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Avant-propos
« Se sentir vivre, n’est-ce pas là le fond de tout art comme de tout plaisir ? »
Jean-Marie Goyau

« Perché nell’atto di scrivere, il poeta non può che scriversi, cioè parlare di sé stesso, trasformandosi in quella continua metafora che è l’opera1. »
Sisto Dalla Palma


L’une des spécificités de la Gestalt-thérapie est le mode de présence et d’implication du thérapeute dans la relation thérapeutique. S’appuyant sur l’hypothèse selon laquelle la relation, à savoir sa mise en place, son évolution, ses péripéties, est précisément le principal levier thérapeutique, le thérapeute gestaltiste, tour à tour soutenant, confrontant, empathique ou distant n’hésite pas à s’impliquer dans le champ de cette relation. Implication mesurée, contrôlée, orientée vers l’intérêt du client. Mais qui, dans tous les cas, manifeste la présence active d’une personne singulière dans le dialogue qui s’instaure et se déploie. Le gestalt-thérapeute est donc appelé à exister pleinement dans la relation thérapeutique et à être attentif aux modalités d’existence de son patient.
La conscience et la capacité de se sentir vivant, comme nous le rappelle Guyau, sont un art. Le Gestalt thérapeute est donc un artiste particulier, il pratique l’esth-éthique de l’existence, l’art de s’incarner dans l’expérience de la vie. Cette hypothèse soutient ici la réflexion de deux gestalt-thérapeutes qui se différencient par l’âge, le sexe, les origines, la formation… et que l’expérience de l’art et le goût pour la Gestalt ont cependant réunis.
L’ensemble de l’ouvrage a été lu et discuté par les deux auteurs, mais chacun d’eux a plus particulièrement pris en charge certains chapitres (introduction, chapitres 3 et 6 pour Elisabetta Caldera, chapitres 1, 2, 4, 5 et 7 pour Francis Vanoye).
On observera que la présence et l’implication des deux auteurs, qui partagent ici des réflexions, des expériences vécues et des pratiques personnelles de formation ou de thérapie, se manifeste selon des modalités diverses : tantôt sur le mode du « je », tantôt sur celui du « nous », du « on », ou encore sur le mode de l’écriture formellement impersonnelle. Ces fluctuations sont celles de la distance que les auteurs instaurent vis-à-vis de leur texte et vis-à-vis des lecteurs. Elles sont à l’image des fluctuations du contact entre thérapeute et client, nous les avons donc accueillies.
*
Nous dédions cet ouvrage à Xavier Bonnet-Eymard, qui, à bien des égards, l’a inspiré.

1. « Parce que dans l’acte d’écrire, le poète ne peut que s’écrire, c’est-à-dire parler de soi-même, en se transformant dans cette métaphore qui est l’œuvre. »




Introduction
« Je crois que Gauguin pensait que l’artiste doit rechercher le symbole, le mythe, agrandir les choses de la vie jusqu’au mythe, alors que Van Gogh pensait qu’il faut savoir déduire le mythe des choses les plus terre à terre de la vie. En quoi je pense, moi, qu’il avait foutrement raison. Car la réalité est terriblement supérieure à toute histoire, à toute fable, à toute divinité, à toute surréalité. Il suffit d’avoir le génie de savoir l’interpréter. »
Antonin Artaud, Van Gogh, Le suicidé de la société


L’art dans la vie
Le comédien italien Carmelo Bene avait l’habitude de dire : « On ne peut pas faire de chefs-d’œuvre, on ne peut qu’être un chef-d’œuvre ! »
Cette affirmation peut provoquer au premier abord de l’agacement, ou au contraire une forme d’excitation et d’intérêt. Elle laisse en tout cas rarement indifférent.
Il est possible de l’interpréter comme le délire de toute puissance d’une personnalité narcissique. Mais on peut également la laisser résonner un peu en nous, afin de découvrir qu’au-delà de la provocation, modalité d’expression chère à son auteur, cette affirmation contient des éléments de réflexion intéressants qui traversent l’esprit humain depuis des siècles.
Cette réflexion peut également nous conduire à une question banale : « Qu’est-ce qu’un chef-d’œuvre humain ? »
Grâce à son génie, Carmelo Bene a en effet réussi à faire de lui-même un chef-d’œuvre vivant, comme l’a bien décrit son ami Gilles Deleuze. Mais Carmelo Bene était un artiste. Qu’un artiste puisse se définir ou se sentir un chef-d’œuvre peut à la limite être compréhensible et nous laisser plutôt indifférents. Mais au-delà d’une banale rhétorique un peu new age, qu’est-ce que cela peut-il signifier si l’on pousse le raisonnement et que l’on considère que tous les êtres humains sont de potentiels « chefs-d’œuvre » ?
La Renaissance italienne nous a montré que toute une civilisation et une époque peuvent s’investir pour exalter la vie comme chef-d’œuvre. À cette époque, il y avait un idéal du Beau qui s’étendait de l’art jusqu’à tout élément de la vie quotidienne (ainsi, même les outils devaient être beaux).
Le néoplatonisme et l’humanisme nouveau né ont alors réussi à marier l’idéal et le réel dans un miracle formel qui ne s’est à ce jour jamais plus reproduit. La Renaissance italienne, puis européenne, a produit la perspective, la polyphonie, les caractères mobiles qui révolutionnent l’imprimerie, la pédagogie entendue comme science. Elle a donné naissance à des génies comme Michel-Ange, Raphaël, Léonard de Vinci, Titien, Véronèse, Jean Clouet, Albrecht Dürer, Hans Memling, Lucas Cranach l’Ancien, Hans Holbein le Jeune, Monteverdi, Orlando di Lasso, Machiavel, Campanella, Montaigne, Rabelais, Francis Bacon, Érasme de Rotterdam, La Boétie, Ignace de Loyola… Il s’agissait d’une époque où vie et arts étaient une seule et même chose, et où ce mariage a engendré une civilisation extrêmement créative, vitale et riche de génie.
Il semble que l’Histoire ait ensuite oublié ce miracle humaniste, qui ne devait rien au divin et tout à l’humain !
Puis la modernité a remis en question l’existence même du Beau.
L’art contemporain, en particulier, nous a menés au-delà de la « belle forme ». Il nous a fait migrer du « produit » vers « le processus esthétique », et en particulier vers le processus du regard et de la fruition de l’œuvre.
Une révolution est advenue en 1917 avec la création de la Fontaine de Marcel Duchamp.
L’art contemporain, en mettant l’accent sur le fait que l’œuvre d’art traditionnelle perd de son sens, ruine les notions de Beau et d’idéal du Beau, transforme notre regard sur l’art.
Le dadaïsme, par exemple, détruit l’introjection platonicienne de l’idée de Beau et de Beau absolu ainsi que l’ancienne représentation que l’on se fait de l’œuvre d’art. Il signe la mort de l’idéal absolu de Beau et décrète que tout peut être œuvre d’art.
Avec Nietzsche, Dieu est mort et, avec lui, toute forme absolue. Le Suprême Créateur n’étant plus, nous sommes tous des créateurs…
Lucio Fontana, avec son mouvement spatialiste, peint des surfaces en faisant des trous ou des incisions dans la toile (Concetto spaziale (50-B.1), 1950, MNAM, Paris), suivis des « Buchi » et « Tagli ». Pour Fontana « la toile n’est pas ou plus un support, mais une illusion ». La surface d’une toile ne doit plus seulement exister pour le regard de l’observateur qui s’abîme en elle, mais, au contraire, s’ouvrir largement aux hasards de son environnement non pictural. Avec Fontana la toile n’a plus besoin d’images peintes, c’est une surface évocatrice, et c’est alors celui qui regarde, qui crée le tableau…
La peinture et l’art en général reprennent l’idée de Léonard de Vinci qui définissait la peinture comme « la cosa mentale », la chose mentale, qui visait à consolider la place de la peinture parmi les arts libéraux, en rupture avec la tradition artisanale. La définition de Vinci est aujourd’hui souvent utilisée dans l’art conceptuel, où l’œuvre n’est plus l’objet mais le concept auquel elle fait référence.
Voici donc que le Beau et la catégorie traditionnelle du Beau tombent, et comme dirait Marcel Duchamp, c’est le « regardeur qui fait le tableau ». Chacun devient alors créateur, et le regard devient un élément fondamental qui constitue l’œuvre. Encore faut-il éduquer, former ce regard…
À la fin des années 1950, naissent les happenings, en phase avec cette nouvelle posture et ces nouvelles conceptions de l’œuvre d’art et de l’artiste. Ces happenings, popularisés par Allan Kaprow, sont de nouvelles formes de « représentation » et de performances, et se posent comme des événements ou des situations pouvant être considérées comme un art. Elles pouvaient être réalisées par des personnes composant le public et intégrées à la vie quotidienne. Richard Schechner et Victor Turner ont étudié les performances, et les ont définies comme un spectacle qui fait partie de la réalité sociale humaine, et non pas comme une fiction, à l’instar du drame bourgeois. On retiendra notamment à ce titre les célèbres performances du Leaving Theater pour protester contre la guerre du Vietnam.
Dans l’art contemporain les « œuvres ne se donnent plus pour but de former des réalités imaginaires ou utopiques, mais de constituer des modèles d’action à l’intérieur du réel existant ». Le principal mobile de l’artiste n’est certainement pas de faire « un exercice de transformation esthétique de la vérité en beauté, mais plutôt de tenter d’organiser une multitude d’expériences à première vue disparates et incompatibles, qui menacent l’intégrité de l’individu ou de la société et sont donc perçues comme laides de prime abord. L’artiste tentera de les intégrer en un tout signifiant, en une unité qui, dès lors, pourra être perçue comme belle. »
L’art se débarrasse donc de l’objet et s’intéresse à l’expérience, au subjectif. Il quitte l’universel et l’idéal, rentre dans la multitude du particulier, et accueille la complexité de l’expérience et du subjectif. On commence alors à s’intéresser à l’esthétique, ou pour reprendre un terme cher au philosophe Paul Audi, « l’est/éthique » de l’expérience et en général de l’existence.
Le mot « esthétique » dérive étymologiquement du latin aestetica et du grec aestétikòs, qui veut dire sensible, capable de sentir, et qui vient du thème aisthanomài (je perçois à travers les sens). C’est l’Allemand Alexander Gottlieb Baumgarten, qui a créé ce néologisme dans l’œuvre Æsthetica entre 1750 et 1758. Baumgarten l’a définie comme « science de la connaissance sensible ». Dès sa naissance, le mot esthétique renvoie donc plus à la perception qu’à l’idée absolue de beauté : sentir, vivre, faire l’expérience non pas du beau mais de la faculté de sentir.
L’esth-étique ou, selon Paul Audi, l’est/éthique de l’existence est un état où « la création est un mode de la vie, une façon pour la vie de se donner à soi, et c’est pourquoi la création devient pour certains individus ce que l’on appelle un mode de vie. Ceux-là […] savent que créer c’est jouir. »
Lorsqu’on parle d’esthétique de l’existence, on ne parle pas de création de produit « fini », mais de la création de possibilités, c’est-à-dire d’une capacité à « libérer des possibilités de vie susceptibles d’accroître à la fois la puissance de la sensibilité et la jouissance du fait de vivre ».
Si nous parlons « d’est-éthique », nous introduisons donc un plan éthique à notre discours, entendu non pas comme science de la morale, mais comme « souci de soi » et plus particulièrement comme « “travail” de soi sur soi, visant à faire au mieux pour se tirer d’affaire quand il arrive que la souffrance de vivre, la douleur d’exister, s’empare de tout son être ».
Être une œuvre d’art vivante implique donc une création perpétuelle de forme d’existence.
« Il s’agit de “tirer le mieux” des circonstances en s’engageant dans une praxis de transformation de Soi et du monde afin d’atteindre des équilibres provisoires. Dans ce mouvement, l’organisme ne se pose pas face à l’objet pour en calculer la possibilité d’exploitation. L’organisme est porté par l’environnement. Il en est enveloppé, il y est inexorablement impliqué. Et ceci est d’autant plus vrai que […] les facteurs émotionnels et cognitifs se croisent et se compénètrent. Et ainsi, même la conquête d’un savoir se doit à la capacité de bouger en syntonie avec les dynamiques de champ. Le savoir implique le sentir – la gnoséologie implique une esthétique. »

Cette quête, cette vision, trouvent un soutien dans la théorie et la pratique d’une psychothérapie née d’un groupe d’intellectuels et d’artistes au cours des années 1950, thérapie ayant pour objectif de révolutionner l’idée même de l’existence humaine : la Gestalt-thérapie. Cette approche a pour la première fois repensé l’Homme comme un être entier, holistique, toujours en rapport avec un environnement.
En 1951 la Gestalt-thérapie propose une philosophie et une psychothérapie révolutionnaire qui n’a pas encore fini de nous émerveiller et qui n’a pas encore fini d’être comprise.
Mais d’abord un peu d’histoire…

Généalogie de la Gestalt-thérapie
La Gestalt-thérapie s’est introduite en France dans les années 1970, mais ses fondements théoriques et méthodologiques remontent donc aux années 1950, avec, aux États-Unis, la publication en 1951 du livre de Perls, Hefferline et Goodman, Gestalt-therapy. Excitement and growth in the human personality.
Depuis lors, avec notamment la création de la Société Française de Gestalt au début des années 1980, la Gestalt-thérapie n’a cessé de se développer et de se diversifier, en France, que ce soit par la création de structures comme les instituts et écoles de formation à la pratique de la Gestalt, ou par la fondation de deux associations publiant chacune leur revue (voir Bibliographie).
Mais c’est également la publication d’articles et d’ouvrages entièrement consacrés à la Gestalt, et l’accroissement considérable du nombre de gestalt-thérapeutes exerçant en cabinet (pour des thérapies individuelles), animant des groupes ou intervenant dans des organisations ou des entreprises, qui témoignent d’un remarquable engouement pour cette approche.
Notre intention n’est pas ici de revenir sur les bases théoriques et méthodologiques de la Gestalt-thérapie, ce que d’autres livres accomplissent avec succès.
Il est clairement visible, depuis quelques années, que ces bases théoriques et méthodologiques, qui demeuraient par certains aspects très ouvertes, ont été en quelque sorte « revisitées », en référence à, ou avec le secours d’autres propositions et sous l’influence des évolutions sociales, des demandes afférentes dans le domaine de l’aide psychologique ou de l’aide psychosociale. Parmi les fondements de la Gestalt-thérapie, certains se sont affirmés (l’approche phénoménologique, la théorie du champ) ou transformés (les approches corporelles).
Certains modèles et certains travaux tendent à réorienter la pratique de la Gestalt (la PGRO et la relation d’objet, les neurosciences), certains terrains d’exercice de la Gestalt tendent à créer de nouvelles pratiques (l’entreprise, avec le coaching gestaltiste).
Il faut cependant se souvenir que la Gestalt a été initiée par trois artistes, Fritz Perls, Laura Perls et Paul Goodman, et nous voulons dans cet ouvrage revenir à cet aspect des origines qui a profondément marqué la théorie et la pratique de cette thérapie.
Au moment de la naissance de la Gestalt-thérapie, le monde sortait de la deuxième guerre mondiale et de ses horreurs. La recherche du plaisir d’exister et de l’épanouissement personnel et social était donc au premier plan et nécessaire à la reconstruction. C’est dans ce contexte que naquirent également les réflexions des trois fondateurs de la Gestalt-thérapie.
Friedrich (Fritz) Salomon Perls (Berlin 1983-Chicago 1970)
Fritz Perls, médecin, psychiatre et psychanalyste, entame plusieurs psychanalyses au cours de sa vie. Les plus marquantes pour lui ont été la première avec Karen Horney et la quatrième avec Willem Reich. Karen Horney a continué à le soutenir tout au long de sa vie et l’accueillera à New York vingt ans plus tard. Reich a changé la façon dont Perls pouvait concevoir la thérapie, car il utilisait une technique active, n’hésitant pas à toucher le corps de ses patients pour les aider à prendre conscience de leurs tensions. Perls conservera beaucoup d’estime pour Reich et développera par la suite plusieurs principes reichiens, comme le principe d’agressivité.
Pendant son exil en Afrique du Sud, Perls rédige son premier livre Le Moi, la Faim et l’Agressivité, qui sera publié en 1942. La première édition est sous-titrée Une révision de la théorie de Freud, et marque la rupture avec Freud et la psychanalyse. L’agressivité est entendue, au sens étymologique, en tant qu’élan vital, et non plus, comme en psychanalyse, en tant que force de destruction ou pulsion de mort. Dans cette œuvre on voit se dessiner ce qui deviendra ensuite la Gestalt-thérapie : l’importance du moment présent, la place du corps et l’approche globale, le rôle vital de l’agressivité, le développement de la responsabilité du patient.
À côté de ses intérêts scientifiques, Perls a toujours cultivé son goût pour l’art, grâce à sa mère Amalia, passionnée d’opéra. Il fréquente donc depuis son enfance le monde du théâtre et de l’opéra à Berlin. Durant sa jeunesse il fréquente aussi les milieux intellectuels un peu « marginaux » comme le cercle du Bauhaus. Pendant son adolescence, il travaille comme acteur avec le metteur en scène Max Reinhardt, lequel avait l’habitude de crier à ses acteurs : « Soyez davantage vous-même ! » Nous reviendrons ultérieurement sur l’influence du théâtre dans le chapitre qui lui est dédié, mais il est ici important de rappeler qu’une des grandes intuitions de Perls a été de comprendre que le théâtre est avant tout un dispositif de connaissance et de prise de conscience de soi (corps, esprit, émotions), de l’autre, de l’environnement et de la relation entre ces éléments. Un cadre donc où il est possible d’observer et de faire l’expérience du déroulement du processus de contact.
Fritz Perls utilisait le principe de la mise en acte des liens affectifs et psychiques, typiques de la représentation théâtrale, et la transformait en prise de conscience. Claudio Naranjo fait un portrait très intéressant de Fritz Perls. Il le définit comme « dionysiaque », ce qui selon Naranjo est une forme particulière d’hédonisme, un hédonisme humaniste. Le plaisir dans cette optique devient un principe guide, comme la raison. Ce n’est pas le plaisir pour le plaisir, mais le plaisir qui est indispensable pour la réalisation de la personne. Nietzsche, le philosophe dionysiaque par définition, fait dire à son Zarathoustra qu’il faut être joyeux. Quant à Dante, il met les tristes en enfer.
En effet, ne pas voir et ne pas accepter la possibilité du plaisir et de la joie ici et maintenant constituent une séduction décadente et mortifère, voire perverse. C’est le « narcissisme de mort », pour utiliser la belle définition d’André Green, qui n’a rien à voir avec la dépression. Pour « Fritz » (surnom amical de Frederick Perls) et la Gestalt-thérapie, le plaisir devient un indicateur de santé psychique et organismique. Perls orientait ainsi son travail thérapeutique de manière à rétablir la capacité à vivre dans le plaisir, et donc, comme on le verra dans le chapitre suivant, à pouvoir être un organisme capable de croissance au travers d’un processus de co-création perpétuel avec l’environnement.

Lora (Laura) Posner-Perls (Pforzheim 1905-1990)
Lora Perls est la femme de Perls. Ils se sépareront lorsque Fritz partira en Californie. Lora était docteur en Gestalt psychologie et son apport a été très important dans l’élaboration de la théorie de la Gestalt-thérapie, même si elle ne comparait pas dans la liste des auteurs du PHG. Elle fait ses études de psychologie et de philosophie à Francfort. Elle a notamment comme enseignants Martin Buber et Paul Tillich qu’elle retrouva plus tard aux États-Unis. Elle étudie à l’Institut Psychanalytique de Francfort où elle sera élève de Frieda Fromm-Reichman et Heinrich Meng. Elle suit, comme son mari, plusieurs psychanalyses et en 1942 contribue à la rédaction du livre de Fritz Le moi, la faim, l’agressivité, car elle était également en rupture avec l’approche psychanalytique orthodoxe.
Lora aussi avait été une artiste. Elle avait fait de la danse, selon l’approche de Delcroze, et elle jouait du piano. Pendant ses consultations il lui arrivait d’utiliser la musique ou la poésie comme médium thérapeutique.
Lora Perls insistait sur un élément important pour elle, à savoir le style. Le style, à la différence du caractère qu’elle considérait comme une Gestalt fixée, « c’est une façon intégrée de fonctionner, de se comporter et de s’exprimer ».
« Une œuvre d’art est toujours une intégration de diverses parties auparavant incompatibles, qui forment un nouveau tout à l’intérieur duquel elles forment un sens, il peut s’agir d’une formule mathématique, d’un poème, d’une histoire, d’une danse. »
« La thérapie aussi est un art. Elle relève davantage du domaine des arts que de celui des sciences. Elle requiert beaucoup d’intuition et de sensibilité et une vision d’ensemble exige autre chose qu’une approche associative à la pièce. Le mode artistique est un mode holistique et tout bon thérapeute doit tenir compte de cette dimension. »

Sur la fin de la carrière de Fritz, Lora était très critique vis-à-vis de son approche, qu’elle considérait trop violente et surtout adaptée à une thérapie de groupe avec des personnes qui avaient déjà fait un travail thérapeutique. Elle restera à travailler à New York et jusqu’à la fin sera active dans le New York Institut for Gestalt Therapy fondée par elle ainsi que par Fritz Perls et Paul Goodman.

Paul Goodman (New York 1911-North Stratford 1972)
Paul Goodman a été le prototype du self made man. Il a passé son enfance à Green Village, élevé par sa sœur Alice, abandonné par le père qui quitte le foyer alors qu’il est bébé, et soutenu par sa mère, obligée de travailler en permanence pour subvenir aux besoins de sa famille.
Malgré ses origines très modestes, Goodman réussit ses études, obtient un doctorat à l’Université de Chicago et commence à publier en 1932 ses premières œuvres. À partir de cette époque il est enseignant et écrivain. Sa production est très variée et riche : romans, essais, poèmes, pièces de théâtre.
Perls fait la connaissance de l’œuvre de Goodman pendant son exil en Afrique du Sud. Goodman aussi connaissait l’œuvre de Perls. Dès 1947, année de l’arrivée de Perls aux États-Unis, celui-ci demande à Goodman de l’aider à écrire le livre qui deviendra le PHG. Goodman fait également partie des membres fondateurs du New York Institute for Gestalt Therapy.
Goodman a été défini par Susan Sontag à la fois comme le Sartre et le Cocteau américain. C’est Taylor Stoehr, dans son beau livre dédié à Goodman, qui nous rapporte le discours que Susan Sontag fait au lendemain de la disparition de Goodman :
« Il était notre Sartre, notre Cocteau. Il n’avait pas l’exceptionnelle intelligence théorique du premier ; il n’a jamais atteint la source obscure et folle de l’imagination authentique sur laquelle le second pouvait faire fond dans la pratique d’arts si divers. Mais il avait des dons que Sartre et Cocteau n’ont jamais eus : une conscience intrépide de la complexité de l’existence, une exigence morale immense et pointilleuse. »

Il était un intellectuel anarchiste visionnaire, à la culture encyclopédique, qui aimait se définir comme un artiste. Il s’est notamment illustré par ses critiques du monde contemporain dont la justesse se vérifie de nos jours.
Comme un homme de la Renaissance, il s’est intéressé à des sujets très divers. Il a écrit sur l’école qu’il définit comme une superstition de masse et une institution au service du système, qui exploite la jeunesse. Il s’est également exprimé sur l’architecture qu’il considère, en cohérence avec les principes gestaltistes, comme un acte politique, éthique et philosophique car ces œuvres construites déterminent « la façon dont se déplacent et vivent les humains ».
Il se pose également en écologiste ante litteram. Bien avant Cooper et Laing, il considère comme normaux les soi-disant malades psychiatriques et comme aliénées les personnes dites « normales ». Bien avant Marcuse, il considère la jeunesse comme un moteur de transformation sociale, fait de liens entre théorie politique et psychanalyse.
Il envisage le monde comme un monde gestaltiste, dans lequel les êtres humains trouvent un équilibre organisme/environnement, par la réorganisation sociale en de petits groupes émancipés de l’autorité des États centralisés. Dans ce cadre, il ne reconnaît à l’État national qu’un seul rôle, « celui d’organiser la décentralisation du pouvoir ».
L’intérêt pour l’œuvre de Goodman, après des années d’oubli, redevient d’actualité avec des livres sur son œuvre et sa vie. En 2011 le cinéaste Jonathan Lee réalise le film : Paul Goodman Changed My Life.
Et il reste sans doute encore bien de facettes de Paul Goodman à découvrir…
Ensemble, ces trois pionniers créent la « Gestalt-thérapie », la thérapie de la Forme, ou mieux de la Gestaltung, la création des formes.
Dans l’ouvrage manifeste, le PHG, la conception de l’humain change. La personne, ou mieux le Self, est un processus, et une multitude de possibilités qui peuvent exister de façon créative et ajustée par rapport à un environnement.
Dans ce contexte, plus rien n’est a priori mauvais ; il n’y a d’ailleurs plus d’a priori en Gestalt-thérapie. La résistance, plutôt que d’être considérée comme un élément qui dérange et qui doit être détruit, est d’abord valorisée comme création. Comme une création parfaite au moment où elle s’est formée. On va donc déplier la situation où la résistance émerge pour identifier de quels éléments elle est faite, dans le contact avec le thérapeute et la situation présente. On la fait exister davantage, on la place délibérément dans l’environnement et dans la situation, pour faire en sorte que le patient parvienne, dans le contact, à se mobiliser pour la transformer. Les êtres humains acquièrent ainsi plus de dignité, le névrosé est un artiste qui crée toujours la même œuvre, et non plus un artiste raté comme le disait Otto Rank. L’idée n’est alors plus de faire violence, de casser les résistances, mais de soutenir la résistance, de la valoriser comme création, et de la rendre consciente dans l’expérience du contact, aux fins de la transformer.
Les auteurs considéraient que l’organisme était toujours en train de cocréer son existence avec l’environnement. La provocation de Carmelo Bene commence alors à prendre du sens. Si je fais une œuvre d’art, et si cela est une co-construction avec moi-même, je me constitue aussi, je m’organise, comme œuvre d’art. C’est un processus circulaire. Si ma résistance est une création parfaite le jour où elle vient au monde, l’artiste d’une telle œuvre peut la transformer en y apportant des microvariations. Matisse a bien illustré dans son parcours créatif et dans ses œuvres la répétition du sujet aux variations multiples grâce aux couleurs ou aux matières différentes.
« La réaction d’une étape est aussi importante que le sujet. Car cette réaction part de moi et de mon sujet. C’est à partir de mon interprétation que je réagis continuellement jusqu’à ce que mon travail se trouve en accord avec moi. Comme quelqu’un qui fait sa phrase, il retravaille, il redécouvre… À chaque étape, j’ai un équilibre, une conclusion. À la séance suivante, si je trouve qu’il y a une faiblesse dans mon ensemble, je me réintroduis dans mon tableau par cette faiblesse – je rentre par la brèche – et je reconçois le tout. »

Apporter de la variation, donc de la nouveauté, dans la résistance névrotique, veut dire créer des nouvelles formes d’existence et donc sortir de la névrose par un processus créatif qui génère de la croissance.


La Gestalt-thérapie en deux mots
« Le moi c’est l’artiste de la vie. »
F. S. Perls, R. Hefferline, P. Goodman, Gestalt Therapy. Excitement and Growth in the Human Personality.


Perls nous dit :
« Notre théorie n’est pas constituée d’idées neuves, mais d’une nouvelle manière de les organiser. […] Et nous arrivons à un premier postulat : c’est l’organisation des phénomènes dans un ensemble de faits, de perceptions, de comportements, de fonctionnements, qui donne un sens et un caractère particulier à chacun des éléments individuels dont l’ensemble est constitué. »

À la base du texte fondateur de la Gestalt-thérapie, il y a une critique de la psychanalyse freudienne et une valorisation du travail de Reich et d’Otto Rank.
« Notre tentative, ici, est […] de considérer l’expérience actuelle comme un critère autonome donné ; c’est-à-dire de prendre la structure dynamique de l’expérience, non pas comme l’indice d’un “inconscient” inconnu ou symptomatique, mais la chose importante. C’est pratiquer la psychologie sans l’a priori du normal ou de l’anormal et, dans cette optique, la psychothérapie est une méthode visant non pas à “corriger” le patient, mais à l’épanouir. »

La grande révolution de la Gestalt-thérapie est sa théorie du champ organisme-environnement et la théorie du Self, dont on parlera dans les pages qui suivent.
En 1899, avec la publication de L’interprétation des rêves, Freud a révolutionné la conception de la souffrance psychique, car, grâce à la psychanalyse il a introduit la cure dans la pratique quotidienne au travers de la parole et du dialogue. L’adage « Connais-toi toi-même » redevient d’actualité, grâce aussi à une vague de laïcisation de la civilisation qui a orienté l’intérêt vers l’humain et vers l’humanisme. Comme Platon, la quête de Freud était de comprendre l’humain et de tenter de rationaliser ce savoir pour le rendre universel. Comme le platonisme, la psychanalyse a, à un moment donné, usé de formes de simplifications universelles proches de l’idéalisme, opérant une forme de séparation entre corps et esprit, entre plaisir et raison, entre Dionysos et Apollon.
Malheureusement on doit aujourd’hui encore à Platon et à l’idéalisme beaucoup d’erreurs et de dysfonctionnements, liés notamment à la division et au conflit entre corps et esprit au détriment du corps, entre rationnel et émotionnel au détriment de l’émotionnel…
Alors qu’il est avéré par des études que ces séparations sont un artifice et que nous sommes toujours bien entiers, nous avons encore souvent tendance à nous morceler et à nous mutiler depuis plusieurs siècles. La convention s’est donc transformée en réalité.
Dans le PHG il y a une critique de la méthode psychanalytique, car elle aussi, comme l’idéalisme, a fait en sorte de croire que certaines conventions étaient réelles. On lui doit par exemple la croyance dans le principe cause-effet. La Gestalt-thérapie considère qu’un effet a une pluralité de causes dans un contexte particulier. La psychanalyse a donc donné naissance à une forme particulière de névrose, celle de l’explication mécanique cause-effet et du corps conçu comme objet qui contient des pulsions qui doivent être sacrifiées sur l’autel du principe de réalité, le principe de plaisir étant trop dangereux pour la société.
Contre cette vision de l’homme et de la société, la Gestalt-thérapie annonce un changement de paradigme dès les premières pages : l’humain ne peut pas exister séparé de son environnement et le sujet-objet de la psychologie est « l’opération de la frontière contact dans le champ organisme-environnement ».
« C’est la conception de champ comme fondement de la Gestalt-thérapie, qui signe la rupture avec l’approche psychanalytique et sa posture analytique, c’est-à-dire découpant un sujet et un monde et concevant le psychique comme un terrain conflictuel, extérieur au monde même si elle le réintroduit dans ce monde. »

Dans cette perspective la Gestalt-thérapie ne s’intéresse pas au sujet, à l’individu, mais à la modalité de contacter l’environnement, donc plus particulièrement au contact. « Le contact entre l’organisme et l’environnement est la réalité première la plus simple. » La frontière contact est une fonction, ce n’est pas un objet. « On pense aussitôt à la “frontière entre” ; mais la frontière contact où se situe l’expérience ne sépare pas l’organisme de son environnement ; elle limite plutôt l’organisme, le protège, et en même temps touche l’environnement. » « En d’autres termes on peut dire que cette frontière est comme la peau qui est l’organe d’une relation particulière entre organisme et environnement. Cette relation particulière […] est la croissance. »
L’intérêt ce n’est plus la psyché, car telle qu’elle est décrite comme entité autonome elle n’existe pas pour la Gestalt-thérapie.
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