
	
        [image: Couverture de l'epub]
    


    

        

        
        Didier Anzieu
    


    Le psychodrame analytique chez l’enfant et l’adolescent


    

    
        
            2004
            [image: Logo de l'éditeur PUF]
        

    


    
        Copyright

        
            
    ©  Presses Universitaires de France,
        Paris, 
        2015

    ISBN numérique : 9782130738480

    ISBN papier : 9782130543954

    Cette œuvre est protégée par le droit d’auteur et strictement réservée à l’usage privé du client. Toute reproduction ou diffusion au profit de tiers, à titre gratuit ou onéreux, de tout ou partie de cette œuvre est strictement interdite et constitue une contrefaçon prévue par les articles L 335-2 et suivants du Code de la propriété intellectuelle. L’éditeur se réserve le droit de poursuivre toute atteinte à ses droits de propriété intellectuelle devant les juridictions civiles ou pénales.


        

        
            
                    
                        
                            [image: Logo CNL]
                        
                    
                    
                        
                            
                                [image: Logo Presses Universitaires de France]
                            
                        
                    
                    

            

            

        
    


    Présentation

    


    
        

        
            
            
            
            
            
            
            
                
                    
                
                
            
            
            
            
        
            
            
            
        
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
            
        
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            


        
            L'auteur

            
                
Didier AnzieuDidier Anzieu, décédé en 1999, était psychanalyste et professeur émérite de psychologie à l’Université de Paris X - Nanterre. Il a pratiqué le psychodrame analytique depuis 1950. Il a présidé la Société française de Psychothérapie de groupe de 1975 à 1978.






            
        

    

    

Préface à la troisième édition (1994)





Historique de l’ouvrage

Le présent ouvrage a quarante ans. Il a été écrit en 1954-1955 et publié en 1956. Il constituait ma thèse complémentaire pour le doctorat ès lettres présentée à la Faculté des lettres de l’Université de Paris. A l’époque, le doctorat, qui n’était pas encore ès lettres et sciences humaines, comportait deux thèses dont l’une devait être imprimée au préalable. Le titre, plus court que celui actuel, était : Le psychodrame analytique chez l’enfant. Afin que le lecteur puisse suivre l’évolution de mon travail et de mes affinités, je reproduis ci-après l’avant-propos à la première édition (1956) et l’introduction à la deuxième édition (1979) dont l’intitulé devenait : Le psychodrame analytique chez l’enfant et l’adolescent.

Au cours de ce demi-siècle, j’ai pu assister au développement important et continu de la méthode du psychodrame en France. Elle s’est continuée dans la plupart des institutions citées dans les deux premières éditions de mon livre. Il convient d’y ajouter notamment l’Institut Claparède à Neuilly-sur-Seine, le Centre de Santé mentale du 13e arrondissement et le Centre Etienne-Marcel à Paris, etc. A Bordeaux, le CIRCÉ, sous l’impulsion de M. Matisson, a développé dans la région d’Aquitaine la formation des psychodramatistes et publié un Journal du psychodrame. Ma liste est loin d’être exhaustive. Comme le test de Rorschach en clinique individuelle, le psychodrame en thérapie de groupe se maintient et se confirme comme une des méthodes clés du travail des psychologues, surtout quand ces deux méthodes sont fortifiées par le recours à la pensée psychanalytique.




Principales publications en langue française sur le psychodrame (1979-1994)

— A tout seigneur, tout honneur, le premier ouvrage de Moreno, Théâtre de la spontanéité, avait paru à Berlin en 1923. Puis Moreno avait repris et augmenté son texte en anglais après son émigration aux Etats-Unis à Beacon en 1947. La traduction française (1984) a été effectuée d’après la deuxième édition anglaise (1972) qui comporte une annexe de G. Diener sur le « rapport entre le processus hallucinatoire de la “lila” de Goethe avec la psychanalyse et le psychodrame ».

— Pour la connaissance détaillée de la vie de Moreno et de ses rapports à son œuvre, l’ouvrage de R. Marineau : J.-L. Moreno et la troisième révolution psychiatrique (Paris, Métailié, 1989) est d’une importance capitale. Il a consulté l’autobiographie en partie inédite de Moreno et les archives familiales. Il a pu rectifier les « erreurs » de Moreno et montrer que celles-ci étaient dues à la légende qu’il voulait entretenir sur sa mission et sa destinée. Il révèle l’identité de « Barbara » qui joua le premier psychodrame en 1923 : elle s’appelait Anna Höllering (1895-1986), et son mari Georg Kulka ; elle était la fille du directeur de la Komödean Haus, Georg Höllering. Elle joua au théâtre traditionnel dans des pièces de Shakespeare, de Claudel et de son mari, avant de participer au théâtre de la Spontanéité de Moreno. Elle aurait tenté en vain de le séduire, mais Moreno resta fidèle à Marianne, sa première compagne et inspiratrice (dont il finit par se séparer définitivement en 1928, après avoir émigré aux Etats-Unis sans elle à la fin 1925). Marianne était catholique et n’avait pu épouser Moreno. Elle avait douze ans de moins que lui. Le couple Kulka, malgré le psychodrame, ne put résoudre ses problèmes. Anna-Barbara se réfugia en 1924 à Berlin chez sa sœur et ne connut plus d’autres hommes. Après le départ de Moreno aux Etats-Unis, en 1926, le mari se suicida. Moreno épouse en 1936 Florence Bridge puis s’en sépare. Elle garde auprès d’elle leur fille Regina. Il épouse en secondes noces en 1949 sa collaboratrice et inspiratrice depuis 1940, Zerka Toeman, née en 1917 à Amsterdam, d’une famille juive, qui émigrera ensuite à Londres. Ils auront un fils, Jonathan. Zerka et Jonathan encourageront Moreno à écrire son autobiographie. Tâche difficile pour cet homme d’action qui préférait s’impliquer dans le présent et l’avenir plutôt que de revenir sur son passé. Le texte de l’autobiographie a été remanié à plusieurs reprises. Des extraits ont été publiés. René Marineau (1989) a eu accès au texte définitif, établi et préfacé par Zerka et Jonathan.

Passons aux publications des psychodramatistes français :

Trop nombreux sont leurs articles pour être tous cités ici ; ces articles rapportent toujours des cas et des séquences de séances très parlantes qui servent à illustrer un processus psychique mais qui n’apportent généralement pas une vue théorique globale. Là réside sans doute un avantage de la méthode psychodramatique : elle ne repose pas sur une théorie spécifique — celle de Moreno s’étant avérée trop superficielle — mais le psychodrame s’accommode d’une grande variété de références théoriques : freudiennes, kleiniennes, winnicottiennes, lacaniennes. Il n’est que de consulter, par exemple, le n° 11 de la Revue de psychothérapie psychanalytique de groupe consacré aux « Psychodrames psychanalytiques », 1988, pour en être convaincu. J’en reproduis le sommaire, ainsi que celui de la Monographie n° 1 : Le psychodrame originaire, des Cahiers du Centre psychanalytique Evelyne et Jean Kestemberg.

Revue de psychothérapie psychanalytique de groupe, n° 11 (1988) : Psychodrames psychanalytiques

Jean-Claude Rouchy, Un phénomène unique

L’HISTOIRE DU PSYCHODRAME

Didier Anzieu, Les débuts du psychodrame en France (1946-1972).

Anne Ancelin Schützenberger, J.-L. Moreno (1889-1974). Du théâtre au psychodrame.

ARTICLES ET COMMENTAIRES

Nadine Amar, Gérard Bayle, Isaac Salem, Un complément à la formation de l’analyste : le psychodrame analytique.

Patrick Delaroche, Psychanalyse du psychodrame individuel.

Serge Gaudé, Le psychodrame : une fiction dramatique du sujet.

Yvonne Gutierrez, Joseph Villier, Le psychodrame en groupe de formation.

Jacqueline Falguiè่re, Scène de la vie psychique en groupe et psychodrame.

Jean-Claude Ginoux, Le psychodrame analytique : un dispositif révélateur de la réalité psychique et du transfert.

Ophélia Avron, La scénarisation de l’attente.

Elisabeth Bizouard, Rituel et jeu comme mécanismes régulateurs dans un psychodrame en groupe de psychotiques.

Martine Gaudriault, Philippe Hery, Jean-Yves Levental, Jean Prochasson, Roberto Cunha, De la représentation du mythe à la reconstruction de l’histoire.

Monographie n° 1 : Le psychodrame originaire

Cahiers du Centre psychanalytique Evelyne et Jean Kestemberg

Viviane Grandsenne, L’actuel : quand le temps est transparent.

Joseph Frismand, La réactualisation, l’actualisation et la névrose actuelle au psychodrame.

Paulette Wilgowicz, Cherche miroir désespérément.

Note intermédiaire de liaison par Jean Gillibert.

Jean Gillibert, La fiction du psychodrame comme effet d’inquiétante étrangeté.

Denise Cahn et Pierre Sullivan, Une illustration clinique.

André Lardon, Eléments cliniques pour une réflexion.

Quatre ouvrages sont à signaler :

— Jean Gillibert, comédien, metteur en scène et psychanalyste, dans Le psychodrame de la psychanalyse, 1985, étudie la technique et la théorie du psychodrame d’adulte. Il voit dans le processus psychodramatique un analogon du processus psychanalytique en ce que l’un et l’autre proposent et disposent l’altérité. Le psychodrame est pour lui un moyen d’élaborer cette violence inclusive qu’est le droit de regard chez les psychotiques, c’est-à-dire le sentiment de ne pas avoir d’espace privé et de ne rien pouvoir préserver de ce regard extérieur provenant d’une imago maternelle toute-puissante et omniprésente.

— Evelyne Kestemberg et Philippe Jeammet, dans leur « Que sais-je ? », Le psychodrame psychanalytique, 1987, insistent notamment sur la dimension voyeuriste-exhibitionniste, sur la fragmentation du transfert entre les psychodramatistes, sur le jeu comme moyen de figuration des conflits et de maîtrise des pulsions, sur les plaisirs liés aux pulsions partielles comme facteur de libération des effets du surmoi et de reliaison, etc.

— N. Amar, G. Bayle et I. Salem, dans Formation au psychodrame analytique, 1988, proposent des indications et des contre-indications du psychodrame d’adulte. Ils ébauchent une étude différentielle du psychodrame d’adulte et d’enfant, du psychodrame individuel et de groupe, du psychodrame corporel et verbal. S’inspirant de la deuxième topique freudienne, ils mettent l’accent sur le rôle de chef d’orchestre du moi, sur l’importance de l’identification projective entre les psychodramatisants, sur l’organisation des défenses (refoulement primaire et secondaire), etc.

— Dans leur ouvrage Psychanalyse du couple et de la famille, 1989, Jean-Pierre Caillot et Gérard Decherf font part des premières expériences de thérapies familiales avec psychodrame. Ils en ont rapporté des exemples pages 142 à 156.

Deux apports originaux récents à la théorie du psychodrame sont à signaler :

— Joseph Villier (1994), dans son article « Destin d’une enveloppe », ébauche l’application à la séance psychodramatique des notions de moi-peau et d’enveloppe psychique dues à Didier Anzieu.

— Ophélia Avron (1994) décrit le phénomène d’interliaison rythmique qui serait à la source de l’effet de présence et de la résonance émotionnelle propres au psychodrame. Le contenu thématique des jeux psychodramatiques renvoie pour leur compréhension et leur interprétation aux formations libidinales sous-jacentes. On sait qu’elles ont eu besoin à l’origine d’une certaine absence pour se former : absence des personnes investies et refoulement ensuite pour leur garantir l’absence de conscience et la pérennité. La force répétitive de ces formations passées est telle qu’elle nous fait négliger les effets de présence. Le risque est de confondre ces effets avec l’effet transférentiel qui nécessite une présence pour réincarner certains aspects des formations libidinales passées.

O. Avron désigne par émotionnalité de groupe ou émotionnalité rythmique ces effets interactifs continus et extrêmement discrets qui se mettent en activité dès que deux ou plusieurs personnes sont en présence. Ils concernent instantanément tous les participants, que ceux-ci soient apparemment actifs ou silencieux, intéressés ou indifférents. Plus personne n’ignore personne. Une sorte de vigilance flottante oriente et rythme les regards, les attitudes, les moindres mouvements.

Dans un groupe, chacun peut suivre en lui-même cette sorte de participation au mouvement énergétique d’ensemble. De façon instantanée, à peine perceptible, on répond, en les éprouvant, aux variations de l’énergie pulsive et réceptive engagée par les uns et par les autres. Sans les différencier nettement, chacun se trouve lié à tous. Etrange impact énergétique qui nous soumet aux autres et auquel on les soumet par nos propres réponses.

Le jeu psychodramatique en mettant les partenaires en situation de dialogue accentue ces élans et ces retraits alternés, ainsi que la manière de chacun de stimuler et de réceptionner l’impact énergétique des présences. Pour observer cette construction commune en mouvement, il n’est pas nécessaire de connaître les enjeux de la discussion ; il faut pouvoir rester à la périphérie de leur contenu, au cœur de la pulsivité communicationnelle. Dans le même moment, l’impact énergétique des uns et des autres est perçu, transformé, renvoyé à travers des tensions sensori-émotionnelles et kinésiques à peine conscientes. Naît une unité scénique mouvante et rythmée qui donne vie à l’ensemble. Ces mouvements scéniques de type énergétique sont plus ou moins harmonieux ou heurtés, parfois à la limite de la rupture, quand la pulsivité ou la réceptivité des uns et des autres est excessive ou insuffisante. La relation libidinale et la parole s’articulent sur ce fondement énergétique, base de la communication humaine.

Dans ce sens, le psychodrame ne représente pas seulement la possibilité d’explorer la conflictualité des formations internes libidinales et défensives. En stimulant la participation rythmique à la matrice communicationnelle d’ensemble, qu’ensemble les patients sont en train de constituer, elle permet à chacun une renarcissisation énergétique. Pour certains patients, aux liens particulièrement perturbés, elle permet ce jeu énergétique de la stimulation réceptive à plusieurs. Cette matrice énergétique plurielle se renouvelle à chaque rencontre, chaque rencontre apportant l’imprévu des stimulations réceptives des autres qui nous rythment et que nous rythmons au rythme universel de la vie psychique.

Voici la bibliographie des articles d’O. Avron :

1987. Le psychodrame et sa scénarisation, Les Cahiers de l’IPPC, 6, p. 73-81, Centre Censier, Université Paris VII, 13, rue Santeuil, 75005 Paris.

1990. Le psychodrame et ses mises en scène, Revue de médecine psychosomatique, 23, p. 55-64.

1991. Le processus participatif scénique, Revue de psychothérapie psychanalytique dégroupé, 17, p. 63-74.

1993. Interprétation et psychodrame : réflexions à partir de patients qui ont déjà suivi une cure psychanalytique, Revue française de psychanalyse, t. LVII, n° 1, p. 67-80.

1994. Inter-liaison rythmique : effet de présence, in R. Kaës et al., Les voies de la psyché. Didier Anzieu, une œuvre ouverte, Paris, Dunod, p. 285-289.






Avant-propos à la première édition 1956




L’extension de l’expérience psychanalytique à la conduite des petits groupes et l’efficacité symbolique de l’improvisation dramatique, pour l’investigation et la résolution des conflits psychiques, constituent l’objet de cet ouvrage. Un tel travail résulte de notre pratique du psychodrame, depuis 1950, avec des enfants présentant des difficultés d’adaptation familiale, sociale et surtout scolaire, au Centre psychopédagogique de l’Académie de Paris, sis au lycée Claude-Bernard. Il n’aurait pas pris cette forme sans le grand exemple du rapprochement entre la psychanalyse et la psychologie sociale fourni par M. le Pr Daniel Lagache : à lui, en premier, nous voulons dire notre témoignage de respect et d’admiration. Notre tribut de reconnaissance s’adresse également à M. le Dr André Berge, directeur médical du Centre psychopédagogique de Paris, et à M. Georges Mauco, directeur pédagogique : la confiance qu’ils ont bien voulu placer en nous et l’aide qu’ils n’ont cessé de nous apporter ont, pour l’essentiel, rendu possible notre expérience. Nous leur sommes particulièrement redevable de nous avoir autorisé à publier une partie du matériel psychologique recueilli par nous au Centre. L’expression de notre gratitude se porte aussi vers Mme le Dr Favez-Boutonier, directeur médical du Centre psychopédagogique de Strasbourg, et M. le Pr Debesse, directeur pédagogique qui nous ont récemment ouvert cette institution pour la pratique du psychodrame. Nous savons gré à tous nos camarades psychodramatistes, anciens ou actuels, Geneviève Testemale-Monod, Dr Philippe Gravel, Simone Bourreau, Madeleine Rafaël, Bernard Arensburg, Paulette Dubuisson, Denise Laroche, Juliette Nicolas, J.-B. Pontalis, qui ont une part dans la réalisation de l’entreprise dont ce livre est l’aboutissement.

Nous devons beaucoup à nos maîtres et à nos amis de la Société française de psychanalyse, devant qui nous avons exposé l’ébauche d’une partie de ce travail et avec lesquels la discussion fut pour nous fructueuse. Nous pensons particulièrement au Dr Jacques Lacan, rare éveilleur de la pensée psychanalytique, sinon de la pensée tout court : qu’il trouve ici notre filial hommage. Nous remercions également les praticiens français du psychodrame et de la psychothérapie de groupe, qui nous ont aimablement fourni la documentation, parfois médite, dont ils disposaient et avec qui l’échange s’est souvent révélé fécond : Dr S. Lebovici, Dr P. Luquet, Dr S. Blajan-Marcus, Dr R. Lanter, Dr J. Schweich, J.-M. Conty, Mmes A. M. Rocheblave-Spenlé, E. Kestemberg et A. Schutzenberger-Ancelin, Mlle M. Monod. Enfin, last but not least, notre pensée se tourne vers Moreno, le père du psychodrame ; puisse trouver auprès de lui un accueil favorable le psychodrame réformé selon l’esprit psychanalytique que nous présentons ici.

Notre travail comprend trois grandes parties : l’exposé historique et critique du psychodrame de Moreno ; un essai d’élaborer la théorie et la technique du psychodrame analytique tel que nous le pratiquons avec des enfants prépubères et adolescents ; enfin, nous avons rassemblé en appendice un exposé de cas, le compte rendu d’une séance de role-playing et un aperçu sur l’état du psychodrame en France. Le drame psychologique d’un être humain se noue dans ses rapports élémentaires avec ses semblables. Le jeu dramatique libre aide à déchiffrer les diverses structures que composent ces rapports. Telle est une des significations que nous aimerions voir se dégager de ce qui suit.





Introduction à la deuxième édition (1979)




L’extension de la méthode et de la théorie psychanalytiques à la conduite des petits groupes de psychodrame (composés d’un ou plusieurs patients et d’un ou plusieurs psychodramatistes) constitue l’objet de cet ouvrage. Celui-ci se limitera toutefois au psychodrame thérapeutique chez l’enfant et l’adolescent, au psychodrame de supervision des psychodramatistes d’enfants et au psychodrame de formation-intervention dans les institutions soignantes pour enfants atteints de troubles mentaux. C’est Moreno qui a découvert, en 1923, à Vienne, l’efficacité cathartique de l’improvisation dramatique pour l’investigation et la résolution des conflits psychiques et qui a donné à cette découverte un développement considérable à partir de son émigration aux Etats-Unis en 1925 en faisant du psychodrame et du jeu de rôle une méthode de réapprentissage par l’adulte de la spontanéité communicative et créative naturelle à l’enfant. Depuis un demi-siècle le psychodrame n’a cessé de conquérir de nouveaux domaines d’application, de gagner des pays différents, de se renouveler dans ses techniques et dans ses conceptualisations et même de pénétrer la culture contemporaine. Ce destin est apparemment comparable à celui de la psychanalyse découverte à Vienne également, un quart de siècle plus tôt, entre 1895 et 1900, par Sigmund Freud. Les différences cependant sont importantes. Freud a doté la psychanalyse d’une théorie très élaborée à laquelle lui-même, ses premiers disciples et ses successeurs ont apporté remaniements et compléments, et d’une organisation, l’Association psychanalytique internationale, avec des Sociétés nationales composantes, qui assure la confrontation des connaissances entre les psychanalystes et la formation de nouveaux praticiens. Une triple rigueur dans la référence théorique, dans les normes régissant la pratique et dans le contrôle de la formation a très vite marqué le mouvement psychanalytique et a ponctué son histoire d’exclusives, de scissions et d’hérésies. Moreno a agi autrement. Il était d’un tempérament différent de Freud et a très vite cherché à se différencier de lui. Pour lui la pensée était inséparable de l’action, la notion d’appareil psychique lui restait étrangère, et le psychodrame représentait d’abord une manière de réagir aux autres et de les faire réagir. Les théories qu’il en a données peuvent paraître simples, générales, assez superficielles et d’une portée scientifique limitée. Mais ce cadre souple s’est avéré d’une flexibilité efficace. Il a permis un développement tous azimuts des techniques et des idées. Le psychodrame a constitué la matrice d’où sont nées la sociométrie, la dynamique des groupes, la musicothérapie, la dansothérapie, l’expression corporelle, le cri primal, le happening, la bioénergie, la psychanalyse institutionnelle, la recherche active en psychologie sociale, ou qui a favorisé leur naissance ou leur expansion, et je ne prétends pas avoir été exhaustif. Le renouvellement des méthodes de la psychothérapie de groupe, de la pédagogie active, de la formation des adultes, de l’intervention psychosociologique dans les organisations, celui de certaines pratiques théâtrales ou cinématographiques sont pour une grande part redevables au psychodrame. Par ailleurs, tout en donnant à la formation des psychodramatistes une impulsion soutenue, et en ne décernant le titre de directeur de psychodrame qu’à un petit nombre de collaborateurs soigneusement choisis, Moreno a agi sans purisme, en tolérant et même en encourageant l’éclectisme et en laissant chacun innover selon son tempérament ou sa réflexion. Aussi y a-t-il de tout parmi les utilisateurs du psychodrame. Mais ces utilisateurs se regroupent par affinités, au sein de petites équipes concurrentielles qui respectent la liberté des autres équipes, qui cultivent leurs différences avec elles et qui stimulent la créativité de leurs membres. Le psychodrame a ainsi pu pénétrer dans des régions du monde qui, avant 1992, restaient fermées à la psychanalyse pour des raisons politiques comme I’URSS et les démocraties populaires. Les psychodramatistes aiment à se retrouver dans des congrès nationaux ou internationaux qui prennent plus une allure de forum et d’ateliers d’exercices pratiques que de réunion académique. L’organisation de ces congrès ne manque toutefois pas de susciter des ambitions et des rivalités. En fondant chacun une Association internationale de Psychothérapie de Groupe, Moreno et Slavson se sont longtemps heurtés pour conquérir le leadership américain et mondial dans ce domaine (le Ier Congrès international de Psychothérapie de Groupe se tint à Toronto (Canada), en 1954).

Le psychodrame a été introduit en France un peu après la seconde guerre mondiale par trois voies différentes. Au retour d’une mission composée du Dr Fouquet et de Mireille Monod, qui ont assisté en 1945-1946 aux séances du théâtre thérapeutique de Moreno à Beacon, près de New York, le psychodrame est pratiqué dès l’année 1946-1947, pour la réadaptation d’enfants présentant surtout des difficultés scolaires, au Centre psychopédagogique de l’Académie de Paris, dirigé par le Dr Juliette Boutonier (devenue depuis Mme Favez-Boutonier) et par Georges Mauco. Les enfants, selon cette méthode, sont pris en petits groupes de deux, trois ou quatre (ou éventuellement seuls) ; ces groupes sont conduits par deux psychodramatistes, un homme et une femme (éventuellement un troisième se trouve là en formation), et ces psychodramatistes prennent un rôle dans les jeux. Cette méthode est exposée dans deux articles de Mireille Monod (1947 a, 1947 b), et dans la thèse de médecine de Philippe Gravel (1950). Ce dernier fait équipe alternativement avec Geneviève Testemale-Monod, elle aussi initiée au psychodrame à Beacon, et avec Simone Decobert-Bourreau (cf. P. Gravel, S. Bourreau, 1954). Parallèlement, au Service de neuropsychiatrie infantile du Pr Heuyer à l’Hôpital parisien des Enfants-Malades, et sans initiation préalable par Moreno, le Dr Serge Lebovici, avec la collaboration de J. Moreau-Dreyfus (cf. J. Moreau-Dreyfus, S. Lebovici, 1947 ; Dreyfus-Moreau, 1950), puis de René Diatkine et d’Evelyne et de Jean Kestenberg [1]  applique le psychodrame au traitement d’enfants plus gravement atteints, souvent des psychotiques. L’enfant est dans ce cas pris seul en psychodrame. Le directeur du jeu, à l’instar de Moreno, ne joue pas. Il donne des directives aux psychodramatistes et des interprétations à l’enfant, ces interprétations sont de nature explicitement psychanalytiques : d’où l’appellation d’abord de « psychanalyse dramatique de groupe » puis de « psychodrame analytique individuel ou collectif » donnée à cette méthode, par Lebovici et ses collaborateurs. Un assez grand nombre de « moi auxiliaires » (psychiatres, psychologues, travailleurs sociaux) sont à la disposition de l’enfant pour représenter divers personnages intérieurs, diverses pulsions ou mécanismes de défense à l’œuvre dans ses conflits psychiques. Les conceptions de Lebovici et de son école ont été développées dans un important article : « Bilan de dix ans de thérapeutique par le psychodrame chez l’enfant et l’adolescent » (S. Lebovici, R. Diatkine, E. Kestenberg, 1958). Un peu plus tard, Anne Ancelin-Schutzenberger, qui a, en 1952, reçu un double entraînement au psychodrame avec Moreno (dont elle deviendra la représentante en France) et au Training-group (groupe de base, ou de diagnostic) à Bethel dans l’Etat du Maine avec les élèves de Kurt Lewin, développe le jeu de rôles dans le cadre de la formation professionnelle (A. Schutzenberger-Ancelin, 1955). Puis elle inaugure une méthode de sensibilisation psychologique des adultes en groupes d’une dizaine de personnes où les participants pratiquent le psychodrame « triadique », incluant les trois disciplines du psychodrame morénien, de la sociométrie et de la dynamique des groupes. Elle a cofondé le Groupe français de Sociométrie en 1955 avec Juliette Favez-Boutonier et exposé ses vues dans divers ouvrages, dont son Précis de psychodrame (1966). Elle a contribué à organiser à Paris le Ier Congrès international de Psychodrame en 1964 et à réaliser les suivants dans des pays assez divers. Parallèlement, S. Lebovici prend dès 1958 l’initiative de réunir en une journée d’études annuelle les psychodramatistes et les psychothérapeutes de groupe français appartenant à différentes équipes et à diverses écoles de psychanalyse : à partir de là est fondée en 1962 la Société française de Psychothérapie de Groupe.

La parution en traduction française des deux principaux ouvrages de Moreno, Fondements de la sociométrie en 1954 et Psychothérapie de groupe et psychodrame en 1965, joue un rôle décisif pour l’essor du psychodrame dans notre pays. Plusieurs livres écrits par des psychodramatistes français témoignent de la richesse et de la diversité de leur pratique. Outre ceux dont la référence figure en d’autres passages de la présente introduction, il convient de citer, de Pierre Bour, Le psychodrame et la vie (1969), qui illustre la technique du recours à l’objet intermédiaire (objet transitionnel trouvé par le psychodramatisant, objet fabriqué par lui, éléments naturels mis à sa disposition comme l’eau ou la terre) permettant au psychodramatiste (qui peut être unique) d’entrer en contact avec le jeune enfant ou le malade psychotique adulte et improviser des scénarios avec lui autour de cet objet ; et de Gennie et Paul Lemoine, Le psychodrame (1972), qui s’appuie sur la théorie psychanalytique de Lacan (1966), développant notamment sa distinction, que j’avais moi-même utilisée dans la première édition de mon livre en 1956, de l’imaginaire, du symbolique et du réel (Lacan, 1953) ; leur méthode, qu’ils appliquent essentiellement à la cure d’adultes névrosés et à la formation de futurs psychodramatistes, est celle du psychodrame individuel en groupe (et non pas de groupe), car ils ne prennent pas en considération les phénomènes de groupe, chaque séance étant centrée sur un psychodramatisant qui apporte son problème personnel et qui en joue un ou plusieurs aspects avec ceux des autres membres du groupe ou du couple de psychodramatistes qu’il a choisis pour personnages auxiliaires. L’ouvrage le plus proche du nôtre, à la fois par son orientation psychanalytique et par son centrage sur l’enfant, est celui de D. Widlöcher, Le psychodrame chez l’enfant (1962). Il montre que le transfert est plus dilué en psychodrame que dans la cure psychanalytique individuelle et que la prise de rôle a une efficacité thérapeutique parce qu’elle permet à l’enfant la prise de conscience de ses attitudes à l’égard des autres.

Le présent ouvrage tente d’élaborer l’expérience que j’ai acquise du psychodrame depuis 1950. Dans une première période, de 1950 à 1960, après avoir passé les tests psychodramatiques avec Mireille Monod et Evelyne Kestenberg et après avoir été formé pendant un an par P. Gravel et G. Testemale-Monod, j’ai conduit en tandem avec cette dernière des petits groupes d’enfants prépubères et adolescents présentant des difficultés d’adaptation familiale, sociale et scolaire au Centre psychopédagogique de l’Académie de Paris, où le Dr André Berge avait remplacé Juliette Favez-Boutonier à la direction médicale. J’ai étendu pendant quelque temps cette pratique au Centre psychopédagogique de l’Académie de Strasbourg, en collaboration avec Denise Becker-Laroche et Juliette Hébrard-Nicolas. J’ai tenté, sans grand succès, d’appliquer le jeu de rôle à l’Ecole d’éducateurs de cette même ville (D. Anzieu, 1958). L’effort exemplaire de rapprochement entre la psychanalyse et la psychologie sociale que représentaient alors pour moi l’enseignement et les publications de Daniel Lagache, dont je fus l’assistant à la Sorbonne de 1951 à 1954, me fit infléchir ma pratique du psychodrame dans une perspective de plus en plus rigoureusement psychanalytique et dénommer, parallèlement à Serge Lebovici, « psychodrame analytique » cette méthode ainsi renouvelée. Mon maître Lagache m’encouragea à la consigner dans ma thèse complémentaire pour le doctorat d’Etat ès lettres et sciences humaines : ce fut la première édition du présent ouvrage, parue en 1956 sous le titre Le psychodrame analytique chez l’enfant. Pour tenir compte de la gamme du matériel clinique présenté, j’ai élargi ici ce titre à l’adolescent. J’ai conservé le premier chapitre sur « LE PSYCHODRAME DE MORENO » et le second, remanié et complété, sur « LA TECHNIQUE DU PSYCHODRAME ANALYTIQUE CHEZ L’ENFANT ET L’ADOLESCENT ». J’ai ajouté un CHAPITRE III sur l’utilisation du psychodrame dans la formation des psychologues cliniciens (appelés à s’occuper notamment d’enfants), dans la supervision des psychodramatistes d’enfants et d’adolescents, dans la formation-intervention pour les personnels des institutions soignantes d’enfants psychotiques. J’ai changé l’exemple exposé dans l’appendice I (« UN CAS DE RÉADAPTATION PAR LE PSYCHODRAME » ; le cas ancien de Pierre, traité en psychodrame analytique collectif et déjà exposé plus sommairement une première fois — D. Anzieu, G. Testemale-Monod, M. Rafaël, 1954 — a été remplacé par celui de Patrick, traité en psychodrame analytique individuel, et dont l’observation, plus brève, m’a paru plus démonstrative de l’efficacité et des limites de l’interprétation psychanalytique en psychodrame). L’appendice II, « LA PRÉPARATION AU MÉTIER DE PSYCHOLOGUE, COMPTE RENDU D’UNE EXPÉRIENCE DE JEU DE RÔLE », est reproduit sans changement. L’ancien appendice III (« ETAT DE LA PSYCHOTHÉRAPIE DE GROUPE ET DU PSYCHODRAME EN FRANCE ») se trouvait périmé et la « PRÉSENTATION DU TEST PSYCHODRAMATIQUE DE BORING ET DEABLER » y a été substituée. Dans un Appendice IV nouveau, j’ai réuni quelques documents sur « LA PRÉHISTOIRE, littéraire et théâtrale, DU PSYCHODRAME ».

Un peu après la parution de la première édition de mon livre, Geneviève Testemale et moi, nous avons condensé notre expérience du psychodrame et notre réflexion sur son efficacité thérapeutique dans un chapitre d’un ouvrage dirigé par Georges Mauco sur L’inadaptation scolaire et sociale et ses remèdes (D. Anzieu, G. Testemale-Monod, 1959). A partir de là, Geneviève Testemale poursuivit et approfondit sa pratique du psychodrame analytique individuel et collectif chez l’enfant, l’adolescent et l’adulte, avec de nouveaux collaborateurs, aboutissant à la rédaction et à la publication d’un livre collectif, Le psychodrame : une approche psychanalytique (M. Basquin, P. Dubuisson, B. Samuel-Lajeunesse, G. Testemale-Monod, 1972).

De mon côté, à partir de 1962, je me suis de plus en plus orienté vers le psychodrame analytique collectif pour la formation psychologique des adultes en général, et plus spécialement pour la formation et la supervision des psychodramatistes. Ceci s’est principalement effectué dans le cadre du CEFFRAP (Cercle d’Etudes françaises pour la Formation et la Recherche active en Psychologie), que j’avais fondé cette année-là avec Geneviève Testemale-Monod et un certain nombre de collègues qu’elle et moi avions contribué à initier au psychodrame psychanalytique : Paulette Dubuisson, Jacques-Yves Martin, Jean-Bertrand Pontalis, André Missenard, Angélo Béjarano, Roger Dorey. Tous n’ont pas persévéré mais d’autres nous rejoignirent par la suite. L’introduction du psychodrame psychanalytique dans les séminaires de formation d’une durée d’une semaine s’avéra décisive pour la mise au point d’une formule (exposée dans mon ouvrage de 1975, Le groupe et l’inconscient) où la formation devenait une forme de psychothérapie brève. Cette formule fut généralisée aux sessions de plus courte durée et le psychodrame fut, toujours sur mon initiative, étendu avec succès du petit groupe au groupe large et utilisé pour des interventions de type psychanalytique dans des institutions éducatives et soignantes. Notre perspective a visé à réaliser une double conjonction : la conjonction de l’individu et du groupe (les problèmes individuels mobilisés par le psychodrame de formation sont interprétés non pas directement, mais à travers les interprétations de la dynamique inconsciente du groupe dans l’ici et maintenant) ; la conjonction du corps et de la parole (des mimodrames muets peuvent provoquer ou exprimer davantage d’émotions que des conversations assises qui restent souvent très défensives). Le psychodrame me paraît offrir toutes les possibilités d’exercices corporels dont un sujet peut avoir besoin pour évoluer, sans que soit nécessaire le recours systématique aux techniques corporelles (bioénergie, cri primal, etc.), très répandues depuis quelques aimées en Amérique puis en Europe ; le psychodrame analytique garantissant de plus l’enclenchement chez le sujet d’un travail psychique de symbolisation, trop négligé par ces techniques, et sans lequel toute formation ou psychothérapie ne dépasse pas des effets immédiats de choc ou de suggestion.

Plusieurs films et émissions radiophoniques ou télévisées ont été réalisés en France et dans le monde sur le psychodrame. Je citerai seulement un film sur le psychodrame analytique, dû à S. Lebovici, D. Widlöcher, R. Dorey et moi-même et produit par le Centre audio-visuel de l’Ecole normale supérieure de Saint-Cloud en 1965. Toutefois, dans le domaine du cinéma professionnel, deux réalisateurs français sont à nommer pour avoir le plus ou le mieux utilisé l’esprit et les techniques psychodramatiques dans le travail de l’acteur et dans le filmage : Jean Rouch, cinéaste ethnologue, avec ses grands films documentaires comme Les maîtres fous, Moi un Noir, La pyramide humaine, et Jacques Rivette dans L’amour fou, Céline et Julie vont en bateau, Out one, qui entrent plus dans la catégorie des films d’art et d’essai.

Déjà au théâtre, Jean Genêt, avec Les bonnes (1946), Le balcon (1956) et Les nègres (1959), avait représenté sur scène des sortes de psychodrames que les personnages étaient censés improviser. Un ouvrage de Jean Fanchette, Psychodrame et théâtre moderne (1971), a systématisé le parti qu’on pouvait tirer du rapprochement entre ces deux pratiques. Une pièce de l’écrivain tchèque dissident Pavel Kohout, Pauvre assassin, écrite en 1972 et représentée à Paris pendant l’automne 1977, en fournit un plus récent exemple. Inspirée d’une nouvelle de l’écrivain russe Leonid Andréiev, elle met en scène un comédien, Kerjentsev, interné dans un hôpital psychiatrique parce qu’il est persuadé — à tort — d’avoir, en jouant Hamlet, réellement assassiné l’acteur jouant le rôle de Polonius (on sait que, dans la tragédie de Shakespeare, Hamlet tue par mégarde Polonius). Cet acteur, qui n’est mort que sur la scène, était en ville son rival heureux en amour puisque Tatiana, la comédienne que Kerjentsev aime passionnément et dont il se croyait payé de retour, venait de l’épouser. Le médecin-chef de l’hôpital a accepté, pour aider Kerjentsev à se libérer de son obsession quasi délirante, que son malade écrive une pièce où il interpréterait son propre personnage, ses rencontres avec Tatiana, l’évolution de leurs rapports, les répétitions avec les autres acteurs, et enfin la représentation « criminelle » où Kerjentsev s’est cru meurtrier de son rival. Tatiana, son époux, les autres comédiens de la troupe, émus par le destin funeste de leur camarade, viennent jouer avec lui cette pièce, dans la salle d’hydrothérapie de l’hôpital. Mais l’un ou l’autre des protagonistes, en désaccord sur les faits évoqués ou les sentiments attribués, interrompt cette représentation pour extérioriser ses réactions et faire connaître son point de vue personnel et la représentation de la pièce de Kerjentsev tourne sans cesse au psychodrame. Trois spectacles s’imbriquent ainsi dans cette pièce-gigogne : la tragédie de Shakespeare qui représente la folie simulée d’Hamlet, le drame de Kerjentsev qui montre comment ce dernier devient réellement fou en jouant le personnage d’Hamlet, et le récit d’une tentative de cure — à l’efficacité d’ailleurs limitée — alternant la théâtrothérapie volontaire et l’improvisation dramatique imprévue.

Comme Moreno en a toujours affirmé l’intention, ce ne sont pas seulement les acteurs qui ont à libérer entre eux une spontanéité communicative et créatrice ; cette spontanéité se doit d’être contagieuse et de gagner les spectateurs. La représentation théâtrale improvisée sollicitant la participation active des spectateurs a fait son apparition sur certaines scènes parisiennes vers 1965-1966 : c’est le « happening » théorisé par J.-J. Lebel. Ce phénomène s’est même répandu hors des lieux scéniques pour gagner ce qu’on pourrait appeler le théâtre même de la vie. Dans cette perspective, les événements survenus en mai-juin 1968 à l’Université de Nanterre puis dans toute la France peuvent, pour une certaine part, être envisagés comme la propagation brusque, intense et contagieuse, de séquences mi-improvisées, mi-déclenchées de psychodrame collectif. Je l’avais esquissé dans mon ouvrage, paru en 1968 même sous le pseudonyme d’Epistémon, Ces idées qui ont ébranlé la France. Depuis, avec le recul, il est devenu possible d’estimer les deux types d’effets qu’a eus cette activité sociodramatique spontanée. Un effet immédiat, dans certains milieux professionnels et culturels, de libération de la communication, de l’expression individuelle, de la créativité, de la production utopique. Un effet plus profond, à moyen terme, de mutation de la mentalité française en général sur certaines questions de mœurs et sur certains problèmes de société.

Ce tour d’horizon, quelque rapide et incomplet qu’il soit, n’avait pas d’autre but que d’attester la persistance de la fécondité et la vitalité du psychodrame.







Notes du chapitre

[1] ↑ Cf. B. KBSTENBBRG, 1949 ; R. DIATKINE, F. SOCCARAS, E. KESTENBERG, 1950 ; S. LEBOVICI, R. DIATKINE, E. KESTENBERG, 1952 ; R. DIATKINE, 1954 ; E. KESTENBERG, S. DECOBERT, 1964 a et 1964 b.




Chapitre premier. Le psychodrame selon Moreno




Des deux grandes découvertes de Moreno — le psychodrame et la sociométrie — le psychodrame vient en premier lieu dans l’ordre chronologique. Bien que la sociométrie puisse finalement passer pour une démarche très générale dont le psychodrame ne serait qu’une subdivision, c’est l’esprit psychodramatique qui a favorisé, de Moreno, les intuitions essentielles : en restaurant sa qualité naturellement dramatique à la rencontre entre des sujets humains, il a inauguré un des modes d’approche privilégiés des relations sociales. Cet esprit ne s’est toutefois point imposé d’un seul coup à son inventeur. Mêlé au début de considérations sur les valeurs métaphysiques, sociales et religieuses, puis exercice théâtral pur, avant de se révéler doué d’efficacité thérapeutique, le psychodrame continue maintenant son histoire sous forme d’une science où l’investigation des rôles et de leurs conflits chez un être humain ou dans une aire culturelle ne le dispute qu’à l’entraînement à la spontanéité dans la vie scolaire, sentimentale, professionnelle, sociale, artistique et culturelle. Il convient d’abord de suivre en détail cette histoire.




1 - Biographie de Moreno

Selon la légende qu’il a voulu accréditer, Jacob Levi Moreno serait né le 21 mai 1892 sur un bateau traversant la mer Noire à destination du port roumain de Constanza et ne battant pas de pavillon, par un soir d’un violent orage qui aurait précipité l’accouchement. Il n’aurait pas été déclaré par ses parents à leur arrivée à Bucarest. L’état civil reproduit par R. Marineau (1989) atteste qu’il est né le 18 mai 1889 dans la maison de ses parents à Bucarest. Sa mère, Pauline Iencu, également juive sépharade, était âgée de 18 ans, son père de 32 ans. Il était alors absent, sans doute en raison de ses voyages professionnels de commerçant, et s’appelait Moreno Nissim quant à son prénom et Lévi de son nom. L’enfant est déclaré sous le prénom de Jacob-Moreno et par la suite adopte pour nom le prénom, Moreno, de son père. Il a eu trois frères et trois sœurs par la suite. Les parents se sépareront en 1906.

Pourquoi cette légende ? Moreno voulait se faire passer pour un apatride à vocation universelle. Le bateau sur lequel il serait né serait parti d’Espagne vers la Méditerranée orientale réitérant le départ des Juifs sépharades de l’Espagne, la date de 1892 coïncidant avec le 400e anniversaire de ce départ, abondamment commémoré par la communauté juive roumaine. Cette date renvoie également à celle de la découverte de l’Amérique par Christophe Colomb en 1492. La légende faciliterait ainsi dans l’esprit de Moreno son émigration aux Etats-Unis (il quitte l’Europe le 25 décembre 1925). Etre né sur un bateau par une nuit d’orage le campait pour être un futur prophète. Il se fait finalement naturaliser américain. Entre-temps il est élevé à Vienne en Autriche où il a fait ses études de médecine et de philosophie. Il enseigne à l’Université de New York de 1936 à 1968. Il meurt à l’âge de 82 ans le 14 mai 1974 dans sa propriété et son Institut, créé par lui dès 1934, de Beacon, dans l’Etat de New York. Frappé d’une crise cardiaque au début de mars 1974, se voyant vieillir et mourir, étant médecin, il avait décidé de ne pas chercher à prolonger son existence par des moyens médicaux artificiels. Il avait cessé de prendre médicaments et aliments, mis ses affaires en ordre et dit adieu aux siens et à ceux qui furent de par le monde ses plus proches collaborateurs. Sa mort pouvait être sereine : son œuvre parlait pour lui.

De son enfance et de son adolescence passées à Vienne, il ne semble avoir retenu que le besoin, qui le poursuivait alors, de jouer le rôle de Dieu. Par cette vue autobiographique — sans doute rétrospective et idéalisée — Moreno veut laisser entendre qu’il n’a depuis cessé de remplir le personnage du Créateur et qu’en le combinant avec celui du savant, il a réalisé son génie. Il avait 4 ans 1/2 quand, recevant des petits voisins en l’absence de ses parents, il proposa pour la première fois de jouer Dieu. Le ciel fut construit d’une pyramide de chaises montant jusqu’au plafond. Le jeune Moreno trônait au sommet pendant qu’en bas ses camarades voletaient et chantaient comme des anges. Mais quand, sur la suggestion de l’un d’eux, il voulut s’envoler, un bras cassé fut le prix de la chute. Cette scène — seule référence à la petite enfance dans une œuvre qui se veut imprégnée d’autobiographie — lui semble anticiper la scène en degrés du futur théâtre thérapeutique et le recours aux personnages auxiliaires. Adolescent, Moreno franchit une étape décisive : au lieu de continuer à tenir le rôle divin, il devient, ce qu’il restera toute sa vie, celui qui permet aux autres de jouer Dieu. Jeune étudiant en médecine (il sera docteur en 1917), imbu de Rousseau, Pestalozzi et Froebel, il passait son temps (1908-1911) dans les jardins publics de Vienne, assis au pied d’un arbre, entouré d’enfants que, selon la parole évangélique, il laissait venir à lui, et qui se groupaient en séries successives de cercles concentriques. Là, il contait des récits féeriques ou poussait à des jeux d’improvisation, comme de faire donner par chacun un nom nouveau à ses camarades. Moreno situe cette activité dans la ligne d’une réaction contre le matérialisme philosophique et pratique et d’un retour à l’inspiration par les prophètes et les saints. Le nouveau théâtre qu’il commençait d’imaginer, avec sa scène au centre et la communauté entière faisant cercle, lui apportait la vision d’une religion nouvelle et dramatique destinée à rénover l’humanité. Moreno s’interroge sur l’essence du divin, et publie (1918-1919) dans la revue Daimon qu’il dirige ses trois premiers articles contenant des protocoles de psychodrame, Die Gottheit als Komoediant, Die Gottheit als Autor, Die Gottheit als Redner, Dieu comme acteur, comme auteur et comme orateur. Le second texte développe l’idée que Dieu n’a pas commencé le monde en écrivant un livre et que les auteurs devraient renoncer à leur pratique artificielle pour rencontrer le lecteur dans un dialogue vivant. Le troisième texte [1]  nous montre Moreno aux prises avec un prêtre qui prépare son sermon dominical et qu’il persuade de délivrer ce sermon, là où il se trouve, dans la rue, au milieu des fidèles spontanément assemblés et dans la forme improvisée où les idées et les sentiments lui viennent : ainsi a dû être prononcé le Sermon sur la Montagne. La création apparaît alors à Moreno comme un psychodrame cosmique : « Au théâtre de l’univers, Dieu continue la création… L’homme est un acteur de Dieu sur la scène de l’univers » (1923, éd. angl., p. 96). Plus tard, la même idée sera reprise en une formulation plus élaborée : « Dieu a besoin d’auxiliaires pour parachever sa création » (1959, p. 362). Moreno participe à la naissance de ce mouvement philosophique qui vise à introduire la dimension de la subjectivité dans la notion du divin, mais il le fait avec un tour personnel. Il écrit à l’encre rouge sur les murs d’un vieux château autrichien Das Testament des Vaters (1920) qu’il publie anonymement, mais qu’il rééditera en anglais (The words of the Father, 1941) en le faisant précéder d’une préface signée de lui, annonçant que « ce sont les propres mots de Dieu ». Le texte commence ainsi :


I AM GOD

THE FATHER

THE CREATOR OF THE UNIVERSE



A ses détracteurs éventuels, que de tels écrits laisseraient sceptiques sur leur authenticité spirituelle, Moreno a eu tôt fait de répondre : « Je voulais montrer qu’ici se trouve un homme qui a tous les signes de la paranoïa et de la mégalomanie, de l’exhibitionnisme et de l’inadaptation sociale, et qui peut cependant être fort bien contrôlé et normal, et même plus manifestement capable de création en extériorisant complètement ses symptômes qu’en s’efforçant de les contraindre et de les résoudre… Le seul moyen de surmonter le syndrome de Dieu est de l’extérioriser complètement (act-out) » (1953, p. XIX). De là vient le malaise où se sont trouvés plusieurs des auteurs qui ont eu à parler de Moreno, et l’espèce de mise à l’écart dont il a eu à souffrir de la part de certains milieux scientifiques : on ne peut décider si cet homme qui a découvert le psychodrame et la sociométrie et qui étale dans ses livres et dans ses conférences une telle complaisance envers soi est génial ou mystifiant. Il nous semble vain de chercher à résoudre l’énigme, vain également de l’éluder. En suivant pas à pas avec Moreno un fragment de sa propre histoire, telle qu’il la raconte, nous ne pouvons pas omettre de relever les failles d’une personnalité qui ne fait rien pour les cacher, ayant choisi d’être un technicien de l’action, non un sage.

Nous sommes ainsi plus libre pour reconnaître les principes valides que Moreno a eu pour mérite de promouvoir. Il est sensible à la crise de la culture occidentale qui accompagne le début du XXe siècle. Il y réagit par des prises de position dont il ne se départira plus : l’homme est dans ce qu’il fait, non dans ce qu’il cache ; la spontanéité est créatrice des vraies valeurs vivantes, que masquent souvent des valeurs officielles auxquelles personne ne croit plus. La première forme du psychodrame — le mot n’est d’ailleurs pas encore inventé — est l’axiodrame, technique de mise à l’épreuve des valeurs communément reconnues (les « conserves » culturelles) afin de retrouver l’enthousiasme et l’élan qui les engendrèrent. « L’axiodrame vise l’activation des valeurs religieuses, éthiques, culturelles, sous une forme dramatique spontanée. Le contenu originel du psychodrame était axiologique. Contrairement aux affirmations des manuels…, en premier lieu vint l’axiodrame (1918), en second le sociodrame (1921) ; le psychodrame et son application aux troubles mentaux constituent la dernière étape du développement » (1953, p. XXVI). Les contemporains que Moreno situe dans le même mouvement axiologique que lui sont Bergson, Peirce et Buber en philosophie, Simmel, von Wiese, Thomas et Znaniecki en sociologie, Jung et Jaspers en psychiatrie. A la Faculté de Médecine de Vienne, il entre rapidement en conflit avec ses professeurs, Wagner von Jauregg, l’inventeur de la malariathérapie, et Freud, l’inventeur de la psychanalyse. Il conçoit le médecin comme le thérapeute des âmes, comme le guérisseur au sens noble du terme ; Gandhi et Mesmer lui semblent les meilleurs exemples d’exercice de cette influence « charismatique ». Mais les maîtres essentiels dont Moreno se réclame sont Jésus et Socrate. Il voit en ce dernier un pionnier du psychodrame ; les premières séances psychodramatiques, consignées dans les articles de 1918 et 1919, se déroulent à la façon d’un dialogue socratique : « (Socrate) choisissait comme contre-protagoniste un caractère représentatif, le sophiste. Utilisant sans le savoir la technique de l’interversion des rôles, il érigeait le sophiste et le transformait en maître, tandis que lui prenait le rôle de l’élève ignorant qui pose des questions… En menant le sophiste à travers différents dilemmes, il provoquait la participation de l’auditoire et le dialogue se terminait en une catharsis dialectique » (1953, p. XXIII). La naïveté de Moreno éclate quand il pense trouver par cette méthode la solution des problèmes politiques. Ainsi, un jour de 1921 qu’il a choisi exprès Ier avril, il présente aux Viennois le premier sociodrame officiel. Le syndrome culturel pathologique dont Moreno veut purger l’Autriche, en proie à l’anarchie de l’après-guerre, est le manque d’un chef véritable. Moreno avait placé à côté de lui sur la scène un trône royal avec une couronne. Il invita chacun à venir s’asseoir sur le trône et agir en roi de façon improvisée ; le public constituait le jury. Personne ne réussit le test et le prestige de Moreno eut beaucoup à souffrir de cette tentative. Avec cet échec se clôt la période proprement mystique et éthique du psychodrame.

Moreno a désormais précisé deux de ses intuitions directrices, celle de la rencontre et celle de l’ici et maintenant. En voulant appliquer au domaine de l’édition des livres son idée de la rénovation des valeurs (cf. Einladung zu einer Begegnung, 1914), Moreno se sentit incapable d’écrire pour un lecteur impersonnel ; il ne put qu’inviter le lecteur à le rencontrer : « Une rencontre à deux, œil à œil, face à face. Et quand vous serez tout près, je vous retirerai vos yeux et les mettrai à la place des miens, et vous me retirerez mes yeux et les mettrez à la place des vôtres ; alors je vous regarderai avec vos yeux et vous me regarderez avec les miens » (1953, p. XXXI). Ce terme de rencontre gagnera les sciences sociales par le détour d’une expression figée, les relations interpersonnelles ; il signifie qu’une compréhension dans ces sciences ne se peut obtenir que dans la chaleur d’un contact humain concret et l’interversion des rôles y est déjà assignée comme l’opération fondamentale. La primauté de l’hic et nunc découle du principe de la spontanéité. En effet, si pour Bergson la spontanéité n’est créatrice que par sa durée, Moreno la conçoit au contraire comme un acte radicalement nouveau par rapport à l’histoire antérieure, ce que d’autres appelleront une transcendance ou un éclatement. C’est à l’endroit où l’on se trouve et au moment où elle surgit que l’inspiration doit se manifester au-dehors. L’église, le théâtre, le musée sont des lieux artificiels où des œuvres finies sont mises en conserve. L’agent créateur auquel celles-ci se sont substituées opère dans son lieu naturel, au milieu de la foule, dans la pleine vie de l’instant, catégorie philosophique existentielle dont la valeur se trouve ainsi restaurée.

Pendant les années 20, au milieu du foisonnement des tentatives théâtrales les plus diverses dans la Vienne d’alors, Moreno concentre ses efforts sur l’art dramatique. Le théâtre impromptu est un retour à l’expérience originelle. Le premier protocole psychodramatique, celui de Die Gottheit als Komoediant, publié pour la première fois en 1911, illustrait la mise en accusation du théâtre conventionnel. Moreno se souvenait de l’épisode où Socrate était allé voir jouer une pièce : « Ayant appris qu’Aristophane avait écrit une comédie où lui, Socrate, jouait un rôle ridicule, il vint, selon la véritable manière psychodramatique, se montrer lui-même en chair et en os aux Athéniens du public et prouver que l’acteur qui le représentait en miroir sur la scène ne lui faisait pas justice » (1953, p. XXIII). Ainsi, dans un théâtre de jeunes, Moreno perturbe la représentation d’un drame sur Zarathoustra. Quand l’acteur qui jouait le rôle de ce dernier apparaît sur scène, Moreno bondit, croyant avoir affaire au vrai Zarathoustra. Déçu d’apprendre qu’il n’est qu’un acteur, Moreno lui fait jeter son masque et redevenir l’homme qu’il est dans la réalité quotidienne. Un comparse déclare alors que le spectateur qui a bondi est le vrai Zarathoustra, qui n’a pas supporté sa caricature. Les rires fusent et la place est libre pour le théâtre de la spontanéité.

A ce stade, le psychodrame n’était encore que critique. Il visait à libérer la seule force rénovatrice, celle qui réside non sur scène ni dans les coulisses mais dans la salle : le public. Le spectateur entre en conflit avec l’acteur, avec sa non-spontanéité, avec le fait que les rôles joués ne sont pas les rôles personnels. Le théâtre passe de la scène dans l’auditoire ; il devient un théâtre du groupe. Reflétant en miroir la structure du théâtre conventionnel, il le dissout. Avec le théâtre conventionnel, tout est prêt d’avance, le décor, le texte et les événements ; rien de ce qui se passe ne se passe à son endroit propre et aucun de ceux qui jouent ne joue ce qu’il est. « Auteur, acteur, metteur en scène et public conspirent dans une interprétation de l’instant qui est mécanique » (1923, éd. angl., p. 18) ; ils cherchent à donner vie à quelque chose qui est mort. Les efforts d’improvisation à partir d’un canevas, à la façon de la commedia dell’arte, la technique de concentration de facteur chère à Stanislavski, constituent de louables et vains efforts pour remédier à une situation fondamentalement fausse. « Le drame ainsi conçu est une chose du passé, une réalité vaincue » (ibid.). Ce que veut Moreno, c’est revenir du théâtre représenté au drame vécu.

Das Stegreiftheater — le théâtre impromptu — est le nom du local où Moreno met systématiquement à l’essai l’improvisation dramatique (1921-1924) et celui du livre qui rend compte de cette tentative (1923). Son ambition est de réaliser un théâtre à 100 % de spontanéité. L’énorme résistance rencontrée de la part du public et des élèves dénoncera la méconnaissance de la nature humaine contenue dans cette ambition et en signera l’échec. Mais les recherches expérimentales de cette période vont servir de fondement à l’estimation du degré de spontanéité et à l’apprentissage de celle-ci, à l’observation des relations interpersonnelles et aux premières mesures sociométriques.

Moreno rêve d’un « métathéâtre » qui refléterait intégralement le principe de la spontanéité. Son architecture, qui ne dépassera pas alors le stade de la maquette, est telle que toutes ses parties puissent être vues de toutes les places ; il est bâti en hauteur, non plus en profondeur, sans rideau ni coulisse, autour d’une scène centrale surélevée complètement circulaire, destinée aux acteurs spontanés ; la périphérie de la salle est occupée par quatre scènes surélevées plus petites, semi-circulaires, qui permettent aux spectateurs d’intervenir dans l’action. Les rôles ne sont pas appris : ils émergent au moment de la représentation. Ainsi est évité ce déchirement de l’acteur professionnel entre son personnage de théâtre et son individualité, déchirement qui le conduit à sacrifier son monde privé au prix d’une forte angoisse ou à altérer son rôle en y imprimant sa marque personnelle. Pour Moreno, bien qu’il ne le nomme point, le paradoxe du comédien témoigne de la fausseté foncière de sa situation. De même la résistance des comédiens à leur rôle de théâtre, résistance dont sa familiarité avec eux lui a souvent valu la confidence et qui constitue une menace à leur équilibre personnel, plaide en faveur du théâtre spontané. Le décor est impromptu. Les masques sont fabriqués et peints devant le public. Un tailleur improvise les costumes. Le public est invité à réagir librement.

Dans ce théâtre impromptu, deux personnes interviennent, grâce auxquelles la spontanéité des acteurs va trouver sa matière et sa mesure : l’auteur et le directeur du jeu. Le dramaturge compose le drame mais sans lui donner une forme définitive ni surtout écrite ; au fur et à mesure de leur production, les personnages de son drame intérieur s’actualisent en les divers acteurs et acquièrent leur autonomie naturelle. Une fois échauffé par le dramaturge, l’acteur devient le créateur de son propre personnage. L’auteur, ou mieux le poète, transfère aux acteurs, au besoin en jouant avec eux, son enthousiasme et les idées qui mûrissent en lui : ils agissent comme sous l’influence d’une profonde suggestion. La seconde tâche du poète est, à chaque instant nouveau, de combiner les multiples personnages en un tout unifié. Le directeur du jeu ou metteur en scène se confond souvent avec l’auteur, fusion où Moreno trouvera très vite pour lui-même la satisfaction de son instinct démiurgique et qui fixera à jamais son mode de participation aux séances du psychodrame. Dans l’obscurité initiale on n’entend que la voix du directeur qui établit le contact avec le public. Au milieu de la lumière naissante puis éclatante, le directeur discute avec les acteurs et éventuellement avec l’auteur du problème qui va être joué, de la subdivision en scènes successives, des rôles assignés à chacun. Les acteurs s’échauffent à leurs rôles, changent de personnalité devant le public au moyen de masques et de costumes. Le drame spontané se déroule alors, qui tire son cours imprévisible de l’invention des acteurs, des réactions de l’auditoire et des interventions du directeur : celui-ci modifie le scénario au milieu de l’action ou lance dans le jeu d’autres acteurs chargés de la faire rebondir. Au théâtre impromptu, la recherche du scénario fut assez vite simplifiée par une technique féconde qui dispense du recours au dramaturge, le journal vivant : la lecture d’un quotidien fournit une nouvelle ou un fait divers dramatique et susceptible de représentation improvisée.

Le théâtre impromptu fut pour Moreno l’occasion d’observations fécondes. Un acteur ne peut le pratiquer que si sa spontanéité a fait l’objet d’une estimation et d’un entraînement ; certaines situations et certains rôles lui conviennent plus ou peu ; les tests de spontanéité et le calcul d’un quotient de spontanéité ont pris naissance là. Par ailleurs, lorsque plusieurs acteurs spontanés jouent ensemble, le problème se pose de leur interaction. Un tel acteur doit être à la fois productif et réceptif à la production des autres. Si l’on ne veut pas que la créativité retombe, quelque mesure et quelque discipline se révèlent nécessaires. Afin de coordonner les spontanéités, Moreno propose toute une série de notations, qui sont des précurseurs de la sociométrie et de la dynamique des groupes. Le directeur fait signe à chacun d’accélérer, de ralentir, de terminer. Le jeu est continuellement chronométré. Des diagrammes d’interactions montrent combien de temps un acteur A passe avec un acteur B, combien de mots il lui adresse et combien il en reçoit, quelle distance les sépare sur scène, combien de fois ils apparaissent ensemble ou sortent ensemble du plateau. On tient le compte des rôles que chacun joue et des partenaires qu’il choisit.

Cette seconde phase de l’histoire du psychodrame est marquée par un enrichissement des principes. L’idée de l’extériorisation prend une formulation philosophique : contrairement à la conception ancienne, la chose en soi ne se cache pas sous les apparences ; ce qui apparaît, c’est précisément ce qui est : « Les phénomènes sont ce qu’ils apparaissent. Ils sont la chose en soi » (1923, éd. angl., p, 34). Le théâtre conventionnel appartient au monde des apparences, avec son décalage entre la réalité des hommes qui le soutiennent et le caractère imaginaire de la représentation. Bien que Moreno ne cite jamais Hegel et ne semble point avoir été sensible à son influence, on peut dire que le théâtre spontané réalise l’identité hégélienne de l’essence et de sa manifestation. Moreno se contente d’écrire : « L’illusion d’un monde réel est juste aussi importante que la réalité d’un monde d’illusion » (ibid., p. XXXV). C’est dans le devenir de l’instant qu’est abolie la distinction de l’être et du paraître.

La découverte essentielle de Moreno pendant cette période réside néanmoins ailleurs : avec l’importance accordée au public, c’est le prélude à l’exploration et à l’utilisation des phénomènes de groupe. Cette découverte, Moreno l’avait faite hors du domaine théâtral, à l’occasion d’autres activités. En 1913-1914, il avait participé à une expérience de réadaptation des prostituées, comprenant des séances de discussions libres par petits groupes ; il s’était rendu compte, sans en tirer encore de conséquences, que le groupe avait une réalité spécifique et une structure propre, que chaque participant pouvait devenir un agent thérapeutique de l’autre ; au même titre que le principe d’extériorisation, le déplacement d’accent des individus sur le groupe lui parut bousculer la conception qui privilégie le psychisme du sujet considéré comme sa propriété privée. Puis pendant la première guerre mondiale, Moreno fit partie de l’équipe médicale qui s’occupait à Mitterndorf d’une communauté de personnes déplacées ; il avait observé le développement progressif des institutions de la communauté et de ses tensions. La convergence du drame et du groupe ne s’effectuera pleinement qu’au stade suivant ; elle trouvera son aboutissement dans le psychodrame proprement dit.

En présidant à la naissance du théâtre thérapeutique, un heureux hasard sauva le mouvement psychodramatique de l’échec où le conduisait le théâtre de la spontanéité à 100 %. Du moins, ce hasard, Moreno était-il alors assez mûr pour le provoquer et en saisir toute la portée. Au théâtre impromptu, la meilleure actrice est Barbara ; elle se destine au métier de comédienne et participe à l’expérience, alors à ses débuts, du journal vivant. Elle excelle dans les rôles d’ingénue romantique et attire le public. George, poète et auteur dramatique, se trouve être son spectateur le plus assidu. Une idylle naît entre eux, qui s’achève en mariage. Ils continuent à fréquenter le théâtre impromptu, quand un jour George confie ses ennuis à Moreno : « Cette créature douce et angélique, que tout le monde admire, se conduit en démon sauvage quand elle est seule avec moi. Elle parle le dernier des langages et, si je me mets en colère, elle me frappe à coups de poing » (1946, p. 4). Moreno a alors l’idée de faire jouer à Barbara dès le soir même des rôles cyniques et vulgaires. Elle accepte avec réticence, par crainte de ne point réussir. Le journal fournit un fait divers : une fille, qui faisait des propositions aux hommes dans une rue d’un quartier mal famé de Vienne, a été attaquée et tuée par un métèque. Barbara mène la scène de façon inattendue : elle éclate en colère sur la question d’argent, devient grossière et frappe son partenaire à coups de poings et de pieds ; pour finir, celui-ci simule de l’égorger sauvagement, à la grande épouvante du public. Barbara exulte et embrasse George. Moreno comprend qu’il a trouvé la solution. Il continue à faire jouer à Barbara des rôles de fille à soldats, de servante de café, de maîtresse haineuse, de femme en proie à la vengeance. Après quelques jours, George lui apprend qu’elle est en train de changer : à la maison, ses accès de colère perdent de leur intensité ; il lui arrive d’en sourire en plein milieu et de les rapprocher des scènes improvisées au théâtre ; ils en rient ensemble ; elle en rit même à l’avance quand elle sent la crise venir. Moreno a une nouvelle idée : il fait jouer les époux ensemble et leur propose des scènes qui se rapprochent progressivement de la réalité quotidienne du couple ; ils jouent enfin leur famille, leur enfance, leurs rêves, leurs projets d’avenir. De plus en plus nombreux, des spectateurs viennent dire à Moreno combien ces scènes les touchent plus profondément que les improvisations habituelles. Barbara et George reconquièrent en quelques mois leur harmonie et Moreno peut leur expliquer à la fin le déroulement de leur psychodrame séance après séance.

Avant de songer à préciser sa technique et à en multiplier les formes, Moreno sent où réside la vérité de ce qu’il vient de découvrir. La notion aristotélicienne de catharsis s’impose à lui avec évidence : la tragédie purifie l’esprit du spectateur car en suscitant la terreur et la pitié » elle le libère de telles émotions. Mais Aristote parlait d’une tragédie finie et fixée. Dans le théâtre spontané, la catharsis est d’abord celle de l’acteur qui extériorise son propre drame et qui se libère des personnages intérieurs en les produisant au-dehors. La catharsis est également celle du public, par un effet secondaire : en voyant représenter sur scène ses propres conflits, le spectateur y trouve une détente, parfois une solution. Toutefois, l’extériorisation enclenche la catharsis mais ne l’explique pas. En quoi la représentation dramatique des conflits entraîne-t-elle la délivrance du sujet ? En répétant volontairement, dans des conditions favorablement agencées, ce qu’il a subi ou ce qui lui échappe, l’homme le surmonte et s’en rend maître. « Chaque vraie seconde fois est une libération de la première… Chacun prend par rapport à ce qu’il a fait le point de vue du créateur » (1923, éd. angl., p. 91). Grâce à l’improvisation dramatique, le passé est restitué au passé, et cesse de déterminer l’individu auquel est rendue, par l’expérience même qu’il en fait, sa liberté créatrice.

A ce stade, le progrès de Moreno, semble-t-il, tient en ce qu’il s’est dégagé du « modèle » théâtral, qui a provoqué l’invention du psychodrame, mais qui, comme tout modèle novateur, est en même temps un obstacle épistémologique au développement de l’invention. La dramaturgie de Moreno restait à ses débuts traditionnelle : bien qu’elle fût improvisée, c’était une véritable pièce de théâtre qu’un auteur venait proposer à des acteurs. Substituer au dramaturge les nouvelles lues dans le journal constitue un heureux retour aux faits. Le psychodrame thérapeutique, enfin, assigne à la production dramatique les données provenant de l’entretien clinique et susceptibles de fournir la clef des conflits. L’état subjectif propre à la création littéraire s’y trouve concilié avec l’exigence d’objectivité sans laquelle il n’est point de vraie thérapeutique psychologique. En effet, il ne suffit point que le sujet s’exprime, il faut qu’il se décentre : une activité du premier genre apporte une détente ; seule une du second genre permet la transformation de soi. Le but que Moreno s’est explicitement proposé est de garder, dans l’action et dans la science qui la fonde, cette intensité du drame vécu, où l’homme se reconnaît au plus haut point pour lui-même et dont le théâtre fournit un des meilleurs exemples. Mais ne serait-ce pas le problème inverse qu’il a résolu, c’est-à-dire comment passer de la production d’une œuvre d’art à un changement dans l’être humain ? Or, parallèlement à celle de l’auteur, la fonction de l’acteur évolue avec les formes successives du psychodrame et perd les caractéristiques encore conservées du comédien professionnel. Avec le psychodrame thérapeutique disparaît l’artifice. Le mot même d’acteur cesse de convenir. Deux façons de jouer se différencient. Un sujet humain, handicapé par ses problèmes, vient les dramatiser spontanément. Tout aussi spontanément, mais à l’avance entraînés, des adjoints du directeur-psychothérapeute donnent au sujet la réplique : ce sont les personnages auxiliaires (auxiliaries ego). Moreno ne semble pas en avoir précisé la notion avant son départ pour l’Amérique, bien que leur utilisation commence avec l’épisode de Barbara. Bien plus tard, Moreno se rendra compte que, dans le psychodrame, « l’équipe des personnages auxiliaires est habituellement non les patients eux-mêmes mais le médium à travers lequel le traitement est dirigé » (1946, p. 317). Ce médium est spécifique du psychodrame. Il est virtuellement impliqué dans la réadaptation conjugale de Barbara. Il fournit la réponse au dilemme de l’objectif et du subjectif, de l’expression de soi et de la transformation de soi, et cette réponse consiste à mettre concrètement en œuvre l’intersubjectivité.

Le modèle théâtral s’effrite sur un dernier point. La scène est de moins en moins le lieu où se donne une représentation. Le théâtre thérapeutique tout entier est le symbole de la maison privée, dont les acteurs sont les habitants ; ce qu’ils jouent, c’est comme ils vivent ; les personnages auxiliaires représentent les autres membres de la famille. Mais la scène dans sa matérialité n’est même plus nécessaire. Moreno répète, fidèle au principe de l’instant, qu’un psychodrame se joue in situ, partout où se trouvent les intéressés, et que son lieu est naturel. Un appareil théâtral se justifie seulement pour les nécessités du contrôle et de l’entraînement.

Conservant des stades antérieurs l’idée qu’une production à l’état naissant est plus parfaite qu’une œuvre achevée, autrement dit que la parole est psychologiquement supérieure à l’écriture, enrichi par la création de personnages auxiliaires qui provoquent de façon raisonnée les rencontres interpersonnelles nécessaires, le psychodrame s’achemine vers sa définition définitive : « Science qui explore la vérité par des méthodes dramatiques » (Moreno, 1946, p. 12).

La désertion de ses acteurs spontanés pour le théâtre traditionnel, l’insuccès rencontré par ses livres Das Stegreiftheater et Das Testament des Vaters amènent Moreno, en 1925, à la décision d’émigrer aux Etats-Unis et inaugurent la seconde période de sa vie, le passage des écrits religieux aux écrits scientifiques. Moreno trouve, dans le peuple américain, qu’une longue histoire de pionniers et qu’une philosophie pragmatiste préparent à la psychologie de l’action, un terrain d’élection pour le psychodrame (1946, p. 11). La première expérience a lieu en 1928. De 1929 à 1931, des séances publiques de théâtre collectif impromptu prennent place trois fois par semaine au Carnegie Hall : un spectateur porte sur scène son problème, au lieu de le confier en secret dans un cabinet de consultation, et l’auditoire participe spontanément au jeu. Une revue nouvelle, de courte durée, Impromptu, voit le jour. Puis le psychodrame, malgré son extension à des écoles et à des hôpitaux, subit une éclipse dans la pensée de Moreno. L’année 1932 est occupée à une vaste enquête sur les relations interpersonnelles dans la communauté de Hudson pour la rééducation des jeunes filles délinquantes. De cette enquête, les instruments sociométriques sortent définitivement forgés. En 1934, Who shall survive ? A new approach of the problem of human interrelations présente cette nouvelle science. A partir de 1937 paraît régulièrement une grande revue Sodometry. A journal of interpersonal relations. Le Sociometric Institute est fondé en 1942.

Le mouvement psychodramatique a toutefois déjà repris sa marche. En 1936, à Beacon, dans l’Etat de New York, Moreno réalise un de ses rêves : il fait construire un théâtre thérapeutique. La scène est faite de trois cercles concentriques dont les diamètres varient de 3,60 m à 4,80 m, chacun surélevé par rapport au précédent et qui correspondent aux niveaux successifs dans réchauffement de la spontanéité. Quelques chaises et une table sont le seul décor. Un quatrième degré, propre aux états d’âme des héros et des prophètes, est fourni par un balcon dominant le plateau de 3 m. L’auditorium a 15 m de long, 7,50 m de large et 12 m de haut. Il comporte 70 places assises. Un projecteur permet des effets de lumière et de couleur spontanés. Une séance psychodramatique publique et payante a lieu toutes les semaines. Des séances fermées s’y déroulent dans le cadre de la consultation et de la clinique psychiatriques dont le théâtre est une annexe. Mais le psychodrame déborde vite le cadre du traitement médical : les conflits matrimoniaux, la sélection des cadres pour l’industrie et l’armée lui ouvrent des champs à explorer. Moreno invente le jeu de rôle et les premiers tests psychodramatiques. Les articles sur le psychodrame se multiplient à partir de 1940. Le premier volume de Psychodrama (1946) rassemble, en les complétant, les plus importants. Du psychodrame dériverait selon Moreno toute la psychothérapie de groupe : tentative d’annexion qui lui vaut d’entrer dans une vive rivalité avec Slavson, le leader américain de la psychothérapie de groupe non psychodramatique. Moreno fonde en 1942 une American Society of Group Psychotherapy and Psychodrama, qui publie un Bulletin l’année suivante. Ce dernier se transforme en une revue successivement intitulés Sociatry, Journal of Group and Intergroup Therapy (1947) et Group Psychotherapy (1949). Les théâtres psychodramatiques se multiplient : St Elizabeth Hospital de Washington (1940), New York City (1941), Harvard University (1949). Moreno est devenu un chef de mouvement et un organisateur. Il désigne des « directeurs » de psychodrame parmi ceux de ses élèves qui lui apparaissent les plus aptes à former des psychodramatistes et à le représenter éventuellement dans d’autres pays.

Son ambition va jusqu’à rêver d’apporter les bienfaits de la spontanéité dramatique et de la planification sociométrique à l’humanité entière. Dans cette perspective, il multiplie les voyages lointains, les contacts, et avec l’aide de sa seconde femme et collaboratrice Zerka T. Moreno, il instaure à partir de 1964 des congrès internationaux de psychodrame. Son annexionnisme, sa tendance au mélange des genres, sa tolérance aux variantes techniques de toutes sortes, un certain laxisme dans les cautions qu’il donne lui attirent la réserve de beaucoup de psychanalystes. En contrepartie, son intuition des conflits interindividuels, son sens des situations de groupe, son talent de dramatisation, sa facilité de contact et la sorte de personnage de mage qu’il se compose intéressent et même fascinent ses auditoires.
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