480.
" La faute est faite par Frida Kahlo.
¥ C’est son ceuvre Moise qui lui offre cette récompense en 1946.



Créations artistiques et subjectivité.
Pour nne psychopathologie différentielle des contraintes subjectives de l'art, Inventions et répétitions ; « pousse-a-la-création » chez; le sujet 268

« Je ne peins pas beancoup mais je sais que japprends guelgue chose ».
J quej quelq

Les peintures de Frida Kahlo marquent ce que la forme de I'unité, celle du Stade du miroir, fait
tenir. Elle figure la forme et son au-dela, signes que la belle forme est un trompe-I’ceil. Tandis
que Giacometti figure un au-dela de l'au-dela de la belle forme comme la marque d’une
immatérialité. Dans ses sculptures, il attrape I’épure du mouvement ou il n’y a plus de corps.

IIT — Hommage a Marguerite Duras

« Ecrire.

Je ne penx pas.

Personne ne peut.

Et on écrit.

Cest L'inconnn qu’on porte en soit : écrire, ¢'est ¢a qui est atteint. C'est ¢a ou rien.
On peut parler d’une maladie de I'écrit.

Ce n'est pas simple ce que J'essate de dire la, mais je crois qu’on peut s’y retrouver, camarades
de tous les pays.

17y a une folie d’écrire qui est en soi-méme, une folie d’écrire furiense mais ce n’est pas pour cela
qu’on est dans la folie. Au contraire.

L écriture c'est linconnu. Avant d'écrire, on ne sait rien de ce qu'on va éerire. Et en toute
Incidite.

Cest l'inconnn de soi, de sa téte, de son corps. Ce n'est méme pas une réflexcion, éerire, ¢’est une
sorte de faculté gu'on a a coté de sa personne parallelement a elle-méme, d'une antre personne
qui apparait et qui avance, invisible, douée de pensée, de colére, et qui quelque fois, de son
propre fait, est en danger d’en perdre la vie.

87 on savait quelgue chose de ce qu’on va écrire, avant de le faire, avant d'écrire, on n'écrirait
Jamais. Ce ne serait pas la peine.

Ecrire c'est tenter de savoir ce qu’on écrirait si on écrivait — on ne le sait qu’apres — avant, c'est
la question la plus dangereuse que I'on puisse se poser. Mais ¢'est la plus courante aussi.

L écrire ¢a arrive comme le vent, c’est nu, c’est de l'encre, c’est ['écrit, et ¢a passe comme rien
d’antre ne passe dans la vie, rien de plus, sanf elle, la vie. »*

Marguerite Duras, 1964.

! Kahlo F., « Lettres a Julien Lévy », brouillon non daté, archives Frida Kahlo. In Tibol R. Frida Kahlo par Frida Kahlo,
Escrituras de Frida Kahlo, Paris : éd. Christian Bourgeois, 2004, 2007.

% Duras M., Ecrire, 1993, Paris : Gallimard, 2018. (Folio). p. 51-53.
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-1 — L orientation du regard dans « Le ravissement de Lol V. Stein »

Ses romans d’inspiration autobiographiques, tel Un barrage contre le Pacifique'’, tévélent
Marguerite Duras au grand public. Néanmoins, Le ravissement de 1ol 1. Stein’, au-dela méme de
la sphere psychanalytique, reste un de ses romans les plus célebres. Le lecteur reste fasciné. Le
regard parcourt tout le roman, et lauteure elle-méme, signale sa présence et son quasi
envahissement’. Tantot orienté vers le vide et le plein, le regard de Lol V. Stein insiste et marque
la place vide de 'amant, celui qui, dés le début du roman, a été dérobé par l'autre femme. Lacan
le dénote ainsi :

« Qu’on vérifie, ce regard est partout dans le roman. Et la femme de I'événement est bien facile a

reconnaitre de ce gue Marguerite Duras l'a dépeint comme non-regard. »'

Le lecteur y perd son propre point de perspective :
« [-..] la ravisseuse est Marguerite Duras, [elle] nous les ravis. »

E. Laurent remarque notamment :
« De s'identifier a la perte de ’béroine on perd la structure de ce qui se passe [...]. Le sujet est |[...]
ou bien devancé ou bien traversé par celui anquel il vent s'identifier. »°

C’est tout l'art de Marguerite Duras de proposer différentes orientations du regard et de
s’approcher du bord de I'objet regard.

Le roman débute par l'interrogation du narrateur sur « les origines de la maladie de Lol V. Stein »
« Je n'ai rien entendu dire sur enfance de 1ol V. Stein qui m'ait frappé |...] », marquant d’emblée un
caractere singulier a cette jeune femme. Les éléments de I'histoire, celle de Lola Valérie Stein,
sont tous orientés autour de ce qui fera la trame de fond du roman : I'absence a elle-méme de
Lol, «# [lui] manquait déja quelque chose a 1ol pour étre |[...] la »'.

L’histoire débute réellement lors de la scene de bal qui a lieu au Casino municipal de T. Beach,
pres de S. Thala et Lacan en dénote le jeu des points de perspectives qui se dégagent dés lors.
« La scéne dont le roman n'est tout entier que la remémoration, ¢'est proprement le ravissement de
denx en une danse qui les soude, et sous les yeux: de Lo, troisiéme, avec tout le bal, a y subir le rapt
de son fiancé par celle qui n'a en qun’a soudain apparaitre. »*

Le fiancé, Michael Richardson, est dérobé a Lol V. Stein par une autre femme. Le mariage de
Lol et Michael devait avoir lieu prochainement, toutefois, dés I'arrivée sur la piste de danse de
lautre femme, Anne-Marie Stretter, Michael est totalement hypnotisé et ne la quitte plus. Déja
1a, les places se dessinent : Lol assiste sans bouger derricre les plantes vertes du bar, pendant que

Tatiana Karl son amie d’enfance lui caresse la main. Lol souffre mais ne peut rien en dire.

! Duras M., Un barrage contre le Pacifique, 1950, Paris : Gallimard, 1978. (Folio).
% Duras M., Le ravissement de Lol V. Stein, 1964, Paris : Gallimard, 2011. (Folio).

? Duras M., La passion suspendue, Entretiens avec Leopoldina Pallotta della Torre, Paris : Le Seuil, 2013, p 76. Et

M. Foucault, « A propos de Marguerite Duras (Entretien avec H. Cixous) », dans Dits et écrits, tome 11, Paris, Gallimard,
1975, p. 764.

* Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien), p. 194.

> Lacan J., Ibid., p. 191.

® Laurent E., Intervention dans le cadre du Cours de J.-A. Miller « Les Us du Laps » n° 19 du 24 Mai 2000, inédit.

" Duras M., Le ravissement de Lol V. Stein, 1964, Paris : Gallimard, 2011. (Folio).

% Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien), p 191.
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Au lever du jour, le nouveau couple s’en va, créant la supplique puis ’évanouissement de Lol,
qui est ravie a elle-méme. Lol ne sortira plus de sa chambre pendant des semaines: « La
prostration de Lo, dit-on, fut alors marquée par des signes de souffrance. Mais qu’est-ce a dire gu’une souffrance
sans sujet 2»'. Le narrateur souligne le regard de la communauté sur Lol, sa folie sur le moment,
ou d’aptés-coup : « #6¢ ou tard cela devait arviver, ['étrange omission de sa douleur durant le bal »°. Ce n’est
pour autant pas une répétition,

«[...] ce n'est pas ['événement mais un nend qui se refait la. Et c'est ce que ce nand enserre qui

proprement ravit, mais la encore, qui 2 »’

Avangons encore dans la lecture, lorsque Lol a commencé a se rétablir, elle sort enfin de chez
elle, « de nuit, seule et sans prévenir». Dans obscurité de la nuit, elle rencontre un homme : « Quand
elle le vit, elle se cacha derriére un pilier du portail »*. Puis elle le suit, ils marchent ensemble et
Jean Bedford la reconnait : elle est « Lo/ Stein ».

Dix ans plus tard, Lol s’est mariée a Jean Bedford et a eu trois enfants. Elle revient dans la
maison familiale de S. Thala et erre dans les rues jusqu’au jour ou elle reconnait un homme
qu’elle a vu passer plusieurs fois et qui se confond dans son souvenir avec Michael Richardson.
Tout en s’en cachant, elle le suit jusqu’a ’'Hotel des Bois, ou il retrouve Tatiana Karl avec qui il
entretient une liaison. A la fenétre éclairée, comme un cadre découpé dans la nuit, Tatiana, son
amie d’enfance, apparait auprés de cet homme, « nue dans sa chevelnre noire ». A ce moment 1a, Lol
est extérieure au tableau, elle les voit sans qu’ils ne la voient.

Suite a cela, Lol cherche a retrouver Tatiana. Elle organise des rencontres avec son ancienne
amie et son mari, ainsi quavec 'amant, Jacques Hold. Alors qu’elle se rapproche de ce dernier,
et 'embrasse, elle lui avoue qu’elle les a suivis, lui et Tatiana. Mais elle insiste, elle ne veut pas
qu’il la quitte pour elle.

Cet aveu enracine le deuxiéme « #ernaire »’. Lors d’une nouvelle rencontre a 'Hotel des Bois,
Jacques Hold, apercoit Lol dans le champ. Convaincu que Lol a vu qu’il la voyait, il offre a Lol
le rapport fougueux qu’il a avec Tatiana.

Au moment de la parution de 'ouvrage de Duras, en 1964, Lacan méne son onzieme séminaire
« Les quatre concepts fondamentanx de la psychanalyse » ou il développe ses lecons sur la schize du
regard et de Pceil. Il fait appel a Merleau-Ponty qui signale :
« Des que je vois, il fant gue la vision soit donblée d’une vision complémentaire ou d’une autre vision :
moi-méme vu du debors, tel que I'antre me verrait, installé an milien du visible, en train de le considérer
d’'un certain lien. »’

Autrement dit, celui qui voit fait partie de ce qui est visible, tel le voyeur qui se voit étre vu alors
qu’il est en train de voir : il sapparait a lui-méme. Avec 'anecdote de / boite de sardines’, Lacan
défend que la boite le regarde mais ne le voit pas ; ce qui revient a bien imager la schize de I'ceil
et du regard et a dire que nous sommes regardés sans qu’un ceil ne nous voie nécessairement.

! Duras M., Le ravissement de Lol V. Stein, 1964, Paris : Gallimard, 2011. (Folio). p. 9.

? Duras M., Ibid., p. 11.

3 Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien), p. 192.

* Duras M., Le ravissement de Lol V. Stein, 1964, Paris : Gallimard, 2011. (Folio). p. 11.

> De nombreux auteurs ont fait référence aux ternaires dans cette ceuvre de M. Duras. Lacan s’en détache pour ne pas
évoquer de répétition mais un nceud qui s’y joue.

6 Merleau-Ponty M., Le visible et I'invisible, Paris : Gallimard, 1964. (Tel). p. 175.

" Lacan J ., Le Séminaire, livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973.
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Lacan pointe ainsi que « Ce 7'est pas Lol qui regarde, ne serait-ce que de ce qu’elle ne voit rien »'. La place
de Lol est souvent vide, que ce soit a la scene de bal ou en suivant Jacques et Tatiana ; elle
participe a la scéne, dans sa propre absence. Dans un premier temps, Lol regarde sans étre vua
de Jacques et Tatiana. Néanmoins le lecteur saisit que Jacques Hold a cédé a la fascination : « Car
de ce qui vous regarde sans vous regarder, vous ne connaissez, pas 'angoisse »°. Lol peut incarner le regard
pour lui, tandis que, selon Lacan, « Ce gui se passe la réalise ».

Le lecteur suit la course de Lol qui tente d’attraper le regard dans I’Autre. Lol n’est pas en
position du voyeur, car il n’y a pas de tentative de restaurer un Autre symbolique, ni de faire
jouer une rivalité imaginaire avec un petit autre. Au contraire, Tatiana, qui apparait « nue dans ses
chevenx: noirs », fait tache a la fenétre. « La tdche, c'est ce qui attire votre regard »' dit J-A. Miller. Elle
institue alors un point qui permet a Lol d’étre regardée et de donner un bord a son ceil, « comme
organe »” — une métonymie du corps —, et ainsi de la contenir comme sujet. Car tel un rapt de
corps par ’Autre femme, elle s’est fait voler son corps. Elle s’est fait dérober son image « cete
image, image de soi dont I'antre vous revét et qui vous habille »°.

L’amour est ce qui habille le corps, ce qui le rend visible aux autres ; et sans le regard de
Michael Richardson, Lol s’effondre.

L’ceil, est I'objet séparé, le symbole du manque, tandis que l'objet a, le regard ici, c’est un bord
entre I'Autre et le sujet. Dans « Problemes cruciaux pour la psychanalyse »', Lacan souligne la
contingence du « non-regard » d’Anne-Marie Stretter, pour Lol. Elle reste sidérée, elle ne bouge
pas et n’en dit rien. Elle n’est pas en place du regard mais de I'ceil ; il y a un rapt du regard, elle
est captivée par I'image manquante.
« Cet élément de fascination dans la fonction du regard, o toute substance subjective semble se perdre,
s’absorber, sortir du monde, est en lui-méme énigmatique. »°

Elle ne voit pas mais elle est saisie par le non-regard de 'autre femme, celle qui occupe, dans les
romans de Duras, la place de la « femme fatale ».

Le non-regard auquel Lol a affaire, manifeste un point de Réel, un regard aveugle qui fascine et
qui jaillit sous la forme de ’'angoisse qui saisit Jacques Hold.
« Le regard ne se présente a nous que sous la forme d’une contingence, symbolique de ce que nous
trouvons a ['horizon et comme butée de notre expérience, a savoir le manque constitutif de I'angoisse
de castration. »’

! Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien), p. 195.

% Lacan J., Ibid., p. 194.

? Lacan J., Ibid., p. 195.

* Miller J -A., « Les Us du laps », legon XXII, In Duras avec Lacan. « Ne restons pas ravis par le ravissement », par Marret-
Maleval S., Boileau N-P., et Zebrowski C. Paris : Michéle Editions, 2021, p. 61-79.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 148.

® Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien), p. 193.

"LacanJ ., Le Séminaire, livre XII, Problemes cruciaux pour la psychanalyse, 1964-1965, inédit, legon du 23 juin 1965.

¥ Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p- 278.

? Lacan J., Ibid., p. 85.
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Lol, quant 2 elle, « fait surgir le regard a ['état d’objet pur»'. Elle est littéralement cet objet qui fait
surgir le regard, tel 'anamorphose dans le tableau. Lol est le sujet néantisé, — dans sa propre
absence —, et qui devient le centre des désirs du sujet et de ses pulsions fondamentales, en
incarnant le moins phi (- ¢) de la castration. En se plagant la comme « point lumineux », elle est
le regard et retrouve son étre, 1a ou le non-regard de ’Autre femme P'avait effacé. Le regard est
cette « enveloppe »* sans dehors ni dedans pour laquelle « e la couture de son centre se retonrnent tous les
regards ». 11 est 'objet a, tel que le sujet peut y loger son étre, autant que son manque-a-étre ; car
le parlétre est en lui-méme une place vide, logée entre deux signifiants, représenté par un signifiant
pour un autre signifiant. Autrement dit pour Lol, par son incarnation du point lumineux, le
regard, la sauve, /a réalise".

Dans cette ceuvre de Duras, il ne s’agit pas de contemplation, le roman ne prend pas « /e point
d’angoisse tout a fait a sa charge ». Aucune complétude n’opére, au contraire, la béance du regard
reste en suspens et soutient la fascination du lecteur. Avec cet objet d’art, le spectateur a alors a
faire avec une fenétre ouverte sur la castration fondamentale, présente au sein du langage et de
la pulsion scopique. Le roman de Duras happe dans cet zustant de voir, par le « manque-a-voir »
introduisant par la-méme, le scopique au cceur du mot. Le lecteur reste en suspens, car
« apparemment le mystére de la castration » n’est pas voilé. Cette image manquante, fait apparaitre ce
qui fascine, a savoir : le rien qui git derriere toute image.

Dans le Séminaire VII, lorsque Lacan fait appel a la figure d’Antigone, c’est pour déterminer
que la beauté ravit, et qu’elle est le dernier rempart avant 'acces a la Chose’.
« Du regard, ¢a s'étale an pincean sur la toile, pour vous faire mettre bas le vitre devant 'euvre du
peintre.

La beauté nous interpelle, certes, mais elle nous empéche aussi de voir. La beauté opére la ou le
spectateur apergoit ce qui ne peut se voir, et qui est recouvert par le voile des signifiants. C’est
un instant «oa le regard se retourne en beanté »* ce que J-A. Miller précise en sériant, par 'objet, la
captation et un néologisme qui convient a la définition de Lacan : «Le ravissement de Lol V.
Stein est un roman de la beanté, de la captation par la beanté, par la beauté-regard »°.

L’objet a, regard punctiforme et évanescent, laisse le sujet ignorant de ce qu’il y a au-dela de
I'apparence : soit ce qu’il n’y a pas a voir derricre ce que 'on voit.
«[...] deés que ce regard, le sujet essaie de s’y accommoder, il devient cet objet. Punctiforme, ce point
d’étre évanouissant, avec lequel le sujet confond sa propre défaillance. Aussi, de tous les objets dans

! Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien). p. 195.

2 Lacan J., Ibid., p. 194.

? Lacan J., Ibid.

* Lacan J., Ibid., p. 195.

> Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 278.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre VII, L ’Ethique de la psychanalyse, 1959-1960, Paris : Seuil, 1986.

" Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien), p. 194.

% Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien).

? Miller J -A., «Les Us du laps », legon XX, In Duras avec Lacan. « Ne restons pas ravis par le ravissement », par Marret-
Maleval S., Boileau N-P., et Zebrowski C. Paris : Michéle Editions, 2021, p. 41-59.
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lesquels le sujet pent reconnaitre la dépendance ol il est dans le registre du désir, le regard se spécifie
comme insaisissable. »'

Le lecteur est pris par un effet de fascinuum, 1 est complétement ravi, aux prises avec la dialectique
de 'objet regard mise en mots, presque en image, par le roman. Dans le Séminaire XII, Lacan
dénotait que le roman « permet de présentifier I'objet sous la forme d'un objet chu, détaché, d’un déchet d’étre
appelé subjectivité .

Et, lui-méme, ravi a la lecture de cette ceuvre, en témoigne :
« Que la pratique de la lettre converge avec 'usage de l'inconscient, est tout ce dont je témoignerai en
[ui rendant hommage. »

L’objet a regard nous renvoie a la perte fondamentale, une rencontre avec le Réel, qui renvoie
a I'indicible de tout parfétre, 1a ou I'attiste fraie la voie a chacun®.

III-2 — L excpérience de création et le « corps en passoire » de Marguerite Duras

Marguerite Duras est cette femme de lettres, mais aussi d’image ; elle est la réalisatrice de
plusieurs long-métrages, figures d’un nouveau cinéma expérimental.

Dans ses ouvrages, ou au fil des entretiens qu’elle donne, on assiste a une reconstruction
permanente de sa biographie, une « hystorisation » de sa propre histoire. Marguerite Donnadieu,
de son véritable nom, est née en 1914 en Indochine francaise ; les événements marquants sont
relatés, modulés, mais témoignent toujours de son souci de réussir a en dire son éprouvé
traumatique. Les déboires de sa mére sont souvent rapportés, autant que ses crises de violence
et de folie. Le déces de son pere, les différences dans les relations de sa mére avec elle et ses
freres, tout est susceptible d’étre support a raconter la misere qu’elle a vécue. L écriture soutient
I'exploration qu’elle ne cesse de faire de son enfance et de ses éprouvés qui ont ébranlé a jamais
son étre.

« Tont ce qui est resté¢ du non-dit en moi, des que j'entends de la musique, se montre et je pleure et

cest impossible, voila. »°

La meére est décrite comme une figure fondamentale dont elle a sans cesse recherché 'amour et
la présence. Elle et son « petit frére »° n’auront jamais trouvé grice aux yeux de leur mére. Dans
Les Yeux verts, elle dénote « s j'étais morte hier je serais morte a dixc-huit ans»' ; L. Adler remarque
que : « Cet dge est celui de la séparation d’avec sa miére, de 'avenement de [écriture, de la vie consumée avant
d’avoir été vécue »°. Elle pointe alors le barrage entre la mére et la fille :

! Lacan J ., Le Séminaire, livre XI, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 1964-1965, Paris : Seuil, 1973,
p. 94.

% LacanJ ., Le Séminaire, livre XII, Problemes cruciaux pour la psychanalyse, 1964-1965, inédit.

? Lacan J ., « Hommage fait a Marguerite Duras, du ravissement de Lol V. Stein», 1965. In Autres écrits, Paris : Seuil,
2001, p. 191-197. (Le Champ freudien), p. 193.

4 Dans son Hommage, Lacan pointe a I’instar de Freud, que « [ 'artiste toujours le précéde et qu’il n’a donc pas a faire le

psychologue la ou I'artiste lui fraie la voie ».

> Duras M., « Entretien du 20 octobre 1984 avec Marianne Alphant pour Libération ». In Philippe G., (ss la direction),
(Euvres compleétes de Marguerite Duras, Paris : Gallimard. (Bibliothéque de la Pléiade), p. 1874.
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" Duras M., « Les Yeux verts », 1980. In Les Cahiers du Cinéma, Compiegne : Les éditions de 1’étoile, 1987, 1996, n°® 312-
313. (Petite Bibliothéque des Cahiers du cinéma).

¥ Adler L., Marguerite Duras, Paris : Gallimard, 1998. (Folio). p. 123-124.
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« Pour la mere, l'idée méme que sa fille soit écrivain est obscéne |[...] jamais lécriture de la fille
n'atteindra la mére. Et seule I'écriture ponvait faire exister la fille. .. »'

L’écriture pourtant s’inscrit singulierement pour Marguerite Donnadieu. Elle se dégage de
I'académisme littéraire, le roman file au rythme de sa propre construction et déconstruction ;
elle est cette auteure au nouveau patronyme. Marguerite Duras opére par un style minimaliste
et singulier et donne au lecteur le sentiment de partager les sensations et Iintimité des
personnages.
« Les mots ne sont pas la ni la phrase pour y mettre les mots. Pour eux dire ce qui lenr arrive il y a
le silence ou bien le rire ou quelguefois, par exemple, avec elles, plenrer. »°

L’enfance est toujours un terreau fertile pour construire le socle du roman, mais ses combats
féministes ou politiques font aussi partie du tableau qu’elle dépeint. Ses combats, ses
expériences, ses choix et ce qu’elle décide d’en exposer forment le fond de ses nombreuses
prises de parole dans un milieu littéraire majoritairement occupé par les hommes. De la, dans
un ensemble noué singulierement, I'écriture jaillit comme un cri silencieux.

Marguerite Duras a souvent cherché a définir les contours et la cause de sa création. Elle
explique qu’il lui est plus facile de s’étendre sur la réalisation de ses films, mais que pour autant :
« Je parle aussi de I'écrit méme quand j'ai lair de parler du cinéma. Je ne sais pas parler d'antre

3

chose. »

De lentretien filmé la méme année avec Benoit Jacquot, pour cerner quelque chose de
Pinspiration et de la création, elle rédige un livre « Ecrire» ou elle rend davantage compte de
I'importance de Pespace pour écrire. La solitude et le lieu, tel que Virginia Woolf, nous la citons
encore, le décrit dans « Une chambre a soi »*, s'imposent a Pauteur pour pouvoir créet.
« [...] il est indispensable qu’une femme possede quelque argent et une chambre a soi si elle veut écrire
une anvre de fiction. »

Virginia Woolf questionne a partir de son époque, du genre et des roles attribués, et elle asséne :
l'auteur, celui qui crée, ne peut s’'inscrire selon une logique purement phallique.
« [...] il est néfaste pour celui qui veut écrire de penser a son sexe. I/ est néfaste d'étre purement un
homme on une femme ; il fant étre femme-masculin on homme-féminin. »°

Elle confie la plénitude de 'expérience, la solitude associée.
« Lesprit tout entier doit s'ouvrir largement et nous devons avoir l'impression que [écrivain
communique son expérience avec une plénitude totale. 1. art de création exige la liberté et la paix.
Aucune roue ne doit grincer, ancune lumiere vaciller. 1es rideanx doivent étre bien tirés. 1. ¢crivain,
pensai-fe, une fois que son expérience est terminée, doit ponvoir s'abandonner et laisser son esprit
célébrer ses noces dans I'obscurité. 1/ ne faut pas qu’il regarde ce qui se passe on qu’il pose des questions
concernant ce qui se fait. 1/ doit bien plutot arracher les pétales d’une rose on regarder les cygnes
doncement se laisser emporter par le flenve. Et je revis de nonveau le conrant qui emporta le canot et
le jeune étudiant et les fenilles mortes ; puis le taxi chargea I'homme et la femme, pensai-je, les voyant

! Adler L., Marguerite Duras, Paris : Gallimard, 1 998. (Folio). p. 123-124.

2 Duras M., Les Yeux bleus cheveux noirs, Paris : Editions de Minuit, 1986, p. 64.

3 Duras M., « Les Yeux verts », 1980. In Les Cahiers du Cinéma, Compiegne : Les éditions de 1’étoile, 1987, 1996, n°® 312-
313. (Petite Bibliothéque des Cahiers du cinéma), p. 76.

* Woolf V., Une chambre a soi (Un lieu a soi), 1929, trad. M. Darrieussecq, Paris : Denoél, 2016. (Empreinte).
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traverser ensemble la rue, et le conrant les entraina dans ce flot effrayant, pensai-je, entendant au loin
les bruits de la circulation londonienne. »'

L’écriture suppose également une solitude pour Duras, qu’elle associe avec une certaine ascese :
« On a une vie trés pauvre, les écrivains, je parle des gens qui écrivent vraiment... Je ne connais
personne qui ait moins de vie personnelle que moi. »°

Elle ajoute :
« Ca a évidemment un aspect religien mais on ne le ressent pas comme tel sur le champ, on peut y
penser aprés coup. »’

Sans DPécriture, elle a la certitude qu’elle serait devenue « incurable, avec l'alcool ». « C'est un état

pratique d’étre perdue [...] tandis que le livre il est la, il crie qu’il veut étre terminé »'. Lotrs de Décriture, le
livre est une raison d’étre, elle précise c’est une passion.

« Simplement Iécriture séche, libre, nue c