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RESUME

APPROCHE DE L'ART-THERAPIE PAR LES
PROCESSUS D'INDIVIDUATION ET DE CREATION.
"CHAGALL L'IMAGIER"

Doris Ducharme

Cette recherche se situe dans le cadre de la psychologie
jungienne et dans le "monde" de Chagall, qui se rejoignent dans
celui de la création venant de cet espace conscient-inconscient qui
permet la formation de symboles. Dans une sortie du monde de la
mére ou les archétypes en arrivent a tous se ressembler, nous
tenterons de distinguer la nature des images dans la psychologie et
dans l'art, ainsi que les processus qui les sous-tendent pour en
arriver a ce que pourrait étre l'art-thérapie. Comme 1'image est
le mode d'expression naturel de 1l'inconscient, 1l'importance de la
qualité du moi ou du conscient, est primordiale dans la création et
la compréhension de ces images ainsi que dans 1l'intégration de
leurs contenus dans la vie de tous les jours. Dans cette démarche
de mise en forme et de recherche de sens, il nous faudra toujours
reconnaitre deux valeurs, le rationnel et l'irrationnel, valeurs

vivantes que nous ne pourrons jamais posséder.
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PROCESSUS D'INDIVIDUATION

ET ART-THERAPIE

L'image est au coeur méme de la psychologie et de 1l'art.
Cependant, cette image est-elle la méme dans son contenu, sa
forme son efficacité, pour 1'individu qui la vit, la produit,
ou la contemple? Est-elle encore la méme s1 on la regarde par
le biais d'une démarche de développement ou d'une démarche
artistique?

Voulant unir i'art et la psychologie, je me rends compte

que je dois au préalable les séparer.

Par 1'étude du processus d'individuation, démarche propo-
sée par C.G. Jung, j'explorerai les images qui accompagnent,
tout au long du déroulement de ce processus, l'individu qui le
vit... & moins que ce ne soit l'individu qui acconpagne ses

images?

Afin de pouvoir découvrir dans 1l'oeuvre de l'artiste si
les images que 1l'on y retrouve s'apparentent a celles de
1'individuation, j'étudierai le processus de création a
l1'oeuvre chez Chagall. Peintre, poéte de 1'd@me, il est 1'un
de ceux qui a touché, vécu, du plus prés le monde intérieur.
Cependant une production artistique implique-t-elle obligatoi-

rement 1'individuation?
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Enfin 1'art-thérapie, démarche thérapeutique se voulant
basée sur 1'art, puise-t-elle & ces deux sources (l'art et la
psychologie)? Peut-elle intégrer la totalité de 1l'addition de
ces deux mondes? Ne doit-elle pas se définir comme un troi-

siéeme terme, une entité nouvelle et compléte en elle-méme?

Faut-il trouver un centre a l'opposition qui régne entre
les tenants de la gauche: les artistes et les tenants de la
droite: les psychologues? Un endroit ou 1l'énergie se libére
en faveur de 1'accompagnement d'une personne en démarche?

Voila qui m'apparait important et opportun.

"Aussi diverses que soient ces puissances contrai-
res, dans leur apparence comme dans leur finalité,
elles n'en veulent pas moins tout de méme au fond
la vie de 1'individu; elles oscillent & partir d'un
centre la faisant osciller avec elles" (C.G. Jung,
L'éme et la vie, p. 394).

Jung parle ici de la rencontre d'opposés chez un indivi-
du. Je crois que nous pouvons élargir aisément cette pensée

a l'art et la psychologie.

Dans le premier chapitre je présenterai les fondements
théoriques de la pensée de Jung en ce qui a trait au processus
d'individuation. Dans le deuxiéme, j'établirai les rapproche-
ments et les différences entre 1l'art et la psychologie. Dans

le troisiéme chapitre, je présenterai Chagall et son oeuvre et
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dans le dernier chapitre, je cernerai les implications décou-
lant de 1'union de ces opposés qui semble-t-il, sont a

l'oeuvre dans l'art-thérapie.



CHAPITRE I

JUNG: L'INDIVIDUATION

"On ne peut naturellement rien faire accéder a la
conscience sans interprétation, c'est-a-dire sans
théorie." (C.G. Jung, L'ame et le Soi, p. 182).

Mon vécu personnel m'ayant conduit a l'expérimentation de
la psychologie de Jung, je veux axer mon travail a partir de
cette psychologie. Les images de réve et les images d'art
procédant toutes deux du conscient et de l'inconscient, leurs
finalités peuvent-elles s'unir? La théorie du processus
d'individuation me servira de point d'appui pour répondre a

cette question.

Définir le processus d'individuation semble intellectuel-
lement facile. Comment expliquer alors, que l'on puisse
passer autant de temps a trouver les mots et qu'a chaque fois,
ils nous semblent incomplets, imprécis? C'est qu'il est plus
aisé de reconnaitre ce processus que de le décrire. I1 a
plusieurs sens, il s'approche sous plusieurs rapports et
surtout, il nous fait vivre ses paradoxes. Au moment ou nous
croyons avoir tout compris, un élément nouveau arrive et nous
oblige a tout reprendre. Le contenu du processus d'individua-
tion est comme une matiére vivante, il ne se laisse pas

arréter par les mots.
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Jung, 1lui, décrit le processus d'individuation de 1la
facon suivante :

"J'emploie 1'expression d'"individuation® pour

désigner le processus par lequel un étre devient un

"in-dividu" psychologique, c'est-a-dire une unité

autonome et indivisible, une totalité. La voie de

l'individuation signifie: tendre & devenir un é&tre
réellement individuel et dans la mesure ou nous
entendons par individualité la forme de notre uni-

cité la plus intime, notre unicité derniére et

irrévocable, il s'agit de li4 REALISATION DE SON SOI

dans ce qu'il a de plus personnel et de plus re-

belle a toute comparaison. On pourrait donc tra-

duire le mot d'"individuation" par "réalisation de
soi-méme", "réalisation de son Soi"." (C.G. Jung,

Ma Vie, p. 457).

Cette notion du processus d'individuation est devenue
avec le temps, la clé de la psychologie de Jung. Il y est
parvenu par l'étude d'évolutions individuelles et collectives
ainsi que par la compréhension de la symbolique alchimique.
Obligé de vivre lui-méme le processus de 1'inconscient, 1l
s'est laissé emporter par ce courant en constatant qu'il était
toujours ramené vers un centre, s'exprimant sous forme de
mandala, expression de tous les cheminements, milieu formateur
de la personnalité dans l'inconscient. Toutes ces expériences

de centralisation 4 caractére numineux, constituent le stimu-

lant le plus important a la formation de symboles.

La preuve de l'existence de l'inconscient n'était plus a
faire. Jung ramenait de son expérience de 1'inconscient,
l'existence d'un phénoméne de transformation inné chez chaque

étre humain. Il remarqua également que selon l'attitude du
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conscient face aux contenus de l'inconscient, il y avait une
modification de ces contenus ainsi qu'une modification du
conscient lui-méme. Plus l'étre humain est conscient de ce
qu'il est, plus il est amené a quitter le mode de fonctionne-
ment collectif. Il remplit son rdle envers 1'humanité en
réalisant ce qui lui est spécifique. Loin de devenir égoti-
que, il enrichit le collectif parce qu'il développe ce qui lui

est particulier.

Quand les religions, les sociétés et les sciences ne
parviennent plus a nourrir un individu, c'est a ce moment que
le processus d'individuation s'observe dans les réves et les

phantasmes de cet individu, appelé a assumer son destin.

"A ce stade également, dit Jung, Les réves seuls
montrent le chemin. Car ce développement suit une
pure impulsion intérieure ou une déiermination qui
est de 1'ordre du destin." (Marie-Louise Von Franz

et autres, C.G. Jung et la voie des profondeurs, p.
180).

Il decouvrira qu'il existe des forces au-dela de son
contr6le et de sa compréhension. Ses réves améneront au
conscient des éléments pouvant lui offrir la possibilité de
résoudre le conflit des opposés et, en entrant dans 1'expé-
rience de 1'ame, il lui faudra alors, s'attendre & un travail

avec les archétypes.
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Parce que 1la transcendance est une function ayant la
propriété de surmonter la discontinuité de la relation entre
le conscient et l'inconscient, elle assure la possibilité du
déroulement du processus d'individuation. Cette fonction
génére la formation de symboles vivants qui sont des ponts
nécessaires ol les opposés pourront prendre appui. Un contenu
nouveau dominera alors la personnalité et 1'aménera avec une

énergie renouvelée vers d'autres buts.

1. péfinition

- Conscient-inconscient

Le processus d'individuation, comme nous venons de le
définir, implique une bataille loyale et une collaboration
sincére entre deux forces d'égale importance et dignes du méme
respect: le conscient et 1'inconscient. Sans cette recon-
naissance réciproque, aucune synthése n'est poscible. La
conscience, dont le moi est le centre, se doit de protéger ses
idées et ses mécanismes de défemnse. Elle doit s'assurer
également que le moi puisse percevoir les contenus psychiques.
Le moi posséde la faculté de représentation et sans i.n degré
de continuité et d'identité, celui-ci ne peut savoir et savoir
qu'il sait. Le moi a une noble tache; il permet au systéme
psychique de devenir conscient et de réaliser ce qui est inné.
Cependant, le sacrifice de ses impulsions propres lui est
souvent demandé car, s'il est le centre du conscient, il

n'est pas le centre du psychisme. C'est au Soi que revient ce
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rble. Guide extérieur, centre de maturation de la person-

nalité, il ne sera efficient gue si le moi écoute ses mes-

sages.

L'inconscient, contrairement au conscient, n'a pas de
centre. Marie-Louise Von Franz nous dit que Jung

"le concoit au contraire comme matrice objective et

polymorphe de l'existence individuelle a son tour

fondée sur une réalité psychique collective para-
doxale parce que contradictoire et inépuisablement
créatrice." (Marie-Louise Von Franz, Les réves et

la mort, p. 10).

C'est une vie chaotique que 1l'inconscient doit défendre
entrainant ainsi le conscient dans la limite de 1'acceptable
pour le moi. Il est impossible de déterminer 1'étendue de
l'inconscient ainsi que de décrire les contenus qui 1'habi-
tent. C'est seulement par l'expérience qu'on peut parler de
contenus oubliés, de contenus refoulés, de contenus psychiques
d'aperception, de conclusions aux combinaisons restées in-
conscientes par manque de valeur et enfin de connexions psy-
chiques inconscientes. L'inconscient est une réalité vivante;
s'en couper est dangereux car cette énergie peut se retourner
contre le conscient. Dans une situation semblable, le monde
conscient se verra animé des figures de 1'inconscient, le Soi
sera assimilé au moi. Dans la situation contraire, c'est-a-

dire lorsque le conscient est déprécié au profit de 1l'in-

conscient, le moi passe alors sous l'emprise de ce dernier.
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Il devient troublé et il s'expose ainsi & toutes sortes d'ac-

cidents physiques et psychiques.

- Individuel-collectif

Les facteurs individuels qu'il est possible de vivre sont
tellement peu nombreux comparativement aux facteurs collec-
tifs, que Jung parle de l'individuation comme d'une plante
délicate nécessitant une grande protection afin de ne pas étre
détruite. Le moi conscient, méme si nous 1'ignorons la plu-
part du temps, contient de nombreuses impulsions, idées et
actions volontaires qui ne proviennent pas de notre individua-
lité mais qui sont combien semblables & celles des autres.
Dans la part inconsciente du psychisme, cet état de fait se
manifeste également: une partie seulement se rapporte a des
contenus vécus personnellement, c'est 1'"inconscient person-
nel", Méme si 1'individualité psychologique existe dans
1'inconscient a priori, elle ne sera rendue vivante que par le
travail de conscientisation d'une personne voulant vivre ce
qui la distingue des autres. Une seule partie des réves
s'expliquera par 1'expérience de vie propre & un individu, les
autres contenus provenant de facteurs collectifs. Le moi,
pouvant accéder & 1l'individuel, reste le sujet des réalisa-
tions d'adaptation et joue un rdle important dans 1l'économie

psychique.
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L'histoire humaine a acquis tardivement des caracteres
assurés et orientés de la conscience. Ceux-ci, par leur
dualité et leur régularité, permettent le développement des
sciences, de la technique et de la civilisation. Ils assurent
ainsi, a chaque individu, une orientation vers un but. Le
conscient "collectif" assure ou permet aux individus qui y
participent de vivre des valeurs sociales, que l'action de
l'inconscient diminue, comme chez les primitifs ou chez
1'homme malacdie. Le danger, pour le conscient collectif, c'est
de se couper de l'inconscient, ce qui peut amener de facheuses
conséquences: celui-ci sera envahi par des figures de l'in-
conscient. L'inconscient collectif, riche de tout ce qui
précéde 1'histoire personnelle, est dynamique. 11 posséde son
énergie et ses structures propres. Cette richesse étant
réintégrée par la conscience, permettra le développement de la

personnalite.

Les archétypes sont définis par Jung comme des structures
psychiques qui ont pour fonction "d'organiser et de "program-
mer" les actions, les réactions et le comportement de 1'hom-

me." (Michel Cazenave, Carl G. Jung, p. 56). 1Ils ont besoin

de 1'expérience du vécu pour étre remplis. Ils se manifestent
par des images, des émotions ou des phantasmes dégageant une
force énergétique puissante. Chaque archétype posséde deux
pbles: positif-négatif, bon-mauvais. Ils sont nombreux et

accompagnent le développement de la vie de 1'homme. Pour un
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développement harmonieux de 1'individu et du collectif, le
conscient et 1'inconscient doivent se développer dans des
temps appropriés. L'homme bénéficie d'une grande variéteé
d'archétypes, ce qui lui assure une compensation plus grande
pour pallier aux mangues ou accidents de son développement.
Cette compensation ayant sa limite, il n'est pas & 1'abri de

l'accident.

2. Déroulement

- Naturel

Les archétypes de 1l'inconscient se déroulent d'une
maniére ordonnée et 1logique, dans un temps plus ou moins
régulier et stable. 1Ils ont besoin, pour étre efficaces, de
1'expérience du conscient. Cela suppose que le développement
de la vie, de 1l'enfance a 1'age adulte, puisse se dérouler
d'une fagon satisfaisante en lui apportant dans le bon temps
les expériences appropriées. Ce processus a lieu spontanément
dans tous les hommes comme dans tous les étres vivants. Comme
le dit Jung, "C'est un processus par lequel 1'homme réalise

une nature humaine innée." (C.G. Jung et autres, L'homme et

sas_symboles, p. 162).

Si ce développement ou processus d'individuation naturel
reste inconscient, il n'est rien de plus que la graine qui
devient plante, la chenille se transformant en papillon et

l1'enfant qui devient adulte. Si la conscience n'intervient
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pas, le début comme la terminaison du développement restent
obscurs. La lumiére du développement demeure dans 1'in-
conscient et la personnalité consciente ne peut pas toujours
s'élargir par manque d'intégration d'éléments nouveaux. A
cause de son conscient, 1'homme a tendance a s'écarter du
fondement instinctif archétypique; il s'oppose a lui, ce qui
provoque des déviations ou des arréts de parcours. Ces dévia-
tions ou arréts du développement peuvent étre réparés par une
aide extérieure: prétre, thérapeute, etc. Des phénoménes
apparaissant lors de cette relation d'aide tels la confession,
la mise en lumiére et l'analyse du transfert, 1l'éducation et
1 'auto-éducation; ceux-ci agissent avec des degrés variables
d'efficacité. Le processus naturel d'individuation peut alors
reprendre son cours, toujours sans étre connu du conscient.
Ce processus n'est pas au sens strict le processus d'indivi-
duation dont Jung a élaboré le déroulement car deux conditions
essentielles manquent: 1'individu decit é&tre conscient qu'il
vit ce processus et il doit étre en union avec lui. Il se
verra alors placé devant la nécessité psychologique de
réaliser la synthése de la position consciente et de 1la
position inconsciente découvrant ainsi un bonheur qu'il devra
payer du prix de la solitude et de l'abandon du paradis ter-

restre.
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- Conscient

L'homme est capable de participer consciemment au dérou-
lement de son développement. Parce qu'il a un pouvoir
d'action sur son destin, ses choix conscients lui évitent des
détours sinueux et dangereux ou les symptdimes et les symboles
remplacent ce libre choix. Cependant, le développement de la
personnalité n'est pas affaire de logique, la nature étant
conservatrice et souvent inerte. Seule une nécessité grave
d'un destin intérieur ou extérieur stimule une personne a
entreprendre ce travail hasardeux, exigeant ainsi d'elle une
force morale importante. Cette nécessité n'est pas une mala-
die en soi, méme si souvent une maladie est 1l'agent déclen-
cheur de cette recherche, elle est une fonction éthique. Jung
disait qu'un tiers de ses clients n'était pas atteint de
névrose clinique mais qu'il souffrait davantage du vide de
leur vie ou d'une recherche de sens de leur existence, Par-
fois, c'est la nécessité de rétablir sa foi en Dieu ou sa
confiance en soi, ou encore, le fait que les vérités profes-
sées et enseignées ne donnent plus 1l'énergie de vie qui nous

améne vers ce processus.

C'est en chacun, que la lumiére nécessaire pour continuer
la route, pourra é&tre trouvée. L'individu, appelé a vivre
cette dynamique, s'il ne répond pas & cet appel, court le
danger d'une grave névrose et méme d'une perte de vie. Sauf

exception, c'est aumilieu de la vie que 1 'homme est habituel-
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lement confronté a ces grands conflits. 11 apprendra qu'on ne
peut pas les résoudre mais seulement les dépasser par une
maturation intérieure. Comme le dit Marie-Louise Von Franz,
la durée du processus d'individuation une fois entrepris est
difficile a limiter dans le temps car "si 1'on doit en croire
les réves des mourants le processus continue méme au-dela de

la mort;" (Marie~Louise Von Franz et autres, C.G. Jung et la

voie des profondeurs, p. 199).

Si le processus d'individuation se déroule & 1'intérieur
d'un traitement psychologique, il est plus concentré et alors
les risques d'erreurs sont diminués. Avec 1'aide du thérapeu-
te, l'interprétation des réves ou des phantasmes étant plus
profonde et plus ample, la quantité d'inconscient ramenée a la

conscience afin de la stimuler augmente par le fait méme.

Au stade ou nous sommes rendus maintenant, il est vrai-
ment question d'une rencontre avec les archétypes de 1l'in-
conscient collectif; cette quatriéeme étape est appelée par
Jung "métamorphose de la personnalité" ou recentrage de la
personnalité. Trouve: l'équilibre entre des contraires d'une
nature si diamétralement opposée, nécessite 1l'aide de symboles
car ceux-ci renferment la solution d'une harmonisation pos-
sible. C'est 1l'inconscient qui crée ces symboles et le
conscient devra les amplifier et les méditer afin que leurs

contenus soient intégrés. Par les réves analysés lors du
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déroulement du processus d'individuation, nous observerons de
nombreuses images de ces symboles. Parmi ceux-ci :

"Les symboles centraux de ce processus décrivent le
Soi, c'est-a-dire la totalité de 1'homme, qui se

compose d'une part de ce dont il a conscience et
d'autres parts des contenus de 1'inconscient."

(C.G. Jung, Réponse a Job, p. 235).

Nous pouvons voir alors la fonction transcendante a
l'ocoeuvre. Comme nous 1l'avons déja mentionné les archétypes
possédent deux pdles opposés et la fonction transcendante a la
propriété de rendre possible le jrassage de 1l'un & 1l'autre.
Les symboles "wvivants" faconnés par la thése et l'antitheése
sont la matiére premiére de ce processus. Ces symboles com-
portent donc un aspect divinatoire dans le sens ou ils renfer-

ment une partie encore inconnue, une solution harmonieuse.

Le droit a l'individuation ne doit pas étre un prétexte
pour fuir ses responsabilités humaines ou bien s'y perdre.
Etant un processus de rencontre avec l'ame visant au dévelop-
pement de la personnalité totale, des oeuvres seront donc
attendues par le collectif afin de compenser le vide occa-
sionné par le départ d'un individu. Une société se doit
d'étre assez évoluée afin de donner la liberté a 1'individua-
tion. La personne devra choisir entre poursuivre son but
individuel ou s'adapter au collectif, sinon elle deviendra

névrosée. Elle ne peut qu'espérer la clémence du collectif a
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accepter directement ou par l'intermédiaire 4'un étre aimé, la

création offerte.

3. Description

Le processus d'individuation provoque une confrontation
avec les archétypes. Ceux-ci, afin de prendre forme dans une
expérience psychique, doivent se concrétiser par des images,
des émotions ou des phantasmes. Une force margquée les accom-
pagne afin de les empécher de passer inapercus. Se présentant
d’'une maniére ordonnée et logique, ils apparaissent dans les
réves sous forme de personnages ayant une personnalité active.
Les archétypes du déroulement 1lui-méme s'observent en des
situations, des lieux, des moyens, etc. qui éclairent le
genre de transformation en cours. Un caractére religieux,
philosophique et mythologique se dégage de ces suites

d'images.

- Personna

Les rapports que nous devons entretenir avec le monde
nous demandent une attitude adaptée nous permettant cet échan-
ge. "Chaque état ou chaque profession, par exemple, posséde
sa propre personna qui les caractérise." (C.G. Jung, Ma vie,

p. 460).

C'est un comportement reconnu normal et nécessaire, pour

le monde extérieur, jusqu'au moment ou un individu utilise
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cette personna, en tout temps, d'une facon rigide et unique
afin de modeler son comportement et sa pensée. Celui qui
fonctionne seulement avec sa personna reste en tout temps le
professeur ou l'avocat. Rentré chez lui, le pére et le mari
sont absents. La personna, étant un mode d'étre collectif ou
aucun acte simple ne peut é&tre accompli naturellement, une
émotivité maladive guette cet individu. Nous 1le verrons
également projeter sur un conjoint 1les éléments pénibles
propres a sa personnalité. 1I1 est vrai que la société rétri-
bue trés bien les individus ayant une personna forte car c'est
fonctionnel et rassurant. Etre ce que l'on est vraiment,
demande le sacrifice de cette fausse énergie. Voila la pre-
miére étape vers la route intérieure: se voir tel que 1l'on

est.

- Ombre

Reconnaitre les aspects sombres de la personnalité de-
vient la base essentielle de la connaissance de soi. C'est un
probléme moral important ot le moi est confronté & une person-
nalité partielle ayant un fonctionnement plus ou moins auto-
nome ainsi qu'd des tendances qui lui sont opposées. Ce
travail sur l'ombre se heurte & de nombreuses réticences et
s'étend sur de longues années. Il reste cependant le moyen le
plus sir d'éviter de dangereuses dissociations car le moi
risque moins de s'identifier a cette ombre. Proche du monde

des instincts, celle-ci se voit souvent chargée de pulsions et
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d'émotions incontrdlables. Le moi doit alors eviter de passer
sous son emprise, car a ce moment, le soi ne peut plus étre
entendu et le processus d'individuation conscientisé. Le moi
doit accepter ses limites. Sans l'aide du soi, il se verra
entrainé a3 des comportements infantiles alors que cette éner-
gie peut étre au service de la réalisation de 1l'identite.
Dans les réves ou dans la vie, des personnages de méme sexe
que l'individu représentent souvent 1'ombre personnifiée.
Ayant un rdle compensatoire, ceux-ci seront bons ou mauvais.
Méme si souvent un sentiment de culpabilité est rattaché a
1'ombre, celle-ci n'est pas toujcurs répréhensible. Des
qualités, des instincts normaux, des réactions adéquates, des
perceptions réalistes et des impulsions creéatrices la com-
posent également. Etre pcssédé par 1'ombre entraine un
individu dans un isolement, un état d'autoérotisme ou autisti-
que qui le coupe de son environnement. Ses projections trans-
forment le monde aux couleurs de celles-ci, lui rendant inac-
cessible la réalité. Inconscient de ce processus, 1l'individu
ne vit que malveillance d'autrui. Plus les projections sont
nombreuses, plus le moi aura de difficultés a perdre ses
illusions. En plus de se rapporter a l'inconscient personnel
d'un individu, 1'ombre reléve comme archétype de 1'inconscient

collectif: c'est 1'éternel antagoniste.

Lorsqu’'on arrive au moment ou le retrait des projections

semble impossible, les symboles renvoient des images de sexes
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opposés et non plus du méme sexe. C'est que 1l'inconscient,
responsable des projections chez 1'individu, projette a ce
moment des images archétypales de l'anima chez 1'homme et de
l'animus chez la femme. Il ne sera plus question que d'auto-
critique. D'autres critéres devront s'ajouter afin de pour-
suivre le travail wvers 1'intégration des parts psychiques
complémentaires que sont 1l'anima ou 1l'animus chez 1'homme ou

la femme.

- Anima

L'anima est un archétype qui apparait chez 1'homme. La
premiére personne a porter cette projection du féminin est la
mére. Des qualités telles que: envelopper, engloutir, enla-
cer, protéger, nourrir entourent cette relation. Un fils
formé dans la fidélité, le dévouement et la loyauté a la mére,
a besoin de bien du courage pour affronter la vie réelle qui
lui semble si froide et méchante et ou rien n'est acquis.
Pour arriver & cette possibilité, il devra réaliser que la
mére réelle n'est pas seule responsable de la puissance de
1'attachement, mais qu'il s'agit de 1'imago maternelle en lui.
Son expérience devra rencontrer également celle de la fille,
de la soeur, de la bien-aimée, de la divinité céleste. I1
réalisera en plus, que chacune de ces images du féminin porte
un miroitement dangereux et que 1'amour de la vie devra étre

plus grand afin de pouvoir devenir un homme réel.
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Cette partie de féminin chez 1'homme s'explique méme
biologiquement. Les génes mdles plus nombreux ont déterminé
le sexe mais des génes femelles sont également présents et
porteurs de 1'expérience de l'histoire du féminin dans 1'in-
conscient de 1'homme. C'est dans les réves, les fantaisies ou
dans un sentiment irrationnel masculin gque l'on retrouve les
personnifications du féminin. La mythologie et la littérature
sont des sources indispensables pour approcher les nombreux
visages que peut prendre 1l'anima: nymphes, femmes-cygnes,
ondines, fées, sorciéres, etc. Le rdle de 1'anima est d'as-
surer la relation a la source de vie se trouvant dans 1'in-
conscient. L'anima comme tout autre archétype a des aspects
positifs et négatifs, un aspect primitif et un aspect dif-
férencié. Quatre stades de développement peuvent &tre remar-
qués qui correspondent a4 quatre types de femme: la femme

primitive, la beautée romanesque, 1l'éros spirituel, la sagesse.

Les dangers qui guettent un homme possédé par 1'anima
sont grands et nombreux. Il deviendra versatile, capricieux,
excessif, incontrblé, émotionnel, etc. Ses intuitions seront
archaiques. L'anima le rendra dur, sans scrupule, insondable.
Par contre, Jung ajoute : "Etant son plus grand péril, elle
exige de l1'homme ce qu'il y @ en lui de plus grand et, s'il

est vraiment homme, elle 1'obtient." (C.G. Jung, Aion, p. 26).
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- Animus
Le pendant de l'archétype de l'anima est chez la femme
celui de l'animus. C'est le pére qui est le premier porteur
de la projection du masculin. §Si 1'anima correspond a 1l'éros
maternel, 1l'animus est en rapport, lui, avec le logos pater-
nel. Bien des filles ont eu l'impression d'avoir été les
seules a comprendre leur pére, pére qui avait toujours raison.
La femme porte en elle une image inconsciente d'hommes per-
sonnifiée, selon qu’elle exprime la nature discriminatrice ou
cognitive du logos, par un homme ou un groupe d'hommes qui
représente le mieux l'une ou l'autre de ces fonctions. Nous
voyons donc apparaitre dans les réves ou les phantasmes, un
pere, un amant, un frére, un professeur, un juge, un sage, un
philosophe. Comme tout archétype, si c'est le sens positif
qui apparait, ces figures seront secourables et bienveillantes
gsinon, dans le sens négatif, elles deviendront tyranigues et
violentes, grossiéres et moralisatrices. §Si c¢'est un adoles-
cent ou un fils qui surgit, nous pouvons dire que le masculin

est en évolution chez une femme.

L'animus est plus d'une fois responsable de malentendus
ou d'interprétations facheuses au niveau des relations fami-
liales ou amicales. I1 émet des opinions, des suppositions
qui ne sont pas le fruit de réflexion méme s'il semble af-
firmer des vérités absolues. Il aime ergoter, argumenter.

C'est la justice ou la vérité qu'il défend, il ne se laisse



22
ébranler par aucune logique. Son objectif, ou du moins 1la
conséquence de ses attaques semble étre de couper la relation
entre deux étres. Il se laisse prendre par la pensée infé-

rieure.

Tourné vers l'intérieur, lorsqu'il fait pont vers 1'in-
conscient et remplit son rdle, 1l'animus positif permet & la
femme de vivre ses élans spirituels; sa créativité est ali-
mentée et son caractere affermi. Elle peut acquérir une
attitude intellectuelle qui libere le moi et lui permet un
développement de sa pensée et de ses sentiments. Ce nouveau
fonctionnement favorise un recul face a sa vie, une vue plus
grande ainsi qu'une échelle de valeurs mieux proportionnée.
La femme a besoin d'une force particuliére qui doit se tra-
duire par un travail soutenu, une discipline réguliére et une
attitude réaliste face a l'animus pour profiter de son éner-
gie.

"De cette énergie, nous en avons besoin car, aussi

incongru que cela puisse paraitre, ce n'est que

dans la mesure ou cet &tre masculin est intégré

dans notre ame et y exerce 1la fonction qui 1lui

revient que nous pourrons étre une femme au sens

noble du terme et accomplir notre propre destin

tout en restant nous-mémes." (Emma Jung et James
Hillman, Anima et Animus, p. 108).

Comme chez 1'homme, nous pouvons constater chez la femme

quatre stades de développement qui correspondent a quatre
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types d'hommes: 1'homme fort, le pocéte ou 1'homme d'action,

1'homme de parole (le verbe) et le sage.

- Soi

Lorsque se poursuit avec persévérance et conséquence la
voie du développement, aprés que l'ombre soit intégrée permet-
tant la connaissance de l'anima et de 1'animus, nous voyons
naitre une triade transcendante. Chez 1'homme, le sujet
masculin, le sujet féminin (qui 1lui fait face) et 1l'anima
transcendante la composent. De méme, chez la femme nous
verrons le sujet féminin, le sujet masculin (qui 1lui fait
face) et 1'animus transcendant. Le quatriéme élément manquant
pour former une totalité est chez 1'homme 1l'archétype du v*eux
sage et chez la femme, 1l'archétype de la mére chthonienne.
Cette quaternité mi-immanente, mi-transcendante constitue le
schéma du Soi. L'archétype du vieux sage, personnification du
principe spirituel, et 1l'archétype de la magna mater, principe
de la froide et objective vérité de 1la nature, obligent
l1'homme et la femme & se confronter cette fois-ci a leur
nature propre et d'y découvrir toutes les possibilités qu'ils

portent en eux et qui peuvent étre développées.

Comme tous les archétypes, ils comportent leurs coOtés
bons et leurs cOtés mauvais. C'est sous les traits dv magi-

cien, du prophéte, du mage, du nocher des morts, du conduc-



24
teur, ou ceux de la déesse de la fécondité, de la sibylle, de
la prétresse, de la mére-Eglise, de la Sophia, que nous les
reconnaitrons. Les plus grands dangers qui guettent 1'homme
et 1la femme a ce moment sont la présomption ou la mégalomanie.
Seules la prise de conscience et la discrimination permettent
d'éviter une identification avec ces personnages. Réussir
cette confrontation permet & 1'homme une seconde et véritable
libération du pére et a la femme une libération d'avec la
mere. A ce moment, pour la premiére fois, 1l'individualité
propre, indépendante et unique peut é&étre ressentie. Les
forces de ces nouvelles connaissances ne seront disponibles
que lorsque 1'homme ou la femme aura appris, en toute humiliteé
4 se distinguer d'elles.

"[,'image archétypicaue qui, de cette confrontation,
méne a une liaison des deux systémes psychiques
partiels -conscient et inconscient- par un point
central commun, s'appelle le Soi - C'est la der-

niére station sur 1le chemin de 1l'individuation;
Jung 1l'appelle aussi le "devenir soi-méme"." (Jo-

lande Jacobi, La psychologie de C.G. Jung, p. 139-
140).

Cet aboutissement serait impossible sans la recherche de
sens et l'éthique nécessaire a l'intégration de ces nouvelles
connaissances. Le moi se transforme donc vraiment avec la
reconnaissance du soi, plus grand que le moi, centre de la
totalité psychique, et englobant tout ce systéme. 11 reste
vrai que seul le moi est accessible mais il est également vrai

que nous pouvons vivre 1l'expérience du soi.

Rl -
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Lorsque le processus d'individuation arrive a sa fin,
lorsque 1'équilibre entre le conscient et l'inconscient est
possible, on voit apparaitre le symbole unificateur. L'image
primordiale de la totalité psychique est représentée par des
symboles ayant une forme plus ou moins abstraite, l'importance
étant la symétrie des parties et 1le rapport a un centre.
D'autres ont la forme de fleurs, de croix ou de roues, le
nombre quatre est trés important. Un danger existe, celui de
croire qu'un mandala indique toujours la fin de 1'individua-
tion alors qu'il n'est peut é&tre qu'une ébauche ou une phase
plus ou moins réussie vers un dernier achevement. Ces sym-
boles sont appelés mandalas. Ils contiennent une puissance

primordiale.

Jung décrit le processus d'individuation comme une re-
naissance sous le mode transcendental. Nous venons d'en
décrire, bien succinctement, 1les principales eétapes mais
celles~-ci ne deviendront réalité que par 1'expérience accom-
pagnée de doutes, de joies, de tristesse, de souffrances mais

aussi du bonheur d'étre en vie.



CHAPITRE 11

L'ART ET LA PSYCHOLOGIE

Le processus d'individuation se percoit en grande partie
par les images des réves et des phantasmes. Pour connailtre la
différence entre ces images et celles de l'art, il est mainte-
nant nécessaire d'explorer la nature du processus créateur et

1l'origine de ses images.

Dans la psychologie jungienne on découvre piéce apreés
pieéce, et de fagon inattendue, une approche globale du monde
de 1'art. Jung, en effet, apporte 1l'éclairage nécessaire pour
comprendre non seulement le rdle de l'art et de l'artiste,
mais également la responsabilité personnelle et collective des
artistes, face & leurs or.avres mais aussi face a leurs rdles

sociaux.

Créateur d'une chair de psychologie de 1l'art, René
Huyghes, lui, orienta sa recherche afin de donner une compré-
hension a 1'histoire de 1'art. Il se distingua aussi par sa
vision particuliére du sens et du destin de l1l'art et par son

discours sur la puissance des images.

C'est surtout par l'oeuvre de ces deux hommes que nous
chercherons 1la compréhension dQu processus de création a

l'oeuvre chez 1'artiste, et des forces agissantes de 1'image.
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1. Jung et 1l'art
Dans son livre "Ma Vie", Jung raconte en quelles circons-
tances se déroulérent ses premiéres expériences avec 1'art.
En 1879 arrivant au Petit-Huninge, prés de B&ale, le jeune Carl
Gustav Jung, alors agé de quatre ans seulement, va vivre une
expérience marquante. Dans la maison familiale, deux ta-
bleaux: l1'un représente David et Goliath et 1'autre un

paysage bdlois du début du XIX® sieécle.

"Souvent, je me glissais en secret dans la chambre
obscure et isolée; je restais assis des heures
entiéeres devant ces tableaux et j'admirais cette
beauté, la seule que je connaissais." (C.G. Jung,

Ma Vie, p. 35)

Avec sa tante, 4 l1'age de six ans, lors d'une visite du
musée de Bdle, c'est devant la galerie des antiques qu'il
tomba subjugué, "(...) car jamais je n'avais rien vu d'aussi
beau." (C.G. Jung, Ma Vie, p. 35). Une expérience dérangée
cependant par la pruderie de sa tante, indignée gque son neveu
s'attarde devant des scénes de nus comme si elle se trouvait,
dit Jung, dans un musée pornographique. Déja la beauteé et
1'oeuvre d'art lui semblent indissociables. Apres sa separa-
tion avec Freud, Jung entreprit une démarche ou il dut se
confronter avec l'inconscient et tous les personnages qui 1lui
prétent forme. Autour des années 1913 rédigeant ses phan-
tasmes, il se demandait ce qu'il faisait. Doutant que cela

soit de la science, il entendit une voix lui répondre, que

c'était de l'art. Cette voix était celle d'une femme qu'il
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reconnut pour celle d'une patiente psychopathe trés douée.
Intériorisée elle était devenue une des nombreuses figures de
l'anima, avec laquelle il dut se confronter. Jung ne pouvait
pas accepter cette réponse venant d'une artiste psychopathe.
11 ne voulait pas se laisser séduire par 1l'anima qui posséde,
nous l'avons vu plus haut, une grande force de séduction et
une rouerie sans borne. Jung se fia a 1'expérience d'un de
ses collégues gqui vécut un échec dans sa vie professionnelle
apreés s'étre laissé convaincre, par cette méme femme, qu'il
était un artiste méconnu. Victime de son besoin d'apprécia-
tion par les autres, ce dernier n'avait pas réagit en fonction
de la conscience de ce qu'il était. Suite & cet événement,
Jung, lui, va réagir.

"Si j'avais pris les phantasmes de 1l'inconscien’

pour de l'art, j'aurais pu les contempler avec moi

oeil intérieur ou les laisser se dérouler comme un

film. Ils n'auraient pas été dotés de plus de

force de conviction qu'une quelconque perception

des sens, et je n'aurais pas ressenti trace de

devoir moral & leur adresse." (C.G. Jung, Ma Vie,

p. 217)

Cependant Jung se préta a l'expérience de 1l'esthétique.
Il transcrit une premieére fois dans son "Livre noir" puis une
seconde fois dans son "Livre rouge", tous ses phantasmes qu'il
décora également d'images. C'est dans ce dernier livre gue
nous pouvons d'ailleurs retrouver la plupart de ses mandalas.
Il abandonna 1'élaboration esthétique de ses phantasmes a

temps, dit~il, afin de se concentrer sur leur compréhension.

Il en ramena le contenu dans la réalité humaine par un travail
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de compréhension scientifique, t&che de toute sa vie. Cette
démarche esthétique, bien qu'irritante, 1lui fut nécessaire
pour découvrir "la notion de responsabilité morale a 1'égard
des images". (C.G. Jung, Ma Vie, p. 219) Le danger qu'il
venait d'éviter était de remplacer la vie par le développement
de la perfection d'une langue, (poésie, peinture ou 1l'esthéti-
que seule est développée), perfection qui d'ailleurs méne a la
destruction de cette langue elle-méme et a la destruction de

la vie également.

Ce n'est pas dans un but anecdotique que ces moments de
la vie de Jung sont rapportés ici, mais bien afin d'éclairer
la provenance de certains termes qu'il faudra définir et déve-
lopper au cours du présent chapitre: l'art, le beau,
l'esthétique et le sens. Jung nous offre une conception de
l'art et des artistes précise et qui éclaire la logique d'un
vécu global de cette situation. Comparant 1l'art a la nature,

il affirme que l'art remplit son rdle dans la beauté.

"Peut-étre l1l'art ne "signifie"-t-il rien; peut-étre
n'a~-t-il aucun "sens", du moins dans 1'acceptation
que nous donnons ici a ce mot. Peut-étre est-il
comme la nature qui EST tout simplement et ne "si-
gnifie" rien. La "signification" est-elle néces-
sairement plus qu'une interprétation? N'est-elle
que le secret qu'aurait mis en lui un intellect
désireux de lui donner un sens? L'art -pourrait-on
dire - c'est la beauté et dans sa beauté, il rem-
plit son rdle et se suffit a lui-méme. Il n'a
besoin d'aucun sens. Cette question de sens n'a
aucun rapport avec l'art." (C.G. Jung, L'ame et la
vie, p. 258).
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La beauté, essence méme de 1'art, releve donc d'une étude
esthético-artistique. La psychologie ou la recherche de sens
n'y trouve pas son terrain. La beauté, nous dit René Huyghe,
ne se laisse pas enfermer dans aucune théorie. Par contre, si
1'on développe toute théorie jusqu'a une certaine qualité on
peut faire naitre la beauté. Elle n'est pas figée, ni dans le
temps, ni dans 1'espace. En regardant 1'histoire de l'art,
nous y verrons que la beauté y a pris mille visages, imprévus

et déroutants.

"La beauté, la qualité sont des oiseaux de feu, elles se
posent la ou il leur plait. Elles ne se laissent enfermer
dans aucune cage; sinon elles s'éteignent et elles meurent."

(René Huyghe, Sens et destin de 1l'art I, p. 9)

La force de 1'art réside dans cette beauté qui lui permet
de transmettre les idées, les images, d'une fagon telle
qu'elles ne rebutent ni a 1l'oeil, ni a 1'oreille de ceux qui

entrent en contact avec.

Si le beau est 1'essence de 1'art, le danger est que 1'on
pousse cette recherche du beau a un point tel que le contenu
4 transmettre soit déformé ou incomplet. L'esthétisme ne
permet pas d'imprévu, il méne a 1l'amour du beau. Pour se
faire il se détournera toujours du mal, du laid et du dif-

ficile. Tout autre chose est le travail par l'artiste de la

R .
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mise en forme des images qui font défaut & son époque. Dans
cette derniére attitude, le travail de 1la forme se rendra
jusqu'au beau, mais pour permettre & 1'homme de son temps de
saisir ces 1images selon sa capacité de compréhension.
L'esthétisme développé & son extréme dit Jung, "n'est au
tréfond de son essence qu'un hédonisme affiné". (C.G. Jung,

L'édme et la vie, p. 170)

Si nous étudions 1l'histoire du déeveloppement du monde,
nous voyons gue les peuples et les époques ont des orienta-
tions et des attitudes d'esprit différentes et caractéristi-
ques. Par le fait méme des valeurs seront écartées a chaque
époque ne correspondant pas a 1'attitude générale consciente.
Les hommes normaux supportent bien cet état de fait. L'homme
dont les valeurs naturelles ne correspondent pas & 1l'attitude
générale devra s'écarter afin de découvrir les valeurs man-
quantes. Souvent l'artiste a semblé inadapté. Cette inadap-
tation est relative. Sans que 1'homme normal 1le sache,
l'artiste bénéficiant de 1'avantage d'étre é@loigné des grandes
voies travaille a aller chercher dans 1'inconscient collectif
les valeurs manquantes assurant ainsi 1l1l'équilibre de 1a
collectivité.

"De méme que dans 1'individu particulier 1l'unilaté-

ralité de 1'attitude consciente se trouve corrigée

par des réactions inconscientes d'auto-régulation,

de méme l'art représente, dans la vie des nations

et des époques un processus d'auto-régulation

spirituel.”" (C.G. Jung, Problémegs de 1'&me moderne,
p. 380)
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Ces valeurs que l'artiste va chercher dans les couches
élémentaires et inconscientes de la psyche, se presentent
toujours a lui sous forme d'images primitives. Primitives non
pas dans le sens de grossiéres et nulles, mais dans le sens ou
elles se présentent sous une forme non différenciée, mais
riche de signification et chargée d'énergie. Le pouvoir de
ces images a ce moment précis est a son maximum de possibili-
tés de transformation. L'artiste exprime dans ces images sa
relation avec 1'archétype. Ces images primitives sont
chargées des voix du passé. L'artiste a saisi et dominé une
partie de 1l'éternel qu'il présente d'une fagon unique et
viable, comme s'il avait donné une matiére a un volatil. Ces
images sont touchantes, c'est-a-dire que par leur puissance
elles agissent dans un sens ou dans un autre. D'olu le danger
pour l'artiste qui se trouve placé au coeur de cette dynami -
que, d'ou également le danger de la manipulation inconsciente
de ces images par quiconque.

"La est le secret de l'action de l1'art. Le proces-

sus créateur pour autant gque nous puissions le

suivre, consiste en une animation inconsciente dr

1'archétype, en son développement et son fagonne-

ment jusqu'a la réalisation de 1'oeuvre parfaite.

Le fagonnement de 1'image primitive est en quelque

sorte, une traduction dans la langue du temps pré-

sent, traduction par laquelle chacun devient capa-

ble de retrouver 1l'accés aux sources les plus

profondes de la vie qui 1lui seraient interdites

autrement.” (C.G. Jung, Problémes de 1'ame moderne,

p. 378)

L'oeuvre d'art, porte en elle-méme son sens. Il est vrai

qu'eltle a utilisé les dispositions personnelles d'un artiste,
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mais elle se transforme selon ce gqu'elle veut devenir.
L'artiste qui laisse parler 1'inconscient a recours a la
nature pré-logique. C'est ainsi qu'il pourra recevoir des
réponses venant d'une sagesse instinctive. Plus riche et plus
slire, cette réponse sera cependant moins claire que si elle
résultait du conscient. Cependant, puiser a la source de
l'inconscient collectif offre plus de possibilités et de force
que de puiser dans le conscient. Il n'est pas question de
diminuer le rdle du conscient, mais sa force, dans cette
dynamique, résidera dans sa capacité d'observer, de transcrire
p'.r des formes les plus justes et les plus accessibles, les
images pergues.

"C'est 1la que git 1l'importance sociale de 1'art; il

travaille continuellement & 1'éducation de 1l'esprit

du temps en faisant surgir les formes qui lui font

le plus deéfaut. Se détournant du mécontentement

présent l'aspiration de l'artiste se retire jusqu'a

ce qu'elle atteigne, dans son inconscient, 1'image

primitive qui pourra compenser le plus efficacement

l1'imperfection et la particularité de 1l'esprit de

son temps.

Elle s'empare de cette image et, la tirant de sa

trés profonde inconscience pour la rapprocher de la

conscience, elle en modifie la forme jusqu'a ce que

l1'homme d'aujourd‘hui puisse la saisir selon sa

capacité de compréhension." (C.G. Jung, Problémes

de 1'ame moderne, p. 378)

L'esthétisme restera toujours de l'art, mais il dévelop-
pera la beauté pour 1la beauté. La beauté, utilisée pour
interpréter, créer, éduquer, permettra un art qui orientera

1'homme en recherche de sens, et empéchera 1'équilibre du

monde d'étre rompu.
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Pour René Huyghe, la conception jungienne de 1'art, pour-

rait convenir puisque dans d'autres mots nous y retrouvons des
idées semblables aux siennes. L'art posséde selon lui une
fonction essentielle & 1l'homme et aux sociétés, remontant
jusqu'aux origines préhistoriques. Indispensable, l'art sert
4 1'homme pour s'exprimer plus complétement. Pouvant ainsi se
comprendre il se réalisera mieux. Par l'art, le monde est
plus accessible plus intelligible, plus familier. L'art
devient le lieu d'un perpétuel échange d'une respiration de
1l'ame. "L'étre isolé ou la civilisation qui n'accéde pas a
l'art, sont menacés d'une secréte asphyxie spirituelle, d'un

trouble moral." (René Huyghe, Sens et destin de 1'art I, p.7)

Sans faire une étude de 1'histoire de l'art, mais en
jetant un simple coup d'oeil, observons la place de 1'art dans
différentes périodes. La Renaissance marque un tournant dans
l'histoire de la conception du monde et de 1'homme. Un
tournant qui offre 4'immenses possibilités de développement,
avec autant de risques de destructions. Avant de s'attarder
A ces possibilités de développement ou de destruction, chez
1'homme moderne, il est nécessaire de remonter a l'image du
monde au Moyen Age. La conception du rdle de 1l'homme & cette
époque était, nous dit Gerhard Adler "uniforme, collective,
statique, a 1'opposé de la conception individuelle et dynami-

que gqui est celle de 1'homme moderne." (Gerhard Adler, Etudes

de psychologie jungienne, p. 234)
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Au Moyen Age, l'individu ne se connaissait pas comme tel,
mais faisait partie d'une race, d'un peuple, d'un parti, d'une
corporation, d'une famille, comme sous un mode collectif. Le
but de sa vie était déterminé par la place qu'il occupait au
moment de sa naissance. Il était enraciné dans un ordre
solide, structuré, reconnu qui donnait le sens de sa vie sans
besoin de remise en question. Ses besoins spirituels étaient
assurés par l'Eglise. Sa conception du monde était statique
et rassurante.
"(...) la terre était ferme et en repos au centre
du monde; autour d'elle tournait un soleil attentif
4 lui donner de la chaleur; les hommes blancs, tous
fils de Dieu, comblés avec amour par 1l'Etre supré-
me, élevés pour la félicité éternelle, savaient
exactement ce qu'il fallait faire et comment il
fallait se conduire dans la vie terrestre transi-

toire 4 une existence éternelle et pleine de
joies." (Gerhard Adler, Essais sur la théorie et la

pratique de 1'analyse jungienne, pp 236-237)

Psychologiquement, 1'individualité n'existe pas encore.
Sa conception était subliminale. L'archétype de la meére
domine laissant dans 1'inconscient 1l'archétype du pére avec
son role actif, et son esprit critique. Afin que cette
contre-position ne passe au conscient, 1'Eglise dut renforcer
ses positions. Cette rigidité, au lieu de palier au danger de
l*invasion des forces qui lui étaient opposées, détruisit son

autoriteée.

C'est 4 la Renaissance que ces forces inconscientes

passérent au conscient. La conception du monde changea,
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adoptant une position anthropocentrique. L'expérience
individuelle et le jugement critique prirent le dessus et les
caracteéres intellectuels et dynamiques remplacérent les
caracteres dogmatiques et statiques de la période précédente.
De l'attitude féminine du sentiment l'on passa a l'attitude

masculine de la pensée.

"Le monde et son ordonnance ne sont plus immuables
et indiscutables: 1ils sont sujets a changements et
exposés a l'examen~critique. Le monde terrestre
n'est plus le pivot et la fin unique de 1l'univers.
Au lieu d'étre une partie strictement définie d'un
ordre universel général, 1'homme découvre sa cons-
cience individuelle et doit apprendre a la regarder
comae le facteur déterminant de sa vie. Ce fait,
en méme temps gue 1l'importance croissante attachée
a l'expérience, conduit au développement des facul-
tés critiques et a 1l'émancipation de 1'intellect,
et par 14 a la découverte la plus positive et la
plus féconde de 1'homme moderne: 1'attitude scien-
tifique expérimentale." (G. Adler, Etudes de psy-
chologie jungienne, p. 238-239)

Si, psychologiquement, ce développement de la science et
de 1l'individualité, apporte d'un c6té a la conscience un
aspect plus créateur et plus progressif, de 1l'autre il devient
la source d'une grande ambivalence. Cette ambivalence est
composée, de la perte de la sécurité collective causée par
l1'attitude individuelle grandissante, du scepticisme général
provoqué par un jugement critique trop unilatéral et de la
dévalorisation des valeurs féminines et du sentiment au profit
de la pensée et du masculin. L'insécurité fut le prix a payer

pour la liberté nouvellement acquise. L'homme se voyait
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charger de responsabilités antérieurement assumées par le

collectif.

C'est ainsi que le conflit entre la foi et la connais-
sance éclata violemment, conflit qui trouva son pendant dans
la psychologie par l'opposition du non-moi et du moi. Le
monde intérieur, par la perte de la croyance en 1l'immortaliteé
de 1'é@me, fut délaissé au profit du monde extérieur ou seules
les nouvelles découvertes scientifiques devenaient d4ignes
d'intérét. Si plusieurs grands noms tels, Paracelse, Newton,
pouvaient encore harmoniser science et foi, cette tolérance

diminua jusqu'a la rupture.

Psychologiquement un sentiment croissant d'insécurité
intérieure se développa pendant que les certitudes scientifi-

ques augmentaient.

"L'homme ne trouvait plus de réponse globale,
acceptable dans son ensemble, & la question du sens
de la vie. Plus les 1lois régissant la nature
devenaient claires, et plus les lois régissant le
réle de l'homme en ce monde semblaient devenir
confuses. Le principe capable d'opérer la synthé-
se, ce principe qui avait été respecté a une époque
antérieure, s'était perdu et 1l'homme ne faisait
plus 1l'expérience du monde que sous une déconcer-
tante variété d'aspects matériels. 11 avait perdu
la dignité supréme d'avoir une fonction définie
dans un monde ayant un sens. La manifestation la
plus affligeante - et la derniére en date - de
cette évolution est l'attitude qui ne consideére
1'homme que sous son aspect d'"unité économique"."

(G. Adler, Etudes de psychologie jungienne. p. 244)
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L'homme se retrouve libre, libre de douter de tout mais

dans 1'excés, il détruit non seulement les faux dogmes mais
aussi des valeurs essentielles et légitimes. Les valeurs
humaines du seritiment ne peuvent étre analysées par 1'intel-
lect. Ce développement nécessaire a 1'évolution de 1'homme,
n'inclut pas 1l'unilatéralité dans laquelle il s'est placeé.
Car par cette attitude, l'homme s'éloigne "des lois et des
fondements instinctuels de son étre" nous dit Adler d'ou le
sentiment d'isolement, d'insécurité et de vide intérieur qui

frappent 1‘'homme du XIX* siécle.

Devant un tel désarroi deux mécanismes d'évasion se mani-
festent: 1l'un, la régression a un stade de conscience anté-

rieur et 1l'autre, le refoulement du probléme.

"La régression romantique avait signifié une abdi-
cation du rationnel en faveur de l'irrationnel, et
le prix de cette abdication avait é&té le sacrifice
de l'individuel. Le refoulement du conflit entre
l1'intelligence et le sentiment, entre les valeurs
masculines et 1les valeurs féminines, produisit
d'autre part un monde dévitalisé et mécanisé. Les
valeurs irrationnelles et les valeurs sentimentales
- religion, amour, art - perdirent leur caractére
numineux; au lieu de combler l'homme, au lieu 4'im-
pliquer pour lui une obligation morale, d'étre un
défi constant & ses énergies, elles dégénérent en

prétextes et en futilités. {(...) 1l'art ne fut plus
considéré comme une influence vivifiante dans la
vie humaine. Le XIX® siécle devint l1l'age de 1la

"respectabilité" et des idéaux anémiques. Au lieu
d'une religion qui tend les énergies de 1'homme,
des régles collectives de conduite; au lieu de la
plénitude de 1'amour, une sentimentalité fade; au
lieu d'un devoir envers 1l'art, la jouissance d'om-
bres esthAatiques: tel fut 1l'aboutissement tragi-
comique ¢ la gigantesque entreprise de la Renais-
sance. weule la science bénéficia pleinement de
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cet héritage." (G. Adler, Etudes de psychologie
jungienne, p. 246-247)

I1 est toujours plus facile d'observer un mouvement d'une
telle ampleur avec le recul des ans. Le XX® siecle ne pour-
rait pas étre aussi clairement décrit. Cependant, nous
pouvons dire que la conscience moderne s'est rapprochée des
réalités intérieures. L'intérét pour la psychologie est
grandissant. Le matérialisme n'a pas satisfait tout son monde
ni toutes les aspirations de l'individu. 8i l'art moderne se
veut presque 1l'envers de l'art, détruisant tous les idéaux
d'autrefois, peut-étre pas méchamment mais avec "l'innocence
naive de 1'objectivité artistique”, nous dit Jung, il n'en est
pas encore arrivé a un stade ot il rapporte & 1'homme les
symboles nouveaux qui pourraient guider 1'homme actuel dans sa

quéte de sens.

M.Huyghe disait, lors d'une de ses conférences au Québec,
que les artistes, les vrais, étaient actuellement cachés dans
leurs ateliers & travailler, peut-&tre a cette recherche d'une
peinture riche de symboles. Sans dévaloriser 1l'artiste qui
est le plus "post moderne'", travaillant a éveiller 1'homme
collectif, & lui renvoyer l'image de sa psyché dissociée, il
doit étre complété par cet autre artiste qui "nourrit". Le
mouvement de la psychologie de 1'art serait-il a ce compte une

nouvelle forme d'art? Un art qui redonne du sens?
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Depuis toujours l'artiste s'est vu confié un rbéle dans
1'équilibre du monde comme d'autres catégories d'hommes. S'il
a pu et s'il peut encore remplir son rdle, c'est qu'il est
doué de qualités particuliéres. Contrairement a la majorité
des hommes dont le moi érige une défense solide contre le
monde des images primordiales, le moi de l1l'artiste lui permet
consciemment de pénétrer dans le monde des mythes. Une fois
en contact avec ses images, ses facultés créatrices 1lui
offrent la possibilité de traduire ces images primordiales
concrétement et de les faire partager. Il doit &tre capable
d'établir une relation durable avec 1l'inconscient afin d'en
saisir 1 : tendances autorégulatrices, pour les amener au
conscient. Cette capacité de laisser affleurer 1'inconscient,
qui devient alors la source de l'inspiration de ses oeuvres,
est possible grdce a l'intuition qui semble trés développée
chez lui. Cette intuition développée, n'est pas exclusive a
l'artiste, car elle est a la base de différentes techniques
comme 1'imagination active. Cependant chez 1l'artiste,
1'intuition s'accompagne d'une aptitude, et d'un don spécial.
L'artiste, en effet, développe et maitrise des techniques 1lui
permettant d'utiliser des mots, des notes, des couleurs, des
formes, et par sa créativité, trouve la facgcon la plus viable

de traduire les images primordiales.

Si 1'artiste posséde une aptitude et un don spécial, il

n'en est pas moins exposé aux dangers du contact avec l'in-



41
conscient collectif. A cela s'ajoute une autre difficulté, le
développement méme de sa personnalité. Nous avons vu que les
images primordiales avaient en elles-mémes une force agissante
autant négative que positive. Il est donc nécessaire pour
l'artiste de résister & la fascination de ces images originel-
les, au risque de se voir envahi par une énergie qu'il ne
pourrait plus contrdler. Le danger & ce moment, est que son
moi se brise, et que son contact avec la réalité consciente

soit rompu.

" (...) la vie de l'artiste est en quelque sorte
bipolaire; en pleine possession de son moi, il
descend dans le monde souterrain des images collec-
tives et grace a sa personnalité singuliére révéle
4 ses auditeurs saisis le trésor des profondeurs
dont il fut témoin. C'est pourquoi un artiste vit
dans le danger perpétuel d'étre submergé par les
flots irrésistibles des grandes images collectives,
et trop souvent nous le savons les forces de ce
monde magique le dominent, 1'écrasent et finalement
l'engloutissent." (G. Adler, Etudes de psychologie
jungienne, p. 133)

Chargé donc, de ce don particulier, l'artiste y investit,
s'il le wvit, toute l'énergie dont il dispose, afin que ses
oeuvres soient significatives. C'est alors le développement

de sa personnalité qui fera les frais d'un manque d'énergie.

Jung explique qu'un bilan positif d'un cété, celui de la
création artistique, s'accompagne d'un bilan négatif de
1'autre versant, celui du développement de la personnalité, ce

qui ne 1'empéche pas d'ajouter que l'artiste qui aura réussi
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dans son art et dans le développement de sa personnalité, aura
un impact plus grand, car bien des travers d'artistes ont

détruit leurs oeuvres et privé ainsi le monde d'une attente

justifiée. L'artiste est souvent seul devant cette tache
immense. On se nourrit de sa création, avidement, sans
retour. Combien de comédiens, de musiciens, entre autres,

retournent dans leur solitude aprés avoir émerveillé un public

toute une soirée.

"Il existe rarement un étre créateur qui ne doive
pas payer chérement 1l'étincelle divine de capacités
géniales. Tout se passe comme si chacun naissait
avec un certain capital limite d'énergie vitale.
La dominante chez 1l'artiste, précisément ses élans
créateurs, accaparera s'il est vraiment artiste la
plus grande masse d'énergie, de sorte que par ail-
leurs il en reste trop peu pour gqu'une valeur quel-
conque puisse en résulter. Aau contraire le coté
humain est souvent tellement saigné au bénéfice du
cdté créateur qu'il ne peut plus que végéter a un
niveau primitif ou, de toute facon médiocre. Les
circonstances s'expriment souvent par la puérilité,
de 1'insouciance, un égoisme naif et intransigeant
(ce que 1l'on appelle de 1l'auto-érotisme) de la
vanité et autres travers. Ces infériorités sont
pleines de sens dans la mesure ou c'est seulement
par leur truchement qu'une quantité suffisante
d'énergie vitale peut étre acheminée vers le moi.
Celui--ci a besoin de ces formes inférieures de
comportement car, sans elles il sombrerait dans un
dépouillement total." (C.G. Jung, L'dme et la vie,
p. 274)

L'on pourrait suggérer que l'artiste renonce a sa vie
artistique pour canaliser son énergie au développement d'une
autre oeuvre, intérieure celle-1a, son individuation par

exemple, mais cela serait injustifiable car 1l'on ne peut
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contrdler par la volonté le cours du destin. De plus, un
autre danger aussi grand pointerait a 1'horizon. L'oeuvre non
créée chez l'artiste verrait 4 se réaliser ou tyraniquement ou
avec l'assurance d'une fin naturelle, de la méme facon que le
processus d'individuation s'impose chez celui qui est appelé
4 le vivre, sans é&gard au bien ou au mal causé a la vie

personnelle de cet artiste.

L'obligation morale de 1l'artiste devant les images
primordiales avec lesquelles il entre en contact, ne consiste
pas a les confronter ou 4 les analyser au profit de sa propre
vie psychique, mais bien de les utiliser comme la matieére

premiére de son processus de création artistique.

"L'artiste, Jdans le sens le plus profond, est un
instrument de son oeuvre; il est, si j'ose dire au-
dessous d'elle; c'est d'ailleurs pourquoi nous ne
pouvons jamais attendre de lui une interprétation
de sa propre oeuvre. Il a fait son acte supréme en
lui prétant forme. L'interprétation, il doit
1'abandonner aux autres, et ainsi a l'avenir."
(C.G. Jung, L'ame et la vie, p. 269)

2. Jung et le rapport de la psychologie avec l'art
et 1l'artiste

Une précision s'impose ici. Dans ce contexte, Chagall se
veut pour moi le représentant de tous les artistes. Un choix
qui représente quand méme un coup de coeur que l'on ne veut
pas justifier et également un artiste qui a laissé une oeuvre

d'une richesse inépuisable tant par le nombre de ses oeuvres
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que par leur contenu. C'est avec prudence gque nous avancerons
vers cet artiste et son oeuvre pour ne pas détruire ou vider
de son énergie le mythe de cet homme et son oeuvre. En
évitant la banalisation, la rationnalisation a outrance, nous
pourrons profiter de ses images symboliques et continuer de

développer notre capacité a symboliser.

Il est important de comprendre qu'une partie de 1'art ne
pourra jamais étre 1'objet d'une étude psychologique. L'es-
sence méme de l'art restera toujours 1l'objet d'une étude
"esthético-artistique". La psychologie ne peut entrer dans
cette intimité du beau au risque de commettre 1l'erreur de

croire que 1'art est une partie de celle-ci.

“Les forces créatrices irrationnelles, qui se mani-
festent avec le plus de netteté dans 1l'art, se
moquent finalement de tout effort de rationnalisa-
tion. Méme si tous 1les simples déroulements
avaient été causalement expliqués, le fait créateur
- qui est cependant tout a fait le contraire du
simple déroulement - restera éternellement inacces-
sible 4 la connaissance humaine. On ne pourra
jamais en décrire que 1l'apparition, on pourra le
présenter, jamais le saisir. La science de l'art
et la psychologie devront se reposer 1l'une sur
l'autre et le principe de 1'une ne supprimera pas
le principe de la seconde." (C.G. Jung, L'@me et la
vie, p. 259)

Une distinction trés importante doit également étre faite
entre l'artiste et son oeuvre. Les particularités personnel-
les de l'artiste ne comptent pas quand il s'agit d'art. Au

contraire, s'il ne parvient pas A& s'élever au-dessus de
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celles-ci, et a atteindre ce qui touche le coeur et 1l'esprit
de 1'humanité, il sera limité et ce qu'il croit é&tre de 1‘'art,
sera plus vraisemblablement un reflet de ses miséres person-
nelles, plus prés du symptome que du symbole. Il découle de
cet état de fait, que 1'analyse des oeuvres d'un artiste par
la causalité personnelle devient tout a fait inadéquate. Si
l'on fait l'analyse causale de l'artiste, nous aurons 1l‘'his-
toire de la vie d'un é&tre humain, avec ses accidents de
parcours ainsi que les forces et les faiblesses d'une person-
nalité comme nous pourrions le faire avec n'importe quel autre
étre humain. Son oeuvre, elle, est une production surperson-

nelle.

"C'est une chose qui n'a point de personnalité et
pour laquelle le personnel ne peut étre un criteé-
rium, L'authentique oeuvre d'art tire son sens
particulier de ce qu'elle réussit a4 se libérer de
l'étreinte et de 1l'impasse du personnel, laissant
loin derriére elle tout ce qu'il y a en 1lui de
caduc et d'essoufflé." (C.G. Jung, Problémes de
l'ame moderne, p. 348-349)

Il est évident que nous pouvons analyser la personnalité
d'un artiste, mais ce n'est pas 14 gque nous trouverons 1l'es-
sentiel de son oeuvre, nous connaitrons sa biographie mais non

l'essence de son oeuvre.

La relation de la psychologie avec 1'art reste possible,
essentielle. "L'exercice de 1l'art est une activité psycholo-

gique; et comme telle, elle est et doit é&tre un objet d'étude
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pour la psychologie." (C.G. Jung, Problémes de 1 'ame moderne,
p. 353) Les processus de formation artistique ainsi que les
phénoménes émotionnels et symboliques de l'art, restent le
champ limite de cette étude, en sortir serait briser les
frontiéres de son territoire. Si les processus psychologiques
de 1l'activité artistique reposent sur des phénoménes qui
ressemblent de par leur mécanisme de fonctionnement a ceux de
la névrose, il est important de ne pas confondre 1l'art avec un

phénoméne morbide, résultat de cette névrose.

Réfléchir sur 1l'art, c'est chercher un sens aux images.
Pour connaitre le contenu de la création, il faut étre sorti
du processus créateur, le considérer du dehors. La commence
le r8le de la psychologie. A quoi servirait a l'art et aux
artistes, de traduire dans 1l'oeuvre d'art, les richesses de
l1'inconscient collectif si, par la suite, ces images primo~-
diales restaient intouchables? Si ce n'est pas le travail de
l'artiste de chercher 1~ sens de son oceuvre, la recherche de
ce sens est le travail du psychologue afin qu'il soit une res-
source pour tous les hommes qui cherchent le sens de leur vie

».N181i que le sens de l'univers.

Nous avons mentionné 1l'incapacité de la méthode réductive
a servir d'approche dans la recherche de sens dans 1'oeuvre
d'art. Si d'un co6té, cette méthode a servi a plusieurs

historiens de i'art afin qu'ils puissent faire le rapproche-
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ment de certaines particularités de 1'oeuvre d'art individuel-
le avec certains événements personnels de la vie intime des
artistes, elle a peut-&tre permis des conclusions et des
constatations indiscrétes qui n'ont pas servi & une meilleure
compréhension des oeuvres de ceux-ci, mais a4 satisfaire, par
quelques scandales, le besoin de sensationnalisme des auteurs,
des lecteurs. Il est facile par cette méthode que, sous le
couvert d'une recherche scientifique, l'on tombe dans 1le
mauvais goit. Au lieu de servir le contenu important de
l'oeuvre, 1l'on peut facilement en éloigner tous ceux qui
souhaiteraient bien s'en nourrir, détournant par le fait méme
l'oeuvre de son but. C'est ramener 1l'humain 4 ce qu'il a de

trop humain. Par contre,

"Employée (la méthode) avec mesure et tact elle
donne souvent une vue d'ensemble agréable de 1la
maniére dont la création artistique est, d'une
part, intriquée dans la vie personnelle de l'artis-
te, et, d'autre part, de la fagon dont elle sort de
cet entrelacement." (C.G. Jung, Probleéemes de 1'ame
moderne, p. 358)

Un autre danger de cette méthode serait de croire que la
créatinn artistique est une maladie, une déviation gqu'il
faudrait replacer dans le droit chemin; comme par exemple,
remplacer des images par des mots qui sont, selon une certaine
psychologie, 1l'expression adéquate pour un adulte en santé,

l'image étant elle un attardement & un stade premier. Oou
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cette autre idée de croire que l'art n'est qu'un processus de

sublimation pour contrdoler le pire. La méthode réductive

"(...) appliquée & 1l'oeuvre d'art, conduit aux
résultats que nous venons de signaler: elle tire
du manteau brillant de 1l'oeuvre la nudité quoti-
dienne de 1'homo sapiens élémentaire a 1'espéce
duquel le poéte (l'artiste) appartient aussi. L'or
éclatant de la création supréme, dont on se dis-
posait a parler s'éteint, parce qu'il a été exposé
a la méthode dissolvante que 1l'on applique a la
fantaisie trompeuse des hystériques." (C.G. Jung,
Problémes de 1'ame moderne, p. 359)

Si la méthode réductive peut étre employée au cours d'une
démarche analytique ou psychanalytique, il demeure que cette

méthode servira toujours a examiner:

" (...) le produit inconscient non sous 1'angle de
l'expression symbolique, et y verra un phénoméne
séméiotique un signe ou symptdme du processus qui
en est la base." Elle envisagera " ce produit pour
le ramener aux éléments ou aux processus fondamen-
taux, réminiscences d'événements réels ou processus
élémentaires qui affectent la psycheé. (...) Le
produit inconscient ne peut avoir, dans ce cas, que
la valeur d'une expression impropre qu'il ne fau-
drait pas désigner du nom de "symbole". Aussi la
réduction a-t-elle pour effet de décomposer le sens
du produit inconscient: ou bien elle le raméne a
ses antécédents historiques et ce faisant elle
1l'anéantit, ou bien elle le réintégre dans le
processus élémentaire qui le fit naitre."™ (C.G.

Jung, Types psychologiques, p. 462-463)

Cette méthode réductive en ramenant au passé, ne peut
utiliser le contenu des oeuvres d'art d'une facon symbolique,

c'est-a-dire comme contenant des éléments nécessaires de
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développement, vers le futur. Il est évident qu'il ne faut
pas renier le passé, cependant on ne peut pas le considérer
comme étant la finalité de la vie actuelle. De méme facon il
ne faut pas se servir du matériel provenant de 1'inconscient
collectif, comme étant symptomatique alors qu'il est symboli-
que. Si cette méthode aide en parcours de démarche psycholo-
gique, ou pour l'étude historique d'un peuple, d'une sociéteé,

elle n'est pas garante d'énergie nouvelle pour la vie a venir.

"Pour rendre a l'oeuvre d'art ce qui lui est dd la
psychologie analytique doit écarter toute idée précongue de
nature médicale." (C.G. Jung, Problémes de 1'ame moderne, p.

363)

Pour ce faire, la psychologie analytique cherchera le
sens de l'oeuvre. Elle se référera a l'histoire personnelle
de l'artiste que si elle peut ajouter a la compréhension du
sens de 1'oeuvre. Il ne faut pas oublier gque la véritable
oeuvre d'art n'est pas chargée de ce qu'il y a de "caduc" et
d'"essoufflé" chez 1l'artiste. La psychologie analytique
tiendra compte également qu'elle est devant une nouvelle
création qui, pour se rendre accessible, utilise librement des
conditions préalables, et qu'elle porte en elle-méme, son sens

particulier.
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11 est nécessaire pour continuer de pouvoir parler de
recherche de sens d'inconscient collectif et de langage
symboligue, d'apporter un éclairage sur les différentes formes
que peuvent prendre les oeuvres d'art. Jung les classe en
deux catégories: 1'art introverti et 1l'art extraverti. Le
critére qui est a la base de cette classification est de
savoir si l'oeuvre provient de l'intention et de la décision
de l'artiste de produire un effet particulier - l'art intro-
verti -~ ou si, au contraire, 1l'oeuvre s'impose a 1l'artiste

avec sa nature propre - l'art extraverti -.

Dans l'art introverti, le sujet de 1l'oeuvre est traite
par l'artiste, d'une facon pleinement contrdlée. Ses connais-
sances techniques seront utilisées pour produire 1'effet
voulu. Le jugement de 1l'artiste utilise les lois connues de
l'art pour mener en toute liberté son sujet & une expression
calculée. L'artiste, ici, et le processus créateur, ne font
qu'un, que ce soit par volonté de l'artiste ou parce que
celui-ci est possédé par le processus créateur au point de
s'identifier avec 1lui. L'artiste peut devenir 1lui-méme
processus créateur, non différencié, bien qu'il croit agir en

toute liberté, par sa propre volonté et son talent.

"Il pourra arriver, en effet, ainsi que je 1l'ai
déja légerement indiqué, que le poéte (l'artiste)
qui semble créer consciemment et librement, et qui
veut creéer ce qu'il crée, soit cependant malgreé
toute sa conscience, tellement saisi par 1'impul-
sion creéatrice qu'il ne puisse se souvenir d'avoir
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voulu autre chose, (...)" (C.G. Jung, Problémes de
1'ame moderne, p. 366)

Dans le cas ou le créateur est vraiment complétement
indépendant, qu'il crée sans la moindre contrainte de 1'in-
conscient, son oeuvre ne transgressera pas, nulle part, les
limites d'une compréhension consciente. L'impression recher-
chée ne dépassera pas l'intention de départ. Enfin 1'oeuvre
ne dira rien de plus que ce que l'auteur y aura mis. Il ne
sera aucunement question alors, d'una oeuvre symbolique,

puisqu'elle ne dépassera pas le deja connu.

Cette constatation ne peut s'appliquer lorsque 1l'artiste,
bien que croyant étre le maitre de toute sa création, s'iden-
tifie au processus créateur et est mené par lui. Alors, sans

qu'il le sache, son oeuvre

"posséderait les propriétés symboliques qui vont
jusqu'a 1'infini et dépasserait la conscience de
son époque. Seulement elles seraient plus secrétes
parce que le lecteur (le spectateur) ne pourrait
aller au-deld de la limite fixée par l'esprit du
moment & la conscience de 1'auteur. Enfermé 1lui
aussi dans les limites de la conscience contempo-
raine, il ne serait en aucune fag¢on capable de
trouver, en dehors de son monde un point d'appui au
moyen duquel il pourrait faire sortir de ses gonds
sa conscience du moment; en 4d'autres termes, il ne
pourrait reconnaitre le symbole dans une oeuvre de
cette sorte. Or symbole signifierait: possibilité
et esquisse d'un sens encore plus large et plus
élevé par-deld les capacités de compréhension 4'au-
jourd‘hui." (C.G. Jung, Problémes de l'ame moderne,
p. 370)
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Dans cette attitude d'identification de l'artiste au
processus de création, nous pouvons y voir la soumission de

cet artiste & un "impératif inconscient".

Dans la seconde forme d'art, 1'art extraverti, 1'oeuvre
s'impose pour ainsi dire a 1l'artiste. C'est comme si 1'oeuvre
prend la forme qu'elle veut, rejettant toute modification de
la part de celui-ci. Elle utilise ses dispositions, son
talent. Le niveau de conscience de 1'artiste s'abaisse et il
se voit envahi par des mots des images qui dépassent son
intention et qu'il n'aurait volontairement pas créés. 11 sent
que son oeuvre est plus grande que lui, son moi s'exprime mais

avec un langage plus profond qu'il se connait habituellement.

"Il ne s'identifie pas au processus de création; il
a conscience qu'il se trouve au-dessous ou tout au
moins, & cbté, comme une deuxiéme personne dans la
sphére d'une volonté étrangére." (C.G. Jung, Pro-
blémes de 1'ame moderne, p. 365)

Cet artiste reconnait que ce n'est pas sa volonté qui
agit dans l'inspiration qui le pousse, méme s'il peut y voir
l'empreinte de sa personnalité. Son oeuvre sera surperson-
nelle, puisqu'elle provient d'une force plus grande que sa
volonteé. Les images continues dans son oeuvre paraitront
étranges et a la fois cependant, répondront a4 des questions

laissées sans réponse.
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De ce type d'images nous pouvons dire que leurs expres-
sions ont une valeur de symbole, car elles expriment le plus
clairement des contenus encore inconnus "comme des ponts jetés

vers une rive invisible", nous dit Jung.

Devant des images de cette forme d'art, l'art extraverti,
ce n'est pas la capacité de symboliser qui est vécu, comme
dans celui ou l'artiste s'identifie au processus créateur a
son insu, mais l'évidence des symboles qu'on ne peut pas
confondre ou ne pas voir. Méme si nous ne pouvons pas tout
comprendre de 1'énigme qu'ils nous posent, ils restent assez

vivants pour stimuler notre réflexion et notre sentiment.

"C'est sans doute pour cela que 1l'oeuvre symbolique
stimule davantage, qu'elle creuse, pour ainsi dire,
plus profondément en nous et nous procure rarement
un plaisir esthétique tout a fait pur; tandis que
1'oeuvre qui, manifestement, n'a rien de symboli-
gque, parle plus purement au sentiment esthétique,
parce qu'elle nous permet la vue harmonieuse de la
perfection." (C.G. Jung, Problémes de 1'&me moder-
ne, P. 370-371)

Le classement des oeuvres d'art en ces deux catégories
introvertie et extravertie, est un point de vue psychologique
basé sur le rapport a l'objet. Dans 1'attitude introvertie,
le sujet fait prédominer ses intentions et ses buts devant les
exigences de l'objet. Dans l'attitude extravertie, le sujet

se soumet devant les exigences de l'objet. Pour classer les
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oeuvres d'un artiste dans 1l1‘une ou l'autre catégorie, l'on ne
peut se baser sur son type psychologique car 1l'artiste peut
produire dans sa force ou dans son infériorité. De plus,
chacune de ses oeuvres, ou partie de 1'oeuvre, devra étre
analysée séparément car normalement sa production alternera,
souvent mais pas de fagon réguliére, d'une catégorie a

1'autre.

Aprés avoir établi cette classification, qui nous permet
de situer 1l'art symbolique, celui qui offre donc a la psycho-
logie une possibilité de recherche de sens, nous devons
maintenant expliquer le mécanisme de fonctionnement du pro-
cessus créateur. Nous avons mentionné plus haut, que 1'oeuvre
d'art était un complexe autonome fonctionnant comme tous les
autres complexes autonomes, a 1la différence que celui-ci
n'améne pas vers la morbidité comme les complexes autonomes

agissant dans la névrose ou la psychose.

"On désigne de ce nom, (complexe autonome) en géné-
ral, toutes 1les structures psychiques, dont 1le
développement est d'abord tout a fait inconscient
et qui ne surgissent dans la conscience qu'a partir
du moment ou elles en ont atteint le seuil. L'as-
sociation qu'elles contractent alors avec la cons-
cience n'a pas la valeur d'une assimilation, mais
celle d'une perception, ce qui veut dire que le
complexe autonome est percgu, mais ne peut é&tre
soumis ni au contrdle conscient, ni a l'inhibition
ni a la reproduction volontaire. Le complexe
manifeste son autonomie en ce qu'il apparait ou
disparait selon sa tendance intime; il est indépen-
dant du pouvoir arbitraire de la conscience. C'est
la une particularité commune au complexe créateur
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et a tous les autres complexes autonomes." (C.G.
Jung, Problémes de 1'&me moderne, p. 373)

La présence d'un complexe autonome dans le processus de
création permet une analogie avec les processus mentaux
morbides, jusqu'au moment ou 1'on comprend que les complexes
autonomes sont le mode normal de fonctionnement de la psycheé
et que des hommes tout & fait sains, comme 1l'artiste peut
l1'étre, vivent différemment d'autres complexes autonomes.
Comme par exemple, celui de 1l'attitude typique différenciée
qui tend a se transformer en complexe autonome ainsi que celui
de chaque instinct qui peut en approcher un méme fonctionne-
ment. "Seule la fréquence troublante de son apparition (du
complexe) prouve qu'il y a souffrance et maladie.” (C.G. Jung,

Problémes de 1'&me moderne, p. 374)

La formation d'un complexe autonome résulte de 1'entrée
en action d'une région de la psyché. Une fois en mouvement
cette partie de la psyché se développe, grandit, puis attire
a4 elle des associations apparentées. Comme l'activité se
déroule du c6té de l'inconscient, 1'énergie du conscient passe
en majorité du coté de l'inconscient et (sauf si le conscient
s'identifie au complexe) nous pouvons alors voir des signes
évidents du transfert d'énergie. Un abaissement du niveau de
conscience, une diminution de 1l'activité consciente, 1l'état

réveur de l'artiste sont des formes de régression qui expli-
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quent certains traits de caracteéres d'artistes comme 1'inadap-
tation, la naiveté, 1'immaturité. "C'est de cette énergie
enlevée 4 la conduite de la personnalité consciente que surgit

le complexe autonome." (C.G. Jung, Problémes de 1'&me moderne,

p.- 374)

Nous arrivons & l'essentiel c'est-a-dire connaitre les
composantes du complexe autonome. Pour ce faire nous devons
attendre que 1'oeuvre soit réalisée complétement puisque c'est
elle, 1l'oeuvre, qui ouvrira le chemin vers un contenu fon-
damental. L'image produite par l'oeuvre, traduira parfaite-
ment un contenu, une situation nouvelle, analysable puis-
qu'elle contient le symbole. Si nous ne pouvons pas y voir le
symbole, c'est peut-étre gque par notre manque d'évolution ou
par affect, nous ne pouvons pas le voir ou bien qu'effecti-
vement cette oceuvre n'en contient pas. Il ne faut pas oublier
que personne n'a le pouvoir de contrfle sur ce processus

encore moins sur son résultat.

"En langage psychologique, nous formulerions ainsi
notre premiére question: a quelle image primitive
de l'inconscient collectif peut-on ramener 1'image
développée dans l'oeuvre d'art? 11 est nécessaire
d'expliquer cette question 3 plusieurs points de
vue. Nous devons considérer ici le cas d'une
oeuvre d'art symbolique et, de plus, d'une oeuvre
Ad'art dont il ne faut pas chercher la source dans
l'inconscient personnel de 1'auteur, mais dans
cette sphére de mythologie inconsciente dont les
images primitives sont 1la propriété commune de
1'humanité." (C.G. Jung, Probleémes de 1'dme moder-
ne, p. 374-375)
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I1 faut donc distinguer cet art symbolique de l'art qui

prendrait sa source dans 1l'inconscient individuel d'un ar-
tiste. Nous savons que le contenu de 1l'inconscient individuel
n'est pas si éloigné de la conscience ou méme, que ce qu'il
contient a déja fait partie du conscient et ensuite est tombé
dans 1l'inconscient pour différentes raisons, comme une
incompatibilité de valeurs personnelles, familiales ou so-
ciales. Les sources artistiques contenues dans cette sphére
de 1l'inconscient personnel existent aussi, "(...) mais elles
sont troubles et, lorsqu'elles prennent le dessus, 1l'oeuvre
d'art qu'elles produisent n'est pas symbolique, mais symptoma-

tique. " (C.G. Jung, Problémes de 1'ame moderne, p. 375)

L'inconscient collectif, au contraire de 1'inconscient
individuel, n'est aucunement susceptible, rajoute Jung,
d'entrer dans la conscience. Il n'y a pas de technique qui
permet d'y accéder, il est plus une possibilité, héritée dans

certaines formes par les images mnémoniques.

"Il n'existe point de représentations innées, mais
des possibilités de représentations, qui posent des
limites précises 4 la fantaisie la plus audacieuse
des catégories de 1l'activité fantasmatique pour
ainsi dire, sortes d'idées & priori dont il est
impossible cependant de démontrer l'existence sans
1 'expérience. Elles n'apparaissent que dans la
matiére formée, comme principes régulateurs de sa
formation, ce qui veut dire gue nous ne pouvons
reconstruire 1les modéles primitifs de 1'image
originale qu'au moyen de conclusions tirées de
1'oeuvre d'art accomplie.” (C.G. Jung, Problemes de
1'Sme moderne, p. 376)
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L'image primitive, ou l'archétype, est une figure, un
homme , un démon ou un processus qui se répéte au cours du
temps, lorsque la fantaisie créatrice peut s'exprimer libre-
ment. C'est une figure mythologique. Elle provient de la
somme des nombreuses expériences répétées dans chaque type de
possibilité de vécu. Ces images mythiques doivent par la
suite étre exprimées en idées accessibles & la compréhension
de tous ou du moins au plus de personnes possible. Cependant
a chaque nouvelle image doit également étre créés de nouveaux
concepts puisqu'il s'agit de nouveaux contenus en dehors du
conscient. Ces images primitives ou archétypes sont chargées
d'un peu plus de connaissances pour 1l'homme et de 1'homme et

également de douleur et de joie.

"L'instant ou apparait la situation mythologique
est toujours marqué par une intensité émotionnelle
particuliére, comme si 1l'on touchait en nous des
cordes qui ne raisonnaient d'ordinaire jamais, ou
comme si l'on déchainait des puissances dont nous
ne soupconnions pas 1l'existence." (C.G. Jung,

Problémes de 1'&ame moderne, p. 377)

Comme nous devons lutter, afin de nous adapter indivi-
duellement, chacun possédant la solution unique de sa vie,
nous vivons 1'expérience d'une situation archétypique comme si
un sentiment de libération nous arrivait, car nous partageons,
4 ce moment, une situation commvne a d'autres étres humains.
Dans cette solidarité, une force, une puissance surhumaine

peut étre éprouvée. C'est cette force qui permet aux oeuvres
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d'art symboliques de traverser le temps et 1l'espace, et c'est

cette force qui nourrit 1'homme qui 1'expérimente et s'en sert

pour supporter, par la suite, les difficultés de sa vie.

La méthode constructive ou synthétique, & 1'opposé de la
méthode réductive, peut étre utilisée pour 1l'exploration de
l'oeuvre d'art. Comme 1'oeuvre d'art est une production de
l'inconscient collectif, elle est orientée vers un but, une

intention exprimée par le symbole. La méthode constructive

"ne s'occupe pas des sources proprement dites, ni
des éléments originels du produit de 1'inconscient,
elle cherche une traduction claire et compréhensi-
ble en général de la création symbolique. Les
associations sont donc examinées moins sous l'angle
de leur provenance possible gque par rapport a un
but éventuel qu'elles indiqueraient; on les envi-
sage au point de vue du faire et du non-faire
futurs; leur relation avec 1l'état momentané du
conscient doit tout particuliérement é&tre prise en
considération, car selon la conception compensatri-
ce, l'activité inconsciente contrebalance toujours
1'état du conscient ou le compléte." (C. G. Jung,
Types psychologiques, p. 422)

Nous avons vu que l'inconscient crée des contenus qui ne
peuvent é&tre exprimés que sous la forme symbolique. La
méthode constructive ou synthétique, peut servir a élucider le
sens de ces expressions symboliques afin d'y trouver des
indications qui puissent orienter le conscient. L'inconscient
et le conscient peuvent a ce moment s'harmoniser et l'agir de
1'homme devient possible. Cette méthode ne s'applique pas

évidemment qu'a 1l'étude de 1l'oceuvre d'art, elle trouve son
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application dans 1l'analyse des réves, des imaginations mais
c'est la seule qui puisse aider a révéler les secrets d'une

oeuvre d'art.

La méthode réductive utilise, pour enrichir ses explica-
tions, les connaissances de la biologie, de la physiologie, du
folklore, de la littérature entre autres, la méthode construc-
tive s'enrichit elle des contenus de la philosophie, de la
mythologie et de 1'histoire des religions, puisqu'il s'agit
nous dit Jung, d'un mode de connaissance en rapport avec

l'intuition.

"Cette élaboration se fait par enchainement
associatif de matériaux qui enrichissent et appro-
fondissent 1'expression symbolique de telle sorte
qu'elle atteint la clarté qui en permet la compré-
hension consciente. Enrichie et approfondie de la
sorte, l'expression symbolique se trouve placée au
sein de connexions plus générales qui en permettent

l'assimilation". (C.G. Jung, Types psychologiques,
p. 423)

C'est 4 partir de ces connaissances offertes par la psy-
chologie analytique que 1l'approche de 1'oeuvre de Marc Chagall
sera tentée. Chagall en tant qu'homme personnel, pourrai.
naturellement étre analysé comme tout homme afin de savoir
s'il était sain ou malade. Cependant, sain ou non, son
oeuvre, comme processus créateur impersonnel, n'en sera pas
touchée. Alors elle répondra a ce que la psychologie en

attend, c'est-a-dire: oeuvre provenant de 1'inconscient
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collectif, transmise par des images & teneur de symbole
pouvant étre analysée par la méthode la plus adéquate, c'est-

a-dire, la méthode conrctructive ou synthétique.

3. Discussion, bornes et frontiéres

"Nous pouvons distinguer dés maintenant deux modes
radicalement différents d'expression artistique.
On a souvent tenté de définir leurs caractéristi-
ques. Récemment, Hubert Kihn a essayé d'établir
une distinction entre 1'art de 1'"imagination" et
l'art "des sens". L'art des "sens" se fonde en
général sur une reproduction directe de la nature
ou du sujet du tableau. L'art de 1'"imagination"
en revanche, exprime une fantaisie ou une expé-
rience de l'artiste d'une maniére "irréaliste", ou
méme onirique, et quelquefois "abstraite". Ces
deux conceptions me paraissent si claires gue je
suis heureuse d'en faire usage." (Aniéla Jaffé dans

C.G. Jung et autres, L'homme et ses symboles, p.
246)

A partir de ce qui vient 4d'étre rapporté par Aniéla Jaf-
fé, nous pouvons définir plus aisément les bornes et les fron-
tiéres de l'art et de la psychologie. Il est un art qui ne
trouvera sa fonction que parce qu'il répond aux critéres de
l'art sur le beau et en cela, nous dit Jung, il remplit son
réle. Il ne peut cependant étre l'objet de la psychologie si
ce n'est pour en expliquer sa provenance et sor rdle dans
l'histoire du monde. Il relevera avant tout d'une étude
esthético-artistique qui seule peut décrire les regles du beau
selon les époques et les lieux. Le beau lui-méme ne s2 laisse

pas limiter: ses faces sont sans nombre.
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I1 est un autre art qui existe également, comme le
premier depuis le début des temps et qui traduit par des
symboles des contenus de l'inconscient qui, par rapport a
l1'art du réel pergu par les sens, parait étre réalisé d'une
facon incompétente ou ignorante, alors qu'il exprime des
émotions religieuses ou spirituelles bien définies. Cet art
peut étre 1l'objet de 1la psychologie car, en dehors des
exigences du beau, il contient matiére & recherche de sens.
La ou la recherche de sens est possible un peu de connaissance

de 1l'homme est possible.

Le mystére de la création artistique restera inexplicable
par la psychologie. Cependant, la personnalité de l'artiste
en général peut étre décrite et expliguée. Le ccmplexe
autonome de création artistique bien que prés, par son fonc-
tionnement, de d'autres complexes autonomes dont ceux de la
maladie, s'explique en dehors de cette maladie dans sa forma-

tion, ses composantes.

La méthode synthétique ou constructive, au contraire de
la méthode réductive, devient une facon adéquate d4d'approcher
les oeuvres d'art afin de chercher le sens des symboles
contenus dans ces images et ceci avec 1'aide de l'amplifica-
tion que permet la connaissance de la philosophie, de la

mythologie et de 1'histoire des religions.
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Si cet art de l'imagination existait depuis le début du
monde, il y eut toutefois une coupure avec 1l'influence de la
Renaissance qui orienta 1l'art vers la nature et détourna la
majorité des artistes de cette forme d'art symbolique. Mais
un intérét grandissant se manifeste actuellement car depuis un
demi siécle nous dit Aniéla Jaffeé, 1'art est de nouveau entreé

dans une phase imaginative, avec la fin de 1'impressionnisme.



CHAPITRE 111

CHAGALL, SA VIE, SON OEUVRE

Aborder Chagall et son oeuvre c'est & la fois la crainte
et 1l'enthousiasme. La crainte d'éteindre toute l'énergie que
1'oeuvre de Chagall m'apporte et 1'enthousiasme d'étre en
contact avec le flot de ces images nourrissantes et inspira-
trices. Que le lecteur ne se surprenne donc pas de ma rete-
nue, face a une étude trop rationnelle ou A une dissection
structurée de ses symboles. Je ne peux sacrifier le plaisir
et le mystére, nécessaires & mon ame, quitte a perdre quelques
connaissances rationnelles. Il y a & mes yeux une limite que

je ne veux pas franchir.

En ce sens, je suis solidaire du propos de Frangoise
O'Kanne quand elle dit: "La puissance du mot écrit logique
"intelligent”, clair et bien informé a repoussé en arriére-
plan le symbolique, le clair-obscur des images exprimant plus
qu'elles ne disent." (Frang¢oise O'Kanne, L'ombre de Dieu et

les cailloux du novices, p. 65)

1. Biographie
1887

Marc Chagall est né le septiéme jour du septiéme mois de
l'année 1887 dans une humble famille juive des faubourgs de la
petite ville de Vitebsk en Bieolorussie prés de la frontiére

lituanienne. Ainé de la famille, il aura un frére et... 7
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soeurs. Son pére Sachar est un employé dans un dépdt de
harengs. C'est un homme calme, timide, malhabile & se défen-
dre dans la vie. 11 est grand, voité, rayonnant d'une douce

tristesse. Son travail de tonnelier est des plus éprouvant

physiquement. I1 est si épuisé que le soir il s'endort a
table. Seuls les jours de féte, il n'est pas taciturne.
Alors sur son visage rayonne bonté et tendresse. Sa meére,

Feiga Ita, déborde d'énergie. C'est une organisatrice in-
fatiguable. Toujours occupée, elle parle beaucoup. Petite,
robuste et pleine de vitalité, elle a toujours des projets,
gére le magasin et les affaires de la famille: c'est un’

matriarcat.

De son vrai nom Segal, celui-ci devient Chagal qu'avec le
pére de Marc. Ce dernier y ajoutera le deuxieme "L"
CHAGAL...L pour justifier la prononciation frangaise. C'est
cependant sous le nom de Marc Zakharovitch qu'il sera en-

registré. Quant & sa date de naissance il la contestera.

La famille de Marc est hassidim; leur crédo est: "Sers
Dieu dans la joie". Marc est un jeune gar¢gon trés beau -
hypersensible - un "Appolon" - un réveur incapable de 1la

moindre activité pratique. Choyé par sa mére et ses soeurs,
il bégaie (dit-on) depuis qu'un chien enragé l'a mordu. Il
avait aussi de fréquents évanouissements dont certains étaient

feints. Il se maquillait a l'occasion.
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Vitebsk, ville de la me., qui restera toujours présente,

est le véritable foyer de sa vie intérieure. Marc, enfant,
avec le rabbin Djatkine, découvre la bible et ses personnages.
11 étudie le Talmud, apprend les sermons qu'il peut réciter
par coeur & la joie de ses parents. 11 étudie aussi le chant
et le violon. Il chante a la synagogue. I1 veut devenir
quelqu'un, quelque chose de différent, d'extraordinaire, afin

de vivre autre chose que l‘'esclavage de son pére.

Bien que né dans un monde judaique oriental, le jeune
Marc Chagall va trés rapidement, et & bien des égards,
s'affirmer. Il parlait russe plutdt que Yiddish. Il peut,
gr8ce A l'habilité de sa meére, et de quelques roubles,
fréquenter 1'école publique en principe interdite aux juifs.
11 refusa souverainement de se soumettre a la loi ancestrale
interdisant la reproduction de la figure humaine. Comme il a
du talent, il prendra donc des cours de dessin et ce talent
sera reconnu. Il ne refusera pas non plus d'entrer en contact
avec la classe plus fortunée qui, elle, n'est pas fermée sur

le monde.

1906-1907
Il a bientét vingt ans. Il entre pour deux mois seule-
ment chez le peintre Jehonda Pen, puis fait un apprentissage

de retoucheur chez un photographe local. Mais c'est décide,

)

5
-
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il va partir. Il sera artiste, peintre ou quelgque chose du
genre. Il part donc pour St-Petersbourg muni d'un permis
spécial de séjour car... il est juif. Mais ce permis n'est
valable que pour les artisans. Il sera donc peintre d'ensei-
gnes mais va rater 1'examen final et sera pris alors en charge
par l'avocat et mécéne Goldberg comme domestique, ce qui lui
permet d'avoir encore "son" permis de séjour. Sa courte
période de misére se termine alors. Mal nourri, mal logé, les
quelques roubles que son peére silencieux, lui avait jetés au
sol et qu'il avait ramassés a genoux lors de son départ, ne
pouvaient durer longtemps. Marc Chagall, pour quelgues jours
avait méme connu la prison pour non port de permis. Accepteé
des voleurs et des prostituées, heureux, il passe son temps a

dessiner, a réver, a dormir et a... manger.

Refusé a 1'Ecole des Arts et métiers, Marc Chagall entre
dans une école fondée par la Société Impériale pour la Pro-
tection des Beaux-Arts ou son travail, enfin, est reconnu. 1I1
obtient une bourse de quinze roubles par mois. Il quittera

cette école en 1908.

1908

Marc Chagall entre dans une autre école privée, cette
fois il travaille sous la direction du peintre Saidenberg.
Puis il se rend chez Bakst, directeur de la célébre école

Swanseva ol régne un esprit plus libéral et plus moderne. Il
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reuncontre des méceénes et aussi le trés influent Vivaner,
député 4 la premiére Douma (1l'assemblée législative) réunie

par le Tsar aprés 1'échec de la révolution de 1905.

1909

11 continue ses études chez Bakst et fait la connaissance
de Bella Rosenfeld, fille d'un riche bijoutier, qu'il n'épou-
sera cependant qu'en 1915 aprés son séjour & Paris. C'est une
jeune fille juive elle aussi, de sept ans plus jeune et d'un
rang social plus élevé que le sien. Elle obtiendra, plus tard
sa licence de lettres et de philosophie, fera du théitre et

continuera sa carriére de comédienne jusqu'en 1920.

Marc Chagall recoit de Vivaner une subvention modeste
mensuelle pour étudier un temps & Paris ou a Rome. Il passe
de nombreux séjours a Vitebsk - plus ou moins longs - ou il

peint la plupart de ses "grands tableaux".

1910

11 a choisi Paris. Aprés avoir participé a une exposi-
tion d'oeuvres d'éléves de son école, il quitte St-Petersbourg
pour la capitale francaise haut-lieu de la peinture en ce
début du siecle. Il s'installe dans un atelier impasse du
Maine. C'est la demeure d'Elya Ehrenburg. Marc Chagall

n'arrétera plus de peindre et de créer.
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1911

Il s'installe a 1la Ruche, atelier que fréquentent éga-
lement Modigliani, Soutine, Léger et d'autres. Il se lie
d'amitié avec Cendrars, Apollinaire, Delaunay, Max Jacob. La
ruche devait son nom a sa structure autour d'une rotonde
centrale, qui était le Pavillon des Vins de 1l'Exposition

Universelle de 1889. Les ateliers formaient des alvéoles.

1912

Marc Chagall participe a son premier salon des indépen-
dants. Il a 25 ans. C'est prés des abattoirs de Vaugirard a
la limite de Paris, ou 1l'on égorge (aussi) les vaches (son
grand-pére était kosher), qu’il peint ses premiers grands

chefs-d'oeuvre. Il expose aussi au salon d'automne.

1913
Il rencontre par 1'intermédiaire de Guillaume Apolli-
naire, Herwarth Walden, grand marchand et protecteur des arts.

Il expose aux Salons des Indépendants a Paris et & Amsterdam.

1914

Il expose encore au Salon des Indépendants a Paris et
tient sa premiére exposition personnelle a la Galerie Der
Sturm (L'orage) a Berlin. I1 part pour un court séjour &
Vitebsk (Bella Rosenfeld ne 1'attendrait peut-étre pas indé-

finiment) mais la déclaration de la guerre va le retenir en
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Russie. 11 perd presque toutes ses oeuvres aussi bien a Paris

qu'a Berlin. Il est mobilisé a St-Petersbourg.

1915

Il épouse sa promise le 25 juillet & Vitebsk. Sa belle
famille n'est pas trés chaude a cette union. Sa nuit de noces
il la passera chez ses parents... tout seul, mais Marc et
Bella imposeront leur amour. Bientdét il expose a Moscou ses
derniéres toiles. Son service militaire 1'améne a Pétrograd
ou il est employé dans un bureau 4d'économie de guerre. C'est
4 cette époque qu'il fait la rencontre de grands poéetes

russes, Alexandre Blok, Essénine, MaiaKowski et Pasternak.

1916

Naissance de sa fille Ida. Il expose, a la Galerie
Dobitchine a Pétrograd, 63 tableaux de 1914-1915 sous le
titre: "Art russe contemporain". Puis il expose a Moscou "Au

Valet de Carreau".

1917 (30 ans)

Marc Chagall expose de nouveau a la Galerie Dobitchine 74
ceuvres dont ses premiéres illustrations de livres et dessins
pour les journaux. La reévolution d'octobre se déclare avec
ses énormes changements dont un significatif pour la com-
munauté juive. Les permis de séjour ne sont plus nécessaires.

Trois ministres des Affaires culturelles sont nommés: Mai-

[
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kowski pour la poésie, Meyerhold pour le thédtre, Chagall pour
les Beaux-Arts. Sa femme Bella lui déconseille fortement
d'accepter ce poste... en vain. Treés vite cependant Chagall
s'apercoit qu'il n'est pas fait pour ce genre de poste:
pressions diverses... trafics d'influence. .. autoritarismes...
opportunismes politiques etc. Tout tourne court et le couple
retourne vivre a Vitebsk ou ils habitent chez les beaux-

parents Rosenfeld. 11 exposera aussi a Moscou.

1918

Marc Chagall est devenu commissaire du peuple a 1'Educa-
tion et a la Culture. I1 donne son accord pour 1 'ouverture
d'une école des beaux-arts a Vitebsk. I1 est nommé aussi
commissaire des Beaux-Arts et devient directeur d'école. 11
expose au palais d'hiver de Léningrad. L'Etat lui achéte, a

bas prix, douze de ses oeuvres. Expose aussi a Vitebsk.

1919

I1 fonde 1'Académie de Vitebsk. Parmi les professeurs
invités, Jean Pougny, Pen, Lissitak et Malévitch. Ces deux
derniers profitant de son absence (Il est & Moscou pour
chercher des subventions) changent le titre d'"Académie libre"
en "Académie suprématiste”. Marc Chagall donne sa démission
sur-le-champ, puis répondant aux nombreuses pressions, revient

sur sa décision.
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1920
Lassé de toutes ces tracasseries, il démissionne et
quitte définitivement Vitebsk pour aller vivre a Moscou. Il
exécute des décors pour le thédtre juif Kamerny et des décors
et costumes pour des Miniatures de Sholem Aleichem. La
carriére de Bella est interrompue par une chute qu'elle fait

lors d'une répétition.

1921
Marc Chagall enseigne presque toute l'année le dessin
dans les colonies Malakhovka pour orphelins de guerre. 11

commence a rédiger son autobiographie "Ma vie".

1922

11 va quitter la Russie car la vie devient de plus en
plus compliquée. Il s'installe a Berlin ou sa femme et sa
fille vont aller le rejoindre. Il entrepend un proceés avec
Walden chez qui il avait laissé, en 1914, 150 tableaux vendus
entre temps par le marchand berlinois. Le peintre ne pourra
retrouver que trois tableaux ainsi que dix gouaches. I1

réalise des gravures pour "Mein Leben" (Ma vie).

1923
Le voyage de retour est complété. Marc Chagall est de
nouveau A Paris. LA aussi ses oeuvres sont dispersées ou

disparues, mais Blaise Cendrars lui a écrit: "Reviens vite tu
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es célébre et Vollard t'attends". Ambroise Vollard, défenseur
entre autres de Cézanne et Van Gogh, lui commandera a de
nombreuses reprises des oeuvres pour illustrer des livres.
Leur premiére collaboration concernera "Les &mes mortes" de
Gogol que Marc Chagall admirait beaucoup. Cette production ne

paraitra pourtant qu'en 1948.

1924

Il s'installe au 101, avenue d'Orléans. C'est 1'époque
de la naissance du surréalisme. Max Ernst et Eluard veulent
1'inviter dans leur groupe. Marc Chagall refuse. 11 devient
suspect de '"mysticisme" méme pour André Breton. Celui-ci
pourtant, en 1941, reviendra sur son jugement publiquement.
Exposition rétrospective & la Galerie Barbazangue-Modebert, a
Paris, ou il rencontre d'ailleurs André Malraux. Marc Chagall

passe des vacances en Bretagne et travaille aux "Ames mortes".

1925
Passe de longues semaines & Monchauvert (prés de Nantes)
avec sa famille. Commence une longue série de gouaches a

motifs campagnards.

1926
Deuxieme collaboration avec Ambrocise Vollard. Cette
fois-ci, ce sont les Fables de Lafontaine. Il travaille

d'abord & la gouache, passage préparatoire, car 1'ouvrage lui-
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méme sera réalisé en gravure sur cuivre. Au printemps, il
passe quelques temps au Mourillon prés de Toulon puis a Nice

ou la végétation et la lumiére furent pour lui une révélation.

L'on dit que de ce premier contact naitra, plus tard, son
attirance pour la COte d'Azur. Marc Chagall réalise aussi
deux séries d'eaux-fortes pour "Les Sept Péchés Capitaux",
ainsi gque "Maternité" de Marcel Arland. I1 fait la connais-
sance de Rouault, Vliaminck et Bonnard. Premiére exposition a

la Reinhart Galleries a New York.

1927 (40 ans)

Chagall voyage beaucoup a travers la France. I1 aborde,
4 la demande de Vollard, le théme du Cirque et exécute 19
grandes gouaches. 1l est membre fondateur de la société des

peintres graveurs. Cing expositions a Paris.

1928

Continue de voyager avec sa famille. I1 parcourt 1la
France dans tous les sens. Il commence les gravures des
Fables de Lafontaine qu'il terminera en 1931. Bella Chagall,
aidée et conseillée de Ludmilla Gaussel et de Jean Paulhan,
traduit "Ma Vie" de Marc. Travail terminé en 1929. Farution

en 1931. Deux expositions a Paris.

s
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1929

Continue de peindre et de sillonner la France. Exposi-

tions a Bruxelles et & Cologne.

1930

L'éditeur Vollard demande & Marc Chagall 1'illustration
de "La Bible". C(Ces ceuvres, exposées maintenant a Nice, sont
la génése de 1l'oeuvre considérable que Chagall exécutera sur
les grénds thémes bibliques. Parmi ses voyagas, un autre coup
de coeur pour Peira-Cava... dans les Alpes-Maritimes... La
Cote d'Azur encore. Expositions a Paris, Berlin, New York et

Philadelphie.

1931

Cette fois-ci Chagall, ayant commencé son travail pour la
derniére commande de Vollard, se rend en Palestine, avec sa
femme et sa fille, sur l'invitation de Dizengoff, maire fon-
dateur de Tel-Aviv, ou il séjourne ainsi qu'a Jérusalem et
Safed. Marc Chagall, avant son arrivée en Terre Sainte,
visite 1'Egypte: Alexandrie - Le Caire - les pyramides. Pour
réaliser "La Bible", il va graver 105 eaux-fortes et ce
pendant de longues années, de 1931 jusqu'a la mort de Vollard
un peu avant la guerre. A ce moment, il aura achevé 66 plan-
ches. Il se remettra au travail en 1952, terminera en 1956,
le tout étant édité par les soins de la Tériade. Expositions

a Paris et a San Francisco.
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1932

Voyage en Hollande ou il découvre les eaux-fortes de

Rembrandt. Expositions a Amsterdam et a La Haye.

1933

Voyages en Italie, en Hollande, en Angleterre et en Espa-
gne ou il est troublé par les événements politiques. Il
continue d'étudier 1'oeuvre de Rembrandt et celle du Gréco.
A Berlin, les nazis brilent des oeuvres de Chagall. En effet,
il apprend qu'da Mannhein les nazis font un autodafé de scs
oeuvres: "Il est juif" et " peintre dégénéré". Rétrospective

4 la Kunsthalle de Béle.

1934

Nouveau voyage en Espagne. Sa fille Ida se marie avec
Michel Gordey (de son vrai nom Rappaport), juif russe d'ori-
gine. I1 sera pendant la guerre sous les ordres de Pierre

Lazareff du quotidien France-~Soir. Exposition a Prague.

1935
Voyage en Pologne. Marc Chagall sent la menace qui pése
sur les juifs. Expositions a Bruxelles, Londres, Paris,

Vilna.

1936

Il occupe un nouvel atelier a Paris et continue de sinuer



77
la France; dans le Jura, la Haute Savoie, les Vosges. Deux

expositions a New York.

1937 (20 ans)

Marc Chagall passe quelques temps dans le midi de 1la
France prés 4'Avignon puis part en Italie ou, en Toscane, il
exécute 15 gravures pour la Bible. Le régime nazi fait decro-
cher toutes ses oeuvres des musées allemands. Grdce au
travail inlassable de son ami le poéte Jean Paulhan il prend
enfin la nationalité francaise. Deux expositions a Paris et

une a Philadelphie.

1938
Chagall traduit les souffrances de son peuple par le
théme de la crucifixio«.. Expositions a Bruxelles, Londres,

New York, Pittsburg.

1939

Il gquitte Paris peu avant la déclaration de l1la guerre
pour aller vivre a St-Die-sur-Loire. 11 raméne en taxi toutes
ses toiles déclouées sur chassis. Il obtient le prix de la

Fondation Carnégie. 11 expose a8 New York.

1940
La guerre se déclare au printemps. 11 se retrouve avec

les siens a Gordes dans le midi de la France. Exposition



78
quand méme & Paris par une amie Yvonne Zervos & l'occasion de
1'ouverture de la Galerie Mai. Achéte & Gordes une ancienne
école désafftectée dont les grandes salles vont lui servir
d’'atelier. Une autre exposition a New York a la Galerie

Pierre Matisse le fils d'Henri Matisse.

1941

Marc Chagall, apres bien des pressions soutenues d'amis
et d'américains influents, accepte, aprés de longues hésita-
tions, (il est méme arrété par les allemands) de partir aux
Etats-Unis. 11 embarque a Marseille avec les siens le 7 mai.
Aprés un détour au Portugal, ils débarquent a New York le 23
juin, le jour méme ou 1l'Allemagne attaque la Russie. Le
peintre retrouve, a New York, de nombreux amis: Léger, Ber-
nanos, Maritain, Mondrian, Breton. Pierre Matisse devient

officiellement son agent pour les Etats-Unis.

1942

Marc Chagall fait un voyage a Mexico afin de réa?liser,
sur une invitation de Leonid Massine, les décors pour le
Ballet Aleko, musique de Tchaikowski, sur 1le théme des
Tziganes de Pouchkine. Six expositions 4 New York et une a

Washington.

1943

La guerre dechire Chagall qui exprime par de nombreuses
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toiles sa détresse. "La guerre", "L'obsession', "La cruci-
fixion jaune". Il n'est pas trés heureux non plus aux Etats-

Unis et s'adapte peu. Premier séjour a Granberry Lake pas

loin de New York. Une exposition a New York.

1944

Il peint une autre série de tableaux "difficiles" lors de
son deuxiéme séjour a Granberry Lake. A 1'automne, Bella, sa
femme, tombe malade. Elle est transportée a 1'hépital local
ol par mangue de soins appropriés, elle meurt en quelques
jours le 2 septembre, d'une infection virale. Les antibioti-
ques, rares a cette époque, sont réservés en priorité pour les
militaires. Bella Chagall a toujours eu l'impressio. horrible
qu'elle ne retournerait jamais en France. Le 25 acoiit Paris
était libérée. Elle venait juste de terminer ses mémoires:
"Lumiéres Allumées". Marc Chagall ne peint plus. Sa fille
Ida prend soin de lui. Quatre expositions & New York et une

& Dayton (Ohio).

1945

Marc Chagall se remet & peindre au printemps. 11 coupe
en deux un grand tableau: "Les arlequins" et va peindre, tout
en gardant ou utilisart la composition ecxistante, "Autour
d'elle" avec la partie grande du tableau initial. Avec la
droite il va créer "Les lumiéres du mariage". Il réalise

aussi, pour le compte du Ballet Théatre, les décors et les
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costumes de "1'Oiseau de Feu" de Stravinski sur une chorégra-
phie de Balanchine présenté par le Metropolitan de New York.
I1 obtient un véritable triomphe. Une ovation debout sur le

simple lever de rideau ou son décor apparut.

I1 a rencontré au printemps Virgina Haggard, presque 30
ans, qui va devenir pendant sept ans sa compagne. Elle lui
donnera un garcon, David, qui ne sera jamais reconnu offi-
ciellement. Virginia est engagée comme servante pendant
qu'lda prend des vacances et laisse alors son pére. Exposi-

tions a Boston, Chicago, Los Angeles, New York (2), Paris (2).

1946

Marc Chagall a recommencé a travailler du matin au soir.
Le Musée d'Art Moderne de New York organise une grande ré-
trospective de ses oeuvres. Celle~ci sera aussi présentée a
1'Institut d'Art de Chicago. Le peintre fait un saut a Paris
puis revient dans sa maison de High Falls au nord-est de New
York. 11 exécute ses premiéres lithographies en couleurs pour
l1'illustration des "Mille et Une nuits" commandée par Kurt et
Helen Wolf de chez Panthéon Books. Trois autres expositions

a New York.

Le 22 mai, jour du sabbat, sous le signe du cancer, comme
elle, Virginia Haggard accouche d'un gar¢gon. Son nom est déja

choisi. 11 s'appelera David, nom du seul frére de Marc, qui
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est mort trés jeune dans un sanatorium de Crimeée.

1947 (60 ans)

Une série, sans précédent, d'expositions et de rétrospec-
tives s'organise. Avignon, Chicago, Fribourg (Allemagne), New
York, Paris (3) et Amsterdam. Au mois d'aoiit, avec Virginia
Haggard sa fille Jean, et leur gar¢on David, Marc Chagall
revient définitivement en France, ou il a été précédé par sa
fille Ida. 11 fait connaissance d'Aimé Maeght qui devient son
marchand en France. I1 s'installe a Orgeval prés de Paris.
Une salle lui est réservée dans le Pavillon Francgais de la
XXVieme Biennale de Venise ou il recoit le grand prix de la
gravure. Chagall apprend & Paris que le FBI enquétait sur lui
parce qu'il avait été Président honoraire du Comité des
écrivains et des artistes juifs. Exposition aussi 4 Beverley

Hills, Cologne, Londres, New York (2).

1949

I1 retourne dans le Sud de la France & Saint-Jean-Cap-
Ferrat ou il exécute des peintures murales pour le foyer du
Watergate de Londres. I1 achéte une maison a Vence. 11
exécute ses premiéres céramiques a Antibes puis aux ateliers
Madorra a Vallauris. Exposition a Chicago (2), Cologne,

Lucerne, Ostende, Paris, Stockolm.
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1950

Aprés plusieurs déménagements, Marc Chagall s'installe
définitivement a Vence, aux collines, et rencontre Henri
Matisse (qu'il admire), Picasso (qu'il déteste) qui habitent
respectivement Nice et Vallauris. 11 exécute dans les ate-
liers de Fernand Mourlot sa premiére affiche lithographique &
l'occasion d'une exposition & la galerie Maeght. Plus tard,
il réalisera toutes ses lithographies dans cette imprimerie
célébre. Il se liera d'amitié avec Charles Sorlier qui
travaille avec lui et demeurera un de ses plus fidéles col-
laborateurs. Expositions a Bergame, Berlin, Bruxelles, New-

York (2), Nice (2), Paris, Munich, Dusseldorf.

1951

Marc Chagall entreprend un voyage en Israél pour 1'inau-
guration d'une exposition a Jérusalem. Il commence ses
premiéres sculptures. Expositions a Zirich, Amsterdam, Berne,
Beverly Hills, Bruxelles (2), Tel Aviv, Haifa, Ein Harod, New-

York, Stockolm, Turin.

1952

Virginia Haggard, amoureuse d'un autre homme, part avec
les deux enfants (Jean et David). Marc Chagall ne restera pas
seul longtemps. Valentina Brodsky, juive russe, intelligente,
cultivée, possédant une entreprise florissante a Londres, et

mieux connue sous le surnom de "Vava", prend en charge le
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secrétariat de Marc, travail laissé vacant par le départ de
Virginia. En quelques mois, elle devient indispensable, les
bans vont étre publiés, Ida ne s'occupera plus des affaires de

son pére, et Maeght va devenir 1'agent exclusif du peintre.

Celui-ci est considéré déja comme un des plus dgrands
peintres du XXe siécle. Mais il va commencer une nouvelle
étape de sa carriére ou des réalisations extraordinaires vont
voir le jour. Sa visite a la cathédrale de Chartres wva
l'impressionner au plus haut point. L'éditeur Tériade, qui a
récupéré les documents et les droits de Vollard, décédé, lui
demande d'illustrer un Daphnis et Chloé. Accompagneé de sa
femme "Vava", il fait un voyage en Gréce. Tous deux visitent
Delphes, Athénes et passent quelques temps dans 1'lIle de
Poros. Ils visitent également 1'Italie (Rome -~ Naples et
Capri). Douze expositions: Amsterdam, Bale, Berlin, Lausan-
ne, New York, Nice, Paris (2), Rome, Cagnes sur Mer, Chicago,

Genéve.

1953

C'est le début de la série des fameux tableaux dits de
"Paris" qui ira jusqu'en 1956. I1 voyage encore en Italie.
11 travaille sans cesse. Expositions a Milan, Santa Barbara,

Turin, Vienne.
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1954

Deuxiéme voyage en Gréce. Va a Florence et Venise ou il
tombe en admiration devant les oeuvres de Titien. Devant
celles de Tintoret, c'est 1'émotion totale. Trois exposi-

tions: Paris (2) et Vienne.

1955

Marc Chagall commence la suite des peintures du "Message
Biblique" qu'il terminera en 1968, Expositions & Cannes,
Fribourg-en-Brisgau, Goteborg, Hanovre (2), Houston, Chicago,

Cassel, Marseille, Neuss, Rome.

1956

"La Bible" est enfin publiée chez Tériade - 102 gravures
et 16 lithographies - Expositions a Berne (2), Bdle, Bruxel-
les, Mannheim, New York (2), Nice, Paris, Recklinghausen,

Yverdon.

1957 (70 ans)

Exposition de 1'oeuvre gravée a la Bibliothéque Nationale
de Paris. Il exécute sa premiére mosaique murale "Le Coq
bleu”. Il termine la décoration du baptistére de Notre-Dame-
de- toute-Grice sur le plateau d'Assy en France. Dans cette
église catholique ou de grands artistes ont été invités 4
ceuvrer, Marc Chagall réalise un ensemble qui comporte deux

bas-reliefs inspirés par les psaumes, une céramique murale "Le

Wb e e
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passage de la Mer Rouge" et deux vitraux qui sont les premiers
exécutés par Chagall. Il inscrira au bas de la céramique: "Au
nom de la liberté de toutes les religions". Expositions

Amsterdam (2), Bruxelles (2), Bdle, Charleroi, Jérusalem, New
York, Paris (3), Pasadena, Salzbourg, Sao Paulo, Tel Aviv,

Turin.

1958

Marc Chagall travaille et voyage. Tl est élu membre
d'honneur de 1'Académie américaine des Arts et des Lettres et
4 Chicago, il prononce une conférence. Il rencontre Charles
Marqg, Maitre Verrier, directeur des Ateliers Jacques Simon a
Reims, avec qui il se lie d'amitié. 11 crée les décors et
costumes de Daphnis et Chloé de Maurice Ravel pour 1'QOpéra de
Paris. Maquettes pour les vitraux de la Cathédrale de Metz.
Expositions a Bruxelles, Castres, Chicago, Cologne, Delft,

Francfort, Genéve, New York, Nice, Vevey, Vienne.

1959
Docteur Honoris Causa de 1'Université de Glasgow. Rétro-
spective au Musée des Arts décoratifs du Palais du Louvre a

Paris. 1I1 décore le foyer du Thédtre de Francfort. Exposi-

tions a4 Cologne, Edimbourg, Glasgow, Hambourg (2), Minich,

Pittsburg, Ravenne.
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1960
Marc Chagall travaille aux maquettes de vitraux pour la
synagogue du Medical Center Hadassah & Jérusalem. Il regoit
le prix Erasme de la Fondation européenne de la culture a
Copenhague. Premiére exposition de vitraux destinés a 1la
cathédrale de Metz au musée de Reims. Expositions a Berne,

Copenhiague, Francfort.

1961

Expositions des vitraux "Les douze tribus d'Israél" au
Musée des Arts décoratifs a Paris. Cette exposition ira
ensuite au Musée des Arts Modernes & New York. Autres

expositions a Diisseldorf et Knokke-le-Zoute.

1962

Marc Chagall va & Jérusalem pour assister a 1l'inaugura-
tion de ses vitraux. Pose du vitrail & la premiére fenétre
abside nord de la cathédrale de Metz. Marc Chagall devient
citoyen d'honneur de la ville de Vence. Expositions a Nice,

Paris, Genéve, Cannes, Le Loche, La Jolla (E.U.).

1963

Exposition rétrospective de ses oeuvres au Japon a Tokyo
d'abord, au Musée National et & Kyoto aussi, au Musée Natio-
nal. Voyage aux Etats-Unis. Pose du deuxiéme vitrail a la

cathédrale de Metsz. Sur l'invitation du général de Gaule,
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André Malraux commande a Marc Chagall un nouveau plafond de
1'Opéra de Paris. Pour la circonstance, il réalisa cette
oeuvre magistrale sans détruire 1'oeuvre de son prédécessnur
qu'il recouvrira d'un volume protecteur afin que, bien que

cachée, celle-ci existe encore.

1964

Il termine le plafond de 1'Opéra de Paris. Inauguration
du vitrail "La Paix" en mémoire de Dag Hammarckoeld, ancien
secrétaire général des Nations Unies, au siége de celles-ci a
New York. Marc Chagall ne cesse de travailler malgré son age.
Les expositions et les événements se multiplient. Nous ne
citerons maintenant que les plus importants. 1Il1 est entré et

installé dans son ére de création monumentale.

1965

Il est fait Docteur Honoris Causa de 1l'Université Notre-
Dame (E.U.). 11 commence les costumes et les décors pour la
"Flite enchantée" de Mozart destinés a 1'Opéra Métropeclitain
de New York. Il exécute des travaux muraux & Tokyo et a Tel

Aviv. Il est nommé officier de la Légion d'Honneur,

1966
Il quitte Vence pour s'installer & St-Paul de Vence
(juste a coté). Il exécute huit vitraux destinés & 1la

chapelle de Pocantico Hills a New York sur le théme des
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"Prophétes". 1l travaille aussi aux deux grandes décorations
murales destinées a 1'Opéra Métropolitain de New York: "Les

sources de la Musique" et "Le triomphe de la Musique".

1967 (80 ans)

De nombreuses manifestations de toutes sortes vont saluer
cet anniversaire tout particulier. Rétrospectives & Ziirich et
4 Cologne. Inauguration du Métropolitain Opéra de New York et
premiére représentation de la "Flite enchantée" avec décors et
costumes de Marc Chagall qui assiste & cette représentation.
Exposition du Message Biblique au Musée du Louvre a Paris.
Parution du "Cirque" texte avec 38 illustrations de Marc
Chagall. 11 dessine trois grandes tapisseries pour le parle-
ment de Jérusalem. La fondation Maeght 1lui organise un
hommage tout particulier a Saint-Paul de Vence. La presse

commentera beaucoup ce 80iéme anniversaire.

1968

Voyage a Washington. I1 réalise une grande mosaique (3
métres sur 1l1) sur le theme d'"Ulysse" qui sera exposee a
1'Université de droit et sciences économiques de Nice. Autres

vitraux aussi pour la cathédrale de Metz.

1969
Pose de la premiére pierre du Musée national Message

Bibligque Marc Chagall a Nice. Il se rend & Jérusalem pour
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1'inauguration du nouveau parlement. Cet ensemble comporte
des mosaiques de sol, une mosaique murale et trois grandes
tapisseries. Puis un hommage lui est rendu au Grand Palais a

Paris.

1970
Rétrospective de 1'oeuvre gravée a la Bibliotheque Natio-
nale de Paris. Inauguration des vitraux de l'église du

Fraumiinster de Ziirich.

1971

Il se rend a4 Zirich. Exposition de soixante lithogra-
phies au Museum du Bildenden Kunste. Il exécute une grande
mosaique destinée au Musée national Message Biblique Marc

Chagall de Nice.

1972

Commandée par la First National City Bank, Marc Chagall
exécute une grande mosaique destinée a la décoration d'une
place a4 Chicago: '"Les Quatre Saisons". Il entreprend d'il-
lustrer 1'0Odyssée d'Homére pour les éditions F. Mourlot. 1I1
execute les vitraux destinés & la salle de concert de "son"
musée a Nice: "La Création du Monde". Une exposition a

Budapest.
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1973

Le peintre se rend, avec son épouse, invité par le Mi-
nistre de la Culture soviétique a4 Moscou et & Léningrad ou il
retrouve, cinquante ans apres son départ, deux de ses soeurs
survivantes. Au cours de son voyage il refuse obstinément de
se rendre a Vitebsk. I1 inaugure une exposition "Chagall",
organisée par le gouvernement soviétique, a4 la Galerie Tre-
trakof de Moscou. Sa visite fut trés critiquée par les juifs
d'Israél. André Malraux inaugure avec Marc Chagall le Musée

national du Message Biblique & Nice.

1974

Il se rend a Chicago. La ville est pavoisée en son hon-
neur. Inauguration de sa mosaique. Exposition 4 la Galerie
Nationale de Berlin Est. Inauguration des vitraux a 1la
Cathédrales de Reims. Il exécute les gravures en couleurs
accompagnant le livre "Celui qui dit les choses sans rien

dire", poémes de Louis Aragon.

1975

I1 exécute plusieurs grandes toiles: "La chute 4'Icare",
"Don Quichotte", "Job", "Le retour de 1l'enfant prodige".
Parution de "L'Odyssée" illustration de 82 1lithographies
originales. Marc Chagall travaille aussi a4 une autre 1il-
lustration lithographiqgue: "La tempéte" de William Shakes-

peare.
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1976
Exposition intinérante dans cing wvilles du Japon.
Inauguration d'une mosaique & la chapelle Sainte-Roseline-aux-
Arcs (Sud de la France prés de Toulon). Le peintre exécute
des gravures sur cuivre destinées a l'illustration de textes
de son ami André Malraux qui meurt justement en cette année

1976.

1977 (90 ans)

Marc Cnagall est nommé, le ler janvier, Grand Croix de la
Légion d'Honneur. Il voyage en Italie et en Israél ou il est
nommé citoven d'honneur de la ville de Jérusalem. Inaugura-
tion au Louvre d'une exposition Chagail par le Président de la

République.

1978

Autre voyage en Italie pour une exposition a Florence.
Inaugurations a des vitraux de 1'Eglise St-Etienne 4 Mayence
et & la Cathédrale de Chicester (Angleterre). Il travaille &
des gravures sur cuivre destinées a 1'illustration des psau-

mes.

1979
Expositions a la Galerie Matisse & New York et a la Gale-
rie Patrick Cramer (Psaumes de David) a Genéve. Vitraux pour

1'Art Institut & Chicago et (une deuxiéme série) & 1'Eglise
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St-Etienne de Mayence.

1980

Marc Chagall commence a ralentir ses différents travaux
et voyages. Autre exposition a la Galerie Patrick Cramer de
gravures et de monotypes. Exposition des "Psaumes de David'

a4 Nice dans "son" musée.

1981

Concert d'inauguration du clavecin décoré par Marc
Chagall au Musée National Message Biblique. Reétrospective de
gravures a8 la Galerie Matignon de Paris. Exposition de
peintures récentes & la Galerie Maeght de Ziirich, et de
lithographies & la Galerie Maeght a Paris. Troisieme série de

vitraux pour St-Etienne de Mayence.

1982

11 ach_ve d'autres vitraux pour la Chapelle du Saillant
en Correze. Expositions rétrospectives du Modern Museum de
Stockolm et au Louisiana Museum de Humleback (Danemark), de
livres illustrés & la Galerie Patrick Cramer de Geneéve.

Exposition de peinture & New York & la Galerie Pierre Matisse.

1984
Exposition des "Oeuvres sur papier" de Marc Chagall au

Musée National d'Art Moderne et rétrospective du Centre
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Pompidou & Paris. Rétrospectives aussi & Nice, St-Paul de

Vence, Rome, Bale,

1985 (97 ans)

Depuis quelques temps déja, bien que travaillant tous les
jours, Marc Chagall devenu sourd, se déplace en chaise roulan-
te. Sa vue est intacte. Le 28 mars, il quitte ce monde dans
sa maison de St-Paul de Vence. Vers 19 h, il se sent mal. 1I1
va pousser quelques cris et c'est tout. Il rend 1'ame dans
son atelier. Il est enterré dans le cimetiére de son village

un premier avril.

2. Chagall, sa vie

En regard du processus d'individuation, il serait dif-
ficile de porter un jugement sur la personnalité de Chagall et
son développement. La premiére raison est qu'au sens strict,
le processus d'individuation doit étre vécu consciemment.
Seul un travail constant centré sur la prise de conscience
permet aux éléments de l'inconscient de se révéler et d'assu-
rer, par la, 1'élargissement de la personnalité. De plus, cet
élargissement de la personnalité ne peut s'effectuer sans la
participation active de 1l'individu, deuxiéeme facteur essen-

tiel.

Chagall était-il conscient que ce processus se déroulait
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en lui et surtout sa vie personnelle montre-t-elle des signes
d'une vie mature ol le choix est vécu libérant, dans la mesure

du possible, des possessions intérieures ou extérieures?

Virginia Haggard, l1'une des femmes de Chagall, en parlant
du danger qu'a rencontré Chagall en devenant célébre, raconte

que celui-ci dit un jour a Carlton Lake:

"- 8i j'étais libre, je ne peindrais pas de ta-
bleaux & vendre, je n'exposerais pas dans des
galeries ou les gens peuvent acheter mes oeuvres
pour de grosses sommes d'argent afin de décorer
leurs appartements ou en guise d'investissement.
Je passerais le restant de mes jours a peindre ma

Bible." (Virginia Haggard, Ma vie avec Chagall, p.
136)

Nous avons vu que la Bible contenait la projection
collective du processus d'individuation. En se consacrant a
ce travail, comme il 1'aurait souhaité peut-étre, Chagall au-
rait-il été plus preés de sa propre individuation? Il choisit
de s'adapter au collectif et de répondre aux attentes de sa
famille, de la société, incluant acheteurs, marchands de
galerie et historiens de 1'art. En cela il continuait cepen-
dant de vivre sa vocation d'artiste et de remplir son rdéle

pour 1'humanité.

Du point de vue psychologique, nous pouvons dire que
Chagall s'est consacré a4 la mise en forme des matériaux de

l'inconscient. Dans ce travail, comme tout artiste, il se
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retrouvait devant deux dangers, la sous-estimation qui provo-
que un sentiment d'infériorité ou l'opposé, la surestimation

qui provoque 1l'inflation.

"lLa sous-estimation est un des plus grands obsta-
bles dans le travail de la mise en forme des maté-
riaux inconscients. C'est 1a que 1l'on voit comment
la collectivité sous-évalue les produits indivi-
duels: rien n'est beau ni bon qui ne corresponde
pas au scheme collectif. L'art contemporain com-
mence a cet égard a faire des tentatives compensa-
trices. Ce qui manque, ce n'est pas la reconnais-
sance collective du produit individuel mais 1la
valorisation subjective de celui-ci, c'est-a-dire
la compréhension de son sens et donc sa valeur pour
le sujet. Le sentiment 4'infériorité qui s'attache
a ce que 1'on produit soi-méme ne constitue évidem-
ment pas la régle générale; 1'opposé n'est pas rare
non plus c'est-a-dire une surestimation naive et
dénuée de critique allant nécessairement de pair
avec le besoin d'étre reconnu par la collectivité.
Si le sentiment d'infériorité qui fait d'abord
obstacle est surmonté, il peut facilement s'inver-
sar en une surévaluation toute aussi grande. Inver-
sement la surestimation originelle se transforme
souvent en dénigrement sceptique. Ces jugements
erronés tiennent a ce que 1l'individu ne posséde ni
autonomie ni conscience de soi, soit qu'il ne juge
qu'en fonction de valeurs collectives, soit que,
par suite d'une inflation du moi, il perde complé-~-
tement sa capacité de juger." (C.G. Jung, L'ame et
le Soi, p. 170-171)

Chagall, en regard de ce que Jung décrit dans ce texte,

semblait vulnérable aux commentaires extérieurs.

"Marc se laissait trop aisément impressionner lors-
que des gens investis d'une certaine autorité ve-
naient bardés 4d'arguments, critiquer une oeuvre en
pleine élaboration. J'ai vu des oeuvres s'en aller
4 vau-l'eau par suite de telles interventions. On
croyait pouvoir prendre au filet comme un papillon
le mystére fragile et impalpable des tableaux de
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Marc, alors qu'il fallait 1'observer en silence et
& distance respectueuse pour ne point 1l'effrayer."
(Virginia Haggard, Ma vie avec Chagall, p. 138)

Est-ce par manque d'autonomie ou parce que les valeurs
collectives prenaient trop de place que cette influence était
démesurée? Une autre raison pourrait é&tre que Chagall se
laissait impressionner par une forme de pensée qui était chez
lui moins développée, alors gque le sentiment, comme nous le
montre 1'importance donnée aux couleurs dans son oeuvre,
représentait sa force? Chagall semble introverti. N'est-ce
pas normal qu'a ce moment 1'attrait de la vie extravertie, par
un deésir de participation au monde extérieur, 1'inconnu, le
rend vulnérable? Chez Picasso un extraverti, qui en imposa au

monde entier, danger semble &tre venu de 1'intérieur.

Une autre grande caractéristique de la personnalité de
Chagall est son rapport avec la mére, le féminin. Méme apreés
avoir quitté sa famille ou sa mére représentait une image
positive, le féminin restera toujours pour 1lui une mére. Sa
femme Bella, sa fille Ida méme, et Vava, seront pour lui des
méres. Méres qui donnent 1'éner .e, soignent, protégent, mais

aussi qui contrdlent.

"Marc me disait que Bella était la premiére per-
sonne qui joua dans sa vie le rdle de critique
permanent. Aucun tableau ne s'achevait sans que
Bella 1'efit décrété tel. Elle était le juge supré-
me. Lorsque leurs appréciations différaient, elle
ne se laissait pas fléchir et Marc finissait en
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général par se ranger a l'opinion de sa femme.

Lors d'une de ses visites & Vence, Ida critiqua une
série d'oeuvres en cours. Obéissant, Marc fit le
tour de 1'atelier avec elle en portant des "correc-—
tions" & 1'aide d'un pinceau trempé dans la tére-
benthine et le gris neutre." (Virginia Haggard, Ma

vie avec Chagall, p. 139)

Faut-il étre artiste pour connaitre la vulnérabilité qui
accompagne le moment de création? Heureusement, cet état
s'atténue et 1'artiste reprend possession de ses moyens. La
force de Chagall est trés évidente. Tout au cours de sa vie,
les influences des courants de son temps, cubisme, fauvisme et
autres, ne l'ont pas contaminé. 1] était parmi les exceptions
de son époque & faire un art qui n'était pas objectif. C'est
1'intuition chez Chagall qui est a 1l'oeuvre ce qui le rappro-
che, en replagcant sa vie dans un contexte général, de tous
ceux qui, dans d'autres domaines oceuvrent avec ce méme mode de

perception; ‘'ou 1l'expression des m3mes contenus.

"Au cours d'une conversation & propos du Mort de
1908, Chagall déclare voir dans la psychanalyse le
paralléle scientifique de ses premiéres oeuvres,
comparable a la théorie de Chevreuil par rapport
aux tableaux de Delacroix et des Impressionnistes:
a cela prés que le peintre a ce moment-13a, n'avait
pas le moindre intérét pour Freud. "En ce qui me
concerne, j'ai fort bien dormi sans Freud", a-t-il
déclaré a J.J. Sureney dans une interview de 1944.
Le parallélisme n'en est pas moins plausible: 1la
psychanalyse et les premiéres oeuvres de Chagall
téemoignent en effet toutes deux pour 1'histoire
comparée de la vie de 1l'esprit, d'une irruption
dans des régions de 1'éame encore inexplorées irrup-
tion qui a pour conséquence la découverte d'une
surprenante "logique" de 1'irrationnel. Le paral-
lé'isme est plus frappant encore entre cette irrup-
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tion de Chagall dans le domaine des archétypes et
le chemin parcouru par C.G. Jung en direction de
1'"inconscient collectif". La concordance tempo-
relle est remarquable: dans 1'hiver 1911,/1912,
Chagall travaille aux esquisses pour Dédié & ma
fiancée, et en 1912 parait le premier livre de Jung
Wandlungen und Symbole der Libido, point de départ
de la nouvelle psychologie. Dans le tableau comme
dans 1le 1livre, les instincts humains, au lieu
d'étre tous ramenés a la sexualité et aux tendances
individuelles, sont congus comme des forces é&lémen-
taires dominant et fondant tout & la fois 1l'univers
de 1'individu. Inutile de dire que les deux hommes
ne se conndaissaient pas: il s'agit d'intuitions
analeogues au sein d'une méme situation historique.
Plus tard encore, d'autres paralléles pourront &étre
établis entre 1l'attitude spirituelle qui condi-
tionne la psychologie abyssale et celle qui se
manifeste dans la peinture de Chagall. En particu-
lier en ce qui concerne une volonté commune 4d'ac-
tualiser, a l'intérieur du monde psychique, ces
réalités inconscientes qui peuvent aider 1'homme
moderne &4 retrouver un équilibre compromis par une
évolution trog exclusivement rationnelle. (Franz
Meyer, Marc Chagall, p. 136-137)

I1 serait peut-&tre plus juste de se demander si Chagall
a dans son oeuvre travaillé a une mise en forme, en rapport
avec le processus d'individuation que de se demander s'il a
. 1 méme vécu ce processus? En étant de la méme 2poque que
Jung, dont 1'oeuvre principale est la mise a jour du processus
d'individuation, Chagall ne pouvait que vivre les mémes
intuitions, cependant Jung en a travaillé le sens et Chagall
la mise en forme esthétiqgue. Le recul du temps manquait a

Chagall afin qu'il connaisse l'existence de ce processus.

En tant qu'artiste Chagall se reconnaissait chargé 4'une

mission et c'est trés jeune qu'il voulut étre peintre.
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"Un beau jour (il n'en existe pas d'autres) comme
ma mére mettait le pain au four, je m'approchai
d'elle qui tenait la pelle, et, la prenant par son

coude enfariné, je lui dis: "maman... je voudrais
étre Peintre"."(Jacques Guérin, Marc Chagall, p.
196)

A juger de la détermination de Chagall, on ne peut douter
de sa soumission devant cette impératif wvenant de 1l'incons-
cient. Virginia Haggard nous dit que

"Marc savait qu'une force souterraine oeuvrait en
lui et remplissait ses tableaux de formes oniri-
ques, mais il n'éprouvait pas 1la nécessité d'en
élucider 1l'origine; et il lui déplaisait que d’'au-
tres se livrent a des interprétations abusives.
Tout ce qui s'inscrivait sur la toile était chargé
de sens, il ne 1'ignorait nullement, mais son
esprit conscient n'y percevait que des formes
arbitraires, des éléments utiles a la construction
de ses tableaux, issus a 1l'occasion de sources
visibles ou de souvenirs. (Virginia Haggard, Ma vie

avec Chagall, p. 135)

Chagall semble appartenir a cette catégorie d'artistes
qui sont portés par un courant invisible qui les méne vers un
but connu de 1lui seul. Si Chagall semble reconnaitre 1la
plupart du temps cette force qui le méne, a d'autres moments
il s'identifie & cette force.

"Marc ne me parlait jamais de ses réves. Il ne se
les rappelait peut-étre jamais consciemment; 1la
ligne délimitant ses réves nocturnes et ses réves
éveillés était trop imprécise en sorte qu'il ne les
distinguait pas les uns des autres. Il me disait
qu'il était un réveur qui ne s'était jamais réveil-
lé." (Virginia Haggard, Ma__vie avec Chagall, p.
136)

Des paroles méme de Chagall nous pouvons voir cette
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alternance d'un méme artiste, de la position introvertie a la
position extravertie, alternance normale et qui nous empéche
de classer Chagall, comme tout autre artiste, facilement dans
l'une ou l'autre de ces catégories, méme en tenant compte de
son type psychologique si nous le pouvions.

"Certains m'ont reproché de mettre de la poésie
dans mes tableaux. Il est vrai qu'il y a autre
chose & exiger de 1'art pictural. Mais que 1l'on me
montre une seule grande oeuvre qui n'ait pas une
part de poésie. Ce qui ne veut pas dire que je
crois & l'inspiration, a l'explosion dictant une
oeuvre. C'est toute ma vie qui s'identifie a mon
travail et il me semble que je suis le méme quand
je dors. D'autres, par contre, s'étonnent que
durant mes vacances 1'été, je prenne plaisir a
peindre des fleurs ou des paysages. Le besoin de
classification les oblige & supposer que je suis
tour & tour, réaliste ou poete. Homme, n'ai-je
pius le droit de fixer 1l'endroit ou j'ai vécu
quelques temps? Je ne peux en aucune fagon accep-
ter d'étre compromis dans aucun systéeme, dans un
ordre quelconque. Et j'ai souvent révé de ce beau
jour ou je pourrais m'isoler complétement comme
jadis les moines dans leurs couvents." (Jacques
Guérin, Marc Chagall, p. 210)

Au-dela méme de ce que pense l'artiste, nous l'avons vu,
l'oeuvre de celui-ci est au-dessus de lui, il n'en est que
l'instrument. C'est seulement en analysant son oeuvre qu'ijl

sera possible d'en évaluer la valeur.

3. Chagall, son oeuvre

Le texte de Malraux, comme bien d'autres poétes histo-
riens, critiques, nous parle de 1l'oeuvre de Chagall, mais avec
une telle justesse qu'il lui redonne bien 1'importance qu'elle

occupa réellement en son temps.
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"Sur quel maitre de notre temps s'est-on mépris
davantage? D'abord parce qu'en ces années ou l'on
récuse si violemment les sujets, il n'est pas tout
a fait séparable des siens. Peu importe qu'il soit
le plus grand imagier de ce siécle, car le siécle

n'aime pas les imagiers. Parlons donc de cette
imagerie puisgue 1'oceuvre de Chagall est ivre
d'images. I1 illustre la_ Bible. Tout ce qu'il

figure appartient de prés ou de loin a une Bible
populaire qu'il invente. Affectueusement. Mais le
boeuf et 1'éne, présents & travers plusieurs sié-
cles de peinture chrétienne, ne sont pas dans
l1'Evangile. Chagall est le premier peintre gqui ose
inventer des prophétes apocryphes nés d'une poéti-
gque apocryphe de 1'Ancien Testament. Comme les
génies, d'Assise ont su que 1'G@ne prierait en
croisant les oreilles et le boeuf en croisant les

cornes. Chagali invente un peuple innocent de
l1'Ecriture: rabbins sur terre, fiancés dans le
ciel et quelques pendules errantes... monde d'en-

fance? Le boeuf et 1'dne n'auraient pas traversé
les siécles s'ils n'avaient appartenu qu'a 1'enfan-
ce, et les figures de Chagall n'atteindraient pas
tout 1'Occident si elles n'appartenaient qu'a
l1'émerveillement. Que cet émerveillement ingénu ne
nous égare pas: un tel art ne se définit pas par
le¢ fantastique mais par la peinture. Par une
peinture fondamentalement créatrice de poésie.

Bien que Chagall soit un poéte (comme Jérdme Bosch,

Piero di Cosima et bien d'autres), il est d'abcrd
un des coloristes capitau.: de notre temps." (Char-

les Sorlier, Chagall, le Patron, p. 119)

Nous avons vu que l'oeuvre d'art ne doit pas prendre sa
source dans 1l'inconscient personnel de l'artiste, au risque
d'étre le reflet de symptdomes, mais bien provenir "de cette
sphére mythologique inconsciente dont les images primitives

sont la propriété commune de 1'humanité" (Jung, Problémes de

1'8me_moderne, p. 375). L'oeuvre de Chagall, comme 1l'écrit

Malraux a cette universalité qui 1lui permet de rejoindre
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l1'homme a travers le temps et 1'espace.

"Un rayonnement les habite (les oeuvres de Cha-
gall), une existence propre inexplicable. Un
artiste crée un monde ol la vie recommence & nou-
veau. Si 1l'on y croit implicitement, on est telle-
ment transporté que ce monde semble é&tre le seul
véritable. Les tableaux, ces nouveaux étres vi-
vants, sont propulsés dans le monde réel encore
chauds du feu de la création et alors commence pour
eux une vie autonome faite de changement et 4'évo-
lution. Des courants les emportent et leurs rela-~
tions aux autres creéations, aux autres époques
fluctuent constamment. Ils subissent des transfor-
mations dynamiques dans 1'esprit des hommes et
suivent les mystérieux détours de 1'histoire."
(Virginia Haggard, Ma_ vie avec Chagall, p. 136)

Art objectif, art non-objectif, il est facile de voir que
1'oeuvre de Chagall reléve d'un art non-objectif. La réalite
qu'il décrit n'a pas sa source dans la réalité visible et
reconnaissable, mais bien dans cette autre réalité intérieure,
d'une apparence différente de celle que nous connaissons. Si
Chagall s'est si férocement défendu de faire un art poétique,
un art onirique, c'est qu'il croyait a cette réalité inté-

rieure qu'il expérimentait autant qu'a la réalité extérieure.

"Il ne s'agissait pour moi que de résoudre un pro-
bleme plastique: construire une arabesque en forme
de personnage avec des moyens réels, construire une
autre réalité: un signe de personnage, un signe
d'architecture. Tant pis si pendant cinquante ans
les critiques ont cherché des explications plus
séduisantes et plus limitées. Ma réalité est ail-
leurs. (...) De méme je pars d'un choc initial
concret et spirituel, d'une chose précise et je
vais vers quelque chose de plus abstrait." (Jacques
Guérin, Marc Chaqall, pp. 86-264)
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Dans 1'époque rationnaliste ou il wvivait, seul ce qui
pouvait étre expliqué, vérifié, avait le droit d'exister. La

science et les réves ne faisaient pas encore bon ménage.

Il en était de méme pour tout ce qui relevait de 1l'irra-
tionnel. Cependant Chagall reconnaissait que son oeuvre était
imprégnée de mystique; comme ces peintres dont les préoccupa-
tions sont au-dela des problémes de la forme ou d'une distinc-
tion entre le concret et l'abstrait, entre le figuratif ou
non-figuratif, et qui recherchaient le "centre de la vie et
des choses, leur arriére plan immuable et une certitude
intérieure." (Aniéla Jaffé dans C.G. Jung et autres, L'homme

et ses symboles, p. 262). Chagall a dit:

"C'est & tort que certains ont peur du mot "mysti-
que” qu'ils lui donnaient une couleur trop reli-
gieusement orthodoxe. I1 faut arracher a ce terme
son extérieur désuet, moisi; il faut le prendre
dans sa forme pure, haute, intacte. Mystique! ...
combien de fois m'a-t-on jeté ce mot & la figure
comme autrefois on me reprochait d'étre "littérai-
re"! Mais sans mystique, existerait-il au monde un
seul grand tableau, un seul grand poéme, ou méme un
seul grand mouvement social. Chaque organisme -~
individuel ou social -~ privé de la force de la
mystique, du sentiment de la raison, ne se fanne-t-
il pas, ne meurt-il pas? Avec douleur je me répon-
dais & moi-méme: on a tort de s'acharner sur la
mystique." (Jacques Guérin, Marc Chagall, p. 15)

John Perry, dans sa recherche de compréhension de 1'expé-
rience mystique cite Evelyn Underhill en ses termes:
"Le veritable mysticisme est actif et pratique, et

non pas passif et théorique; ses buts sont entiéere-

-
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ment transcendantaux et le coeur est dirigé vers
1'Immuable; cet Immuable n'est pas seulement la
réalité ultime mais un objet d'amour vivant et

personnel." (John W. Perry, Le voyage symbolique,
p. 113)

C'est la peinture de Chagall qui fut 1l'objet de transmis-
sion de l'énergie nouvelle acquise par celui-ci, le poussant
4 produire & un rythme incessant. Underhill dit encore:

"contrairement 4 ce que l'on pourrait croire, le

mystique est un pionnier de 1'humanité, une per-

sonne douée d'intuition et entiérement pratique:
c'est un artiste, un découvreur, un réformateur
religieux ou social, un héros national, un "grand"

parmi les saints." (John W. Perry, Le voyage symbo-
ligque, p. 121)

Il ajoute 1'idée d'une expérience semblable au mariage
profane mais a un niveau spirituel. Or ne retrouvons-nous pas
dans la peinture de Chagall, nombre de mariées dont 1'un des
sens pourrait bien avoir une relation avec le mysticisme de
Chagall! De plus Chagall semble avoir évité le danger du
mysticisme, celui de vouloir faire des adeptes. 11 ne fonda
aucune école ni aucun courant. Bien que si prés de 1l'incons-
cient, il ne devint pas psychotique, son activité créatrice le

protégea.

C'est justement la force de Chagall, celle d'avoir été
capable de garder toujours un pied dans le conscient et un
autre dans 1'inconscient qu lui donna un rapport juste avec

l'inconscient. Plus explicitement, ce rapport juste avec
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1'inconscient se traduit dans des oeuvres qui peuvent étre
symboliques. En effet, elles sont dans cette zone ou l'objet
réel n'est pas exclu ni pergu comme seule réalité. Il peut

prendre alors une signification nouvelle ou élargie.

"Poétique mais sans poétisation, mystique mais sans
mysticisme. La figuration est tuée par des élé-
ments gqui n'ont pas de caractére reéaliste: la
palette pourrait aussi bien étre un élément du ciel
détaché, les ailes sont du ciel ou du feu. I1 faut
qu'une chose soit allusive a d'autres pour qu'elle
acquiére sa véritable identité." (Jacques Gueérin,

Marc Chagall, P. 92)

C'est bien 1a 2a définition du symbole: objet, plante,
animal, personne, investis d'une fonction qui dépasse sa
nature. L'importance de retrouver les symboles dans 1l'oeuvre
de Chagall c'est gqu'a ce moment, son oeuvre est porteuse de
contenus nouveaux qui viennent enrichir 1la conscience du
monde. En dehors de la compréhension de ces symboles, leur
contemplation éveille "un sentiment muet mais riche de sug-

gestions” d4'une trés grande valeur.

"Chagall s'est souvent expliqué sur ce tableau
"historique" {(le mort) le premier ou il affirme sa
conception spirituelle et plastique de 1'oeuvre
d'art. L'analyse révele toute sa démarche person-
nelle & la recherche de ses thémes, de son espace,
de sa composition.

Chagall a Vitebsk, de la fenétre de 1l'épicerie de
son éléve Galochine, considérait la rue et s'inter-
rogeait: "Comment peindre une rue, avec des formes
psychiques mais sans 1littérature, construire une
rue, une rue noire comme un mort mais sans symbo-
lisme". Le mort exposé selon la tradition russe,
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il 1l'avait apergu a travers le soupirail d'une
cave. Il le situe en plein air. Un mort est une
vision familiére, tragique certes, mais logique.
I1 faut tuer 1la logique tuer la tragédie. Pour
cela Chagall pose un musicien a cheval sur le toit:
contrastes. Un homme qui balaie la rue avec insou-
ciance, autre contraste. Ainsi la crainte ou la
peur qu'inspire le mort est tuée par le violoneux
et par le balayeur. Ces trois figures forment un
triangle. 11 faut relancer la composition avec la
femme qui se sauve... Ce contrebalancement est
poursuivi par 1l'homme qui s'enfuit et les pots de
fleurs qui tombent. "Quand j'ai wvu cela, dit Cha-
gall, j'eus le sentiment d'avoir fait une autre rue
involontairement soi-disant." Supprimer le réalisme
formel et le construire par des moyens psychiques
formels nouveaux, c'était le départ de 1l'aventure
de Chagall, la libération, la sortie vers 1'ir-
réel." (Jacques Guérin, Marc Chagall, p. 128,
tableau Le mort, 1908)

Aprés avoir placé 1l'oeuvre de Chagall comme symbolique,
prenant sa source hors de 1l'inconscient personnel, dans "cette
sphére de mythologie inconsciente dont les images primitives
sont la propriété commmune de 1l'humanité.” (C.G. Jung, Proble-
mes de 1'3me moderne, p. 375), nous en sommes rendus a cher-
cher, a4 connaitre "a quelle image primitive de 1'inconscient
collectif on peut ramener 1'image développée dans 1'oeuvre

d'art?" (C.G. Jung, Problémes de l'ame moderne, p. 375) Comme

Jung 1l'exprimait au sujet de la fonction transcendante en
disant: "Je dois me contenter ici d'exposer les formes et les
possibilités extérieures de la fonction transcendante. Plus
importante serait la tache d'en décrire le contenu" (C.G.

Jung, L'Ame et la vie, p. 176), il en est de méme pour moi

face a 1'oeuvre de Chagall. Sans le vouloir vraiment, cette

recherche s'avére plus formelle que je 1'aurais souhaité.
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Cependant, il ne pouvait en étre autrement dans un premier

temps.

On ne peut réduire 1'oeuvre de Chagall en donnant les
thémes sur lesquels il aurait travaillé. C'est chaque tableau

que l'on devrait d'abord prendre et analyser sépareément.

"Ouand on cherche & définir 1'essence de 1'art de
Chagall, on se référe volontier a ses liens avec le
monde russe et avec le judaisme. On évoque en par-
ticulier son héritage influencant par conséquent
certains aspects de son art. Néanmoins, Russie et
judaisme déterminent cette oeuvre ni plus ni moins
que l'Espagne et la Méditerranée n'ont déterminé
1'oceuvre de Picasso. Il s'agit, dans 1'un et 1'au-
tre cas, des éléments de base d'une activité créa-
trice, mais non de son essence. L'oeuvre de Cha-
gall ne parle pas spécialement aux Juifs, elle
concerne tous les hommes; elle ne transmet pas un
message particulier, mais un tout, une fagon de
vivre. Une fois les données de base éclaircies,
l'historien d'art doit se référer a ces totalités
et c'est ainsi qu'il devra déterminer 1'essence de
l'art de Chagall considéré en soi et dans le cadre
de 1'art contemporain." (Franz Meyer, Marc Chagall,
P. 597)

Il est évident que 1l'on ne peut voir 1'ceuvre de Chagall
sans y déceller la place importante du féminin. "Puer"?,
fils?, Chagall dans sa vie consciente était sous le regard
d'une mére, d'une femme, d'une fille et il est naturel de
retrouver dans 1'ilnconscient les positions compensatrices et
complémentaires, 1'ame, 1'anima et tous les modes de relation.
Michele Murata, analyste jungienne pratiquant a8 Toronto, donna

& Montréal une conférence en ce sens sur Chagall. Marc Cha-
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gall, Archetypal images in his painting.
"According to Jung, the secret of effective art
lies in successfully transmuting one's personal
destiny into that of mankind. This presentation
will focus on the role of the feminine in the
personal, religious and artistic life of Marc
Chagall. The emphasis wWill be on the redemtive
nature of the archetypal images in his paintings,
particularly his "Song of Songs", which can be seen
as a reaction to the one-sided, patriarchal domi-

nance in Judeo~-Christian culture, as a redemption
of the feminine principle the soul in exile."

Dans ce texte de présentation de la C.G. Jung Society of
Montreal, nous retrouvons une bon.ie description de 1'importan-
ce des images créées par Chagall pour une meilleure con-
naissance du féminin. Une autre source de recherche pourrait
étre en rapport avec les animaux que nous retrouvons dans son
oeuvre et les instincts en confrontation avec les forces
spirituelles. Jung parle souvent de 1l'inconscient comme é&tant
philosophico~religieux. L'oeuvre de Chagall décrit plus 1'ame
religieuse qu'une religion particuliére. Son oceuvre devient
donc intéressante dans le sens d'une universalité religieuse
contenant des solutions plus acceptables par plusieurs
confessionnalités. De tels points de vue demandent pour étre
affirmés avec justesse, une recherche en eux-mémes. Ce qui
semble assuré c'est 1'apport de Chagall pour 1'union du

conscient et de l'inconscient dans une oeuvre symbolique.

Ce qui semblait assuré pour Chagall face a son oeuvre

c'est lui-méme qui le dit en ces mots:
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"On s'est beaucoup moqué de ma peinture, surtout de
mes tableaux aux tétes retournées. Ces reproches
qu'on m'adressait ne visaient pas la traduction que
je donnais aux formes. Toutes sortes de détermina-
tions barbares n'ont-elles pas mis a la mode de
déformation, l'interprétation plastique! Je n'ai
rien fait pour éviter ces reproches. Bien au con-
traire, je souriais, tristement sans doute, de la
mesquinerie de mes juges. Mais j'avais quand méme
donné un sens 4 ma vie. Autour de moi, d'ailleurs,
des impressionnistes aux cubistes, tous les pein-
tres me semblaient trop "réalistes" si j'ose m'ex-
primer ainsi. A leur encontre ce qui m'a toujours
le plus tenté, c'est le co6té invisible, soi-disant
illogique de la forme et de l'esprit sans lequel la
réalité extérieure pour moi n'est pas compléte.
Ceci ne signifie pas que je fasse appel au fantas-
tique. L'art consciemment volontairement fantasti-
que m'est étranger." (Jacques Guérin, Marc Chagall,
p. 296)

Le 26 mars 1985, Marc Chagall exécuta la mise en place de
son avant-derniére lithographie. Son sujet? "L'arrivée en

vue de la terre promise."

Le 28 mars, dans son atelier, trés calme, l'artiste exé-
cute une petite lithographie. C'est, nous dit Charles Sor-
lier, "le dernier dessin de son existence". L'artiste est
devant son chevalet "Un oiseau lui sort de la téte et prend

son envol", la main gauche ne tient plus la palette.

Le 29 mars Marc Chagall rend son ame a Dieu.
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Les reproductions qui suivent parlent d'elles-mémes. En
effet si c'est dans sa toile Le Mort (1908) que le passage de
l'art objectif a l'art non-objectif s'effectua chez Chagall,
une progression dans le temps assura ce changement. Nous
pouvons également voir, 1l'alternance dont parlait Jung entre
l'art objectif et 1'art non-objectif qui fait partie du
développement de l'oeuvre d'un artiste. Ces oeuvres non-
objectives nous permettent une compréhension symbolique de ces
images puisque Chagall demeura dans la zone ou 1l'image, bien
que représentant encore le réel objectif, dit quelque chose de
nouveau puisqu'elle ne représente pas uniquement ce réel d'une
facon fidéle, mais ajoute une dimension venant du monde non-

objectif exprimant une réalité intérieure.

Ces reproductions sont extraites du livre Marc Chagall
1887-1985, Le peintre poéte, de Ingo-F. Walther/Rainer Metzger
aux Editions Bénédikt Tashen, 1988, Cologne. Les illustra-

tions sont de COSMOPRESS, 1987, Geneve.



















































CHAPITRE IV

LES IMPLICATIONS POUR L'ART-THERAPIE

Si je croyais nécessaire de séparer d'abord l'art et la
psychologie afin de pouvoir ensuite les réunir en 1l'art-
thérapie, je ne pouvais prévoir que cette recherche me méne-
rait aussi loin, jusqu'aux racines de 1'homme, de son déve-

loppement, de son expression.

Passer de 1'individuel au collectif, du conscient a8 1'in-
conscient, de l'art a la psychologie, tout ceci non seulement
intellectuellement mais en étant aussi invitée a "le" vivre

intimement, voici un cheminement long mais inévitable.

L'art et la psychologie sont deux mondes qui peuvent
satisfaire chacun le sens d'une vie. Est-il possible 4d'étre
placé devant la nécessité de vivre les deux? Parlerons-nous
en cette circonstance d'un peintre individué, rare nous dit
Jung mais souhaitable, dont la personnalité et 1'oeuvre se
seraient développées d'une maniére équilibrée, intense et de
facon harmonieuse? Parlerons-nous d'un thérapeute (indivi-
dué?) doublé d'un peintre ayant 1l'énergie de vivre a la fois
la transformation de la personnalité et la création d'oeuvre?
Peut-on imaginer aussi deux dons, deux formations pour répon-
dre & une vocation d'art-thérapeute? Ou existe-t-il un don,
une formation et un itinéraire de vie menant a ce choix et a

sa réalisation? L'art-thérapie en fin de compte, serait-elle
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une nouvelle entité?

Avant d'approcher ces grandes réponses nous explorerons,
dans un premier temps ces questions en mettant en présence les
notions de base de la nature des images du processus d'indivi-
duation et de la nature des images de l'oeuvre d'art, puis de

celles des personnalités du thérapeute et du peintre.

1. L'individuation, nature de ses images
Le processus d'individuation a pour but le Soi, c'est-a-
dire l'intégralité, la totalité du développement d'une per-

sonnalité. La fonction transcendante est cette fonction qui

s

permet a4 la dynamique archétypigue une confrontation dialec-
tique avec la dynamique du conscient, ses formes, ses normes,
ses valeurs, ses stéréotypes, ses rigidités. Lorsque cette
fonction est en scéne d'une fagon locale chez un individu,

c'est le processus d'individuation que nous observons.

"I,a fonction transcendante ne se déroule pas au
hasard, mais améne la révélation des noyaux humains
essentiels cachés au coeur du sujet. Elle est tout
d'abord un simple détour naturel qui, a 1'occasion,
peut se dérouler a l'insu et sans la coopération Gdu
sujet, et qui méme peut s'imposer a lui tyrannique-
ment, en dépit de ses résistances. Le sens et le
but de ce processus sont de reéaliser, dans son
intégralité, avec tous ses aspects, la personnaliteée
originellement préfigurée dans le germe embryonnai-
re. Ce dont il s'agit, c'est d'établir et d'épa-
nouir la totalité potentielle originelle. Les
symboles que 1l'inconscient utilise pour cela sont
les mémes que ceux que l'humanité utilisa depuis
toujours pour exprimer la totalité, la complétude
et la perfection. Dans la régle ce sont des sym-
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boles en forme de cercles et de carrés." (C.G.
Jung, Psychologie de 1'inconscient, pages 195-196)

Le processus d'individuation est un long cheminement
différent pour chaque individu. Il est donc impossible de
prévoir tous les archétypes qui s'y dérouleront car si cer-
tains se retrouvent d'une fagon réguliéere, tels ceux de
l'ombre, de la béte, de 1l'anima, de l'animus, de la mére, du
pére, de 1l'enfant, du vieux sage, etc., d'autres enfin n'ap-
paraitront que parce qu'un individu vit une situation précise,
personnelle. Les archétypes prennent souvent 1la forme
d'images de personnes, d'animaux également "d'images de
processus" telles la mort, la naissance, la création, le
passage d'un stade de la vie a un autre, enfin d'un rdle
social a un autre. Seuls les réves et les phantasmes peuvent

révéler le contenu de 1l'inconscient.

"Le "vétement" de ces archétypes, de méme que le
moment de leur appa: tion, sont toujours caracteé-
ristiques & un haut degré de 1l'état du conscient
specifique propre a 1l'individu. Par rapport a cet
eétat, il posséde un poids spécial et une efficacité
accrue. Le "vétement" c'est-a-dire le mode d'c¢ Jpa-
rition peut tirer sa matiére de toutes choses, que
le symbole correspondant apparaisse come positif ou
neégatif, comme attrayant ou repoussant, cela dépend
toujours d'une situation et de conditions indivi-
duelles. Quelque forme toutefois qu'il puisse
prendre, il conserve toujours 1la propriété du
"fascinosum”. (Jolande Jacobi dans F. Alguié et

autres, Polarité du Symbole, Etudes carmélitaines.,
pP. 197)

Nous devons comprendre que les archétypes du processus
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d'individuation, vécus chez une personne précise et ayant un
temps et un espace donnés, peuvent &tre pergus par le cons-
cient sous une forme ou une autre. A ce moment nous parlercis
de symboles et non plus d'archétypes. 11 faudrait distinguer
deux moments d'un méme archétype. L'archétype "per se", nous
dit Jolande Jacobi, inaccessible, non perceptible, pure donrnée
structurelle, possibilité virtuelle et appartenant au domaine
psychoide de la psychée, doit étre distingué de 1'archétype
qui, déja devenu perceptible, a émergé dans le champ du
conscient comme image archétypique qui mérite, dans la plupart

des cas, le nom de "symbole",.

Les archétypes du processus d'individuation en tant
qu'archétype partagent 1la nature générale de celui-ci.
L'image de 1l'archétype ou image primordiale n'a, avec 1la
perception des objets externes, qu'un rapport indirect. Elle
résulte d'une activité imaginative de 1'inconscient qui se
manifeste 4 la conscience sous forme d'images internes ne
prenant jamais la place de la réalité externe. sauf dans des

cas pathologiques ou lors d'une manifestation archaique.

Bien que l'image interne n'a aucune valeur dans 1'ordre
de la réalité externe, elle a une importance psychologique
dans 1'ordre des valeurs internes. Elle est composée, dit
Jung, "des matériaux les plus hétérogénes et d'origine

infiniment diverse; mais ce n'est pas un simple agglomeérat:
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c'est un produit qui a en soi une unité avec son sens particu-
lier." (C.G. Jung, Types psychologiques, p. 433) Elle est une
expression concentrée de la situation psychique résultant de
l1'état de la ccnscience autant que de la créativité propre de

1'inconscient.

L'image primordiale est différente de 1'image personnel-
le. L'image personnelle exprime des contenus personnels
inconscients. Elle est conditionnée par une situation
personnelle du conscient sans aucune caractéristique archaique

ni aucune signification collective.

"J'appelle primordiale toute image de caractére ar-
chaique autrement dit, qui présente une concordance
remarquable avec des motifs mythologiques connus.
Elle exprime alors, d'abord et surtout, des maté-
riaux collectifs inconscients, en méme temps
qu'elle indique que la conscience dans son état
momentané est moins personnelle gue soumise a une
influence collective." (C.G. Jung, Types psycholo-
giques, p. 433)

Cette forme mythologique permet une expression active,
sans cesse renouvelée, qui rappelle une expérience psychique
renouvelée sans cesse et qui, parce que vivante, prendra une

forme appropri&e & la circonstance particuliére. L'archétype

ou

"L'image primordiale est donc une expression d'en-
semble du processus vital: elle préte aux percep-
tions sensorielles et aux perceptions internes de
l'esprit, encore incohérentes et chaotiques, un
sens qui les ordonne et les relie entre elles; elle
libére par 13 1'énergie psychique liée & la percep-
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tion brute et incomprise. D'autre part, elle relie
l'énergie déclenchée par la perception du stimulus
4 un sens déterminé qui dirige 1'action dans la
voie qui correspond a ce sens; enfin, elle libeére
1l'énergie accumulée et non utilisée en orientant
l'esprit vers la nature et en donnant une forme
spirituelle & 1'instinct naturel." (C.G. Jung,
Types psychologiques, p. 435)

L'archétype, ou image primordiale, est moins clair que
l1'idée mais jouit de la propriété d'étre vivant. "C'est un
organisme qui vit de sa vie propre, doué d'une "force généra-
trice", organisation héritée de 1'énergie psychique" dit Jung.
Il assure, par son déroulement régulier, 1'écoulement de 1la
vie permettant sa continuité. L'image primordiale

"est donc 1le pendant nécessaire de 1l'instinct,

activité dirigée vers un but d'ordre téléologique,

mais qui suppose aussi 1'appréhension sensée et

conforme au but de la situation de chaque instant.

Cette appréhension de 1la situation donnée est

garantie par 1l'image primordiale toujours présente

a priori. C'est une formule d'utilité, pratique,

sans laquelle il serait impossible de saisir de

nouveaux faits." (C.G. Jung, Types psychologiques,
p. 437-438)

Comme il est impossible de connaitre directement un
archétype, et il en est de méme pour tous les archétypes qui
font partie du chemin de 1'individuation, c'est par des
symboles qui "comme une frange multicolore" marqueront "telles
des pierres millénaires" les étapes de ce processus écrit si
poétiquement Jolande Jacobi. Celle-ci décrit, d'une fagon
bien intéressante et accessible ces é.apes du cours de 1l'ac-

tivité archétypique.
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L'archétype, sous son aspect de donnée struc-
turelle, habite 1le domaine psychoide, 1'in-
conscient collectif, comme un "élément-noyau"
invisible et comme un "porteur de significa-
tion potentiel".

I1 recoit d'une constellation appropriée - qui
peut étre déterminee par des facteurs indivi-
duels ou collectifs - une énergie supplémen-
taire. Sa charge s'accroit et son activité
énergétique commence. La constellation indi-
viduelle résulte d'un certain état de cons-
cience de 1'individu, la constellation collec-
tive, d'un certain état de conscience de
groupe.

La charge de 1l'archétype exerce sur le conscient
une influence semblable & celle d'une force 4'at-

traction magnétique. Toutefois, au début, le
conscient ne désarme pas ce qui le marque de son
activite. La charge devient sensible, en premier

lieu pour 1la forme d'une activité émotionnelle
indéterminée, gqui peut s'amplifier jusqu'a déclen-
cher dans 1'ame des mouvements violents.

Attirée par la charge, 1la lumiére du conscient
vient frapper 1'archétype. Celui-ci pénétre dans
1l'espace psychique proprement dit. 11 est percu.

Lorsque 1'archétype "per se" est "touché" par le
conscient, il peut se manifester, soit sur le plan
"inférieur", biologique, et revétir une forme,
celle d'une "expression instinctuelle" ou d'un
dynamisme de l'instinct", par exemple, soit sur le
plan "supérieur"”, spirituel, comme une image ou une
idée. Dans ce dernier cas, il s'y associe une
matiére premiére d'images et une configuration
signifiante; ainsi prend naissance le symbole. Le
"vétement-symbole", dans lequel 1l'archétype est
rendu perceptible, varie et évolue avec les cir-
constances extérieures et intérieures du monde dans
lesquelles se trouvent 1'homme et son époque. Le
contact avec le conscient d'un groupe d'étres et de
sa problématique engendre les symboles collectifs
(un mythologéme, par exemple), le contact avec un
conscient individuel et ses problémes, les symboles
individuels (pa.” exemple, 1l'image d'une sorciere
dont certains traits sont ceux de la propre méere de
1'individu)." (Jolande Jacobi dans F. Alguié et

autres, Polarité du Symbole, Etudes carmélitaines.,
p. 201-202)
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Aprés avoir exploré plus a fond les notions permettant
une meilleure compréhension du symbole, nous reviendrons sur

ce résumé de Jolande Jacobi, afin de le compléter.

Pour faire suite aux explications de 1‘'archétype, nous
allons aborder maintenant deux types de symboles: les sym-
boles culturels et les symboles naturels. Les symboles cul-
turels sont ceux que l'on utilise afin d'exprimer des vérités
éternelles que 1l'on retrouve encore par exemple dans les
religions. 1Ils sont des images collectives acceptées par les
sociétés civilisées aprés avoir au cours des ans, subit des
transformations et des développements plus ou moins cons-
cients. Ces symboles culturels gardent pour plusieurs leur
caractére numineux, et ne pas en tenir compte serait dan-
geureux car ils sont devenus des éléments de structure mentale

importants.

"On ne peut les arracher sans perte grave. La ou
ils sont refoulés ou négligés, leur énergie spéci-
fique disparait dans 1'inconscient avec des consé-
quences incalculables. Car l'énergie psychique qui
semblait avoir été ainsi perdue sert en feit a
réveiller ou intensifier ce qui domine dans 1'in-
conscient des tendances qui n'avaient peut-étre
jusqu'ici jamais eu de possibilités de s'exprimer
ou du moins, n'auraient jamais été autorisées a
mener une existence non inhibée, dans notre cons-
cience. Ces tendances forment pour notre esprit
conscient une "ombre" toujours présente, et vir-
tuellement destructrice. Méme des tendances qul
peuvent en certaines circonstances, avoir une
influence bénéfique, se transforment en démons
sitdt refoulées." (C.G. Jung, Essai_d'exploration
de 1'inconscient, p. 130)
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Nous avons vu, dans le chapitre parlant de Jung et 1'art,
combien le rationnalisme eut de méfaits sur la vie psychigue
de 1'homme. Ce méme rationnalisme détruit chez 1l'individu sa
faculté de réagir aux symboles et aux idées numineuses, il
devient a la merci du monde psychique souterrain dont il s'est
coupé. 11 a perdu ses valeurs spirituelles, et ses traditions
morales se sont désirtégrées provoquant désarroi et dissocia-

tion.

Les symboles naturels, eux proviennent des contenus in-
conscients de 1la psyché. Des variations nombreuses des
"images archétypales fondamentales" peuvent remonter jusqu'aux
images ou aux idées, des plus anciens témoignages et des
sociétés les plus primitives. Les symboles du processus
d'individuation se retrouvent dans cette catégorie de symboles
naturels: ils proviennent de la psyché inconsciente d'un
individu et sont en rapport avec sa vie personnelle. Ses
réves révéleront les symboles qui tentent de compenser 1la
perte du contact avec la nature ainsi gu'a ramener au cons-
cient l'énergie affective perdue par le manque de relation &

ces symboles.

Pour expliquer les symboles et trouver leurs sens, il
faut d'abord savoir s'ils relévent d'une expérience person-
nelle ou s'ils reléevent de 1l 'expérience du savoir collectif.

De plus, on nr pourra expliquer un symbole qu'en considérant
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la situation psychologique totale d'un individu qui wvit ce

symbole. Dans 1l'expérience pratique, nous avons vu que les

archétypes

"(...) sont & la fois des images et des émotions.
L'on ne peut parler d'archétypes que lorsque ces
deux aspects se présentent simultanément. Quand il
ne s'agit que d'une image, elle équivaut a une
description de peu de conségquence. Mais lors-~
qu'elle se charge d'affectivité, 1'image acquiert
de la numinosité (ou de 1'énergie psychique). Elle
devient dynamique et entraine nécessairement des
conséquences. (...) Les archétypes ne se mettent a
vivre que lorsqu'on s'efforce patiemment de décou-
vrir pourquoi et comment ils ont un sens pour tel

individu vivant." (C.G. Jung, Essai d'exploration
de l'inconscient, p. 135 et 136)

Les symboles oniriques offrent l'occasion de prendre
contact avec les illusions, 1les phantasmes, les formes de
pensées archaiques, les instincts fondamentaux qui ont fait

partie du développement oublié de 1'esprit.

Comme ces survivances ne sont pas neutres et qu'en plus
elles sont chargées d'énergie, elles provoquent malaise et
peur. Les refouler atteint la personnalité entiére sous forme

de névrose, mais dans un autre sens

"la reproduction de comportements psychiques arché-
typaux peut créer un horizon plus large, et agran-
dir le champ de la conscience, & condition toute-
fois que la conscience réussisse & assimiler et a
intégrer les contenus perdus et retrouvés. Comme
ces contenus ne sont pas neutres, leur assimilation
modifiera la personnalité et récipioquement, les
contenus subiront des changements. A ce stade ce
qu'on appelle 1le ‘"processus d'individuation®,
l'interprétation des symboles joue un r8le impor-
tant du point de vue pratique. Car les symboles
sont des tentatives naturelles pour réconcilier et
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réunir les contraires dans la psyché." (C.G. Jung,
Essai d'exploration de 1'inconscient, p. 140)

Pour que 1'effet des symboles soit assuré, on ne doit pas
que les regarder puis les écarter. Bannir leur numinositeé,
oublier leur réalité vivante, nous verrons alors un processus
de substitution prendre place ou, tout signifirait tout, sauf
que la numinosité particuliere de chaque symbole reste un fait
et constitue sa valeur dit Jung, lorsque ce symbole se

présente a l'esprit d'un individu.

La valeur affective devra accompagner le processus intel-
lectuel - r il est le lien entre les faits psychiques et 1la

vie.

"De nature toujours infiniment complexe, le symbole
se compose de données empruntées a toutes les
fonctions psychiques; il n'est donc ni rationnel,
ni irrationnel. D'une part accessible a la raison,
il lul échappe d'autre part, puisqu'il est composé,
a cbté des données rationnelles, de celles, irra-
tionnelles, qui viennent de 1la pure perception
interne et externe.

Par son cdté divinatoire, par sa signification
cachée, le symbole fait vibrer la pensée autant que
le sentiment; sa singuliére plasticité le revét de
formes sensoriellement perceptibles gui excitent la
sensation autant que 1l'intuition. Le symbole
vivant ne peut apparaitre dans un esprit obtu et
peu développé, car celui-ci se contentera du sym-
bole déja existant, tel que le lui offre le tradi-
tionnel. Seule la passion d'un esprit hautement
développé, pour qui le symbole offert n'est plus
!l 'expression unique de l'union supréme peut créer
un symbole nouveau."” (C.G. Jung, Types psychologi-
ques, p. 473)
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Pour répondre & la définition de symbole vivant, il faut

que celui-ci agisse par lui-méme. De plus, il ne doit pas
étre dépassé par une expression plus parfaite, sinon il est

remplaceée.

Il ne doit pas également dépendre de 1l'attitude du cons-
cient qui verrait, au-dela des faits donnés, 1'expression d'un

inconnu.

Le symbole exige que les opposés soient reconnus par le
moi et qu'en plus ce dernier soit capable de reconnaitre sa
participation & chacune de ces positions opposées. Des
acquisitions suprémes de 1l'esprit aux tendances les plus
basses et les plus primitives, le moi se trouve en présence de

réalités si antagonistes qu'il s'expose & une dissociation.

Thése et antithése doivent cependant é&tre reconnus éga-
lement si non un symptome naitra au lieu d'un symbole, symp-
tOme qui signalera l'absence de la position contraire refoulée

sans caractére libérateur.

"Si au contraire il y a égalité et équivalence
pleines et entieéres des antagonistes dont témoigne
la participation conditionnée du moi 3 la thése et
4 1l'antithése, il se produit un arrét de la volon-
té: vouloir est en effet impossible puisque tout
motif trouve en face de lui un motif contraire
d'intensité égale. Mais la vie ne tolére jamais
d'étre stationnaire; la stase de 1'énergie vitale
causée par l'arrét de la volonté aboutirait 4 un
état insupportable si la tension des antagonistes
ne donnait naissance a une fonction nouvelle de
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liaison qui permet de surmonter les oppositions et
d'aller au dela. Elle est par conséquent le résul-
tat de la régression de libido issue de la stase.
La scission totale de la volonté rendant impossible
tout progrés, la libido reflue en arriéere comme un
torrent qui remonte & sa source; autrement dit
l'arrét et 1'inactivité de la conscience réveillent
l'activité de 1'inconscient ou toutes les fonctions
différenciées ont leur source archaique commune, ou
subsiste cette confusion des contenus dont la
mentalité primitive présente encore de nombreux
reliquats. L'activité de 1l'inconscient met a jour
un contenu constellé autant par la thése que par
l'antithése et qui compense l'une et 1'autre."

(C.G. Jung, Types psychologiques, p. 473-474)

Ce nouveau contenu appelé d'une facon imagée "pont" est
l'endroit ol les opposés peuvent se rencontrer puisque ce
nouveau contenu s'est formé en rapport avec chacun d'eux. Le
moi accueillera le nouveau contenu (expression moyenne) pour
se libérer de sa dissociation. L'énergie de la tension des
opposés alimentera 1'expression moyenne afin qu'elle puisse
résister 43 1'un ou l'autre des opposés qui voudra résoudre

cette nouvelle expression a son profit.

De cette expression moyenne : "(...) le facteur esprit
veut en faire quelgque chose de spirituel; les sens, quelque
chose de sensible; le premier veut en faire sortir une science

ou un art; les seconds une expérience sensible vécue." (C.G.

Jung, Types psycholiogiques, p. 474)

Selon la qualité du moi nous verrons se résoudre de facon

différente l'utilisation de l'expression moyenne. Si le moi
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n'est pas complétement dissocié, mais penche pour 1'un ou
1'autre sens, le produit de l'inconscient ira du méme cbté et
entrainera le moi avec lui: "ainsi se produit 1'identifica-
tion du moi a la fonction privilégiée" dit Jung. Et plus
tard, ce méme processus sera répété a un niveau supérieur.
Par contre, lorsque le moi dans une position de stabilité ne
penche ni pour la thése ni pour l'antithése, le produit de
1'expression moyenne venant de l'inconscient montre sa supé-
riorité sur les forces opposées de celles-ci.

"Parfois c'est 1la stabilité de 1'individualiteé
innée qui semble déterminante, parfois 1l 'expression
inconsciente elle-méme parait posséder une force
souveraine qui préte au moi une stabilité incondi-
tionnée. (...) 8Si l'expression inconsciente reste
4 ce point intégrale, elle devient une sorte de
matiére premiére que rien ne dissocie mais i
n'attend plus que 1l'effet créateur commun de la
thése et de l'antithése. Elle devient un contenu
nouveau qui domine désormais l'attitude globale,
suprime la dissociation et pousse les forces an-
tagonistes a suivre un cours commun. La stase des
forces vitales est donc supprimée; la vie peut se

développer vers des buts nouveaux avec des forces

renouvelées." (C.G. Jung, Types psychologiques, p.
475)

Ce processus qui permet la transition d'une attitude a
une autre est la fonction transcendante. La matiére premiére
faconnée par les opposés, thése et antithése et réunie dans
1l'expression moyenne, est le symbole "vivant" celui dont
s'occupe 1l'analyste lors d'une démarche d'individuation avec
un analysant.

Le moment est venu de compléter le résumé de Jolande
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Jacobi sur le symbole faisant suite aux étapes déja citées de

l'activité archétypique:

"6.

a)

b)

c)

Le symbole se présente, face an conscient,
avec une certaine autonomie.

Le symbole étant "gros de signification" contraint
dans une mesure plus ou moins grande le conscient a
se confronter avec lui. Cette confrontation peut
s'opérer suivant les modes les plus divers: con-
sidération atcentive, représentation, interpréta-
tion, etc., d'une maniére générale et spontanée ou
par la voie d'un travail d'analyse psychologique.

Le symbole:

Peut se rapprocher davantage par compréhension, du
conscient, et étre ressenti et identifié comme
appartenant au moi. Toutefois, il ne se dévoile
pas complétement et, par 1a, continue a étre "vi-
vant" et actif.

Peut se dévoiler complétement et pénétrer tout
entier dans le domaine du conscient au point de
paraitre tout a fait intégré au moi et assimilé par
le conscient, mais alors il perd sa vie, son acti-
vité et devient une pure allégorie, un "signe", ou
un contenu du conscient qui peut étre défini avec
une précision parfaite.

Peut, en demeurant parfaitement incompris, s'oppo-
ser au conscient du moi comme un vis-a-vis étranger
et hostile, en tant qu'expression d'un complexe
pour ainsi dire caché derriére 1lui; il peut se
séparer du conscient et provogquer une dissociation
dans la psyché. I1 devient alors une psyché par-
tielle autonome, susceptible de se manifester sous
la forme de "fantdmes"”, d'hallucinations, etc, dans
des symptomes de névroses ou de psychoses de toutes
sortes.” (Jolande Jacobi dans F. Alguié et autres,

Polarité du Symbole, Etudes carmélitaines., p. 202-
203)

L'attitude du conscient dans le processus d'individuation
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permet de traiter le symbole de la facon décrite au numéro 8
a), b) ce qui favorise le développement psychique de ceux qui

vivent ce processus.

L'irrigation du conscient par 1l'inconscient peut se pro-
duire par deux principales voies: les réves et les phantas-
mes. "Les réves décrivent la plupart du temps un "événement
naturel” dans 1'8me, actuel, purement objectif et non in-
fluencé par les désirs du moi." (Marie-Louise Von Franz, Les

réves et la mort, p. 24). Bien que la majorité des réves

peuvent étre compris par une réflexion sérieuse, le langage
des réves reste bien différent de la clarté du conscient.
C'est pour cette raison qu'interpréter seul ses propres réves
demeure une tache ardue voire souvent impossible. L'aide d'un
analyste semble primordiale. Il nous faut découvrir vers
quelle attitude consciente le réve veut nous conduire, ou
qu'elle attitude consciente semble trop unilatérale, tout cela
amene un langage fait de 1la condensation de nombreuses
données, souvent subliminales. L'élaboration du réve n'a pas
la logique d'un jugement dirigé; il suit plus une trame
instinctive et archaique & caractére mythique que le conscient
reconnait mal. Le réve est un langage de la nature, sans
clémence ou bienveillance pour 1'individu qui le fait. 1I1 est
réglé et faconné pour assurer 1l'équilibre psychique. Sa
compréhension de fagcon générale est indispensable bien qu'il

arrive que son efficacité se réalise parfois sans la partici-
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pation du conscient.
"(...) D'ailleurs, s'il n'en était ainsi, la ré-
flexion et l'effort humain seraient superflus. Or
le conscient de son cb6té, se révéle fréquemment
hors d'état de discerner dans toute leur portée, et
dans toute leur signification, certaines situations
vitales qu'il peut avoir créées de toutes piéces.
Cette incapacité réclame dés lors 1'adjonction du
contexte subliminal de 1'inconscient, contexte qui
ne nous est pas livré en un langage raticnnel, mais
en une langue archaique, & double sens ou parfcis
davantage. Comme ces métaphores puisent dans toute
l'histoire du développement de 1l'esprit humain,
l'interprétation de ce langage a besoin de connais-

sances historiques étendues pour en comprendre la
portée." (C.G. Jung, Un mythe moderne, p. 195-196)

Au cours d'une analyse il faut tenir compte de toute la
valeur explosive que les symboles oniriques peuvent prendre
pour le réveur. L'analyste doit étre prudent et réservé atin
qu'une interprétation trop rapide des symboles ne provoque
1'angoisse ou une défense de rationnalisation. A ce moment
l'assimilation des contenus symboliques ne serait plus pos-
sible ou pire, une crise psychique grave pourrait étre provo-
quée. Dans 1'analyse des réves, il est important de bien
saisir le message particulier d'un réve, ce que l'inconscient
veut livrer au conscient. On ne peut donc pas compter sur des

2cettes car il y aura toujours des éléments nouveaux,
inconnus, inattendus. Jung disait méme & ce sujet: "Apprenez
le plus de choses possibles sur le symbolisme. Puis oubliez
tout ce que vous avez appris lorsque vous analysez un réve."

(C.G. Jung, Essai _d'exploration de 1'inconscient, p. 70)
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Les symboles se retrouvent spontanément dans les réves et
peuvent devenir la source principale de 1'étude du symbolisme.
Néanmoins, d'autres manifestations psychiques tels des
pensées, des sentiments, des actes, des situations peuvent
étre également symboliques. Une autre source importante ce
sont les phantasmes parmi lesguels d'ailleurs, nous pourrons
classer les réves comme €étant une "variété" de phantasmes
passifs. Produit de 1'imagination le phantasme se classe en
deux catégories: 1le phantasme passif, le phantasme actif. Le

phantasme

"est un complexe de représentations dont 1le trait
distinctif est qu'il ne correspond a rien qui soit
dans la réalité extérieure. Car bien qu'il puisse
se fonder originairement sur des images - souvenirs
d'expériences vécues, son contenu ne correspond
cependant jamais A& aucune réalité externe; il
émane, pour l'essentiel, de 1l'activité créatrice de
l'esprit, action ou produit d'une combinaison
d'éléments psychiques dotés d'énergie. Comme il
est possible dans une certaine mesure d'imprimer a
1l'énergie psychique une orientation voulue, on peut
aussi provoquer consciemment et & son gré le phan-
tasme, soit en totalité, soit au moins en partie;
dans le premier cas, il n'est plus guére qu'une
combinaison d'éléments conscients. Il ne s'agit
alors que d'une expérience artificielle et de
valeur uniquement théorique. Dans la réalité de
1'expérience psychologique quotidienne le phantasme
est presque toujours déclenché par une attitude
intuitive d'attente, &4 moins que ce ne soit 1'ir-
ruption dans le conscient de contenus incons-
cients". (C.G. Jung, Types psychologiques, p. 440)

Les phantasmes passifs, sont des images qui surgissent
chez un sujet, spontanément, sans que 1l'intuition antérieu-
rement ou simultanément soit activée laissant ce sujet in-

différent, passif, devant le déroulement de ces images. Cela
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dénote une relative dissociation de la psyché du sujet car ces
images pour surgir ainsi, ont regu une quantité importante
d'énergie du conscient afin d'activer certains contenus de
l'inconscient.

"L'imagination passive est vraisemblablement tou-
jours déclenchée par un processus inconscient
opposé au conscient processus qui accumule en soi
une quantité d'énergie a peu prés égale a celle de

l1'attitude consciente et qui, par suite est a méme
d'en briser 1la résistance." (C.G. Jung, Types

psychologiques, p. 441)

Cette imagination passive ou phantasme passif est souvent
teintée de morbidité ou de l'anormal. Elle est également la
preuve d'une force égale des antagonistes conscient et in-
conscient. Elle exprime le point de vue de la personnalité
inconsciente. Pour ce faire, il faut toujours regarder d4'une
facon critique ce genre d'images car elles ne reflétent qu'un
cbté de la réalité, 1l'inconscient, sans tenir compte du
conscient, d'ol 1'importance de 1l'analyse des réves. Les
réves sont des "événements" naturels qui n'indiquent pas une
dissociation, contrairement a 1l'apparition spontanée au
conscient, d'images de paroles imposées, mais les réves sont
l'expression de 1'inconscient seul, d'ou la nécessité éga-
lement pour 1le conscient, de se modifier en rapport avec le
contenu de 1'inconscient. Sans cette collaboration un fossé
dangereux se creuse et le rdle compensatoire devient impos-

sible.
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L'imagination active ou phantasmes actifs

"(...) sont provoqués par 1l'intuition, c'est-a-dire
par une attitude perceptive envers les contenus de
1'inconscient: La libido s'empare immédiatement
des éléments qui en émergent pour leur préter, par

association de matériaux analogues, le maximum de

clarté et de relief." (C.G. Jung, Types psychologi-
ques, p. 440-441)

L'intuition est la disposition de l'attitude consciente
a capter les indices ou fragments de rapports inconscients,
Peu précis, pour les développer, jusqu'en une expression com-
préhensible. Il ne s'agit pas de dissociation mais d'une
participation '"positive" au conscient. Comme il y a col-
laboration entre le conscient et 1'inconscient ce dernier peut
jouer sou rbdle de compensation, sans avoir besoin de s'opposer
au conscient. Les phantasmes de cette imagination active
n'auront plus besoin qu'a étre compris et non critiqués comme

pour le phantasme passif.

Le phantasme exprime un contenu qui, de par la forme
qu'il prend, est comme une énigme dont on doit chercher le
sens. Le premier sens, le sens manifeste, découle de 1'intui-
tion premiére de cette image. Plus précis que dans le réve,
le phantasme actif par la nécessité plus grande d4d'énergie
demandée a 1'inconscient, afin de toucher 1'attitude conscien-
te, aura un sens manifeste plus prononceé. Cependant ce
processus imagé et concret ne correspondant pas 4 une réaliteée

objective, la nécessité d'en chercher un autre sens, un sens
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latent, s'impose.

Dans la démarche de compréhension du sens latent, une
recherche d'ordre causal peut étre entreprise afin de décou-
vrir les origines de 1l'apparition imaginative. Pour cette
recherche, nous remonterons dans le temps jusqu'aux forces
instinctives qui ont énergisé ce contenu la situant également
dans 1'époque qui 1'a influencée. Cette méthode de recherche
causale, Jung l'a appelé réductive. Mais cette recherche
causale demeure incompleéte car:

"(...) il n'est pas en outre de fait psychologique

qu'on puisse expliquer a fond par sa seule causali-

té; chacun est un phénoméne vivant pris indissolu-

blement dans la continuité du processus vital, de

sorte qu'il est toujours a la fois un devenu et un

devenir, un devenir qui va étre lui-méme créateur."
(C.G. Jung,_Types psychologique, p. 444)

Jung résume en disant que l'imagination (phantasme) doit
étre comprise et par ses causes et par ses fins: pour 1l'in-
terprétation causale, symptome, résultant d'un état personnel
dont 1l'explication prend son sens dans des événements anté-
rieurs, pour 1l'interprétation finaliste, symbole comme maté-
riel dirigeant vers un but, vers un développement psycho-

logique futur.

Les images du processus d'individuation sont donc des
archétypes manifestés dans des symboles naturels, vivants, que

l'on retrouve dans les réves et les phantasmes d'un individu
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en cours de développement psychologique. La fonction trans-
cendante, fonction complexe, assure 1la transition d'une
attitude a une autre, thése et antithése, faconnant par 1a la
matiére premiére du symbole vivant en assurant ainsi le

processus formatif de 1'union des opposés.

2, L'oeuvre d'art, nature de ses images

L'histoire de l'art nous révéle, a4 sa facon, 1l'histoire
du développement du monde et de 1'homme. Les images des
oeuvres de toutes les époques parlent du passé du présent ou
du devenir d'une période précise. Le recul seul permet de
comrrendre l'art puisque celui-ci crée aussi les images des
valeurs qui font défaut a son temps. Création, négation,
régression sont toujours exprimées dans les images de l'art.
11 serait difficile cependant de juger en terme de valeur,
sans danger de croire que comme 1'homme ou le monde, l'art ne
peut vivre dans le temps un processus de développement sans
étre confronté & ses difficultés, ses forces et ses fai-

blesses.

Revenons aux propos d'Aniéla Jaffé déja rapportés a 1la
fin du chapitre deux sur Hubert Kihn. Ce dernier classe 1l'ex-
pression artistitque en "art des sens”" et en "art de 1'imagi-
nation" afin de tenter de définir la nature des images de
1'art. Pour celui-ci, l'art des sens réside sur la reproduc-

tion exacte de la nature ou du sujet du tableau. Nous re-
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trouvons cette méme conception chez Jung, lorsque celui-ci
parle de 1'art objectif. L'art objectif reléve de 1la
conscience: "celle-ci contient des images, reproduction
d'objets qu'en général on voit, qui doivent nécessairement
revétir 1'apparence de ce que l'on attend communément."” (C.G.

Jung, Problémes de 1'ame moderne, p. 442)

C'est donc directement et de 1l'extérieur que la cons-
cience est touchée par les images de 1l'art objectif. Cet art
sera réaliste et sensuel, il traitera de la totalité du monde
visible, de la multiplicité de ses aspects, de sa splendeur et
de son horreur. Tournés vers la terre c'est sur la nature, le
corps, par le biais de la logique, cherchant la causalité de
tout, que les artistes travaillent. La Renaissance fut 1la
période marquante de cette forme d'art, période qui fut si
forte qu'elle influenga les cing siécles qui suivirent pour se

terminer avec les impressionnistes.

Si c'est pendant la Renaissance Qque nous pouvons voir a
son plus fort cette forme d'art, depuis le début de 1'homme ce
mouvement vers la connaissance de la réalité objective existe.
Son evolution dans l'art passa par 1'utilisation de la ligne
incisée ou tracée, avec la suggestion de la massivité, des
formes essentielles, pendant 1la Préhistoire, jusqu'aux
peintres de fresques. Les peintres peuvent tout dire,

"avec une seule ligne, mais elle est devenue si
juste, elle est percue avec une telle acuité et
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menée avec une telle force suggestive que nous
sommes obligés de ressentir tout ce qu'elle ne dit
pas: le relief, les volumes et presque la matiére
d'une eétoffe flottant dans 1'air ou plaquée sur un

corps." (René Huyghe, Les puissances de l'image, p.
29)

A cette acquisition de 1'expression par la ligne et la
masse rendue & son maximum, la conquéte du modelé s'enchaina.
La profondeur obtenue par le dégradé de la lumiére permettait
de reproduire les volumes sur une surface ayant deux plans.
Puis ce fut au rendu de la matiére apreés celle de la forme
que s'étendit le travail de l'art pour enfin couvrir toutes
les possibilités de la lumiére. C'est ainsi que la réaliteé
pesante et tactile, la reéalité des masses solides, nous dit
René Huyghe, sera supplantée avec l'impressionnisme et sa
lumiére.

(...) avec l'impressionnisme qui au terme de longs
siécles de peinture accomplit, d'un certain point
de vue, 1l'extréme perfectionnement du réalisme
obstiné & saisir ce qui semble vouloir y échapper
le plus, en méme temps, et comme assurer la des-
truction de cette matiére solide qui est son seul
appui ferme. L'impressionnisme prive encore le
réalisme de la pensée claire et distincte sur
laquelle il se fonde: 1la notion des objets et des
corps; a celle-ci il a substitué une réalité pan-
théiste, incertaine et changeante comme un songe,
ou la vision d’autant plus qu'elle se veut exacte,
rejoint le phantasme. La réalité optique portée au
pinacle, y parvient si incertaine et si alliénée
qu'‘elle en reste déconsidérée.” (René Huyghe, Les
puissances de 1'image, p. 36)

A ce moment, les artistes sont arrivés a l1l'épuisement des

possibilité du réalisme. Ils se tournérent alors vers 1l'ex-
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ploration de 1'invention formelle et chromatique mais en méme

temps c'était un retour vers l'art de l'imagination.

Hubert Kiihn nous l1l'avons vu, parlant de 1'art de 1l'imagi-
nation, le décrit comme exprimant une fantaisie, ou une
expérience de l'artiste d'une maniére "irréaliste", ou méme
onirique, et quelquefois "abstraite". Jung pour sa part
parlera d'art non-objectif, celui ou l'artiste ira chercher
ses sujets a 1'"intérieur". Les images de 1l'art non-objectif
décriront un objet qui comme dans 1'oeuvre de Picasso:

"se présente sous une toute autre apparence que
celle qui correspond & 1'attente commune, apparence
tellement différente que nous n'avons méme plus
1'impression qu'il s'agisse d'objets de 1'expé-
rience externe, mais qui proviennent d'un "inté-~
rieur" gisant en arriére de la conscience, en tout
cas, derriere cette conscience, qui est comme un
organe général de perception se superposant aux
cing sens. Derriére la conscience, ce n'est pas le
néant absolu mais la psyché inconsciente qui af-
fecte la conscience de 1l'arriére et de l'intérieur,
(...)" (C.G. Jung, Problémes de 1'adme moderne, p.
442)

L'art non-objectif ou l'art de l'imagination qui semble
si important et fascinant de nos jours, est un retour, depuis
les 50 derniéres années a une forme de réalité que 1l'attitude
centrée sur la seule réalité physique avait écartée. Cepen-
dant,

"Les débuts de l'art de 1'imagination remontent

trés loin dans l'histoire. Dans le bassin méditer-

ranéen, son efflorescence date du troisiéme millé-

naire avant Jésus-Christ. On ne s'est rendu compte

que récemment que ces oeuvres d'art anciennes ne
sont pas le produit de l'ignorance ou de 1l'incompé-
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tence mais qu'elles expriment des émotions reli-
gieuses et spirituelles parfaitement définies."
(C.G. Jung et autres, L'homme et ses symboles, p.
246)

Le Moyen-Age fut la période oi le mouvement vers le haut
atteignit son point culminant. Le monde des sentiments
religieux, de 1l'irrationnel, du mysticisme furent les sources
des thémes traités par les artistes de cette période. De méme
toutes les religions de 1'Antigquité ou des mouvements paralle-
les comme celui des alchimistes laissérent des oeuvres d'art
dont les images sont encore chargées d'énergies aujourd'hui.

"Parmi les multiples sectes et mouvements qui sur-
girent aux environs de l1'an mille, les alchimistes
ont joué un ro6le particuliérement important. Ils
ont exalté les mystéres de la matiére les mettant
sur le méme plan que ceux de l'esprit "céleste" du
christianisme. Le but de leur recherche était a la
fois l'esprit et le corps et ils inventérent d'in-
nombrables mots et symboles pour la représenter.
Un de leurs symboles principaux était la quadratura
du circuli, la quadrature du cercle, qui n'est rien
d'autre qu'un mandala.

Les alchimistes n'ont pas seulement consigé leurs
pensées par écrit. Ils ont créé toute une image-
rie, empruntée & leurs réves et a leurs visions
dont le sens symbolique est aussi profond que
surprenant. Elle est inspirée par le cété téné-
breux de la matiére, le mal, le réve, l'esprit de
la terre. Que ce soit dans leurs écrits ou en
peinture, 1la pensée des alchimistes s'exprime
toujours sous une forme fabuleuse, onirique, ir-
réelle. Le grand peintre flamand dv quinziéme sie-
cle, Jérome Bosh est le représentant le plus impor-
tant de cet art fantastique." (C.G. Jung et autres,

L'homme et ses symboles, p. 246)

Jung dit que dés qu'un objet, un animal, un homme est
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investi d'une fonction, d'une force qui dépasse sa nature
c'est qu'il est devenu un symbole. L'art non-objectif utilise
des formes, des objets, des animaux, des personnages Qqui
dépassent, semblent déformer parfois, ou qui ne décrivent pas
exactement leur réalité objective connue. Cette forme d'art
nous parle d'une réalité psychique de 1'@tre humain et en cela
elle rejoint 1l'exploration d'un monde qui est le méme Qque
celvi de la psychologie, sauf que ce dernier en cherche le
sens alors que l'art en assure la perception, la mise en

forme.

Aniéla Jaffé, apreés nous avoir fait voir l'utilisation
des symboles dans l'art de la fantaisie ou ce que Jung appelle
l'art non-objectif, nous parle des derniéres cinquante années
de l'art comme étant 1l'expression symbolique de 1l'état psy-
chique de 1'homme moderne. L'art imaginatif moderne peut &tre
non-figuratif, "abstrait”, autant que figuratif, puisque dans
un cas comme dans 1'autre ces deux tendances servent le méme
but soit d'exprimer 1la vision intérieure de 1'homme et
l'arriére-plan spirituel de la vie et du monde, ajoute-t-elle.

"L'oeuvre d'art moderne a abandonné non seulement

ce monde du concret, "naturel", fait pour les sens,

mais aussi l'univers individuel. Elle est devenue

collective & un haut degré et c'est pourquoi (méme

dans sa forme abrégée, le hiéroglyphe pictural)

elle touche non pas une minorité, mais le grand

nombre. Ce qui reste individuel, c'est la fagon de

représenter, le style et la qualité." (C.G. Jung et
autres, L'homme et ses symboles, p. 251)
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Afin d'exprimer le '"spirituel miri jusqu'au point de
révélation", nous dit Kandinski, deux tendances: la "grande
abstraction”" et le "grand réalisme". L'un veut libérer 1'art
du poids des objets du monde, 1l'autre exalter 1l'objet au
point de le rendre magique et de lui enlever sa réalité

intrinséque.

"D'un point de wvue psychologigque, ces deux gestes,
l'un vers 1'objet pur (matiére), 1l'autre vers
l'abstraction pure (esprit) indique une scission
psycholeogique collective qui créa son expression
symboligue dans les années précédant la catastrophe
de 1la premiére guerre mondiale. Cette scission
s'était manifestée pour la premiére fois pendant la
Renaissance, sous forme d'un conflit entre 1la
connaissance et la foi. Entre temps, la civilisa-
tion éloignait 1l'homme toujours davantage de son
fondement intellectuel, en sorte qu'un gouffre se
creusa entre nature et esprit, entre 1l'inconscient
et la conscience. Ces contraires caractérisent la
situation psychique qui cherche 4 s'exprimer dans

1'art moderne." (C.G. Jung, Lhomme et ses symboles,
p. 253)

Giorgio de Chirico exprima d'une facon remarquable ce
sentiment que l'objet est plus que ce que 1l'oeil peut saisir.
L'esprit de la matiére, comme pour les alchimistes, (mais
d'une facon différente) est projeté dans 1l'objet réceptacle de
1l'inconnu venant de 1l'inconscient. Cependant, sa recherche
tragique ne trouva jamais de réponse. Son oeuvre compte des
tableaux inquiétants terrifiants, cauchemardesques. Il
pénétra le vide, drame existentiel de 1'homme contempeorain
sans en trouver "la beauté calme et dénuée d'ame de la ma-

tiére" que 1l'art de Nietzsche et Schopenhauer réfléte.
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vIL'oeuvre de Chirio révéle cet "aspect fantomati-
que" des choses. Ce sont des transpositions oniri-
ques de la réalité, qui émergent comme des visions
de l'inconscient, mais son "abstraction métaphysi-
que" s'exprime par une rigidité panique et 1'atmos-
phére de ses tableaux est une atmosphére de cauche-
mar, de mélancolie sans borne." (C.G. Jung et
autres, L'homme et ses symboles, p. 254)

L'homme moderne est placé devant une responsabilité nou-
velle, responsabilité devant 1'inconscient. Chirico comme
peintre avait été dans le dilemne fondamental de l'existence
moderne mais per un retour en arriére, par des oeuvres plus
traditionnelles, il perdit la chance de trouver la solution au
probléeme que 1l'inconscient lui avait posé. Son oeuvre perdit

sa force.

C'est 1'occasion de faire en partant du vécu de Chirico,
une distinction importante entre art et symptdme. Dans
l'oeuvre d'un peintre moderne nous ne retrouvons pas de
répétitions, le mouvement est présent, rien n'est figé. Le
peintre est porté par une énergie inconsciente qui méne a un
but final. Il choisit consciemment sa préférence pour 1'une
ou l'autre des fonctions de perception ou de jugement qu'il
conserve avec conséquence. Il ne produira pas le morbide,
résultat d'une maladie individuelle, mais pourra se faire
porte-parole de l'état de 1'inconscient collectif de la psyché
moderne.

"(...) chez l1'artiste, c'est 1'intention créatrice.
Loin de vivre et de subir, dans sa création artis-
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tique, 1l'expression de sa personnalité en ruine,
l'artiste moderne trouve au contraire dans 1'élé-
ment destructeur 1'unité de sa personnalité artis-
tique. Le renversement méphistophélique du sens et
du non-sens de la beauté en laideur la ressemblance
presque douloureuse du sens et du non-sens, la
beauté vraiment exacerbante de la laideur expriment
un acte créateur que 1l'histoire de 1l'esprit ne
connut jamais avec une telle intensité, bien qu'il
n'y ait 1la rien de nouveau en principe." (C.G.
Jung, Problémes de 1'&me moderne, pp 418-419)

En effet, ce sont des moments d'incubation créatrice qui
trouvent leurs sens non dans leurs causes mais dans leurs

finalités.

Les images des malades mentaux reflétent un manque de
jugement et une atrophie de valeurs au profit d'une exaltation
de l'activité sensorielle due a la conscience fragmentaire de
ceux~ci. On remarquera la prédominance de motifs et de
ressentiments rétrospectifs ou la réalité psychique subjective
et la réalité objective seront mélangées. Transitions
brutales, ruptures de sens, absurdités, cynisme sans oublier
la stéréotypie. Si ces malades semblent, comme le peintre
moderne, traiter le réel de la méme facon, en se l'aliénant ou
en lui devenant étranger, ¢e n'est pas par intention recon-
naissable mais bien par conséquence de la décomposition de

leur personnaliteée.

Les images des malades, plus claires et plus simples

ayant observé Jung, sont plus facilement compréhensibles que
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les tableaux des artistes modernes. Chez les névrosés nous
verrons des images:

"synthétiques d'un ton affectif continu et homoge-
ne. Quand elles sont tout &8 fait abstraites et par
suite dépourvues d'éléments affectifs, elles sont
du moins expressément symétriques ou chargées d'un
sens évident. (...) le type névrotique recherche
ce sens (celui du symbolisme des images qu'ils
produisent) et son sentiment s'efforce de les

communiquer au contemplateur (...) (tous les élé-
ments de ses images) le névrosé cherche au moins a
(les) maitriser." (C.G. Jung, Problémes de 1'&me

moderne, pp 443-444)

Chez les schizophrénes, au contraire, les images qu'ils
produiront seront des images qui:

"révélent immédiatement leur singularité affective.
En tout cas elles ne traduisent nul sentiment
homogéne harmonieux mais des contradictions voire
une totale apathie sentimentale. Du point de vue
purement formel, c'est le caractére de déchirement
qui domine et qui s'exprime par ce qu'on appelle
les "lignes brisées", c'est-a-dire une sorte de
faille psychique s'étirant a travers le tableau. Ce
tableau laisse indifférent a moins qu'il n'effraie
par sa brutalité paradoxale qui trouble le senti-
ment, affreux ou grotesque, et sans le moindre

égard pour le contemplateur. (Par rapport au
symbclisme contenu dans 1leurs images) (...) le
schizophreéne (...) semhle étre la victime de ce

sens; on dirait qu'il en est comme accablé, qu'il
en est englouti, qu'il est comme dissout lui-méme
dans tous les éléments (...)" (C.G. Jung, Problémes
de 1'ame moderne, pp 443 a 444)

Les hommes expérimentent 1'inconscient sous la forme de
1'"obscur", pour les schizophrénes d'une laideur préhistorique
et grotesque, pour les névrosés, sous la forme d'une beauté

infernale, nous dit Jung.
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En contrepartie du peintre Chirico, dont 1'oeuvre perdit

sa profondeur par son retour en arriére, Aniéla Jaffé présente
le peintre Marc Chagall. Comme Chirico, Chagall

"(...) est lui aussi en quéte d'une "poésie mysté-
rieuse et solitaire”, de l'aspect fantomatique des
choses que seuls de rares individus aperc¢oivent".
Mais son symbolisme, trés riche est enraciné dans
la piété du judaisme oriental, et dans une ten-
dresse cinaleureuse pour la vie. Il n'eut & affron-
ter ni le probléme du vide ni celui de la mort de
Dieu. (Dans ce passage Aniéla Jaffé cite Marc
Chagall) "Tout peut changer dans notre monde démo-
ralisé, excepté le coeur, 1l'amour de 1'homme, et
son effort pour connaitre le divin. La peinture,
comme la poésie, participe au divin; les gens le
sentent aujourd'hui comme ils 1l'ont toujours fait."
(Aniéla Jaffé dans C.G. Jung et autres, L'homme et
ses symboles, p. 257)

Pour saisir le symbolisme de 1'art moderne, art non-
objectif ou art de 1'imaginaire, nous devons comprendre la
relation entre la conscience et l'inconscient. André Breton
disait: "Je crois que 1l'antagonisme apparent entre le réve et
la réalité sera résolu par une sorte de réalité absolue, 1la

surréalite.” (C.G. Jung et autres, L'nomme et ses symboles, p.

257)

Cependant tout en cherchant la méthode d'unir le cons-
cient et 1l'inconscient, André Breton choisit la libre associa-
tion et l'écriture automatique sans préoccupation esthétique
ou morale ce qui s'avéra inapproprié. Cette méthode ouvre la
voie aux flots des images inconscientes, sans gque la

conscience puisse jouer son 16le décisif.
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"Comme le Professeur Jung 1l'a montré, c'est 1la
conscience qui détient la clef des valeurs de
l'inconscient et dont le rOle est en conséquence
décisif. Seule la conscience posséde la compétence
qui permet de déterminer le sens des images et de
reconnalitre leur signification actuelle pour 1l'in-
dividu, dans la réalité concréte de son présent.
C'est seulement dans 1l'interaction de la conscience
et de l'inconscient que celui-ci peut prouver sa
valeur et peut-étre méme indiquer une voie permet-
tant de vaincre l'angoisse du vide. Si l'incons-
cient, une fois activé, est abandonné & lui-méme,
on court le risque que son contenu ne puisse plus
étre maitrisé, ou qu'il manifeste son coté négatif
et destructeur." (Aniéla Jaffé dans C.G. Jung et
autres, L'homme et ses symboles, p. 257).

D'autres peintres utilisérent le hasard comme moyen de
composition. 1Ils arrivérent ainsi au principe de toute chose
d'ordre et de sens, qui s'oppose au hasard chaotique et
rétablit l1'équilibre. Cependant, s'en tenir au hasard sans en
rechercher le sens, sans faire intervenir la conscience, donne
des oeuvres d'art sans présence humaine, sans réflexion du
conscient. Ces oeuvres, dues au hasard, peuvent étre belles
ou laides, avoir ou pas de contenu valable, étre esthétiques
ou non, mais pour l'art elles devront répondre aux lois en
cours. Pour la psychologie, cette absence de 1l'intervention
du conscient de l'artiste, rapproche ces oeuvres des images
des schizophrénes car envahis par 1'inconscient ceux-ci
produisent sans l'intervention du moi. C'est cette constata-
tion qui fait dire & Aniéla Jaffe: "On se rend compte
maintenant que la schizophrénie n'exclut pas 1'imagination

artistique" (Aniéla Jaffé dans C. G. Jung et autres, L'homme

et ses symboles, p. 250).
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Cependant, di & 1'état de la personnalité du malade ses
productions ne sont pas assurées de méme que celles de 1'ar-
tiste qui ne travaillerait que par la méthode du hasard

acceptant tout comme étant des "oeuvres indiscutables".

Kandisky, ébranlé par les découvertes de la physique
moderne ou "les lois de cause et d'effet ne sont plus valables
que jusqu'a un certain point"” mentionne Aniéla Jaffeé, se
detourna de la nature et du monde visible pour exprimer les
emotions profondes que la rupture avec les objets lui procure-

rent.

"C'est 1l'une des caractéristiques de ce monde
unique qui se trouve a 1l'arriére-plan du monde
physique et du monde psychique que ses lois, pro-
cessus et contenus, ne soient pas imaginables.
C'est un fait d'une importance extréme pour com-
prendre 1'art de notre temps. Car le sujet princi-
pal de 1l'art moderne est aussi, en un certain sens,
inimaginable. C'est pourquoi une grande partie de
l'art moderne est devenue "abstraite". Les grands
artistes de ce siécle ont cherché a donner une
forme visible & la "vie derriére les choses" et
leurs oeuvres sont 1'expression d'un monde qui se
trouve derriére la conscience (et méme derriére les
réves car il est rare que les réves soient non
figuratifs). Par 1a, elles visent la réalité "uni-
que", la vie "unique" qui semble étre l'arriere-
plan commun aux deux domaines de 1'apparence, en
physique et en psychologie”. (Aniéla Jaffé dans
C.G. Jung et autres, L'homme et ses symboles, p.
262)

D'autres artistes, avec Kandinski, puisaient l'inspira-
tion pour leurs oeuvres dans cet arriére-plan , exprimant les

formes pures. Leurs préoccupations n'étaient plus dans la
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forme, ou dans la distinction entre le concret et 1'abstrait:
"Leur but était le centre de la vie et des choses, leur
arriére-plan immuable, et une certitude intérieure. L'Art
était devenu mysticisme." (Aniéla Jaffé dans C.G. Jung et

autres, L'homme et ses symboles, p. 262) Les artistes de

l'art abstrait, pénétrérent de plus en plus profondément dans
l'inconscient, ils y raméneront des tableaux représentant "le
rien qui est tout", nous dit Aniéla Jaffé, d'un temps avant la

conscience ou d'un temps ol la vie se serait éteinte.

"Au milieu de notre siécle, la peinture purement
abstraite, sans aucune disposition réguliére de
formes et de couleurs, est devenue le mode d'ex-
pression le plus fréquent en peinture. Plus 1la
dissolution de la "réalité" est profonde, plus le
tableau perd son contenu symbolique. La raison en
est due & la nature du symbole et & sa fonction.
Le symbole est un objet du monde connu qui suggére
quelque chose d'inconnu; c'est le contenu exprimant
la vie et le sens de 1'inexprimable. Mais dans les
tableaux purement abstraits, 1le monde connu a
totalement disparu. Rien n'est demeuré pour jeter
un pont vers 1l'inconnu." (Aniéla Jaffé dans C.G.
Jung et autres, L'homme et ses symboles, p. 264)

L'artiste ne peut demeurer "la victime passive de son
inconscient"” nous dit Aniéla Jaffé, et ajoute encore que "la
conscience n'est pas seulement indispensable ccmme contre-
poids a l'inconscient, elle n'est pas seulement ce qui permet
de donner un sens & la vie. Elle a aussi une fonction émi-
nemment pratique." C'est dans cette attitude que Chagall
travaillait. Sir Herbert Read, cité par Aniéla Jaffé tou-

jours, a écrit de Chagall
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"(...)qu'il ne franchissait jamais complétement le
seuil qui le sépare de l'inconscient mais "qu'il a
toujours gardé un pied sur terre d'ou il tirait

force". C'est exactement 1le type de relation
"juste" avec 1l'inconscient." (Aniéla Jaffé dans
C.G. Jung et autres, L'homme et ses symboles, p.
257).

Les artistes d'aujourd'hui essaient de

"(...) rattacher consciemment leur propre réalité
intérieure a la réalité du monde, ou de la nature:
ou en dernier recours, de susciter une nouvelle
union du corps et de l'ame, de la matiére et de
1l'esprit. C'est leur facon de "reconquérir leur
poids d'étres humains". C'est seulement au-
jourd'hui que le grand fossé creusé par 1'art
moderne (entre 1'abstraction pure et la réaliteé
pure) devient conscient et est en voie d'étre
comblé." (Aniéla Jaffé dans C.G.Jung et autres,

L'homme et ses symboles, p.268)

Leurs oeuvres retrouvent une harmonie de formes et de
couleurs laissant sentir un degré de séréniteé. Dans sa
progression qui 1l'amena vers 1'union des contraires, 1l'art
moderne recommence a traiter de thémes religieux. Le "vide
métaphysique" semble avoir été surmonté, dit Aniéla Jaffé et

en plus:

"Nous ne savons pas ce que nous réserve 1l'avenir,
et si ce rapprochement des contraires aura des
résultats positifs, ou s'il ménera a des catastro-
phes encore moins imaginables. Trop d'anxiéte,
trop de peur, sont a 1'oeuvre dans le monde, et
jouent encore un rdle prédominant dans 1'art comme
dans la société. Par dessus tout, 1l'individu n'est
pas encore disposé a appliquer a lui-méme et a sa
vie, les conclusions que 1l'on peut déduire de
l'évolution de l'art, méme s'il est prét a les
accepter sur le plan esthétique. L'artiste peut
souvent exprimer beaucoup de choses, inconsciemment
et sans provoquer d'hostilité, alors que les mémes
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révélations heurteront 1l'opinion si elles sont
formulées par le ps:'chologue (on le voit encore
plus clairement dans le domaine de la littérature
que dans les arts plastiques). Confronté avec les
déclarations du psychologue, 1'individu se sent
directement mis en cause; mais ce que l'artiste a a
dire, plus particuliérement dans notre siécle,
reste dans un domaine impersonnel.

Et pourtant il semble important qu'une forme d'ex-
pression plus compléte, donc plus humaine, ait
apparu & notre époque." (Aniéla Jaffé dans C.G.
Jung et autres, L'homme et les symboles, pp 270-
271)

Sans vouloir forcer le sens est-ce que ce que nous ap-
pelons "art-thérapie" ne pourrait-il pas étre aussi cette
nouvelle forme d'art ot 1'individu trouve un sens pour ensuite

l1'intégrer dans sa vie?

Les images de 1l'art sont soit objectives ou non-objec-
tives. Dans la forme non-objective, elles pourront é&tre
symboliques si elles se trouvent dans cette zone ou 1l'objet
n'est pas pleinement rejetté mais utilisé pour transmettre un
contenu encore inconnu, ce qui 1lui donne une forme plus ou
moins reconnaissable. En cela, ces oeuvres symbcliques
rejoignent la nature des images du processus d'individuation,
mais comme l'expression d'un contenu collectif plutdét que d'un

contenu individuel.

La personnalité du thérapeute et celle de 1l'artiste

En regardant les critéres de sélection des futurs analys-

tes, nous pouvons nous faire une idée de 1la personnalité
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souhaitée chez un thérapeute. Tout d'abord, une bonne santeé
mentale, une bonne intelligence et une vie affective bien
développée sont nécessaires. Une bonne santé mentale, ne veut
pas dire que 1l'adaptation soit si réussie qu'elle ne per-
mettrait pas la connaissance de 1l'aspect malade en chacun de
nous mais bien d'avoir traversé des crises psychiques laissant
"des images , des fantasmes et des idées de santé, de force,
d'intégrité familliale, de société fonctionnelle" nous dit
Guggenbithl - Craig, ceci pour ne pas entrainer les patients
dans "un chaos caractérisé par 1'absence 4d'images équilibran-
tes." Le thérapeute ne devra pas faire ce choix (d'étre
thérapeute) uniquement pour se guérir lui-méme, car trop centré
sur sa seule personne il ne pourrait pas agir sur les autres
d'une facon bénéfique. I1 doit attendre sa propre guérison de
lui-méme et non pas du résultat exclusif du travail de ses
clients.

I1 doit donc étre doté d'une intelligence "légeérement" au-
dessus de la moyenne lui permettant d'avoir une formation
générale étendue. 11 posséde une capacité de verbaliser et se
doit aussi d'acquérir pendant sa formation la connaissance
approfondie de la psychopathologie, de la psychiatrie générale
et en particulier celle de 1'école jungienne. I1 étudie
également les symboles et les images de 1l'inconscient qui se
manifestent dans les réves et les dessins. Pour ce faire, il
étudie 1'histoire des religions, de la mythologie et des contes

de fées afin de connaitre le "fond archétypique de 1l'imaginaire
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dans 1° me individuelle". Toutes ces études devront faire

parti 1les connaissances essentielles pour son futur travail.

Une aptitude a symboliser sera exigée car la vie psychique

s'exprime par des symboles,

"Je parle ici de symboles dans le sens jungien,
c'est-ad-dire de représentations intellectuellement
et rationnellement & peine concevables de faits
psychiques aux moyens d'images qui agissent sur
nous..." (A. Guggenbihl-Craig, Pouvoir et relation
d'aide, p. 198)

A cette aptitude a symboliser doit s'ajouter la capacité
de comprendre ces symboles. L'étude de la mythologie, de
l'histoire des religions, de l'ethnologie, des contes de fée,
nous 1l'avnns mentionné, fait partie de ces connaissances a
acquérir et c'est 1la que le sens des symboles peut étre dé-
veloppé. Par la suite, une analyse personnelle et une analyse
didactique compléteront cette démarche de la connaissance du
sens des symboles. Mais devant les innombrables symboles
psychiques, comment éviter la panique parfois, et ne pas se

laisser détourner des problémes centraux de 1'é&me.

"Les symboles agissent; ils peuvent sauver, mettre
de l'ordre mais aussi détruire, faire violence; ils
peuvent susciter le dynamisme de 1'@&me ou nous
détourner de 1'authentique & la maniére d'un jeu
fascinant." (A. Guggenbiihl-Craig, Pouvoir et rela-
tion d'aide, p. 211)
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Méme si cette acquisition du sens est difficile & trans-
mettre, elle reste indispensable afin d'arriver a pouvoir

penser et reconnaitre symboliquement.

"Les contenus archétypiques de l'inconscient sont
essentiels dans l1a psychologie jungienne; un acceées
aux structures de comportement partiellement inneées
4 travers les images symboliques est indispensable.
Sans la compréhension symbolique, 1l'effort d'incur-
sion dans le monde archétypique devient de 1'idola-
trie; les images sont confondues avec les diviniteés
qu'elles représentent. La pensée onirique se mue en
déchiffrement d'oracles.” (A. Guggenbiihl-Craig,
Pouvoir et relation d'aide, p. 211)

Un don psychologique, difficile & définir, pourrait étre
la connaissance des hommes, l'aptitude & juger rapidement les
autres dans la pratique, ou l'aptitude a reconnaitre et a
décrire théoriquement les rapports conscients et inconscients
mais, nous dit Guggenbihl-Craig,

"(...) la connaissance pratique des hommes n'est pas
toujours attachée a l'aptitude a saisir les rapports
psychiques. 11 y a pas mal de gens qui s'intéres-
sent 4 la psychologie et qui sont doués de maniére
tout 4 fait unilatérale pour saisir les rapports
psychiques sous-jacents en général et chez des gens
en particulier, qui sont incapables, en se basant
sur certains faits et sur certaines observations
déterminées de formuler des vues psychologiques
intéressantes; mais c'est & ces personnes-la que
manque souvent ce qu'on appelle la connaissance des
hommes, le don de reconnaitre et de percer aussitdt
autrui. Ils sont tout a fait capables, par exemple
de juger d'un cas, de comprendre des réves, de
considérer les symptdmes en rapport avec 1'incons-
cient, mais ils sont en méme temps incapables de
discerner si leur interlocuteur les abuse, si ses
manifestations affectives sont authentiques, etc.”
(A. Guggenbiihl- Craig, Pouvoir et relation d'aide,
p. 205)
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Un don psychologique peut étre conscient ou inconscient.

S'il est conscient comme toute réalité consciente, il est plus
facile de vivre avec. S'il est inconscient, il servira a
reconnaitre les gens d'une fagon treés différenciée et approfon-
die. C'est par des actes et des paroles, psychologiquement
efficaces, destructeurs ou constructeurs que les personnes
porteuses de ce don inconscient, blesseront cruellement ou
alderont leurs semblables. Etrangement c'est parmi les gens
qui s'intéressent a la psychologie que se retrouvent énormément

de gens sans aucun don psychologique.

"Peut-étre pourra-t-on expliquer ce phénoméne par le
besoin de compensation; beaucoup de gens admirent
leur fonction inférieure et veulent s'adapter gréace
4 elle dans la vie; les types sentiment veulent
apparaitre comme des types pensée & leurs propres
yeux et aux yeux de leur entourage; ceux gqui ne sont
pas doués psychologiquement veulent s'occuper de ce
qu'ils croient étre la psychologie. On les recon-
nait a ce qu'ils ont toujours sous la main quelque
étiquette psychologique." (A. Guggenbihl-Craig,
Pouvoir et relation d'aide, p. 206)

L'intégrité morale, qui n'est pas la garantie d'une puis-
sance curative ni d'un don psychologique, ne peut étre absente.
Le patient ne doit pas étre exploité "ni financiérement, ni
affectivement, ni érotiquement", et de plus il a droit a ce que

le contrat passé avec son thérapeute soit honoreé.

"Jung considérait que 1'intégrité morale ne pouvait faire

défaut dans 1'exercice de la profession d'analyste. L'analyste
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est, en effet, dans la thérapie lui-méme le médicament.”" (A.

Guggenbiihl-Craig, Pouvoir et relation d'aide, p. 206)

Bien d'autres qualités ou potentialités pourraient é&tre
ajoutées par Jung, Adler, Hillman, et les autres analystes
*"formateurs". J'ose a peine ajouter, pour ma part, sans vou-
loir banaliser, 1'humour, car sans lui comment franchir toutes
ces étapes et travailler avec 1l'inconscient. En guise de
conclusion j'aimerais encore citer Guggenbihl-Craig qui, dans
son chapitre sur "Possibilités et impossibilités de la forma-
tion d'analyste jungienne" nous livre l'élément clef de la

personnalité du thérapeute.

"L'expérience de la psyché consciente et incons-
ciente des patients - It last but not least - de la
sienne propre est fondamentale. Mais tout cela n'a
pas de sens si cette formation, qui pousse les
candidats a la postuler, n'éveille pas, n'augmente
pas, l'envie, l'envie d'étre confronté sa vie durant
avec ce qu'il y a dQ'inquiétant et de grandiose dans
la psyché humaine, saine et malade méme quand cela
implique 1le bouleversement et le saisissement,
l'insécurité et l'angoisse, la foi et le doute qui
ronge. La formation d'analyste ne doit pas mener a
la sécurité et a la respectabilité; la psychothéra-
pie et l'analyse exigent bien plus la passion." (A.
Guggenbiihl-Craig, Pouvoir et relation d'aide, p.
221)

La description de la personnalité de 1'artiste et de son
rdole ont été abordés au chapitre deux de cette recherche.

Revenons cependant sur certains points, afin de les mettre en
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comparaison avec les mémes points de la description de la
personnalité du thérapeute que nous venons de faire a partir
des critéres de sélection pour les candidats d'une formation

analytique.

Si chez le thérapeute on s'attend tout d'abord & une bonne
santé mentale, une benne intelligence et une vie affective bien
développée, il en va autrement des attentes face a l'artiste.
En effet, comme ce qui caractérise le plus l'artiste ce sont
ses élans créateurs, ces derniers accaparent la plus grande
partie de son énergie disponible, laissant souvent trop peu

d'énergie pour son cd6té humain.

"Au contraire le cété humain est souvent tellement
saigné au bénéfice du coté créateur qu'il ne peut
plus que végéter & un niveau primitif ou de toute
facon médiocre. Les circonstances s'expriment
souvent par la puérilité, de 1'insouciance, un
égoisme naif et intransigeant (ce que 1l'on appelle
de 1'auto-érotisme) de la vanité et autres travers.
Ces infériorités sont pleines de sens dans la mesure
ol c'est seulement par leur truchement qu'une gquan-
tité suffisante d'énergie vitale peut é&tre acheminée
vers le moi. Celui-ci a besoin de ces formes infeé-
rieures de comportement car,

sans elles il sombrerait dans un dépouillement
total.” (C.G. Jung, L'ame et la vie, p. 274)

Les élans créateurs de 1'artiste sont, pourrions-nous dire
autrement, des moments d'un contact étroit avec 1l'inconscient
collectif. L'artiste traduit par ses aptitudes particuliéres
4 dessiner, peindre, écrire, etc., les images collectives dont

il fut le témoin.
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"C'est pourquoi un artiste vit dans le danger perpétuel
d'étre submergé par les flots irrésistibles des grandes images
collectives (...)" (G. Adler, Etudes de psvchologie jungienne),
p. 133). A cause de ce danger d'étre submergé, 1'artiste aussi
paradoxal que cela puisse paraitre, doit admettre "le rble
important et méme décisif que doit jouer la conscience." nous

dit Aniéla Jaffe.

"Si l'inconscient une fois activé est abandonné a lui-
méme, on court le risque que son contenu ne puisse plus étre
maitrisé, ou qu'il manifeste son cdté négatif et destructeur."

(Aniéla Jaffé dans C.G. Jung et autres, L'homme et ses symbo-

les, p. 257) L'artiste doit donc, au risque d'étre la victime
passive de son inconscient, arriver a créer un équilibre entre
celui-ci et son expérience consciente. Il se voit donc placé

devant le développement de sa conscience individuelle.

L'aptitude a symboliser exigée pour travailler avec l'in-
conscient, ce dernier s'exprimant par des symboles nécessaires
au thérapeute, n’est pas étrangére & l'artiste produisant des
oeuvres symboliques. Cet artiste produit une oeuvre surperson-
nelle provenant d'une force plus grande que sa volonté, qui
exprime des contenus encore inconnus. Il met en forme ce
contenu pour qu'il soit accessible aux gens de son époque afin
que ceux-ci en cherchent le sens pour leur propre vie.

L'artiste remplit son réle en transmettant sa production par
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laguelle il est le porte-parole "authentique et autorisé, de ce
qui est inexprimé, mais perpétuellement vivant dans 1l'ame de
tout homme", nous dit Jolande Jacobi. Jung rajoute que 1la
beauté suffit & l'art et que le sens n'a aucun rapport avec
l1'art. Il n'est donc pas demandé & l'artiste de connaitre le
sens des symboles qu'il produit ni pour son propre développe-
ment ni pour en offrir 1'explication & d'autres. Il n'est pas
dit que cela lui soit exclu mais le peut-il? le doit-il? Si
oui, il devra suivre le méme chemin que le thérapeute: étude
des mythes, des religions, des contes, etc. nécessité d'une
analyse didactique et d'une analyse de contrbéle. Que deviendra
son art? Peut-il relever ce défi dans le temps et aura-t-il

assez d'énergie pour mener a bien toutes ces taches?

Le don de 1'artiste réside dans sa capacité de traduire,
d'une facon esthétique, les contenus de 1'dme humaine, de son
esprit et de son coeur. I1 faut cependant que ce don ne soit

pas perverti par une inaptitude humaine de l'artiste car:

"Il est possible d'entraver, de mutiler, de perver-
tir un talent comme il est possible aussi de le
stimuler, 1le développer, 1l'améliorer. Quant au
génie, il est rarissimo avis, l'oiseau rare, comme
le phoenix dont on ne saurait prévoir l'apparition.
11 existe de prime abord et, par la grace de Dieu,
dans toute sa force consciemment ou non. Le talent,
au contraire, apparait avec une régularité statisti-
que et il n'est pas toujours doté d'un dynamisme
suffisant."” (C.G. Jung, L'ame et la vie, p. 271)

Serions-nous placés devant le fait que deux dons ou ta-
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lents puissent habiter 1'art-thérapeute, le don de 1'art et le
don de la psychologie, ou est-ce parce que le dynamisme dont
parle Jung n'est pas assez fort pour stimuler une vie comme
artiste ou une vie comme thérapeute? Ou encore 1'une ou
l'autre des positions sert-elle a excuser une faiblesse de
caractére? Ou encore est-il possible que ces deux dons
suscitent une passion égale entre la recherche de sens et 1la
production artistique ce qui permet de supporter cette tension
et d'assumer tout ce que cela comporte et fait de 1l'art-

thérapeute: un artiste actif et un thérapeute compétent?

L'artiste, dans sa formation doit apprendre a travailler
avec la matiére: encre, huile, pierre, etc. 11 doit maitriser
en partant du point, la ligne, les surfaces, jusqu'aux formes.
Du noir au blanc, il doit également connaitre toutes les
couleurs leurs harmonies et leurs disharmonies. Il doit
pouvoir manier crayons, pinceaux, gouges, arc a souder ou tout
autre instrument nécessaire & son mode d'expression. La
liberté d'un artiste réside dans la possession de son métier
car, &4 ce moment, il peut commencer & s'exprimer sans entrave.

A ce niveau de formation s'ajoute la nécessitée d'étendre ses

connaissances a ce qui s'est fait avant 1lui: l'histoire de
l'art. C'est ainsi qu'il développera son goiit, ses notions
d'esthétisque. Puis l'artiste revient seul devant sa table

pour tenter d'ajouter & toute cette histoire ce qu'il a

d'unique a dire.
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Dans la recherche d’'une position juste, incluant le cons-
cient et 1'inconscient, position qui permet au monde autant
qu'ad l'individu un certain équilibre assuré par la fonction
transcendante, deux moments particuliers sont importants: 1la
mise en forme des contenus venant de 1'inconscient et 1ia
recherche de leurs sens. NouS ne pouvons douter que l'artiste,
avec sa formation, son talent, ses moyens, soit le plus habile
pour la mise en forme. Comme nous ne pouvons pas douter que le
thérapeute soit de par sa formation, son talent, ses habiletés
bien placé pour une recherche de sens. Sauf que la nature, se
moquant des spécialités, exige que ces deux moments soient

vécus et reconnus comme étant d'égale importance.

"La ou prédomine le principe de la mise en forme les
matériaux de 1'inconscient obtenus varient et aug-
mentent ce qui donne lieu a4 une sorte de condensa-
tion des motifs en symboles plus ou moins stéréoty-
pés. Ces symboles stimalent 1'imagination creéatrice
de formes et servent donc principalement de motifs
estnétiques. Cette tendance conduit au probleme
esthétique de la mise en forme artistique.

La ou preédomine au contraire le principe de compré-
hension, 1'aspect esthétique offre relativement peu
d'intérét et peut méme étre pergu comme obstacle; en
revanche se produit une confrontation intensive avec
le sens des contenus inconscients.

Alors que la mise en forme tenad A& se concentrer sur
l'aspect extérieur 4du motif, une compréhension
intuitive cherche souvent a saisir le sens & partir
de simples indications, parfois insuffisantes,
fournies par les matériaux sans tenir compte des
€éléments qu'une mise en forme soignée ferait appa-
raitre. (...)

Toutes deux, la mise en forme et le principe de com-
préhension, possedent leurs risques propres de
déviation et d'erreurs typiques. Le danger de 1la
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tendance esthétique consiste 3 surestimer le formel
c'est-a-dire la valeur "artistique" des mises en
forme produites: 1la libido est ainsi détournée du
but propre & 1la fonction transcendante vers les
problémes de mise en forme esthétique et artistique.
Le danger de la volonté de compréhension consiste a
surestimer le contenu qui est soumis & une analyse
et a4 une interprétation intellectuelles: on perd
ainsi le caractére essentiellement symbolique de
l1'objet. (...)

Une tendance semble constituer 1le principe régula-
teur de l'autre: elles sont 1'une et l'autre dans
un rapport de compensation. L'expérience confirme
cette formule. Dans la mesure ou on peut donc tirer
des conclusions, la mise en forme esthétique re-
qguiert la compréhension du sens. Ainsi, les deux
tendances se complétent pour constituer la fonction

transcendante.” (C.G. Jung, L'ame et le Soi, pp 169-
171).

Bien que cette citation soit fort longue, elle prend sa
justification dans 1'importance du contenu qu'elle révéle. En
effet, n'y trouverions-nous pas 1la 1'essentiel de la dynamique
de l'art-thérapie. Une f-is le contact établi avec 1'incons-
cient, ces images, dont nous connaissons maintenant un peu plus
la nature (archétype, symbole) ne peuvent étre conscientisées
sans but, ni méthode. La mise en forme et la recherche de sens
sont 1les deux moyens concrets et nécessaires afin que 1la
globalit2 du conscient et de 1'inconscient, position et contre-
position, entrent en discussion. Il restera un travail

d'intégration a faire.

"Le conscient est constamment élargi par la confron-
tation avec des contenus jusgu'alors inconscients
ou, mieux, pourrait étre élargi s'il wvoulait bien
s'efforcer de les intégrer. Ce n'est naturellement
pas toujours le cas. Méme s'il y a assez d'intelli-
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gence pour comprendre le probléme, le courage et 1la
confiance en soi font défaut ou 1l'on est spirituel-
lement et moralement trop paresseux ou trop l&che
pour accomplir un effort." (C.G. Jung, L'dme et le
Soi, p. 177)

La fonction transcendante est médiatisée par le thérapeute
(formé adéquatement) lors du travail avec son client. Ce
dernier peut donc ainsi se saisir de 1l'avantage inestimable de
devenir actif dans sa propre démarche, et, ne pas se laisser
“traiter" laissant au thérapeute tout le poids de sa guérison.
De plus, tout au cours de sa vie future, il possédera un moyen
efficace "de ne pas dépendre d'une facon souvent humiliante, du
médecin et de son pouvoir. Cela constitue une voie pour se
libérer par ses propres moyens et trouver le courage d'accéder

a soi-méme." (C.G. Jung, L'8me et le Soi, p. 177)



CONCLUSION

Résumeé

Tout au long de cette exploration de la psychologie, par
le biais du processus d'individuation, et de l'art, par celui
de 1l'artiste (Chagall principalement et certains autres), je
me suis sentie, a plusieurs reprises tout proche d'une pleine
compréhension et si loin l'instant d'aprés. Sans le savoir,
je me rapprochais a chaque fois un peu plus d'une définition
de ce que pourrait étre 1'art-thérapie. La psychologie m'a
éclairée sur 1l'importance de la recherche de sens face aux
manifestations de l'inconscient dans la dynamique
conscient/inconscient. L'art, a son tour, m'a fait comprendre
combien un travail de mise en forme des contenus de 1'incons-
cient, est essentiel pour la précision de ces contenu:. C'est
en reconnaissant une égale importance a ces deux moyens de
traiter le contenu de 1'inconscient, qu'un éclairage s'est
produit sur la compréhension de la fonction transcendante.
N'était-ce pas 1la, pour que la fonction transcendante puisse
agir, la description des deux étapes d'égale importance (de la
mise en forme et de la recherche de sens) permettant la prise
de contact de deux opposés qui pourront se réunir dans une

synthése?

Une synthése qui ferait de ces opposés un nouveau contenu

qui les reconcilie.
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"L'aller et retour des arguments et des affects
représente la fonction transcendante des opposeés.
La confrontation des positions crée une tension
énergétique source de vie, un troisiéme terme qui
n'est pas un produit mort-né de la logique selon le
principe du "tertium non datur" mais une reprise du
mouvement issue du suspens entre les opposés, une
naissance vivante qui conduit a un nouveau palier,
4 une nouvelle situation. La fonction transcen-
dante apparait donc comme une propriéeté des con-
traires rapprocheés. Aussi longtemps qu'ils sont
tenus éloignés - naturellement afin d'éviter 1le
conflit -, ils ne fonctionnent pas et demeurent
inertes." (C.G. Jung, L'éme et le Soi, p. 176)

Et pourquoi insister tant sur 1l'importance de la fonction
transcendante? C'est qu'elle est "porteuse d'un potentiel
curatif" nous explique si bien Frangoise O'Kane dans son livre
L'ombre de Dieu et les cailloux du novice. Elle est une
guérison qui n'est pas étrangére a la maladie, au non-sens, a
la souffrance, a la mort, ni 8 la santé, au sens, au bien-étre
et 4 la vie. Une guérison qui permet d'accepter la réalité de
toutes ces évidences sans en laisser de cété, ou dans 1'in-

conscient.

Une gquérison qui a beaucoup a faire avec une "attitude
propice" qui accepte le paradoxe, l'incertitude et accroit le

sentiment de vitalite.

Que 1la fonction transcendante soit médiatisée par un
analyste ou un art-thérapeute, les deux, ne devraient-ils pas
accorder autant d4d'importance dans leur travail a la mise en

forme qu'a la recherche de sens, ce qui n'exclut pas une
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attirance particuliére ou une aptitude plus grande pour 1l'une

ou l'autre?

"Il faut bien jusqu'a un certain point s'engager
dans ces déviations (mise en forme et recherche de
sens) pour satisfaire l'exigence prédominante de
chacun, esthétique ou intellectuelle selon le cas."
(C.G. Jung, L'éme et le Soi, p. 170.)

Accepter, a 1l'importance de la recherche de sens, 1'égale
importance de la mise en forme (conséquemment de 1l'art),
n'est-ce pas aussi redonner le droit & l1'&me d'exister 1lui
accordant une égale valeur a celle de l'esprit. Lien inter-
médiaire entre le corps et l'esprit, 1l'a&me, par son langage
des images et son pouvoir de 1l'imagination, permet la réali-

sation de 1'individu comme d'un peuple.
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ANNEXE

Pour tous les amoureux de Chagall

Marc Chagall
par les

poétes



A Marc Chagall

Anne ou vache coq ou cheval
Jusqu'a la peau d'un violon
Homme chanteur un seul ciseau
Danseur agile avec sa femme

Couple trempé dans son printemps

L'or de 1'herbe le plomb du ciel
Séparés par les flammes breves

De
Le

Un
Et

La
Un

la santé de la rosée
sang s'irise le coeur tinte

couple le premier reflet
dans un souterrain de neige

vigne opulente dessine
visage aux lévres de la lune

Qui n'a jamais dormi la nuit
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Paul Eluard
1946



CHAGALL

Il prend une église et peint avec une église
Il prend une vache et il peint avec une vache
Avec une sardine

Avec des tétes, des mains, des couteaux

Il peint avec un nerf de boeuf...

Le Christ, c'est lui

Il a passé son enfance sur la croix

Il se suicide tous les jours

Tout & coup il ne peint plus

Il était éveilleé

Il dort maintenant

Il s'étrangle avec sa cravatte

Chagall est étonné de vivre encore
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Blaise Cendrars



CHAGALL

Ombre bréve et hative
Passager quotidien

Quitte ta triste rive
Sur le fleuve du rien

Descends descends le Styx
Dont 1l'onde de mercure
toujours s'écoule et dure

L'oeil de l'horloge fixe
Tes départs tes retours
Car tu reviens toujours

Le coq de feu le premier cogq
Pendant le sommeil de mort
Arrache a la lune son masque
Un petit coq de Paris

Recelé dans 1l'ovale d'une cour

O coq de flamme! O feu de coq
Brile nos réves arbitraires
Dans les cendres du souvenir
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Yvan Goll
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CHAGALL

Ce merveilleux poisson vert

Ces amoureux dans la nuit

On voudrait leur donner des fleurs

Leur faire un sacrifice de fleurs

Justement Chagall y a songé le premier

Et méme le bouquet a grandi

Est devenu tout un arbre qui abrite les amoureux
Quelle joie et qui va loin!

C'est comme s'il n'avait pas honte de nous dire
Ce qu'au fond nous pensons tous

Ce que nous n'arrétons pas d'imaginer

I1 en est lui-méme tout surpris: émerveilleé
Pourtant ce n'est pas la joie satisfaite

La joie sensuelle d'un Rubens ou d'un Renoir
Elle porte en elle on ne sait quelle mélancolie
(Comme si Chagall regrettait d'avoir coupé les fleurs)

Jean Paulhan



Chagall et les Poétes

Chagall est venu & grands pas
De la Russie morose

Il a dans sa besace

Des violons et des roses
toute la Bible en images

Tous les grands personnages

Des
Les
Des
Des
Des

coqgs diacres et des vaches

animaux de La Fontaine et ceux de l'Arche
foules des noces des larmes gdcs baisers
chevaux chimériques

dames et des cavalliers

Et des cirques
Il a peint 1'univers entier

Puis il a un Christ étendu
A travers le monde perdu
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Raissa Maritain
Meudon, 1939



Introduction a la Bible
de Chagall

Quand dans ma solitude de lecteur
Je méditais sur le livre Saint

La voix était si forte

Que je ne voyais pas toujours

Le prophéte

Tous les prophétes
Avaient pour moi
La voix des prophéties

Regardant maintenant
Les planches de ce beau recueil
Je lis autrement le vieux livre

J'entends plus clairement
Parce que j'y vois plus clair
Parce que Chagall

Ce voyant

Dessine la voix qui parle

En vérite

Chagall

M'a mis de la lumiére
Dans l'oreille

Gaston Bachelard
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Pour Marc Chagall

Je me mis a pleurer en me souvenant de vos enfances
Et toi tu me montres un violet épouvantable.

Ce petit tableau ou il y a une voiture m'a rappelé le jour
Un jour fait de morceaux mauves jaunes bleus verts et rouges

Ou je m'en allais 4 la campagne avec une
Cheminée tenant sa chienne en laisse
Charmante

Il n'y en a plus tu n'as plus ton petit mirliton

La cheminée fume loin de moi des cigarettes russes
La chienne aboie contre les lilas

La veilleuse est consumée

Sur la rose ont chu des pétales

Deux anneaux d'or preés des scandales

Au soleil se sont allumés

Mais tes cheveux sont le trolley

A travers 1l'Europe jette de petits feux multicolores

G. Apollinaire



CHAGALL IX

Comme tes couleurs sont jolies
Mon peintre amer odeur 4'amandes
Toi qui peins les amants dormant
Dans la mémoire et dans 1'oubli

Toi qui peins toujours tes enfances
Et les premiers moments d'aimer
Avec ce goiit du mois de mai

Qui laisse le coeur sans défense

Toi sur les toits pour voir de preés
Le monde et 1'étoile naissante
Qui peins la nuit et les passantes
Et tes secrets et tes regrets

Le temps s'en va léger et lourd
Et la peinture de tes mains
Revét sur son visage

La tristesse d'aprés 1l'amour

Aragon
1975
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Tout a été dit sur Chagall
Et 1'on vient trop tard
Aprés de grands noms

Pour ajouter un grain de sel
A ses louanges

Vercors
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Seul est mien

Le pays qui se trouve dans mon ame
J'y entre sans passeport

Comme chez moi

.. En moi fleurissent les jardins
Mes fleurs sont inventées
Les rues m'appartiennent
Mais il n'y a pas de maisons
Elles ont é&té détruites des 1'enfance
Les habitants vagabondent dans l'air
A la recherche d'un logis
Ils habitent mon ame

Marc Chagall




