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Préface

        

        Michel Grollier


        1 Les chercheurs invités à présenter leurs travaux dans
        cet ouvrage ont, pour nombre d’entre eux, participé au colloque
        organisé par Laetitia Jodeau-Belle et Yohan Trichet,
        enseignants-chercheurs dans l’équipe d’accueil « Recherches en
        psychopathologie », qui s’est déroulé à l’université de Rennes les 30
        et 31 mars 2017. Il y a en effet un axe de travail dans notre équipe
        multi-sites qui croise les regards sur l’art et la création. C’est une
        conséquence de la conjonction de la question psychopathologique avec
        celle du lien social. L’acte artistique, comme tout acte vise à
        produire du nouveau, ici dans la communauté que forme notre société.
        L’artiste est donc subversif pour l’ordre social, mais cette
        subversion est l’essence même d’un renouveau pour la communauté.
        L’écrasement de cet acte dans une logique capitaliste est un risque
        pour les sociétés développées. La scène de la création, c’est aussi le
        lieu de mise en jeu d’un lien social pour ceux qui, dans les marges,
        peuvent trouver à faire exister un autre discours. L’artiste dérange,
        le fou dérange et parfois le fou est artiste, et n’est donc plus tout
        à fait fou pour le plus grand intérêt de la communauté. Dans cet
        ouvrage nous avons l’occasion de lire l’ancrage de tout acte, ici
        l’acte de création, dans ce qui soutient la vie de l’homme, le corps
        qui le porte.


        2 Le
        corps reste le point nodal de la question de l’homme ; la question
        d’être ou d’avoir un corps, sa transcription dans le langage. Le
        corps, c’est ce que nous savons reproduire, réparer, voire de plus en
        plus reconstruire ou améliorer, c’est le support de la vie animée.
        Mais ce qui oriente cette vie et lui invente un sens c’est le sujet,
        ce sujet qui naît dans le langage humain et le met à l’écart de l’état
        même de nature. Au risque de mettre en cause cette « nature » même,
        puisque, de l’écrire, et donc lui donner un sens dans le savoir, les
        sujets peuvent la changer. « Corps » et « âme » sont ainsi les deux
        versants de cette vie humaine qui interroge sa structure. Reste que
        c’est du corps que s’initie tout rapport au langage. Un langage qui
        attend chacun avec, à chaque fois, quelques coordonnées préétablies
        (quelques signifiants de l’Autre) avec lesquelles chaque sujet, au un
        par un, devra tracer une route qui tendra à le garder au sein de cette
        communauté de langage qui l’a accueilli. Avec plus ou moins de succès,
        et toujours quelques ratés. C’est ainsi que Lacan, après avoir repris
        l’étude du sujet dans le langage et ses avatars dans le symptôme, est
        revenu à cette articulation du corps au sujet du langage, à ses
        premières vicissitudes où émerge le sujet dans ce qu’il nomme sa
        « lalangue ». À partir de là, il va inventer pour l’humain la notion
        de « parlêtre », qui conjugue sujet et corps, traduisant combien un
        corps humain est parasité par le langage au point de produire un effet
        sujet.


        3 La
        création interrogeant le joint intime du sujet au corps et son action
        dans le monde, les auteurs de ce livre se penchent sur quelques
        expériences singulières qui en montrent les effets. Que ce soit le
        rapport à la science ou à l’art, il s’agit de la tentative d’inscrire
        du nouveau dans le monde humain par le biais du beau ou du savoir, pas
        sans usage du corps de façon consciente ou non. En prenant appui sur
        la connexion du corps à la création, Laetitia Jodeau-Belle et Yohan
        Trichet ont invité des contributeurs de plusieurs disciplines à
        explorer cette connexion, et permettent ainsi des perspectives
        croisées qui enrichissent le débat.


        4 Si
        l’importance de l’objet voix, si prégnant dans la mise en jeu de
        l’Autre du sujet et sa propre prise dans le langage, est étudiée,
        c’est aussi dans sa dimension primitive, prosodique par lequel cet
        objet donne accès à des possibilités mélodiques. Mais il s’agit aussi
        de saisir combien dans cette démarche créative qui oriente le sujet,
        le corps peut se trouver augmenté voire remplacé par des androïdes. Se
        présentent ainsi des corps mis en jeu et en cause, exposés,
        objectivés, écoutés, dénudés voire dépouillés de leur peau. Le corps
        imaginaire bien sûr, mais aussi le corps symbolique, le visage
        notamment, et même le corps réel quand il se trouve écorché pour
        l’éducation des masses. Bien sûr, sans cesse, ces registres se
        recouvrent plus ou moins, selon les possibilités et le style de
        chacun. Le corps symbolique c’est aussi le rapport au genre et nous
        avons dans ces travaux l’occasion d’entendre combien cette notion est
        interrogée. Occasion de mettre en cause ce qui à ce niveau fait
        limite, interrogation du réel du sexuel qui ne saurait être totalement
        masqué par l’établissement des codes et autres règles. Cette action
        est aussi, comme souvent avec l’art, une opportunité de déconstruire
        des modèles afin qu’ils puissent se réinventer autrement.


        5 La
        dimension de la création s’est désacralisée, les artistes étant dans
        le passé de notre civilisation occidentale plutôt considérés comme des
        artisans. La montée en force de la science à partir de la fin du xviie siècle a
        contribué à bousculer la prééminence du religieux. Mais désormais les
        créateurs les plus connus au niveau international sont des créateurs
        de mode, ceux qui habillent et embellissent les corps. Ils ont même
        acquis un certain droit sur le terme, face aux inventeurs, chercheurs,
        compositeurs, réalisateurs, écrivains, metteurs en scène... Cet usage
        du terme par ceux qui guident les styles décorant les corps de notre
        société, c’est d’une certaine façon un certain reste du passif
        religieux et de cette image du doigt de dieu insufflant l’âme et la
        vie au corps adamique mis en scène par De Vinci. Reste pour le sujet
        cette autre dimension de la vie, c’est de son corps que viendra la
        mort.


        6 C’est donc avec le plus grand intérêt que je vous
        invite à suivre les contributions de cet ouvrage qui marque combien
        corps et création sont des indicateurs de l’état de nos sociétés et de
        leur potentiel dynamisme.

      

      

Avant-propos

        

        Laurent Ottavi


        1 À rebours de formes sans doute plus habituelles, cet
        avant-propos ne tentera de dégager aucune synthèse ni aucune
        unification thématique, doctrinale, des textes présentés ici et qui
        portent sur le corps et la création : au contraire nous partirons des
        pluralisations de chaque élément, ici combinées :
        pluralisation des logiques de créations en leurs œuvres produites, et
        pluralisations des enjeux d’auteurs, et si ces pôles ainsi constitués
        peuvent donner lieu à études et à mise en séries, comme ce livre
        l’atteste, c’est à mesurer que l’on doit toujours parier sur les
        singularités c’est-à-dire sur le différentiel de la série, et donc
        objecter foncièrement à toute unification.


        2 Pour se laisser enseigner en ces chemins, il faut, à
        chaque fois, commencer par s’approcher seulement, et accepter de se laisser
        conduire vers certaines zones sensibles, certaines failles singulières
        dont les œuvres procèdent ou qu’elles ouvrent ; s’en approcher pour
        discerner les sauts et raptus qui creusent les continuum des
        discursivités générales, et qui les dépassent justement. En matière
        d’œuvre, il faut faire comme Freud lui-même, qui s’était obligé à contempler le
        Moïse de
        Michel-Ange, et à Rome même, fort « longuement » précise-t-il ; par
        cette exigence il récusait les facilités de la formule disponible,
        anticipée, déjà là, et récusait tout également la pertinence d’un
        savoir antérieur, sur la sculpture ou sur Michel-Ange, ou sur la
        bible, tant ces savoirs sont toujours réducteurs des disjonctions qui
        se marquent chez les vivants parlants, en leur sein comme en leurs
        produits. Tabula rasa donc, à réinventer à chaque fois.


        3 Aussi faut-il ne parier ni sur l’esthétisme, fut-il
        d’école et théorisé, ni sur l’explication de l’artiste, et, dans les
        affres comme dans les trouvailles, les souffrances comme les
        exaltations de la création, les hiatus se marquent de déjouer ce qui
        était anticipé, et le spectateur ou le lecteur doit accepter le temps,
        irréductible, de la « rencontre » de surprise nouvelle, portée par ces
        discontinuités.


        4 Et, face aux œuvres et leurs genèses, c’est le pluriel
        indéfini des cohérences toujours particulières qui prévaut, celui
        de leurs points de fuite, qui ici aussi réfractent le trait de la
        psychanalyse : car c’est, en matière de créations aussi, de
        singularité irréductible toujours, et donc au « un par un », qu’il
        s’agit. L’on ne peut inférer l’œuvre comme continuum d’un déjà conçu
        ou énoncé, et ajoutons, pas davantage son auteur comme point focal
        univoque.


        5 Alors, campés sur cette pluralisation nécessaire et
        sur ces failles constitutives, on doit accepter de pousser les choses
        à bout, et on repense alors à Roland Barthes, avec ses itérations
        lancinantes du singulier : « Je désire, je souffre, je m’indigne, je
        conteste, j’aime, je veux être aimé, j’ai peur de mourir, c’est avec
        cela qu’il faut faire une littérature infinie[1]. » C’est ce « je »
        itératif, toujours en souffrance d’advenir, qui lui fait renverser les
        formules faciles et le fonde à avancer que dans la création, il ne
        s’agit pas d’exprimer l’inexprimable – continuum sans
        failles –, mais bien de s’avancer vers l’inexprimé de
        l’exprimable.


        6 Sa
        formule assone bien avec les cheminements des cures psychanalytiques,
        qui font de l’analysant un être parlant, soumis aux mêmes défis de
        devoir toujours s’orienter d’un bien-dire singulier, qui
        s’extraie à force de travail, tout tissé de son invention de langue.
        Barthes, en actant d’une exigence claire de se régler sur l’inexprimé
        opère, en son champ, le renversement qui fait fond de l’expérience
        analytique ; point n’est besoin de postuler un simplisme supposé
        besoin de « communiquer » l’ineffable, puisqu’au contraire, il s’agit
        de creuser l’exprimable un cran plus loin, toujours.


        7 L’on reprend alors la violence du débat imposé par
        Paul Valéry contre ses collègues, lorsqu’il s’avançait à dénoncer que
        les techniques narratives, picturales, scientifiques
        ou esthétiques peuvent fort bien aussi asservir le témoin, et ceci
        aux fins de singer seulement ce que nous désignerons ici
        comme le « je » barthien du désir, ce « je » qui apparaît
        tout aussi bien comme celui du sujet divisé de la psychanalyse. Valéry
        on le sait dénonçait ces techniques exquises qui cheminent par l’artifice
        de tromper l’autre, au fil de toutes leurs dextérités savantes de
        forme ou de « science » de la création ou du témoignage : elles ne lui
        apparaissent rien d’autre que nouveaux mimes, peu convaincants, de la
        déchirure intime, voire de l’angoisse. Et c’est justement la parfaite
        dextérité créatrice, la maîtrise même de ces formes qui, à ses yeux,
        rend suspecte la sincérité de l’œuvre. Car s’il se méfie de
        l’artifice, c’est, dit-il, que « l’angoisse (est) mon véritable
        métier[2] ».


        8 Ainsi, Valery sait-il l’incommensurabilité tendue entre écrire
        et témoigner, vivre et produire[3], et il pose alors que le plus beau
        balancement allitératif de la langue française[4], celui des Pensées de Pascal, ne lui
        paraît construire aucune continuité pleine de l’auteur à son œuvre, et
        il ne dessine aucune univocité entre le Pascal de la nuit du Mémorial et
        celui des Pensées, celui du : « Le silence éternel de ces
        espaces infinis m’effraie[5]. » Que vaut donc
        cette somptueuse formule pascalienne pour Valéry ? :


        « Effroi, effrayé, effroyable ; silence éternel ;
        univers muet, c’est ainsi que parle de ce qui l’entoure l’une des plus
        fortes intelligences qui aient paru. [...] Elle se ressent, elle se
        peint, et se lamente, comme une bête traquée ; mais, de plus, qui se
        traque elle-même, et qui excite les grandes ressources qui sont en
        elle, les puissances de sa logique, les vertus admirables de son
        langage, à corrompre tout ce qui est visible et qui n’est point
        désolant [...] mais ce désespéré, qui est capable de la théorie de la
        lune, pousserait son gémissement tout aussi bien contre ses calculs
        [...] Je ne puis m’empêcher de penser qu’il y a du système et du
        travail dans cette attitude parfaitement triste et dans cet absolu de
        dégoût[6]. »


        9 Puis il tranche, net : « Une phrase bien accordée
        exclut la renonciation totale. » Voltaire, dans ses Lettres
        philosophiques avançait lui aussi une féroce méfiance sur ce même
        Pascal :


        « J’ose prendre le parti de l’humanité contre ce
        misanthrope sublime : [...] je suis de plus très persuadé que, s’il
        avait suivi dans le livre qu’il méditait le dessein qui paraît dans
        ses pensées, il aurait fait un livre plein de paralogismes éloquents
        et de faussetés admirablement déduites[7]. »


        10 Tous deux rompaient donc, chacun à leur manière, le
        consensus admiratif, et tous deux dénonçaient justement la dextérité
        et l’intelligence comme machines qui singent l’affect, justement
        contre l’effroi, contre l’angoisse. Nous n’adhérerons ni ne
        répudierons ni ces thèses antagoniques ni le débat qui fit rage, mais
        nous retiendrons qu’il souligne à chaque fois justement le jeu des
        failles dans la continuité imaginée et imaginaire entre le créateur et
        son œuvre : ce sont ces failles que cette dispute déplie pleinement :
        « Si tu veux me séduire ou me surprendre, prends garde que je ne vois
        ta main plus distinctement que ce qu’elle trace./Je vois trop la main
        de Pascal[8]. »


        11 Poursuivons alors, plus que les consensus, esthétiques
        ou de recevabilité des œuvres, ce sont donc les tensions, ruptures,
        changements de registre, qui dialectisent les rapports du corps à
        l’œuvre. Ce sont elles qui conduisent à répudier les recours
        explicatifs, naïfs parfois, à une certaine conception de la
        sublimation qui reviendrait à la poser comme pure continuité linéaire,
        et à faire de l’œuvre l’avènement de ce qui aura été déjà là sous une
        autre forme et comme en gésine, on en rate la consistance. Et
        symétriquement on l’a vu, lire l’œuvre comme réglage sur la forme
        récuse sa part de réponse et d’inventions subjectives aux affres de la
        division, ces inventions qu’il faut bien pointer comme marque même
        d’une infinitude toujours relancée – et à ce niveau le sujet n’a pas
        d’âge, ni son corps bien sûr...


        12 Aussi faut-il avancer que seul le réel irruptif, bordé
        parfois, ravageant par d’autres fois, fait source et contrainte dont
        le sujet ne peut qu’advenir à nouveau, et à nouveau profondément
        divisé, en rectifiant les lignes de son propre destin, et selon des
        logiques différentielles. C’est ce réel, dans ses opacités et nouages,
        qui peut-être, à l’heure de la psychanalyse, permet d’approcher tout à
        la fois la crise et ses devenirs. Les deux sont à poser à la mesure de
        l’acte, comme tel transgressif, qui déborde les cadres et énoncés
        antérieurs, aussi, poursuivons derechef que contrairement à sa
        doctrine peut-être, le fameux « performatif » linguistique d’Austin,
        avec sa formule type du « Je te baptise », ne fait sans doute pas acte
        de son pur énoncé, mais bien du réel qui se borde, sans s’y résorber,
        dans une parole.


        13 L’acte qui se détermine là n’est jamais seulement dans
        son verbe ou sa chose, mais dans les perspectives ouvertes à nouveaux
        frais, les jeux de points de fuite à l’infini dont chacun se mesure
        porteur et qui sont toujours posées dans l’asymptote de leur
        réalisation, tels les Sisyphes modernes. C’est bien de structure de
        l’être parlant dont il s’agit, avec évidemment la question borroméenne
        et ses modes de nouages.


        14 On
        lira ici une série distribuée en quatre parties construites : les
        questions des corps et des créations, en science, en art, leurs
        implications dans le Réel ; les approches de la musicalité ; les
        questions des styles et du particulier, celles sur les modes
        d’assomption des œuvres. Vingt-six auteurs qui ont accepté le pari de
        s’approcher, chacun à leur manière, du plus particulier des failles
        qui articulent corps et créations. Puisse cet avant-propos valoir pour
        chacun d’entre eux et les coordinateurs, qui sont à remercier aussi
        pour la série qu’ils proposent ainsi.
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Introduction

        

        Laetitia Jodeau-Belle et Yohan
        Trichet


        1 Nombreux sont les artistes témoignant du surgissement,
        dans leur travail de création, d’un moment particulier, que nous
        pourrions qualifier de « trouvaille » au sens de Picasso qui « ne
        cherche pas mais [...] trouve[9] », rappelait Lacan en 1964, lors d’une séance
        de son séminaire, pour souligner que la création n’est pas linéaire ni
        prédictible. Elle se révèle à l’inverse déterminée par une logique
        régie par le savoir de l’artiste. C’est en tout cas ce qui semble
        participer de l’émergence d’une œuvre comme réponse contrainte à une
        nécessité subjective. Car créer n’est pas sans lien avec l’être de
        l’artiste, qui non seulement y met en jeu sa réflexion, ses pensées
        aux ressorts inconscients, mais aussi et surtout son corps. Entendons
        par là un corps qui n’est pas uniquement appréhendable dans sa
        présence, mais également dans ce qui l’anime et le traverse : la
        pulsion. Cette dernière n’est pas sans rapport avec le trou dans le
        langage, tout ne peut être dit. L’artiste en fait la démonstration, au
        cas par cas, par son travail toujours à recommencer. Aussi, il n’y a
        pas de lecture générale et systématique envisageable, au sens d’une
        psychanalyse appliquée à l’artiste, mais la possibilité d’en saisir la
        logique singulière et toujours inédite. Les auteurs de cet ouvrage
        cherchent, en effet, à la fois à cerner la façon pour chaque artiste
        de mettre en jeu le corps dans son travail de création et comment
        cette création vient résonner avec la subjectivité de notre époque.
        C’est-à-dire comment elle y trouve inscription voire réponse auprès
        d’un public. Ainsi, chaque auteur vise à analyser, à serrer au plus
        près de quelle(s) manière(s) le corps se noue à l’œuvre, aussi bien
        dans les champs de la science, de la mise en scène théâtrale, de la
        musique, de la littérature, des arts plastiques et de ce que nous
        situons comme la féminité.


        2 Mais de quel corps s’agit-il ? Non pas du corps réduit
        à l’organisme, mais du corps dans ses dimensions imaginaire,
        symbolique et réelle, soit l’image – le corps imaginaire et ses
        racines narcissiques –, les mots, la langue et la jouissance
        pulsionnelle – autre nom de la sublimation. Il est possible, en ce
        sens, d’ajouter aux remarques de J.-A. Miller, considérant la création
        comme la « production d’un objet », en l’espèce d’un objet a, ayant des
        « coordonnées inconscientes[10] », que celle-ci
        n’advient pas sans le corps. Car comment saisir l’acte de création
        artistique et/ou de découverte scientifique, possédant une communauté
        de structure dans la mesure où le savant et/ou l’artiste introduisent
        dans l’Autre un « signifiant nouveau[11] » − si
        l’on omet de prendre en compte que l’artiste et le savant mettent en
        acte la création, avec leur corps, par leur corps, voire la subissent
        dans leur corps. C’est précisément ce dont traite la première partie
        de cet ouvrage, qui rassemble des chapitres analysant les implications
        réelles du corps dans la découverte scientifique et la création
        artistique. Le savant occupe une « position impossible[12] », relevait Lacan. Confronté au réel, il se
        fait le soutien, et même le servant de l’expulsion de la subjectivité,
        et ce, parfois coûte que coûte. L’ignorance tout d’abord du couple
        Curie, puis le refus de Marie Curie en attestent. Cette expulsion
        connaît de nos jours un certain essor dans de nombreux domaines à
        l’intérieur desquels le corps et la subjectivité se trouvent
        dissociés. Ce qui est objet de connaissance concrète et évaluable est
        séparé de ce qui apparaît comme insaisissable, de sorte que les
        activités scientifiques sont valorisées au détriment des activités
        artistiques, intellectuelles, mobilisant les affects et l’imaginaire.
        Mais cela n’exclut pas l’intérêt, et parfois la fascination, de
        certains artistes pour les sciences et réciproquement celui des
        scientifiques pour le don artistique. Par exemple, les rapports
        théâtre/sciences sont inscrits de longue date dans l’histoire. Ainsi,
        l’acteur, et plus précisément son corps (Craig, Meyerhold, etc., à la
        fin du xixe siècle) est devenu un objet d’études
        spécifiques. Plus récemment, ces études scientifiques s’intéressent
        aux spectateurs, car le développement des nouvelles technologies a
        pour conséquence de les déranger, de même qu’elles incitent les
        professionnels du théâtre à revoir et penser les choses autrement. Le
        virtuel intéresse, fait rêver, fascine. Investissant un espace
        jusque-là consacré à la célébration de l’acteur présent et offert aux
        regards, il ouvre sur des jouissances inédites. Car, que se passe-t-il
        alors, lorsque l’acteur vivant sur scène n’est plus là pour incarner
        un personnage, une idée, une allégorie, pour offrir une possible
        identification ? Qu’est-ce qui se modifie, aussi bien du côté des
        spectateurs que de celui des acteurs et de la représentation ?


        3 Parallèlement, l’art est également devenu, par
        l’intensification de ses interactions avec la science, un champ de
        discours et de pratiques esthétiques où le corps réel est devenu
        prévalent au détriment de ses figurations. En effet, depuis la
        Renaissance, l’art et la science s’associent régulièrement pour
        traiter l’énigme du corps comme en témoigne l’histoire de ses
        représentations. Marquant une rupture dans cette dernière, l’art
        contemporain se particularise par la floraison de pratiques utilisant
        le corps, mort ou vivant, dans sa totalité ou en partie, ou bien
        encore ses déchets et ses restes, comme des supports et matériaux
        artistiques souvent médicalisés. Ainsi, l’alliance de l’art et de la
        science s’attaque, à l’occasion, au réel du corps, un corps mortifié
        devenu objet de jouissance aussi bien pour le créateur que le
        spectateur.


        4 La
        seconde partie se compose de chapitres serrant au plus près ce qui
        noue musique, peinture et corps. Geste, matière, vibration sont mis en
        jeu dans la musique aussi bien que dans la peinture, à des degrés
        divers. La musique exhausse un corps non plus seulement parlant, mais
        vibrant, chantant, électrisé d’affects. Ce corps-là se diffracte en de
        multiples directions, se recompose aussi ; c’est un corps augmenté et
        déformé par ces prothèses sonores que sont les instruments ; c’est un
        corps qui jouit, toujours. Mais il est aussi tenu par l’exigence
        sublimatoire propre aux pratiques et aux normes de la société dans
        laquelle il s’inscrit.


        5 Le
        corps lui-même « est » du son. Un monde s’est ouvert lorsque les
        médecins du xixe siècle ont patiemment appris à écouter et
        interpréter les signaux sonores du corps humain, à partir de la mise
        au point de l’auscultation médiate par le docteur Laënnec. L’avènement
        d’une écoute spécialisée, préparant à l’ère de l’enregistrement
        sonore, nous indique aussi que la musique est un écho toujours plus
        élaboré de notre « bruit somatique ». Pour autant, la codification
        progressive des relations entre les sons s’est accompagnée d’un
        refoulement sévère du corps réel, à mesure que s’établit l’idée d’une
        musique « savante ». Le répertoire occidental porte la marque
        indélébile de cet effacement, tant dans sa stylistique que dans ses
        pratiques. Le corps, pourtant, revient toujours : libéré dans nombre
        de répertoires populaires qui coexistent avec le développement de la
        musique « classique » ; médiatisé dans l’écriture musicale savante ;
        recomposé jusqu’au cœur des technologies contemporaines qui ont
        radicalement modifié notre relation au son. Les divers modes
        d’existence de ce « corps musical », examinés à la lumière de la
        psychanalyse, livrent « l’arrière du décor » qui pousse à la création,
        éclairent la vérité de processus souvent masqués par le caractère
        faussement décoratif des œuvres achevées.


        6 La
        troisième partie cherche à saisir les procédés par lesquels des
        artistes visent à l’invention d’un corps et à la création d’un style
        qui particularise un artiste. Le style d’un artiste, qui s’élabore à
        son insu dans ses œuvres et le singularise, constitue un problème
        majeur par ses effets de révélation. En ce sens, dès 1933, Lacan
        considère


        « [qu’]entre tous les problèmes de la création
        artistique, celui du style requiert le plus impérieusement, et pour
        l’artiste lui-même, croyons-nous, une solution théorique. L’idée n’est
        pas sans importance, en effet, qu’il se forme du conflit, révélé par
        le fait du style, entre la création réaliste fondée sur la
        connaissance objective d’une part et d’autre part la puissance
        supérieure de signification, la haute communicabilité émotionnelle de
        la création dite stylisée. Selon la nature de cette idée, en effet,
        l’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
        éprouvée dont la spontanéité s’impose contre tout contrôle, ou même
        qu’il convient d’en dégager par une ascèse négative[13] ».


        7 Cette alternative n’est pas sans enjeu pour l’artiste,
        qui seul peut trancher. L’invention d’un corps peut en passer par une
        atteinte de la chair, le corps s’avère alors utilisé comme un
        matériau. Dans ce cas, non seulement ces atteintes ont lieu dans le
        cadre d’un dispositif artistique, mais elles possèdent également une
        portée qui les distingue du passage à l’acte. Elles sont prises dans
        un discours, qui les inscrit dans l’Autre social, les reconnaissant
        comme productions artistiques. Cependant, elles cherchent à dénoncer
        les représentations véhiculées par ce discours social. Sous ses
        diverses formes, c’est bien le corps et ses objets qui sont au centre
        des créations étudiées par les contributeurs de cet ouvrage. Qu’il
        s’agisse de la chair même du corps, ou de son image, les auteurs
        montrent que les processus de création mobilisent, dans des
        configurations singulières, le corps au point de pouvoir être
        rattachés à des événements de corps, voire d’être saisis comme
        traitements de ces événements adressés à l’Autre.


        8 La
        quatrième partie traite de la position de l’artiste et de l’émergence
        de l’œuvre. Les textes présentés ici démontrent le lien intime qui
        s’établit entre l’artiste et son œuvre. Celui-ci n’advient qu’à partir
        de la position prise par un sujet quant à la jouissance, qu’il traite
        par la sublimation en élevant « un objet [...] à la dignité de la
        Chose[14] ». Position toujours unique,
        inédite qui résonne avec les propos de Freud concernant la
        sublimation : la production d’un objet qui ne sature pas le manque
        tandis qu’il autorise la satisfaction. Tel le potier qui s’exerce à
        l’art de créer un objet et ses bords à partir du vide, l’artiste se
        déduit de son savoir-faire avec l’objet d’art. Il ne s’interprète pas,
        il n’a pas de signification. Il est, temporairement, fugacement, dans
        l’attente d’une réinvention perpétuelle. C’est à ce prix, celui de la
        pulsion et de ses exigences, que l’artiste trouve sa raison d’être,
        avec acharnement.


        9 Cet ouvrage rassemble donc des contributions visant à
        l’analyse des implications du corps dans la création, qu’il s’agisse
        des processus de création, d’œuvres ou encore de découvertes
        scientifiques, et ce, au cas par cas. Il s’agit aussi bien de
        l’implication corporelle et des enjeux subjectifs pour les créateurs
        (artistes ou hommes de science) que pour les spectateurs, mélomanes ou
        visiteurs d’une exposition. La place du corps dans les processus de
        création est centrale dans la mesure où ces derniers engagent le corps
        de l’artiste ou du scientifique en tant que sujet, c’est-à-dire parlêtre
        selon Lacan. Cette articulation permet de transcender la
        bipartition aristotélicienne corps-esprit. Les recherches portant sur
        les créateurs et les processus de création s’y intéressent
        traditionnellement soit dans une perspective psycho-biographique et
        psychologique, soit en développant des analyses d’œuvres selon une
        dynamique plastique et esthétique, mise en perspective avec l’histoire
        de l’art. Du reste, ces deux approches peuvent, à l’occasion, se
        retrouver combinées, mais dans un souci souvent de synthèse comme dans
        le cas de monographie. Or, dans cet ouvrage, certes, les auteurs
        proviennent de disciplines différentes (psychopathologie,
        psychanalyse, études théâtrales, musicologie, philosophie, arts
        plastiques) mais ils trouvent dans une approche psychanalytique un
        point de convergence, ce qui participe à son originalité. Ainsi, les
        juxtapositions disciplinaires sont dépassées au profit d’une cohérence
        d’ensemble assurée par le cadre conceptuel psychanalytique
        transdisciplinaire. Cet ouvrage est composé de quatre parties, chacune
        centrée sur une dimension singulière permettant dans leur ensemble de
        cerner plus précisément, « selon des perspectives psychanalytiques »,
        l’implication du corps dans la création. Ces études consacrées à des
        créateurs, la plupart contemporains, ne sont pas sans avoir une portée
        plus générale sur notre époque et son malaise où la sublimation ne
        vise plus la beauté apollinienne, mais l’envers du corps.
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Première partie
 Implications
        réelles du corps dans la découverte scientifique et la création
        artistique

        

        

Le corps du savant dans les
          (auto-)expérimentations et découvertes scientifiques
 Les cas de Pierre et
          Marie Curie


          

          Yohan Trichet


          1 L’histoire des sciences s’est essentiellement
          intéressée à l’utilisation de cobayes humains dans les recherches
          scientifiques, aux expérimentations sur les « corps vils[15] ». Certes, plus rare, l’implication du corps
          du savant dans ses investigations et ses découvertes semble
          constituer un champ moins étudié. Celle-ci peut opérer de manière
          contingente, à l’insu du savant, constituant alors une
          « auto-expérimentation accidentelle[16] », ou bien prendre la forme de
          l’auto-expérimentation volontaire. Au cours du xixe siècle et au début du xxe, les auto-expérimentations
          volontaires sont particulièrement fréquentes[17] dans des domaines tels que la bactériologie
          dans laquelle Foy s’est illustré. Ses recherches dans les années
          1830 sur le choléra le conduisirent notamment, en s’inoculant « le
          sang sortant des veines des malades[18] », à montrer la non-contagiosité
          du choléra. Mais des auto-expérimentations volontaires eurent
          également lieu en psychiatrie avec Moreau de Tours et ses
          auto-expériences sur le haschich dans les années 1840, ou encore en
          physiologie avec Claude Bernard et ses recherches en 1843 et 1844
          sur les mécanismes de la digestion. À la fin du siècle, la
          littérature s’empare de ces auto-expérimentations pour en faire des
          romans fantastiques comme L’étrange cas du Dr Jekyll et de M. Hyde de R. L. Stevenson paru
          en 1886, ou encore La machine à remonter le temps de H. G. Wells
          paru en 1895. À cet égard, notons qu’en 1974, Lacan affirmait que
          « la seule science vraie, sérieuse, à suivre, c’est la
          science-fiction[19] ». Sans
          doute, Lacan élevait-il la science-fiction au statut de « science
          vraie », parce qu’elle met notamment en scène les conséquences
          catastrophiques d’expérimentations scientifiques réalisées par des
          savants obnubilés et aveuglés par leurs recherches[20]. La
          science-fiction met donc en scène la vérité du discours de la
          science.


          2 Bien souvent, les auto-expérimentations mettant en
          jeu le corps de l’homme de science ont pu aboutir à des découvertes
          fortuites, d’un savoir dans le réel, relevant de ce qu’on
          qualifierait de nos jours de sérenpidité. Ainsi, la libido
          sciendi, généralement traduite par passion de la connaissance,
          a conduit certains savants, tels Pierre (1859-1906) et Marie Curie
          (1867-1934), à mettre en péril leur existence. La place du corps
          dans la découverte scientifique, comme objet d’auto-expérimentation,
          aussi néfaste soit-elle, semble ne pouvoir être détachée de la
          position du savant, « position impossible[21] » à
          tenir, selon Lacan.


          3 Les époux Curie viennent en effet interroger la
          corrélation particulière entre désir et jouissance chez le savant.
          À quel prix et à quelles conditions subjectives, Pierre et Marie
          Curie ont-ils persévéré dans leurs recherches ? Il semble en effet,
          d’après leurs biographes et certains de leurs propres écrits, que
          d’une certaine manière les époux Curie avaient connaissance des
          effets délétères de la radioactivité. Et pourtant, ils n’ont cessé
          de poursuivre leurs recherches au prix de leur santé et de leur vie,
          Marie Curie continuant après la mort de son mari survenue
          accidentellement en 1906. Ses découvertes scientifiques semblent
          être liées chez elle, et du reste aussi chez son mari, à un « ne
          rien vouloir en savoir » de ces effets morbides. Cette question
          pourrait tout aussi bien s’appliquer à leur fille Irène Joliot-Curie
          (1897-1956), décédée à cinquante-huit ans, comme sa mère
          vingt-quatre ans plus tôt, d’une leucémie due à sa surexposition aux
          produits radioactifs. De sorte que la famille Curie est l’une des
          familles les plus marquantes de l’histoire des sciences, tant par
          ses découvertes scientifiques et ses prix honorifiques (3 prix
          Nobel[22]), que par les effets
          catastrophiques sur deux générations de la position du savant. Elle
          témoigne dramatiquement du retour mortel dans le corps du savant des
          incidences de sa « totale ignorance », ainsi que Lacan le
          soupçonnait chez certains hommes de science, quant à ce qu’il
          fait[23].


          
Premières recherches sur la radioactivité et
            premières découvertes scientifiques

            

            4 En 1896, Marie Curie décide de s’inscrire en
            doctorat de physique et de mener des recherches sur le rayonnement
            radioactif de l’urane (uranium), dont Henri Becquerel vient
            récemment de montrer l’existence (1896). Utilisant la méthode
            inventée par Pierre et Jacques Curie pour mener ses expériences,
            elle découvre que cette propriété de rayonnement n’est pas
            exclusive au radium[24].
            Comment l’expliquer sinon par l’hypothèse d’un nouvel élément
            chimique nettement plus actif. Pierre s’engage alors aux côtés de
            Marie dans ses recherches. Le 13 juillet 1898, dans une
            communication lue par Becquerel, les époux Curie annoncent à
            l’Académie des sciences avoir découvert deux éléments radioactifs
            inconnus. Le premier dès juillet, que Marie appelle le polonium,
            signifiant qu’elle invente en mémoire de son pays natal, la
            Pologne, puis le second en décembre, que le couple dénomme le
            radium[25]. Non seulement Marie
            Curie pour le polonium (1898) et le couple Curie pour le radium[26] (1898) ont
            découvert ces deux éléments chimiques, mais ils les ont également
            créés dans le symbolique en inventant deux signifiants
            nouveaux.


            5 Par la suite, Marie Curie portera un regard
            nostalgique sur ces années :


            « Nous n’avions pas
            d’argent, pas de laboratoire et pas d’aide pour mener à bien cette
            tâche importante et difficile. C’était comme de créer quelque
            chose avec rien [...] je puis dire sans exagération que cette
            période fut, pour mon mari et pour moi, l’époque héroïque de notre
            existence commune [...] Pourtant c’est dans ce misérable vieux
            hangar que s’écoulèrent les meilleures et les plus heureuses
            années de notre vie, entièrement consacrées au travail. [...]. Je
            passais parfois la journée entière à remuer une masse en
            ébullition, avec une tige de fer presque aussi grande que moi. Le
            soir, j’étais brisée de fatigue[27]. »


            6 Elle devait, en effet, mettre en ébullition des
            masses importantes de résidus de pechblende, dix tonnes au total,
            desquelles elle cherche à extraire l’objet agalmatique. Ce qu’elle
            réussit en 1902 en parvenant à obtenir un décigramme de radium[28].
            Malgré ce travail harassant, Marie Curie a persévéré dans sa quête
            scientifique empreinte de religiosité :


            « Nous vivions,
            écrit-elle, dans une préoccupation unique, comme dans un rêve
            [...] [dans] cette atmosphère de paix et de recueillement qui est
            la véritable atmosphère d’un laboratoire[29]. »


            7 Ces propos suggèrent la dimension sacrée sinon
            religieuse du laboratoire et de l’ambiance dans laquelle
            travaillaient les époux Curie. En 1974, Lacan notait en ce sens
            que la science « a ses autels dans les laboratoires[30] », ajoutant que « la science se substitut à
            la religion, et elle est autrement plus despotique, obtuse et
            obscurantiste. Il y a un dieu-atome, un dieu-espace, etc.[31] ».
            Les époux Curie semblent s’être voués au « dieu-atome » avec les
            découvertes et créations du radium et du polonium, auxquelles nous
            pourrions peut-être ajouter un dieu-radioactivité. Comme la
            religion, la science est « monstre dévorant[32] », selon l’expression
            de Lacan. Le style de vie des Curie l’atteste, c’est une
            dévoration de leur vie, dans ses infimes replis, de leur corps par
            les efforts quotidiens et la maladie.

          

          


Les premiers effets nocifs de la
            radioactivité

            

            8 La correspondance de Marie Curie est jalonnée
            d’indications sur l’état de santé du couple, à partir desquelles
            nous pouvons nous interroger sur leur aveuglement, leur
            méconnaissance des effets pathogènes de la radioactivité.
            Sa biographe, Janine Trotereau, relève que


            « dès 1899, Pierre est au
            plus mal, souffrant de douleurs articulaires qui le font gémir la
            nuit et l’empêchent de vivre normalement [...]. Son dos notamment
            lui fait endurer le martyre. On diagnostique donc des rhumatismes
            et même de la neurasthénie[33] ».


            9 Dans une lettre du 19 mars 1899 adressée à son
            frère, Marie se veut pourtant rassurante :


            « Notre santé est bonne.
            Mon mari ne souffre plus autant de ses rhumatismes. Moi, je vais
            bien, je ne tousse plus du tout, je n’ai rien aux poumons ainsi
            que l’ont attesté les examens médicaux et plusieurs analyses de
            crachats[34]. »


            10 Mais ce mal qui ronge Pierre Curie, comment le
            nommer ? Il est aussi mystérieux que l’est la radioactivité. Dans
            les Comptes-Rendus de l’Académie du 3 juin 1901,
            paraît une communication signée par Henri Becquerel et Pierre
            Curie, intitulée « Action physiologique des rayons du radium[35] ». Les
            observations qu’ils y rapportent démontrent la nocivité du radium.
            Becquerel y mentionne la célèbre anecdote du tube de verre
            contenant précisément du radium, qu’il avait transporté durant six
            heures dans la poche de son gilet. S’apercevant que le tube lui a
            provoqué une brûlure, il se rend chez les Curie, puisque c’est
            Pierre qui lui avait confié ce tube[36]. Suite à la
            constatation de cette brûlure et après avoir pris connaissance des
            résultats de deux savants allemands Walkhoff et Giesel sur les
            effets physiologiques du radium, Pierre se livre lui-même à une
            expérience sur son bras. Cette auto-expérimentation volontaire
            s’avère concluante, le radium provoquant également une lésion. Il
            observe son évolution et en rend compte en ces termes à l’Académie
            dans la communication qu’il co-signe avec Becquerel[37] :


            « La peau est devenue
            rouge sur une surface de six centimètres carrés ; l’apparence est
            celle d’une brûlure, mais la peau n’est pas, ou à peine,
            douloureuse. Au bout de quelques temps, la rougeur, sans
            s’étendre, se mit à augmenter d’intensité ; le vingtième jour, il
            se forma des croûtes, puis une plaie que l’on a soignée par des
            pansements ; le quarante-deuxième jour, l’épiderme a commencé à se
            reformer sur les bords, gagnant le centre, et cinquante-deux jours
            après l’action des rayons, il reste encore à l’état de plaie une
            surface d’un centimètre carré, qui prend un aspect grisâtre
            indiquant une mortification plus profonde. Ajoutons que Mme Curie, en
            transportant dans un petit tube scellé quelques centigrammes de
            matière très active a eu des brûlures analogues, bien que le petit
            tube fût enfermé dans une boîte métallique mince. En dehors de ces
            actions vives, nous avons eu sur les mains, pendant les recherches
            faites avec les produits très actifs, des actions diverses. Les
            mains ont une tendance générale à la desquamation ; les extrémités
            des doigts qui ont tenu les tubes ou capsules renfermant des
            produits très actifs deviennent dures et parfois très
            douloureuses ; pour l’un de nous, l’inflammation de l’extrémité
            des doigts a duré une quinzaine de jours et s’est terminée par la
            chute de la peau, mais la sensibilité douloureuse n’a pas encore
            complètement disparu au bout de deux mois[38]. »


            11 Certes, leur travail intensif a épuisé le couple
            Curie et n’est pas sans affecter leurs corps, mais soulignons
            qu’ils ne soupçonnent pas l’ampleur de la dangerosité des produits
            manipulés quotidiennement. Le couple mésestime les symptômes
            provoqués par leurs auto-expérimentations, volontaire pour Pierre
            et apparemment accidentelle pour Marie, décrites par Pierre dans
            sa communication. Le couple, et surtout Pierre, ne manifeste
            aucune inquiétude particulière à l’égard de ses douleurs
            corporelles et n’envisage pas la possibilité d’une pathologie à
            moyen ou long terme due à la surexposition au radium. Le large
            extrait cité de la communication de Pierre témoigne même, dans
            leur auto-observation, d’une jouissance par eux-mêmes ignorée[39]. Si les époux Curie semblent ne
            rien avoir des traits de la figure imaginaire du savant fou,
            néanmoins, en poursuivant leurs recherches, ils montrent la folie
            que recèle l’expérimentation lorsqu’elle s’avère sans limite. Et
            pourtant, dans ses conditions mêmes, l’expérimentation
            scientifique, et d’autant plus l’auto-expérimentation, n’est pas
            sans comporter une certaine prise de risque. À cet égard, en 1974,
            Lacan distinguait la « science vraie », c’est-à-dire la
            science-fiction de « l’autre, l’officielle, qui [...], avance à
            tâtons, sans juste milieu ». Le couple incarne de manière
            paradigmatique cette science officielle et la folie de ses
            expérimentations dans lesquelles la mesure s’avère absente sinon
            rejetée. N’incarnent-ils pas « ces vieux bambins qui jouent avec
            des choses inconnues[40] » ainsi que
            Lacan qualifiait les savants, et en particulier les biologistes,
            les physiciens et chimistes ?


            12 En 1902, dans l’un de ses carnets, Marie Curie
            note que depuis 1898 et le début de ses recherches sur la
            radioactivité, elle a perdu 7 kilos. À cause de très fortes
            douleurs dans les membres, Pierre Curie a dû s’arrêter de
            travailler et reste alité. L’année suivante, en 1903, l’état de
            santé de ce dernier s’est encore dégradé. Il est en proie à de
            terribles crises, à des douleurs intenses traversant son corps,
            que les médecins peinent à diagnostiquer : ils évoquent alors des
            rhumatismes. Néanmoins, le couple travaille avec acharnement et
            publie pendant cette période plusieurs mémoires, communications ou
            rapports[41]. Cette année-là, ils reçoivent
            conjointement avec Henri Becquerel le prix Nobel de physique qui
            récompense leur découverte sur la radioactivité[42].


            13 Dans leur entourage, certains s’inquiètent de la
            vie que mènent Pierre et Marie Curie, tel Georges Sagnac qui, dans
            une lettre adressée à Pierre en avril 1904, écrit :


            « J’ai été frappé en
            voyant Madame Curie [...] de l’altération de ses traits. Je sais
            bien qu’elle est surmenée à l’occasion de sa thèse [...] Vous ne
            mangez presque pas ni l’un ni l’autre. J’ai vu plus d’une fois,
            pendant que j’avais le plaisir de manger à votre table, Madame
            Curie grignoter deux ronds de saucisson et avaler là-dessus une
            tasse de thé. Eh bien, un peu de réflexion, je vous prie.
            Croyez-vous qu’une constitution même robuste pourrait ne pas
            souffrir d’une pareille insuffisance d’alimentation ? [...] il est
            nécessaire de ne pas mélanger continuellement comme vous le faites
            les préoccupations scientifiques avec tous les instants de votre
            vie. Il faut laisser le corps souffler. [...] Il faut vous asseoir
            à votre aise devant votre repas et l’avaler lentement en évitant
            de parler de choses tristes ou simplement fatigantes pour
            l’esprit. Il ne faut pas lire en mangeant, ni causer physique.
            N’avez-vous pas Irène ? Il me semble que je n’aurais pas l’idée de
            lire un mémoire de Rutherford, qui m’empêche d’avaler ce dont mon
            corps a besoin, au lieu de regarder une si agréable petite fille.
            Embrasser-la bien pour moi. Si elle était un peu plus grande elle
            penserait comme moi et elle vous le dirait. Songez un peu à
            elle[43]. »


            14 Cet extrait de la lettre de Sagnac dévoile le
            style de vie des Curie, comment au quotidien, la science telle que
            le couple s’en fait l’agent, se révèle être un « monstre
            dévorant[44] ». Consumé par leurs recherches et le
            régime de jouissance lié à leur position de savant, les époux
            Curie se nourrissent de presque rien.


            15 Deux ans plus tard, le 19 avril 1906, le « rêve
            scientifique[45] » de Pierre Curie prend brutalement fin.
            Percuté par un attelage à cheval, il décède sur le coup. Ce « rêve
            scientifique », Pierre l’avait évoqué dans une lettre, datée du
            10 août 1894, adressée à Marie :


            « Ce serait [...] une
            belle chose à laquelle je n’ose croire, que de passer la vie l’un
            près de l’autre, hypnotisés dans nos rêves : votre rêve patriotique,
            notre
            rêve humanitaire et notre rêve scientifique. De tous ces
            rêves-là, le dernier seul est, je crois, légitime[46]. »


            16 Peu après le décès de son époux, Marie Curie
            reprend la chaire que celui-ci occupait à la Sorbonne ainsi que la
            direction du laboratoire rue Cuvier. En effet, grâce aux prix
            Nobel obtenu en 1903, ils avaient pu emménager dans un nouveau
            bâtiment qui leur offrait de bien meilleures conditions de
            travail.

          

          


L’Institut du radium, second prix Nobel
            (1911)

            

            17 Progressiste, éprise d’un idéal positiviste,
            Marie Curie souhaite être « utile », ainsi qu’elle l’indique à
            plusieurs reprises. En 1909, la décision de la fondation de
            l’Institut du radium est entérinée par les autorités de tutelle[47]. Toutefois, les travaux ne débuteront qu’en
            1912. Mais entre-temps, elle parvient à caractériser chimiquement
            le radium et reçoit pour cela en 1911 le prix Nobel de chimie[48]. Mais Marie
            Curie souffre déjà depuis quelques années des effets nocifs de la
            radioactivité, et en mars 1912, elle sera opérée en urgence des
            reins.

          

          


Ses dernières années : les dangers du radium
            (1920-1934)

            

            18 Selon la physicienne et biographe de Marie Curie,
            Françoise Balibar, « dans les années 20, l’opinion commence à
            s’inquiéter des dangers du radium[49] ». Les premières affaires liées aux effets
            délétères du radium éclatent alors en France et aux États-Unis où
            apparaissent en 1922 « les premiers cas de maladies liées à
            l’activité industrielle du radium[50] ». C’est l’affaire des Radium Girls aux
            retentissements importants. Dans une lettre adressée à Bronya, sa
            plus jeune sœur, fin 1920, Marie Curie soupçonne déjà clairement
            l’implication du radium dans la dégradation de son état physique
            et ses différents problèmes de santé :


            « Mes plus grands ennuis
            viennent de mes yeux et de mes oreilles. Mes yeux sont très
            affaiblis, et l’on n’y peut probablement pas grand-chose. Quant à
            mes oreilles, un bourdonnement presque continuel, souvent très
            intense, me persécute. Je m’en inquiète beaucoup : mon travail
            peut être entravé − ou même devenir impossible. Peut-être le
            radium est-il pour quelque chose dans ces troubles, mais on ne
            saurait l’affirmer avec certitude. Voilà mes peines. N’en parle à
            personne, surtout, pour que le bruit ne s’en répande pas[51]. »


            19 Marie Curie suspecte, même si elle écrit qu’elle
            ne peut l’assurer, que le radium s’avère impliqué dans ses
            différents symptômes, sinon en être la cause. Ces derniers
            semblent l’affecter, non pour eux-mêmes, mais dans la mesure où
            ils l’empêchent de poursuivre son travail, fragilisant ainsi sa
            position.

          

          


Conclusion

            

            20 À l’évidence, Pierre et surtout Marie Curie ont
            souffert dans leurs corps des effets pathogènes dus à une
            surexposition à la radioactivité. Certes, cette nocivité était
            tout d’abord inconnue du savoir médical et scientifique, et les
            conséquences locales et visibles à l’œil nu de leurs
            auto-expérimentations de 1901 les conduisirent sans doute à les
            penser comme temporaires et superficielles. Toutefois, il paraît
            étonnant qu’ils n’aient pas suspecté des effets d’ampleur plus
            dramatique quoiqu’invisibles. Il semble que ni Pierre ni Marie
            n’aient relié de manière conclusive à cette époque les douleurs
            corporelles de Pierre à la radioactivité. Ils témoignent, malgré
            le savoir dégagé et leurs découvertes scientifiques, d’une
            ignorance, cette ignorance que Lacan soupçonnait chez les savants,
            ignorance de ce qu’ils font et de ce qu’ils disent[52]. En faisant l’expérience dramatique dans
            leur corps des impacts pathogènes de la surexposition à la
            radioactivité, les époux Curie apparaissent comme des « martyr[s]
            de la science », selon l’expression de Chamayou[53]. Mais cette découverte, ce constat plutôt,
            qu’ils auraient pu élever au statut scientifique, ils ont préféré,
            et surtout Marie Curie, l’ignorer. Car c’est elle qui finalement
            en souffrira le plus, elle dont le corps sera progressivement
            ravagé par la radioactivité au point d’être hospitalisée en
            urgence en 1911, puis opérée des reins en mars 1912[54]. Elle
            décède le 4 juillet 1934, presque aveugle, d’une leucémie.


            21 Par son mode d’être dans l’existence, son style
            de vie, Marie Curie s’est tenue à l’écart de certaines questions
            ouvertes par ses recherches et ses découvertes, leurs (més-)usages
            et retentissements. Ainsi que Lacan le suggérait, il y a là une
            particularité de la position du savant :


            « C’est pour autant que
            la science élide, élude, sectionne, un champ déterminé dans la
            dialectique de l’aliénation du sujet, c’est pour autant que la
            science se situe au point précis que je vous ai défini comme celui
            de la séparation, qu’elle peut soutenir aussi le mode d’existence
            du savant, de l’homme de science. Celui-ci serait à prendre dans
            son style, ses mœurs, son mode de discours, dans la façon dont,
            par une série de précautions, il se tient à l’abri d’un certain
            nombre de questions comportant le statut même de la science dont
            il est le servant[55]. »


            22 Servante de la science, Marie Curie est
            assujettie à son discours fondé sur le rejet de la subjectivité,
            et ce, au prix de sa vie. Celle-ci se caractérise par sa
            propension au sacrifice, à payer le prix de la réalisation de son
            idéal positiviste. Ce partenaire-symptôme semble être le nom du
            « chaînon manquant[56] » entre sa vie de femme, d’épouse, de
            mère et son œuvre scientifique. En outre, son désir de savoir
            participe de la particularité de son lien amoureux. Marie cherche
            des partenaires partageant eux aussi son « rêve », signifiant
            commun avec Pierre pour décrire leur engagement dans la recherche,
            afin de faire exister le Un, un lien qui supplée à l’impossible du
            non-rapport sexuel. La formule de ce lien d’amour serait
            « travailler ensemble[57] » comme
            elle l’écrira en 1910 à Paul Langevin avec lequel elle eut une
            brève liaison après la mort de son époux. Sa méconnaissance des
            effets délétères de la radioactivité lui permet de continuer à
            travailler, à être une servante de la science, sans l’interroger,
            remettre en question son discours, ses propres découvertes ni son
            régime de jouissance.


            23 Si la science et la médecine doivent être
            considérées comme des « conquêtes » participant à « l’œuvre
            civilisatrice[58] » selon Freud, elles possèdent toutefois
            leur part obscure qui ne peut être attribuée uniquement à la
            contingence historique et à ses mésusages catastrophiques. Le
            discours de la science moderne se fonde sur l’exclusion du sujet
            de l’inconscient, et produit du déchet qui à l’occasion prend la
            forme du kakon (le monstre de Frankenstein chez Mary
            Shelley). Car, comme le relève J.-A. Miller, « la science est
            habitée de la pulsion de mort, Lacan le dit, c’est une des formes
            de la pulsion de mort aussi. Puisqu’il y a la recherche coûte que
            coûte de cette opérativité sans s’occuper des valeurs. Le discours
            scientifique est à lui-même sa propre valeur. Et donc en effet, il
            incarne la dévastation. Déjà dans la phrase de Descartes : “nous
            serons maître et possesseur de la nature”, le désastre écologique
            est inscrit[59] ».
            Le désastre de la science, en un sens, Marie l’incarne, et sa
            fille Irène également. Elles paieront de leur vie cette recherche
            coûte que coûte, mourant toutes les deux d’une leucémie. La
            position sacrificielle et de servante de la science de Marie Curie
            dévoile ce qui l’anime : elle « préfère sa jouissance à son
            autoconservation » et illustre « que le narcissisme n’est pas une
            barrière contre la pulsion de mort[60] ». L’histoire de Marie
            Curie, et nous pourrions dire de la famille Curie, met en évidence
            les ravages de la position du savant. Car les sacrifices qu’elle
            lui consent laissent entrevoir un au-delà de l’Œdipe.
            Conjointement à cette voie normative, elle vise un au-delà du
            phallus pour entrer dans l’éprouvé d’une jouissance mortifère, le
            prix à payer, coûte que coûte, de la folie positiviste
            qu’elle soutient autant qu’elle la soutient sans doute.
            En refusant l’impossible de sa position de savant, emportée par
            l’expérimentation, Marie Curie s’est exposée ainsi aux effets
            dévastateurs de sa jouissance.
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Le corps et l’œuvre chez Joyce

          

          Fabienne Hulak


          1 Le corps, dans le champ freudien, est situé en deux
          étapes du narcissisme, deux identifications. Il y a le Lust-Ich,
          le moi plaisir qui repose sur l’identification à l’objet du désir de
          la mère, le phallus. Puis, la seconde étape en laquelle le sujet
          s’identifie à son image spéculaire. Concernant la première étape,
          Lacan nous dit que « le narcissisme primaire se caractérise par
          ceci, non pas qu’il n’y a pas de sujet, mais il n’y a pas de rapport
          de l’intérieur à l’extérieur[61] »,
          autrement dit, de l’Umwelt et de Innenwelt qui se fonde sur
          la spécularité.


          2 Le Lust-Ich du narcissisme primaire, Lacan nous
          dit que c’est l’ego[62]. Or, l’ego, c’est le nom
          par lequel Lacan qualifie le quatrième rond qui vient corriger ce
          qu’il appelle le lapsus de nœud qui a conditionné la fuite du rond
          de l’imaginaire laissant enclaver les ronds du symbolique et du
          réel. Cet ego correcteur du lapsus de nouage qui rétablit
          l’inclusion de l’imaginaire, c’est l’œuvre même de Joyce, son
          écriture.


          3 En tant que cette œuvre est l’objet de la
          reconnaissance sociale, elle restaure l’image narcissique. Le corps
          de Joyce en passant par le corps de l’œuvre, celui-ci se fait un nom
          qui fait date dans l’histoire de la littérature.


          4 Il s’agit donc de s’interroger en quoi l’écriture
          joycienne est constitutive de cet ego non spéculaire, premier temps
          de l’identification à l’au-delà du désir de la mère, le phallus
          symbolique qui équivaut au signifiant du Nom-du-Père. C’est le
          premier temps de l’écriture, de l’élaboration de l’œuvre qui lui
          aura permis d’accéder au second temps, celui de la
          reconnaissance.


          
Qu’est-ce que l’écriture joycienne ?

            

            5 Il y a une évolution dans l’écriture de Joyce.
            Dans un premier temps, le recueil d’un phénomène symptomatique que
            l’auteur a appelé épiphanie, dont il rend compte sous la forme
            d’une autobiographie romancée. Puis l’écriture d’Ulysse
            qui repose sur un formalisme complexe. Enfin, Finnegans Wake, qui est
            l’épuration de ce formalisme se réduisant à deux points de
            structure : l’homophonie et l’énigme qui est la part de hors-sens
            de toute énonciation en défaut de la signification. Elle appelle à
            l’interprétation.


            6 Quant à l’homophonie qui ouvre au niveau des
            vocables à la pluralité des significations de l’homonymie, elle
            remonte au phonème, soit le prélèvement d’une identité
            relationnelle dans la structure basique de la langue maternelle.
            C’est le temps inaugural de la lallation dans l’échange de
            l’infans avec la mère, qui fonde l’identification à l’objet du
            désir de celle-ci, le phallus. C’est ce point inaugural que Lacan
            qualifie de sinthome. Ce qui est au cœur de l’énigme de
            l’énonciation.


            7 Dans le lapsus, qui relève d’une incursion
            énigmatique dans le rapport de l’énoncé à l’énonciation, le
            phonème s’ouvre à l’interprétation soit l’articulation d’une
            chaîne signifiante, effectuation de l’inconscient, dont la raison
            est le signifiant du Nom-du-Père, l’au-delà du désir de la mère.
            Or chez Joyce, la cause du phénomène épiphanique c’est la
            forclusion du signifiant du Nom-du-Père corrélative du lapsus de
            nœud et sa conséquence : la fuite de l’imaginaire.


            8 Ainsi, l’ego réparateur qu’est l’œuvre, est une
            simulation de la fonction de l’inconscient dont Lacan nous dit que
            « c’est en tant que l’inconscient se noue au sinthome, qui est ce
            qu’il y a de singulier chez chaque individu qu’on peut dire que
            Joyce [...] s’identifie à l’individual[63] ». C’est donc ce qui l’immortaliserait de
            s’être réduit par son œuvre à la structure même de l’« l.o.m.[64] ». Nous allons reprendre un parcours plus
            détaillé de la démonstration de Lacan.

          

          


Un narcissisme revisité

            

            9 Lors de son séminaire sur Le sinthome, Lacan
            introduit la notion d’escabeau (SKB) pour parler du travail de
            Joyce ; « ce sur quoi le parlêtre se hisse, monte pour se faire
            beau. C’est son piédestal qui lui permet de s’élever lui-même à la
            dignité de la chose[65] ».


            10 J.-A. Miller souligne qu’alors, à ce moment de la
            théorisation de Lacan, la notion de sublimation est « au
            croisement avec le narcissisme[66] » mais un narcissisme modifié par
            rapport au mythe freudien, dans la mesure où il ne s’agit plus
            seulement d’image mais du rapport de croyance qui lie le parlêtre
            au corps. C’est un narcissisme où le corps est idolâtré dans un
            rapport de méconnaissance particulier qui introduit un déplacement
            par rapport au narcissisme freudien. Ce rapport de croyance c’est
            l’adoration portée sur ce qui est « supposé n’avoir aucune
            mentalité, confer le cas de Dieu[67] ». Cette
            adoration porte donc sur ce qui habite l’au-delà du désir de la
            mère, le phallus en tant que fonction symbolique autrement dit le
            Nom-du-Père. Lacan dit que « l’amour-propre est le principe de
            l’imagination[68] » et souligne que


            « le parlêtre adore son
            corps parce qu’il croit qu’il l’a [...]. En réalité, il ne l’a
            pas, mais son corps est sa seule consistance – consistance
            mentale, bien entendue, car son corps fout le camp à tout
            instant[69] ».


            11 Ces propos font suite à une conférence donnée à
            Nice (1974) :


            « L’homme aime son image
            comme ce qui lui est le plus prochain, c’est-à-dire son corps.
            Simplement, son corps, il n’en a aucune idée. Il croit que c’est
            moi. Chacun croit que c’est soi. C’est un trou. Et puis au-dehors,
            il y a l’image. Et avec cette image il fait le monde[70]. »


            12 Voilà bien pointé par Lacan la discordance que
            l’homme entretient avec son corps mais aussi son image et son
            rapport au monde. Le rapport de l’homme avec son corps n’est pas
            celui de l’animal, affirmait simplement Lacan au début de son
            enseignement pour indiquer l’impact du signifiant sur l’homme :
            « Il n’y a pas épellement pas à pas d’un Umwelt, exploré, d’une
            façon immédiate et tâtonnante. Pour l’animal, l’instinct vient à
            son secours [...] » pourquoi vouloir que l’homme lui fasse
            l’expérience du monde avec ses mains ? « Le fait qu’il y ait du
            signifiant y est absolument essentiel, et le principal truchement
            de son expérience de la réalité – c’est presque une banalité, une
            niaiserie, que de le dire –, c’est tout de même la voix.
            L’enseignement qu’il reçoit lui vient essentiellement de la parole
            de l’adulte[71]. »


            13 Ainsi, « l’enfant n’a pas simplement rapport à un
            objet qui le satisfait ou qui ne le satisfait pas, mais grâce à ce
            minimum d’épaisseur d’irréalité que donne la première
            symbolisation, il y a déjà un repérage triangulaire de l’enfant, à
            savoir, rapport non pas à ce qui apporte satisfaction à son
            besoin, mais rapport au désir du sujet maternel qu’il a en face de
            lui[72] ». Le tiers terme de ce rapport de
            l’enfant au désir de la mère est le phallus.


            14 « Si l’enfant peut trouver à référer sa position,
            c’est uniquement pour autant que la dimension du symbole est déjà
            inaugurée[73]. » L’enfant a à se repérer à l’endroit
            de deux pôles. C’est-à-dire le double pôle de la mère (bonne ou
            mauvaise pour M. Klein). Ce n’est pas l’objet que l’enfant situe,
            c’est lui-même d’abord qu’il situe en toute sorte de points pour
            répondre au désir de la mère : le phallus. Et de là s’inaugurera
            la dialectique aliénation/séparation qui aboutira à l’instauration
            du signifiant du Nom-du Père comme l’au-delà du désir de la
            mère.


            15 Par contre que se passe-t-il au niveau du stade
            du miroir ? « Le stade du miroir est la rencontre du sujet avec ce
            qui est proprement une réalité, et en même temps qui ne l’est pas,
            à savoir une image virtuelle, qui joue un rôle décisif dans une
            certaine cristallisation du sujet[74] », son Urbild. « L’image du
            corps se conquiert comme quelque chose qui à la fois existe et
            n’existe pas, et par rapport à quoi il repère ses propres
            mouvements comme aussi bien l’image de ceux qui l’accompagnent
            devant ce miroir[75]. » Ainsi, l’enfant acquiert-il la distance
            nécessaire à situer en l’image le « phallus, pour autant qu’il est
            cet objet imaginaire auquel l’enfant a à s’identifier pour
            satisfaire au désir de la mère[76] ». Ce repérage « ouvre toutes les possibilités de
            l’imaginaire[77] ». Le corps fonctionne donc sur deux versants, le
            Lust-Ich « c’est qu’il y a une étape du
            narcissisme primaire qui se caractérise par ceci, non pas qu’il
            n’y ait pas de sujet, mais qu’il n’y a pas de rapport de
            l’intérieur à l’extérieur[78] ». Et un
            autre versant, celui de l’image spéculaire.

          

          


L’événement de corps

            

            16 La définition du symptôme comme événement de
            corps[79] a été promue par J.-A.
            Miller à partir d’un hapax rencontré dans le texte que Lacan
            consacre à « Joyce le symptôme » (II) : « Laissons le symptôme à
            ce qu’il est : un événement de corps, lié à ce que : l’on l’a,
            l’on l’a de l’air, l’on l’aire, de l’on l’a. Ça se chante à
            l’occasion et Joyce ne s’en prive pas[80]. » On retrouve les accents de la comptine
            enfantine hantée comme telle par les échos de la lallation et
            l’éclosion dans l’alternance et l’encadrement des fondements de la
            poésie.


            17 Lacan parodie la pratique langagière de Joyce et
            notamment son utilisation extensive de l’homophonie. La phrase
            citée semble extraite d’une comptine qui renvoie au fait que le
            symptôme comme événement de corps est afférent au fait d’« avoir
            un corps » à l’encontre d’« être un corps ». Lacan souligne que
            l’homme se caractérise donc, parmi les espèces animales, par le
            fait d’avoir un corps. Il l’indique à sa façon : « LOM cahun corps
            et nan-na Kun[81]. » C’est ainsi qu’au niveau de l’effet de
            signification de la comptine, le corps est ce dont on a l’image
            mais à celui de la forme poétique, cela relève de l’être.


            18 Ainsi, « avoir un corps » prend sa différence
            d’avec « être un corps ». Chez l’animal, on peut identifier son
            être et son corps mais pas chez l’homme, car bien qu’il ait un
            corps, il est divisé par le signifiant : c’est-à-dire « qu’il est
            fait du manque-à-être. Ce manque-à-être comme effet du signifiant
            divise son être et son corps, réduisant ce dernier au statut de
            l’avoir[82] ». Ce qui singularise le corps de
            « LOM » c’est qu’il y a toujours des événements qui y ont laissé
            des traces.


            19 L’expression « événement de corps » signifie
            qu’il s’agit toujours de faits de discours qui ont laissé des
            traces dans le corps, qui dérangent le corps au titre de
            symptômes. Ce qui implique que le sujet puisse lire, déchiffrer
            ces traces.

          

          


Lapsus de nœud

            

            20 Lacan décèle chez James Joyce, le rapport
            singulier de l’écrivain à son corps. Dans Portrait de l’artiste en
            jeune homme, à travers Stephen Dédalus son alter ego, Joyce
            décrit des souvenirs d’adolescence dont en particulier l’épisode
            d’une mémorable raclée quand, pris à parti par des camarades à
            cause de son hérésie (un désaccord littéraire), il est violemment
            frappé contre des fils de fer barbelés. Après un premier affect
            douloureux, Stephen avait éprouvé du dégoût pour ce corps et
            « avait senti qu’une certaine puissance le dépouillait de cette
            colère subitement tissée, aussi aisément qu’un fruit se dépouille
            de sa peau tendre et mûre[83] ».
            De même, lors d’un autre épisode de violence, ses mains endolories
            suite à des coups de baguettes lui deviennent comme étrangères. Ce
            vécu témoigne d’une perte de l’image du corps propre.


            21 Cette perte dans la problématique de RSI relève
            d’un « lapsus de nœud » libérant l’imaginaire et laissant enclavés
            le réel et le symbolique. C’est ainsi que sur cet enclavement du
            symbolique et du réel un quatrième rond va restaurer la prise de
            l’imaginaire. Ce quatrième rond dans le nœud borroméen à quatre
            Lacan le désigne comme le sinthome, ici il le spécifie comme l’égo
            de Joyce : son œuvre. Lors de sa conférence d’ouverture du Ve Symposium
            international James Joyce, Lacan affirme que


            « le père est cet
            élément quart [...] sans lequel rien n’est possible dans le nœud
            du symbolique, de l’imaginaire et du réel. Mais il y a une autre
            façon de l’appeler. C’est là ce qu’il en est du Nom-du-Père, au
            degré où Joyce en témoigne, je le coiffe aujourd’hui de ce qu’il
            convient d’appeler le sinthome[84] ».


            22 Il identifie alors ainsi le Nom-du-père et le
            sinthome à la fonction de nomination soit la quatrième consistance
            du nœud borroméen (le quatrième rond est implicite dans le nœud
            borroméen à trois en tant qu’il incarne la fonction de nouage en
            chacun des trois). Le sinthome il faudrait chez quiconque le faire
            remonter à la première relation symbolique de la mère à l’infans,
            où le cri devient appel à la présence, lallation qui noue son
            désir à celui de la mère au seul niveau phonématique, soit une
            inscription en bordure du vide dans le champ du symbolique pour
            celui qui désormais habite le langage. Ce vide est ainsi
            identifiable à ce qui du corps est la jouissance du vivant.


            23 Or, Lacan nous dit que chez Joyce l’égo est
            d’une tout autre nature que le support du corps comme image[85], c’est-à-dire qu’il s’agit d’un ego non
            spéculaire qui repose sur la fonction littérale : par son
            écriture, il s’est réduit à une structure qui est ce qu’il y a de
            singulier chez chaque individu[86]. Nous pouvons considérer avec Lacan que
            l’œuvre joycienne est la formule du sinthome. Autrement dit,
            l’écriture joycienne est un artifice qui rejouerait cette
            inscription primordiale faisant bord à la jouissance.

          

          


L’énigme du lapsus

            

            24 Lacan représente la mise à plat du nœud où figure
            l’ego soit le quatrième rond correcteur qui circonscrit l’endroit
            où il y a eu le lapsus de nœud[87]. Au moment
            de la raclée, l’imaginaire a glissé. Il y a eu coupure puis
            raboutage, mais il y reste la marque, la trace de la faute.
            C’est-à-dire l’inversion du dessus-dessous. Ce quatrième rond
            réintègre celui de l’imaginaire mais conserve cette inversion.
            Lacan utilise le terme de lapsus en raison des conséquences du
            phénomène que celui-ci subsume. En effet, le lapsus surgit en un
            temps où le rapport à la réflexivité, comme telle spéculaire, a
            une syncope. Il s’agit d’une articulation potentielle à une chaîne
            inconsciente dont la mise en ordre est contrainte par le
            signifiant du Nom-du-Père. Lorsque le lapsus se manifeste, il est
            énigmatique. Par contre ici le lapsus de nœud a lieu pour un sujet
            dans des conditions en lesquelles le signifiant du Nom-du-Père est
            forclos. C’est ainsi que Lacan évoque une Verwerfung de fait
            à propos de Joyce[88], chez lui il y a quelque chose comme une
            compensation de la démission paternelle[89], « c’est son art qui
            a suppléé à sa tenue phallique[90] ». Sans une telle suppléance le sujet ne
            trouvant pas la stabilité du refoulement se trouve confronté à
            l’imminence d’une catastrophe.


            25 Ce temps du lapsus de nœud est comme tel
            énigmatique, les épiphanies en leur manifestation non moins
            énigmatique relèvent du même dénouement. Elles seraient la cause
            des premières tentatives d’écriture de Joyce ; de petits fragments
            qui seront ensuite réinjectées tout au long de l’œuvre (Stéphen
            Hero, Le portrait, Ulysse...) sans solution
            de continuité dans le tissu du récit. Elles visent à produire un
            effet de non-sens. Il leur accorde une immense valeur, car elles
            gardent la trace d’une expérience spirituelle inaugurale d’où il
            tire la certitude de sa vocation d’écrivain. Ce terme d’épiphanie
            connote une expérience esthétique, littéraire qu’il va théoriser.
            Il en donne sa définition à travers Stephen, son alter ego :


            « par épiphanie, il
            entendait une soudaine manifestation spirituelle, se traduisant
            par la vulgarité de la parole ou du geste ou bien par quelque
            phrase mémorable de l’esprit même. Il pensait qu’il incombait à
            l’homme de lettres d’enregistrer ces épiphanies avec un soin
            extrême, car elles représentaient les moments les plus délicats et
            les plus fugitifs[91] [où] l’âme de l’objet se dégage
            d’un bond[92] ».


            26 L’épiphanie est à la conjonction d’un trop plein
            de sens et de son évidemment, elle atteint au réel hors sens et
            serait de l’ordre de phénomènes de frange c’est-à-dire d’un
            phénomène élémentaire, l’équivalent d’une hallucination.
            Les épiphanies sont toutes caractérisées par la même chose « qui
            est très précisément la conséquence résultant de l’erreur dans le
            nœud, à savoir que l’inconscient est lié au réel [...] l’épiphanie
            est ce qui fait que, grâce à la faute, inconscient et réel se
            nouent[93] ».

          

          


L’énigme joycienne

            

            27 Quand on lit le texte de Joyce, ce qui frappe
            c’est le nombre d’énigmes qu’il contient et cela foisonne. Joyce a
            compté là-dessus sachant qu’il y aurait des joyciens pendant deux
            ou trois cent ans : « Ce sont des gens uniquement occupés à
            résoudre les énigmes. Cela consiste, au minimum, à se demander
            pourquoi Joyce a mis ça là[94]. »


            « L’énigme [...]. Il
            s’agit de l’énonciation et de l’énoncé. L’énigme consiste dans le
            rapport du grand E au petit e. Il s’agit de savoir
            pourquoi diable tel énoncé a-t-il été prononcé. C’est une affaire
            d’énonciation. Et l’énonciation, c’est l’énigme portée à la
            puissance de l’écriture[95]. »
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