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Fairbairn et I’Esthétique

FREDERICO PEREIRA (%)

Mon point de départ est une croissante perplexité devant ce qui parait étre une application de la
psychanalyse au champ artistique et en particulier littéraire.

Nous acceptons sans discussion les théses freudiennes classiques, et nous suivons sans discus-
sion leurs applications a de domaines ou elles ne prennent pas racine.

Ainsi, les Traits artistiques fondamentaux (littéraire en particulier) sont abandonnés, et a leur
place la question centrale devient celles de la production de I’ceuvre.

L’esthétique freudienne est essentiellement une esthétique de la production, traversé cependant
par la fallace de l'identification (H. Read, 1951), par laquelle en s’identifiant (en croyant s’identifier)
a ’auteur, le psychanalyste croit pouvoir repérer les mouvements que chez le créateur sont en jeu, et
qui sont (seraient) a la base de 1’ceuvre.

Le modéle de cette esthétique de la production (ou esthétique de la motivation, comme on a pu
lui appeler) est bien entendu le réve, la réverie, en certains de leurs aspects. Sa dynamique est celle du
refoulement, échec du refoulement, retour du refoulé, triade freudienne fondamentale (réve, sympto-
me, acte manque).

Bien entendu, tout processus de refoulement et de restitution du refoulé sous d’autres formes, se
place sur le champ plus général du fantasme — dont la dynamique se fait présent dans I’Euvre.

Donc, d’un point de vue freudien classique, I’(Euvre ne peut étre comprise que

- du point de vue des rapports de forces et des conflits;

- du point de vue des instances ou systémes psychiques engagés dans ces conflits;

- de I’investissement des quantités d’énergie psychique dépensés dans les mouvements ou
déplacements présents de I’ccuvre d’art, dans 1’ceuvre littéraire.

On peut dire le méme de la fagon suivante:

- sur le plan dynamique, 1’ceuvre littéraire est déchiffrable comme une version de ’activité fan-
tasmatique. Sur le plan topique, elle se décrit comme un déplacement d’un systéme a [’autre,
avec les tensions intersystématiques respectives;

- sur le plan économique, elle implique une mise en jeu du plaisir chez le Sujet-auteur comme
chez le Sujet-lecteur;

(*) Instituto Superior de Psicologia Aplicada, Rua Jardim do Tabaco, 34, 1149-041 Lisboa, Portugal.
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- la dynamique fantasmatique et 1’opération narcissique débordant sur une économie de
I’affect.

A part cela, ou avec cela, trois moments:

1) I’idée du roman familial, introduit dans une lettre a Fliess a propos d’une ceuvre de C.F. Meyer.
2) L’articulation du fantasme et du réve diurne, comme dans Gradiva.
3) La centration dans le motif central — inconscient — de I’ceuvre (cf. P.L. Assoun, 1993).

Dans toutes situations, il est remarquable que c’est [ 'euvre en tant que telle, en particulier dans
ces qualités formelles qui est perdue, ainsi que, au fond, une esthétique de la réception — sauf pour
dire que le poéte avec le poeme éveille chez le lecteur ou 1’auditeur les mémes fantasmes qui 1’ani-
maient, lui, dans son processus créatif.

Dans I’essentiel, donc: une esthétique de la Production ou de la motivation.

Si nous prenons les développements kleiniens, c’est un peu le méme qui se retrouve, non pas tant
d’ailleurs pour élucider la motivation de ’artiste ou de I’écrivain, mais plutot pour essayer de déter-
miner a quelles conditions une motivation peut devenir ceuvre d’art, peut devenir littérature.

C’est bien ce qui transparait de 1’essentiel travail de Hanna Segal (H. Segal, 1952) consacré a
I’Esthétique.

L’argument central est le suivant: un sujet qui n’a pas «atteint» — comme on disait alors — la po-
sition dépressive ne peut pas véritablement créer, au point de vue de 1’art.

Pourquoi? Parce que toute création ne peut exister que sur un fond de perte perlaborée, c’est a
dire sur un processus de deuil, I’(Euvre étant 1’¢laboration symbolique de la perte.

D’autre part, la dynamique de la réparation est nécessairement présente dans I’Euvre, I’(Euvre
étant en fin de compte un processus de réparation.

C’est a dire que I’Euvre est un au-dela des clivages primaires et des identifications projectives
correspondantes, ainsi que de la force intempestive des pulsions de mort.

Sans ce mouvement propre a 1’élaboration dépressive, il n’y a pas d’Art, il y a changement psy-
chotique du Monde par projection d’objets internes clivés.

Ce qui veut dire d’ailleurs qu’il ne peut y avoir d’Art Psychotique. Comme il ne peut y avoir
d’Art Perverse, dans la mesure ou précisément la Perversion — comme la Psychose mais d’une autre
maniere — est fracture de 1’¢laboration dépressive, faille de la dépression.

Telles est dans 1’ensemble le noyau des theéses d’Hanna Segal (H. Segal, 1952) concernant 1’es-
thétique psychanalytique.

Comme on voit, si la motivation n’est plus au premier plan en tant que motif inconscient, c’est
alors 1’étude des conditions par lesquelles une motivation peut voir le jour en tant qu’ceuvre d’Art.

L’approche de la théorie des Relations d’Objet — tellement ignorée en esthétique psychanalyti-
que, d’une fagcon d’ailleurs apparemment paradoxale — est trés différente.

Et avec elle, ¢’est de Fairbairn qu’il faudrait parler, Fairbairn qui a consacré deux articles a I’ Art,
plus un commentaire a la «Psychanalyse de I’Art» de Kris, celle-ci entiérement plongé dans les mo-
deles de la Psychanalyse du Moi.

Les deux articles sont «Prolegomena to a Psychology of Art» de 1938, et «The Ultimate Basis of
Aesthetic Experience», aussi de 1938, donc 1’un et I’autre montrent les profonds changements intro-
duits par Fairbairn aprés son étude du phénomeéne schizoide, et qui sont connues a partir de ses «Psy-
chanalytic Studies of Personality».

Le changement dans ’appréciation de I’ Art est cependant introduit dés le début des Prolegome-
na, quand Fairbairn dit:

«The term Art is ordinary employed to describe a social phenomenon embracing three compo-
nent elements: 1) The Work of Art; 2) The Creative Artist; 3) The percipient or audience» et encore
«the fourth factor of technique».

C’est intéressant de voir que Fairbairn souligne le premier élément (Work of Art) et le mot
Technique.
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L’influence de la Poétique d’Aristote est claire, ceuvre classique que Fairbairn connaissait bien,
puisqu’en effet, quoiqu’en ce centrant essentiellement sur I’(Euvre — et en particulier, comme on sait,
la Tragédie — Aristote n’a pas ignoré le facteur Artiste (les considérations a propos d’Herote en sont
un signe) ni le facteur Audience, comme il est clairement énoncé et accentué dans la Théorie de la
Catharsis, qui justement concerne I’ Audience. D’ailleurs Aristote dans la Rhétorique avait aussi bien
sous I’ceil le Récepteur, puisque la Rhétorique est I’ Art de persuader... quelqu’un, c.a.d., le destina-
taire. C’est d‘ailleurs aussi ces trois aspects que Paul Ricoeur souligne en créant les concepts de Mi-
mesis [, Mimesis I et Mimesis 111, chacun relatif a I’ceuvre, au créateur et au récepteur, en particulier
dans son commentaire a la Poétique d’Aristote dans Temps et Récit (P. Ricoeur, 1983).

Donc Fairbairn subit la bonne influence d’ Aristote.

Mais des le début ce qu’il veut éloigner c’est le spectre de /[ attitude du récepteur — non pas pour
ignorer la participation de sa fantasmatique dans le processus de réception, mais plutot pour éviter les
courants de I’ Esthétique que, depuis Schopenhauer, en particulier, voulaient fonder 1’Objet Esthétique,
ou plutot la nature esthétique de I’Objet Esthétique sur ce qu’on appelait 1’attitude esthétique.

Mais s’il éloigne ’attitude esthétique dans le récepteur en tant que fondement possible de
I’Buvre d’Art, il a I’habilité d’en réintroduire quelques aspects dans 1’élaboration artistique. En effet,
il va essayer de caractériser formellement I’élaboration créatrice par 1’expression «for funy — trés mal
comprise d’ailleurs par son disciple direct, analysand et ami, J. Sutherland (J. Sutherland, 1989), dans
«Journey into the Interior», un ouvrage dédié a Fairbairn (le premier, d’ailleurs) Fairbairn dit: «Acti-
vities may be regarded as falling onto two great classes: (1) Activities undertaken for their own sake,
i.e., activities undertaken for the satisfaction provided by the activities themselves; (2) activities
undertaken as a means of providing satisfactions independent of those inherent in the activities in
question.»

Les activités «for fun» s’opposent donc aux «serious activities».

Voici donc que Fairbairn essaye de caractériser de quoi il s’agit quand en parle d’Euvre d’Art,
et cette fagcon d’en parler — au-dela ou en dehors des motivations inconscientes — lui ouvre la capacité
de percevoir le rapport essentiel entre 1’activité artistique et «the playing activities» de 1’enfant méme.
Au contraire donc de ce qu’on pense, le rapport entre art et jeu n’est pas un résultat récent d’¢élabora-
tions post-winnicottiennes, mais des premicres intuitions de Fairbairn — que Winnicott d’ailleurs
connaissait...

Avec le principe du «for fun» inclus dans la nature de 1’Art, Fairbairn peut réaliser une profonde
critique du Puritanisme et de 1’Attitude Puritaine face a I’Art comme expressions vivantes d’un
Surmoi Sadique qui justement ne tolére pas, au fond, I’Art en tant que tel. L’attitude puritaine face a
I’ Art essaye justement de la transformer d’activité «for fun» en activité utile, c.a.d., activité édifiante
en activité qui ne sert qu’au Salut de I’ Ame.

Certaines racines d’une telle attitude pourraient d’ailleurs se trouver, peut-étre, comme étant a
la racine du rejet des Surréalistes par Freud — et a contrario, justement dans la critique radicale des
puritanismes par les surréalistes.

Surréalistes que Fairbairn connaissait bien — et en particulier H. Read qui en a eu beaucoup parlé
dans le Royaume Uni — et qui lui ont permis de réaliser des comparaisons extrémement intéressantes
du point de vue d’une esthétique psychanalytique. Par exemple, pour lui la question centrale n’est pas
que le theme de la Madonna de Leonardo et celui de Maternité soit le méme. Le considérer comme
central serait en effet accepter une position freudienne de 1’esthétique de la Motivation. La question
centrale c’est que tout en ayant le méme theme, le résultat formel est complétement différent.

C’est cette sensibilité aux spécificités de la Forme qui rend Fairbairn singulier dans le champ
psychanalytique.

Son idée a I’époque suit cependant un chemin encore classique, en admettant que dans 1’art —
comme dans le réve — il y a deux forces fondamentales, les forces pulsionnelles et les forces de la
répression, dont le jeu respectif est a I’origine de I’expression formelle.

Par rapport a Leonardo, par exemple, il n’est pas difficile de voir que les Surréalistes montrent
une contention limitée, et que leurs ceuvres ont une relation beaucoup, plus directe avec «the pressure
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of unconscious phantasy combined with the weakness of repression». Et il ajoute: «For it is the
avowed purpose of the Surrealistic school to break down the barriers existing between the world of
the unconscious and the world of outer reality.»

Mais ces barriéres sont barriéres contre quoi? Non seulement contre des motions libidinales et
des phantasies cedipiennes, mais aussi des phantasies destructives.

Cela est intéressant a souligner en 1938, mais, encore une fois, la question n’est pas thématique.
On peut découvrir des phantasmes sadiques présents chez Goya ou les Surréalistes, au niveau du Sujet
Traité, c.a.d., a la maniére freudienne.

Plus intéressant est la problématique de ['intégrité de [’objet, autour de la dynamique de la des-
tructivité, en particulier orale. A c6té donc de la destruction il y a la restitution d’un objet dont /’in-
tégrité est atteinte a différents degrés. Et, en effet, «the principle of restitution is the governing prin-
ciple in art». Plus le sujet est capable de restitution, plus «classique» est I’ceuvre. Moins la restitution
est présente, plus la fragmentation objectale au niveau de la forme devient visible.

Tenir compte de cette dynamique méne a élaborer une nouvelle théorie du symbolisme, dans son
double aspect négatif et positif.

Le symbolisme, comme on I’appelait alors, tel qu’il est présent dans le Réve, par exemple, n’est
pas seulement Masque, c.a.d., résultat de la triade freudienne de refoulement, échec du refoulement,
retour du refoulé déguisé, mais aussi construction positive, €laboration de Formes nouvelles.
«Dream work’ is not merely a negative but also a positive process. Dream work ceases to be merely
a means of disguise, whereby repressed impulses evade an internal censorship, and becomes also a
positive gesture on the part of the ego towards the ego-ideal.» Et Fairbairn ajoute: «4rt-work must be
regarded in a similar light.»

Ces «gestes positifs» sont a 1’origine de formes qui ne sont pas seulement des masques, mais
aussi a I’origine des formes en tant qu’elles sont «découvertes» par ’artiste. C’est le cas des «objets
trouvésy des surréalistes — ou au lieu des mouvements des déguisements du refoulé, c’est le mouve-
ment de la découverte qui est en jeu. L’Objet Trouvé est littéralement créé par la découverte. On
pourrait dire qu’il est «symbolisé aprés coup». Un élément de la nature est «symbolisé apres coupy...

Cela nous introduit au mouvement de la «symbolisation», et a ce qui dans la relation a I’objet
peut étre «exces de symbolisation» ou «insuffisance de symbolisationy.

Dans les deux extrémes il n’y a pas de Forme artistique, mais Puritanisme ou alors déjection
projective.

C’est dans I’entre-deux que 1’Objet Esthétique se trouve — «the expressionist and projectionist
theories of aesthetics each represent a half-truthy» (Fairbairn, 1938b).

Au-dela de Freud, donc, et au-dela méme, anachroniquement, des théories kleiniennes plus tard
développés, Fairbairn va se élaborer une théorie de 1’Objet Esthétique non seulement en tant que ma-
nifestation d’un fantasme soujacent, mais aussi en tant que Forme qui est l1a, devant nous, découverte
ou reconstruite par nous.

Ce que Fairbairn nous donne donc c’est les fondements d’une théorie Psychanalytique de I’Es-
thétique qui n’est pas, enfin, pure répétition.
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