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DE L'UTILITE DE LA THEORTE NEO-FREUDIENNE POUR
LA CHITIGQUE D'ART

On dit souvent gue pour juger l'art comme pour le créer,
la seule régle est qu'il n'y a justement pas de régle. La
raison en est gue tous les critéres dont on dispose sont
si larges qu'ils défient toute application pouvant 8tre
certifide exacte. Ce qui correspond donc 4 la remarque

de EKant dans Analyse du Beau, remargue selon laguelle
l*art, par sa nature m@me, sppartient A& un domaine gui
lui est propre, loin de toutes guestions touchant a4 la
réalité ou 4 la morale. Il s'ensult gue l'incertitude et
la controverse semblent devoir faire pariie necesszairement
de la eritigue d'art.

Les disciples de PFreud ont néanmoins espéré pouvoir

réduire gquelque peu le degré d'imprécision de 1'analyse

de 1'art en appliquant les théories de Freud sur la forma-
tion des symboles. Ils aurajient ainsli suivi 1l'exemple de Freud
lui-méme dans ses écrits sur Leonard de Vinei et Michel-Ange.
Les guelques résultats obtenus semblent avoir été du domaine
de la littérature, comme par exemple les analyses de

Hamlet et Macheth par Imdwig Jekel. Plusieurs problémes
vraiment impossibles & traiter ont limité la critique

d'art frendienne. Tou d'abord, Freud a articulé une

thiorie ds patholozie mentale et una théoria partielle de

1a créativité, mais il n'avait aucune conception claire

de 1l'art. Son article de 1908,intitulé "De la relation

du poéte avec la réverie", ne fait aucune distinction,

par exemple, entre les fantaisies de 1'art supérieur et
celles du jeu, de la plaisanterie, etc.; il ne fait donme
aucune distinction entre celles du grand artiste et de
n'importe qui. C'est-a-dire que le phénoméne gu'il analyse
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14 est celui du "faux isolé" connu. A 1'époque de ses '
"formulations relatives aux deux principes des fonctions
mentales" (1911), il indiquait certes la direction d'une
solution satisfaisante, mais il n'en créait pas vraiment
une. Deuxiémement, Freud lui-m@me se contredisait dans

ses considérations sur 1'inconscience du contenu de 1‘'art.
Parfois, il semble le considérer comme une satisfaction de
remplacement, relativement simple et pré-consciente, ce gui
semblerait mieux comvenir A4 un concept de 1'amusement;
d'autres fois, il s'intéresse & des mécanismes plus
inconscients tels que ceux gn'il découvrit en 1008 dans

le rapport entre forme et conbenu. Troisiémement, tandis

que ce Tapport forme/contenn est expligué en termes cor—
respondant & 1'idée de Freud sur la beaubd purement formelle,
c'est-d~lire comme un "evanbt-plaisir", comme une corruption
pour le  super-ego, afin de le détourner des plaisirs in-
conscients interdits des désirs fantasques, ée rapport
reste obscur et incomplet. Quatrifmement, un probléme plus
sérieux et peut-8%tre définitif se pose du fait gue les
recherches scientifiques de Freud vont dens le sens invarse
du développement humain, c'est-d-dire des plus récents amplus
anciens,donc s plus décisifs des stades de developpement

- de l'oedipien 4 1l'anal & 1l'oral - sans que ges découvertes
les plus récentes contribuent beaucoup & ses relations avec
1'art.

Plus tard, il est arrivé A Freud de citer lMélanie Klein,
une de ses disciples. Helanie Klein est neo-freudienne
plutft que vraiment freudienne & beaucoup d'égards. Elle
situe la genése du super-ego bien plus 18t que ne leffait
Freud; ells considére en conséguance le stade oral comme
plus décisif gue le stade oedipien; elle insiste plus sur
l'ego que sur la libido; et son interprétation des méca-
nismes de défense est beaucoup plus étendue gue celle de
Freud et tout-i-fait différente.

Four Helanie Klein, le prototype de 1'expérience de 1l'art
se trouve dans lg solution de l'enfant devant la "position
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dépressive". La position dépressive inftervient au cours de
la premiére annee de 1'enfant, quand celui-ci

introjecte 1'objet comme un tout et...
davient capable de synthétiser les dif-
férents aspects de 1'objet ainsi que ses
émotions &4 1l'égard de cet objet. L'amour

et la haine se rapprochent dans son es-
prit, ce qui entraine l'anxiéte si 1° objet
wee n'"est pas abimé ou détruit. Des senti-
ments dépressifs et de culpabilité entraf-
nent une nécessité de pnasarver ou de faire
revivre 1'objet alm&, ceci afin d'apporter
réparatim aux impulsions et fantaisies deas-
tructrlces. (La psychanalyse des enfants,
pp.xiii-xiv.)

L'application classique de cet argument & la théorie de 1l'art
se trouve dans "Une anprochs psychanalytique & 1'esthétique”

de Hanna Segal (1952, réimprimé dans Nouvelles directions de
la psychsnalyse de Melanie Klein et sl). Pour Hanna Segal,
"toute création =3t réellement une nouwelle création 4'un

objet aut=fois aimé et autrefois entier, et maintenant perdu
et détruit, un monde intérieur et un Moi détruits.". La
création artistique réussie implique pour elle une identi-
fication en tant que bonne et dommante, tout au hoins dans
1'art. Elle demande aussi un sens aigu des realites, l'artiste
devant accepter tout le complexe des sentiments ambivalents
de la position dépressive. Cet accent mis sur 1'ambivalence
lui permet de réscudre des problémes conventionnels en
attribuant de la beanté i 1'art. S'appuyant sur Ella Sharpe,
Hanna Segal identifie la "beauté® A4 la bonte rythmique dont
le prototype est la satisfaction de 1'enfant qui téte et
entend les battements rythmés du coeur de sa mére. S'appuyant
toujours sur Ella Sharpe, Hanna Segal identifie la "laideur™
d ce qui est détruit, arythmique, 1ié A4 une tension pénible.
Pour Hanna Segal, "le "laid" est une des plus importantes et
des plus nécessaires composantes d'une expérience esthétigque
satisfaisante®, tout comme la "beauté", c'est-id-dire gue
l'art a besoin des deux. Ceux qui ne peuvent tolérer ces
sentiments de culpabilité, de perte, etc., peuvent aveir
recours 4 des modes de défense "maniaques®tels que la
négation de la réalité psychiques ou les tentatives de
contrile omnipotent. Dans 1l'art, le résultat ezt un"effet
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seperficiel et affecté".

Le sens de l'art réussi, pour le public, s'explique selon
Hanna Segal par le concept du nach-erleben de Wilhelm Dilthey,
c'est-d-dire 1'idée qu'il nous est posszible de reconstituer
intuitivement 1'état mental et émotionnel d'autres persomnes
d'aprés leur comportement. Car pour Segal, l'art rend concret
le monde intérieur de 1l'artiste. Devant du bon art, le

public, selon Hanna SBegal, devrait réagir comme suit:

L'artiste a, dans sa haine, détrait tous
les pbjets qu'11 aimait, tout CORme nous
avons détruit les ndtres s, ot comme moi,
il ressent au fond de lui mort ot désoe
lation. A prisent, il peut y faire face
et il pout aussi n apener a4 y faire face,
ot malgrﬂ le ruine et le désespoir, nous’
¥ survivons, et le monde égalem*nti Plus
EHCGIE, se5 objets devenus maudits et quoi
ont &te détruits, sont de nouveau vivants
et sont devenus grice & cet art immortels.

L'application d'une telle pensée n'est pas du tout facile.

Il faut un certain degré d'études techniques, et il faut

une bonnme dose d'intuition. Cependant, deux importants

ceritigues ont utilise le paradigme de Klein: Adrian Stokes

et Anton Ehrenzwelg.

Stokes g &té analysé dans les années 30 par Melanie Klein.

I1 a lu Hanna Segal et un bon nombre d'autres études psycha-
nalitiques sur l'art. Ce Fuk, surtout dans zes dermidres

années, un critique extraordinaire. Une de ses plus grandes
forces était sa capacité de donner un sens & 1'unité de 1l'art.
Pour lui, cela "symbolise les éléments intégrés du Moi autent
que d'une sutre perscnne” (The Image in Form, p. 120). L'unité
pour laquelle il s'est le plus engagé est, chose curieuse,
Justement celle Qui a aussi attiré les meilleurs des critiques
dits formalistes ou"modernistes’ tels que Clement Greenberg

qui est surtout touché par une unité "difficilement acguise”.
Mais tandis que les critigques modernistes metbsnt en général
l'accent sur le mélange du proche et du lointain, de 1'&quilibré
et du déségquilibré, etc., Stokes insiste sur l'unité de 1'actif-
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vital et du calme mortel ainsi que sur la désintégration et
1'intégration, le tout dans le sens d'une signification
inconzseciente. C'est de la maniére suivante qu'il déerit
1a cour de Luciano Laurana au Palais d'Urbino:
DNans la coordination des mat&rigux ,
contrastants, le méme soin a été apporte
4 chacun: c'est ensemble gu'ils dégagent

un calme gui, pour aminsi dire, respire."
(The Image in Form, p. 126}

Son jugement sur Monet est également trés significatif. Remar-
quant que Monet &tait attiré par des scénes de dissolution
prochaine - reflexions, objets recouverts de neige ou baignés
de lumidre, et autres — il affirme que Monet "distillait une
beauté d'un instant, mais solide, & partir d'eux"(p.255).
Monet a donc sz propre approche du sujet s"1'objet du sujet
est brisé , reconstitué dans la configuration des traits de
pinceaux manifestes et fraghentés"(p.252). Pour Btokes,

cette caractéristique individuelle est déterminante, car

le style de 1l'artiste doit avoir sa propre nécessité, sa
propre obsession méme. L'intuition de Stokes était profonde,
mais le modadle de Klein lui a trés nettement donné accés

d la personnalité de 1l'artiste.

e moddle de Elein & donc attiré son attention sur certaines
faiblesses artistiques, en particulier sur celles gui sont
associfées 4 dea défenses "maniagues™. Le classicisme qui
attirait Stokes est celui gui n'a pas d*arriere-pensee comme
"la pensée le fait ainsi" (p.240). L Monet aqu'il préférait
finalement étaient ceux qui ont &té occasionnellement trouwvés
dans les années 1880 - 1890 et dans lesquels "un motif forte-
meat peint au pinceau sugzsre una panipulation de 1l'objeb...
pour mettre en évidence la domination de 1'objet par l'artiste.”
(p. 256). Clement Greenberg a aussi relevé le méme probléme
dans certains Monet, et il &tait trés convaincu , mais pour
tui, le probléme est simplement une rare priécision du dessin.

Anton Ehrenszweig (1908-1956) était tout aubant un théaricien
gqu'un critigue. Son but primordial était de découvrir le



6.

le monde des images "poémagogique® (reflétant le thime de

la mort et _de la repaissance) gui était pour lui 1'essence
m2me de l'art. Ses principales formulations théoriques

et sa recherche d'un monde des images universel précédent
son contact avec Klein, vers ‘1949 (L'ordre caché de 1'avt._,
p.197), et ni son paradigme ni sa théorie de 1'art ne sont
réellement kleiniennes, et surtout pas son insistance sur

le monde des images anal et "ocdanique". Le premier volume
de l'ordre caché de 1'art fait une distinction importante
entre vision scandante ou synerétistique (le terme est de
Piaget) et vision analytique ou convergeante, distinetion
toutefois utile & la critigue kleinienne ou autra. Pour
Ehrenzweig, le “"regard vide" de la vision syncrétistique

est essentiel pour la creativité artistique. Il permet un
ordre inconscient caché qui est détruit quand 1'effort est
conscient. (Il est aussi d'accord avec la notion d'attention
"aulti-dimensionelle" de Klee). Cette distinction conduit
Ehrenzweig & se demander quel peut &tre un motif fertile;

cé seralt un motif gqui a "aquelgue chose d'incomplet et de
vague dans sa stroctura" qui exclui donc un abouticsement
prématuré, trop conscient, de la forme artistique (L'ordre
caché dans l'art, p. 64%). Ici encore, des considérations
néo-freudiennes peuvent venir étayer des déductions modernes,
dans ce cas 1l'analyse trds perceptive de 1'él&ment de baze ou
de la pierre de construction, faite par Walter Darby Bannard
dans "Cubisme, Expressionnisme abstrait, et David Smith®
{(Artforum, avril 1968).

La critique d'art contemporaine a vraiment besoin de surmonter
1a crainte de la pérsnnnalité da l'arbiste &7 du contenu qui le
caractérise le plus. Des modéles de n'importe guelle sorte

qui relient une théorie de la personnalité et une théorie

de 1'art sont donc 4 cet égard essentiels. Les considérations
¢ritiques exposées ici ne sont pas sans probléma. Méme dans le
cas de Stokes, il exdiste une certaine tendance vers les exceés
"Patériens" romantiques. Dans le cas de Ehrenzweig, il y a
surestimation d'artistes relativement peu importants tels gque
Eridget Riley, pour des raisons qui sont vraiment d4'ordre
prétconscient. Cependant, des considérations kleiniennes



7.

peuvent et devraient conduire 4 une ré-évaluation d'une

granie partie de notre art d'aujourd'hui. On pensze & cet

égard A Vasarely et 4 ses oeuvres illusionnisbes dont le

triomphe maniaque sur la surface de l'image en tant que

telle reste méconnu. Ou bien encore A ce grand maftre
insuffisamment apprécié, Jack Bush, qui a pu prendre une

simple image de souffrance pour représenter les maux pro-

vogqués par son angine et qui 1'a aussit8t transformée

en un arbt splendide. Plus 1'éventail des possibilités technigues de
critiques sera élargi, mieux cela wvaudra.
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