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Résumé
Camille Claudel (1864-1943), figure féminine emblématique de la sculpture  marqua la société française de la fin du XIXe siècle et du début du XXe siècle. Sa fascinante vie jalonnée de succès, de passions mais aussi de pertes et de ruptures  semble raisonner dans ses œuvres pour mieux transcender celles-ci. Ainsi, ce mémoire a  pour objectif d'analyser le processus de sublimation qui paraît avoir tenu un temps avant d’être probablement mis en échec par Camille Claudel. Notre hypothèse principale reflète l’idée que son vécu traumatique marqué par la perte est tout d’abord venu jouer, probablement,  en faveur de sa création par le biais de la sublimation. Puis, très vite les pulsions de mort de Camille prirent peu à peu possession de l’artiste. Aussi, par crainte d’être dépossédée à nouveau, elle ira jusqu’à se déposséder de ses propres œuvres en les détruisant ses mettant ainsi à découvert sa destructivité psychique. C’est possiblement cette destructivité psychique qui conduira l’artiste vers un état dit de « folie ». Ce basculement dans la « folie » sera diagnostiqué par les psychiatres de l’époque comme un délire systématisé de persécution, basé principalement sur des interprétations et des imaginations fausses. Ne pouvant nier l’état de détresse psychique de Camille Claudel, ce mémoire décryptera l’entrée et le vécu de sa maladie. Cependant, nous avons pris le parti de ne pas poser de diagnostic figé et final. Nous avons donc, ici tenté, de comprendre ce rapport difficile au réel comme une impossibilité pour l’artiste de s’approprier ses œuvres mais aussi comme une manière possible pour Camille de s’expier.
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Introduction
En 1913, un certain Docteur Truelle rédige l'avis suivant :
« Je, soussigné, médecin de l’asile de Ville-Evrard, certifie que la nommée Camille Claudel est atteinte de délire systématisé de persécution, basé principalement sur des interprétations et des fabulations ; idées vaniteuses et de satisfaction ; elle est victime des attaques criminelles d’un sculpteur célèbre (qu’elle désigne), lequel s’est emparé de chefs-d’œuvre qu’elle a créés, et a cherché à l’empoisonner, comme il l’a fait d’ailleurs pour beaucoup d’autres personnes. » (Fellous, 2018, p. 144).

Ces quelques lignes scellèrent, ainsi, à jamais le destin de la talentueuse sculptrice Camille Claudel, alors âgée de 49 ans, qui fut internée en mars 1913 à l’asile de Ville-Evrard, avant d’être transférée un an plus tard à l’hôpital de Montdevergues, près d'Avignon. Elle y mourut en 1943, après avoir tant supplié son célèbre frère Paul Claudel ainsi que sa mère, Louise-Athanaïse Cerveaux, de venir la chercher. Elle ne reçut pas de sépulture.

Rien ne laissait supposer pareil destin en 1882. Camille Claudel, tout juste âgée de 18 ans, arrivait à Paris avec sa famille, pleine d'un grand espoir : devenir une artiste reconnue pour son talent.

Du talent, oui elle en a, mais sans sa rencontre avec Auguste Rodin (1840-1917), deux fois plus âgé qu'elle, peut-être qu'il n'aurait jamais été mis sous le feu des projecteurs... Rodin dira d’ailleurs à ce propos : « Je lui ai montré où trouver de l’or, mais l’or qu’elle trouve est à elle. » (cité par Arnoux, 2001, p. 94) De cette rencontre, naît instantanément un véritable coup de foudre artistique, qui très vite laisse place à une relation aussi passionnelle que destructrice, ponctuée de ruptures ravageuses.

Comme nous le verrons au fil de ses biographies, notamment à travers ses liens familiaux, amoureux, et ses œuvres - qu'elle finira par détruire de peur de les perdre -, une pulsion destructrice semble être omniprésente. Elle fait surgir immédiatement deux questions : cette violence est-elle née de ses expériences de perte (ruptures amoureuses, avortement, perte de statut) ou inversement, est-ce sa destructivité propre qui les a entraînées ? Et enfin, quel destin aura cette violence qui finira par la détruire elle-même ?
Ce mémoire sera ponctué de constants allers-retours entre des traces biographiques et des éléments de théorie illustrant les épisodes de vie.

Dans un premier temps, et toujours dans l'optique d’un va-et-vient entre biographie et œuvres, nous tenterons d’éclaircir les tentatives de Camille Claudel pour sublimer ses expériences de perte (au travers notamment de l’analyse de L’Âge Mûr notamment).
Puis nous tenterons d’observer le lien entre ses expériences de perte et une destructivité qu’elle essayera également de sublimer jusqu’à un point de non-retour. Nous verrons le destin de sublimation chez la sculptrice tout en posant l'hypothèse clinique d'une mise en échec de la sublimation qui la conduira à un rapport difficile avec le réel. L’hypothèse principale serait alors que le processus sublimatoire ne permettra plus à Camille Claudel de contenir ses pulsions de mort, nées de ses expériences de perte successives tout au long de sa vie.

Puis, nous nous intéresserons au destin de mise en échec de sa sublimation avec un éclatement vers une certaine forme de folie. Comment comprendre ce saut dans la folie qui suivra de peu sa rupture avec Rodin, cet amant passé aux yeux de Camille Claudel de protecteur à persécuteur ? Fellous (2018) interroge à ce propos : 
« A quel moment a-t-elle donc été happée par ce grand vertige qui l’a déséquilibrée, à quel moment a-t-elle été piégée, presque hypnotisée par cet impossible qu’elle cherchait ? Un vertige tellement puissant qu’elle n’a plus jamais su s’en séparer, il faisait désormais partie d’elle, c’était son double et un double, forcément on s’y attache, on y tient et il nous tient, même si l’on voit qu’il nous fait du mal. » (Fellous, 2018, p. 21).

Nous tenterons donc d’éclairer cette recherche d’impossible dont parle Fellous (2018),  recherche qui fera basculer Camille dans la « folie ». Cet impossible était-il son amour dévastateur pour Rodin ? Son amour pour la sculpture ? Ou encore celui, plus destructeur, pour sa mère ? Pour son père ? Peut-être même celui pour son frère, Paul Claudel ?
I Abord de la vie et de l’œuvre de Camille Claudel par le truchement de la méthode de psychanalyse appliquée à l’art

« Je ne pouvais réfléchir en psychanalyste qu'à une œuvre qui me touche, je suis pris avec elle dans un jeu de miroir, comme ces toiles que Bacon met sous verre, je regarde le tableau derrière sa vitre et je me regarde dans le reflet que me renvoie le verre. » (Anzieu, 1992).
Au long de ce mémoire, nous tenterons de comprendre ce qui a mené Camille Claudel à une altération de son rapport à la réalité. Pour cela, nous nous risquerons à l’analyse du processus de sublimation chez Camille Claudel, qui sembla opérant pendant un temps, avant de céder et la conduire vers un déséquilibre qui lui sera préjudiciable. En nous appuyant sur ses œuvres principales, nous prendrons le parti d’utiliser la psychanalyse comme principal outil d’analyse. Tout en gardant à l'esprit qu’appréhender le processus créateur avec un référent psychanalytique peut également mener à la surinterprétation (comme nous le verrons dans ce chapitre), nous nous efforcerons de nous attacher à la biographie de l’artiste pour toujours mieux accompagner la théorie.

   A) La psychanalyse appliquée à l’art et ses apports
Selon Pinon, la psychanalyse appliquée à l’art « provient d’une extension de la méthode psychanalytique, exorbitée du champ d’application de la cure, à une série de phénomènes de civilisation (art, religion, politique, économie, etc…) » (Pinon, 2013, p. 259).

Freud est un acteur de son avènement : c’est lui-même qui parlera de psychanalyse appliquée. Mosconi (1986), souligne que la psychanalyse appliquée, telle que Freud la décrit, aurait une fin uniquement théorique et non pratique. Ainsi, l’interprétation se réalise dans l’après-coup. L’analyste n’interprète pas, comme dans une cure, pour le bénéfice du patient analysé, mais uniquement pour satisfaire un désir qui lui est propre. Le désir de pouvoir, par exemple, déceler les conditions psychiques de la création artistique. Dès lors, la psychanalyse appliquée est bien vraisemblablement une « science appliquée », c’est-à-dire un savoir théorique analytique, puisqu’elle étend ses objets d’étude dans le but unique de pouvoir produire un nouveau savoir théorique. Il existe aussi une visée potentiellement transférable au sens où, comme l’écrit Freud, toujours l’artiste fraie la voie et devance l’analyste en découvrant des explications de structures et de fonctionnement qui permettent ensuite de mieux comprendre et décrire l’humain et donc, mieux l'accompagner dans un travail thérapeutique.
Pinon (2013) met en avant qu’à l’origine, le réel objectif d’application était de venir interroger l’effet d’affect ainsi que les dispositions qui donnaient à l’artiste la possibilité de créer. Au regard de la psychanalyse, les productions artistiques seraient à appréhender comme on le ferait pour l’analyse des rêves. Ainsi, les œuvres d’art seraient à entendre comme des formations de compromis que les chercheurs s’efforceraient de décoder.

En effet, Freud (1913) soulignait que : « Les forces pulsionnelles à l’œuvre dans l'art sont les mêmes conflits qui poussent à la névrose d'autres individus. » (cité par Brun, 2005, p.328). L’œuvre d'art est marquée par une élaboration des fantasmes inconscients du créateur, elle s'effectue à partir d'une mise en forme du refoulé. Il y a donc l'idée absolument centrale chez Freud que l’œuvre se crée chez l'artiste à partir de ses fantasmes refoulés et à partir de ses désirs inconscients.

A ce titre, dans son article La Création littéraire et le rêve éveillé (1908), Freud élabore l’énigme de la création. Il avance qu'on peut rapprocher création littéraire de l’artiste et jeu chez l'enfant. Quand les enfants jouent, ils fantasment ; l'adulte, au lieu de jouer, fantasme dans la création et, selon Freud (1908), il fantasme souvent selon un schéma œdipien. Le créateur ne crée pas à partir de rien : derrière sa création se cache toujours son fantasme.

Pour en revenir à l’application de la psychanalyse dans l’art, selon Pinon (2009), Freud, qui s'est davantage centré sur le processus de création que sur la création achevée, était convaincu que la psychanalyse avait la possibilité de dépasser son champ d’application psychiatrique pour s'étendre aux phénomènes culturels, qu'il pourrait étudier selon sa méthode. Cependant, Freud nous avertit bien que la transposition doit se faire uniquement en prenant en compte la reconnaissance de nombreuses limites auxquelles le chercheur doit se plier. Ainsi, dans son texte L’inquiétante étrangeté (1919), Freud souligne-t-il que la psychanalyse n’aurait rien à dire sur le beau : « L’analyste travaillant dans d’autres couches de la vie psychique, il est peu enclin à s’aventurer dans les recherches esthétiques. » (Assoun, 2009, p. 29).

Selon Freud, toujours, il ne s’agit pas de venir plaquer les outils psychanalytiques sur l’œuvre, mais de s’interroger sur la façon dont l'oeuvre est venue. Pour s'interroger sur le processus créateur de l’œuvre, on examinera l'effet produit par la création sur le destinataire de l’œuvre. C'est finalement nous, récepteurs de l’œuvre, qui allons attester s'il s'agit d'une création dans laquelle les fantasmes inconscients du créateur peuvent nous toucher. C'est en quelque sorte nous qui produisons, écrit Assoun (2009), « les accusés réception de l’œuvre ». Ce qui caractérise l’œuvre, c'est qu'elle va lever temporairement le refoulement des désirs inconscients du spectateur, de l'auditeur ou du lecteur.

Dans cette perspective, Freud, à propos de l’Oedipe de Sophocle, disait qu'Oedipe est : 
« celui qui a accompli le souhait de notre enfance, et notre épouvante a toute la force du refoulement qui depuis lors s'est exercée contre ces désirs. Le poète, en dévoilant la faute d’Œdipe, nous oblige à regarder en nous-mêmes et à y reconnaître ces impulsions qui, bien que réprimées, existent toujours. » (Freud, 1900, p.225). Il s'interroge de fait, sur l'effet produit sur le spectateur, qui est lié à la libération de sources pulsionnelles inconscientes.
L’œuvre, lorsqu’elle est réussie (au sens d’authentiquement réussie), convoque le spectateur/lecteur/auditeur dans une zone où ses défenses habituelles sont levées, l’espace d’un instant. L’œuvre touche au-delà même de l’auteur. En cela, elle nous conduit à regarder en nous ce qu’elle vient interroger. Cette œuvre, si elle conduit à ce niveau, rencontre la proposition de Lekeuche (2011) qui avance que l’œuvre authentique est un quasi-sujet en elle-même.

Sous cet angle, l’œuvre se suffirait à elle-même, ne nécessitant aucune attestation de réussite de la part des récepteurs, pour prouver sa « puissance » qui se suffit à elle-même et ne dépend d’aucune forme de reconnaissance externe. Sa fréquentation, sa rencontre, suffit à elle seule à mobiliser des affects très puissants chez le récepteur.

Lekeuche (2011) écrira à ce sujet que : « Si elle est authentique, si elle existe, elle s’autorise d’elle-même, elle survient pour une part dans une autogenèse, elle vient (aussi) d’ailleurs, elle n’est pas dans le simple prolongement de l’auteur. » (Lekeuche, 2011, p. 11). Soulignons toutefois que de telles œuvres sont rares et adviennent souvent indépendamment de l’effort de volonté du créateur.

Après avoir exposé les différents aspects et apports de la psychanalyse appliquée, nous allons maintenant nous intéresser de plus près à ses limites. Car si l’outil est éminemment puissant pour appréhender l’effet et les dispositions, il demeure aussi très singulièrement délicat à manier. Nous allons l’observer, il n’y a qu’un pas entre une juste appréhension et une surinterprétation douteuse.  
   B) Dérives de la psychanalyse appliquée à l’art
Nous l’avons entraperçu, la lisière où la psychanalyse trouve à nourrir son discours dans le terreau de l’art est un espace dangereux. Certains analystes y ont allégrement puisé des éléments visant à appuyer leurs propositions théoriques, d’autres se sont montrés plus circonspects. D’autres, enfin, ont même pratiquement condamné l’exercice. Ainsi, Assoun (2009) dénonce les limites de la psychanalyse appliquée à l’art et avance l’idée que la psychanalyse n’apprend rien de l’art et que l’art n’a rien à apprendre de la psychanalyse. Selon lui : « La psychanalyse n’a pas à se mettre à l’école de l’art dans la mesure même où il n’y a pas d’enseignements de l’art, autre que lui-même. Il est sa propre didactique, tout entier suspendu à l’effet qu’il suscite, aussi réel qu’énigmatique. » (Assoun, 2009, p. 27). À propos  de cela, Schauder Silke (2008) écrit : « L’œuvre en elle- même ne nous dit-elle pas tout ? Le discours sur l’œuvre n’est-il pas une sorte d’excroissance morbide, une forme de tumeur qui se greffe sur le corps mystérieux et opaque de l’œuvre ? » (Schauder, 2008, p. 390).

Ainsi, tel que Freud le déclarait en se décrivant comme un simple profane de l’art, le discours psychanalytique bute sur le réel de l’art : la psychanalyse n’est pas une critique  de l'inconscient potentiel de l’art. Selon Freud toujours, l’œuvre en elle-même crée un trou noir que la verbosité tente vainement de remplir ; l’œuvre n’aurait pas besoin d’une interprétation pour se compléter, si l’analyste vient à réfléchir à partir d’un auteur, c’est moins en qualité de juge ou d’interprète de l’œuvre en soi, où il se range au simple titre de récepteur de l’œuvre comme tout un chacun, mais bien plutôt en qualité de penseur des motifs qui accompagnent les effets qui président à la rencontre avec cette œuvre ou des raisons qui ont pu accompagner le créateur dans l’élaboration de celle-ci.

De fait, si l’œuvre sidère puissamment son public c’est que « la situation affective, la constellation psychique qui chez l’artiste a fourni la force de pulsion nécessaire à la création est censée être de nouveau suscitée en nous » (cité par Assoun, 2009, p. 30). Derrière cette idée, en apparaît une autre, plus discrète, sous-tendant que dès lors qu'un artiste expose son œuvre, il s’expose inéluctablement à l’interprétation. En créant, l’artiste agirait en fonction d’une intention. Celui qui produit une œuvre doit par conséquent s’attendre à ce que l’on cherche à en analyser le sens et le contenu, au risque d'une surinterprétation.

Rabaté (2009) ajoute que : « Quiconque s’engage dans l’interprétation ne pourra pas arrêter sa lecture à un niveau dit « normal ». Toute lecture forte risquera une « surlecture » qui flirtera inévitablement avec sa propre parodie. » (cité par Pinon, 2009, p. 281).

Ce détour par les limites de la méthode nous a permis de mesurer combien l’entreprise d’aborder la vie et l’œuvre de Camille Claudel relève d’un exercice délicat où nous serons également tenus d’éviter, autant que faire se peut, de basculer dans l’interprétation de signes supposément explicateurs de tel comportement ou de tel destin. Nous tenterons d’en éviter l’écueil tout en reconnaissant que nous ne pourrons nous en garantir l’absolu évitement. 
Maintenant que nous avons exposé les apports de la psychanalyse et dit que l’utilisation de la psychanalyse appliquée était limitée par les risques d'une surinterprétation, nous pouvons entrer dans le vif du sujet, en étudiant tout d’abord la sublimation de ses expériences de perte par Camille.

II Sublimation de la perte chez Camille Claudel

« Il me semble que je suis si loin de vous ! Et que je vous suis complètement étrangère ! Il y a toujours quelque chose d'absent qui me tourmente. » Camille Claudel à Rodin, 1886.
Quelle est donc cette chose qui semble absente ? Dans la biographie de Camille Claudel, un thème répétitif et brutal frappe d'emblée l'observateur : celui de la rupture et de la perte.

En effet, avant même que l'artiste ait été conçue dans le sein maternel, on note quatre deuils importants dans la famille Claudel : d’abord celui de la grand-mère maternelle qui meurt alors que Louise-Athanaïse Cerveaux, la mère de Camille, n'était âgée que de trois ans. Puis, le décès du grand-père paternel qui rend Louis-Prosper, le père de Camille, orphelin à l'âge trois ans également. Mais le deuil le plus marquant dans l’histoire familiale, reste assurément celui du bébé, Charles-Henri Claudel, premier-né de Louis-Prosper et Louise-Athanaïse Claudel, mort à l'âge de quinze jours en août 1863, 16 mois avant la naissance de Camille.

Camille naît donc en pleine période de deuil. Elle reçoit un prénom androgyne, généralement donné aux garçons à cette époque. Est-ce la mort de ce frère aîné qui à jamais entachera le lien entre Camille et sa mère, décrite comme glaciale et insensible ? Peut-on dire que cette perte a fait de Camille un objet de remplacement ? En 1866, s’ajoute la perte d’un oncle de Camille, frère de sa mère, Paul Cerveaux, qui se suicide. Paul Claudel naîtra quelques mois après, héritant ce même prénom.

Au moment de la réalisation de L’Âge Mûr, en 1898, plusieurs ruptures successives viennent réactiver ces pertes familiales : un avortement (perte du lien qui l’unissait à son unique amant), rupture irréversible avec Rodin ; rupture des relations avec ses parents, qui ne tolèrent pas la liaison de leur fille avec Rodin et décident sévèrement de couper les ponts ; ensuite, vient le départ pour l’étranger de son frère Paul, avec lequel Camille entretenait une relation fusionnelle, départ qui semble avoir été vécu par l’artiste comme également marquant et dévastateur. Enfin, une rupture se produit aussi sur le plan professionnel, lorsqu'en 1899, l’Etat annule sa commande de l'oeuvre l’Âge Mûr, potentielle représentation du trio amoureux Camille Claudel-Rose Beuret-Rodin. Auguste Rodin, ne souhaitant pas voir sa vie privée exposée en place publique, aurait fait en sorte que l'œuvre soit retirée du Salon du Champ de Mars (Deveaux, 2012).

A partir du début du 20ème siècle, les commandes se font plus rares et l’artiste ne gagne plus suffisamment d'argent pour vivre dignement. Cassar (1997), l'un de ses biographes, évoquera une garde-robe inexistante et une privation de nourriture. Camille est dépossédée de ses biens matériels :

« Retirée dans une vieille maison de l’ile Saint-Louis, elle vivait toujours seule et très pauvre, entre les murs nus et élevés d’un appartement complètement vide. Sur des caisses d’emballage retournées, ses œuvres en plâtre, de rares bronzes, des esquisses enveloppées de linges limoneux composaient, avec deux ou trois chaises, tout l’ameublement. » (Cassar, 1997, p.196).

Dans cette première partie, nous nous focaliserons sur le lien entre les expériences de perte vécues par l’artiste et le processus sublimatoire mis en place.

   A) Lien entre perte et sublimation

1. La pulsion et ses destins

Rappelons que, dans son sens psychanalytique, une pulsion s’organise autour d’une relation dont le point de départ est le sujet, et le point d’arrivée, l’objet. Selon Freud (1915), la pulsion émane d’un processus dynamique composé de quatre éléments : la poussée, le but, la source et l’objet. Ainsi, une pulsion prend sa source dans une excitation corporelle (charge énergétique), également appelé état de tension. Le but de la pulsion sera justement de supprimer cet état de tension qui se loge à la source pulsionnelle. Et c’est grâce à l’objet que la pulsion atteindra son but.

La pulsion demeure un concept central dans la construction conceptuelle freudienne. Pour autant, elle n’est pas simple à appréhender. Aussi, faisons un court détour pour tenter de comprendre comment la pulsion s’origine et comment elle peut déboucher, in fine, sur un destin qui permet une forme sublimatoire.

En 1910, dans son texte Le trouble psychogène de la vision dans la conception psychanalytique (1910), Freud regroupe pour la première fois la majeure partie des besoins non-sexuels sous le nom de « pulsion du moi ». De là, il va différencier deux groupes de pulsions primitives supposant un conflit entre les exigences de la sexualité et celles du moi : les pulsions d’auto-conservation d’une part, et les pulsions sexuelles d'autre part. Ainsi, à l'origine, les pulsions sexuelles empruntent aux pulsions d’auto-conservation leur source et leur objet. De cela va découler l’idée selon laquelle les pulsions sexuelles viennent trouver leur premier objet en s'étayant sur des valeurs reconnues par les pulsions du Moi. Ainsi, les toutes premières expériences de satisfaction se trouvent dans un plaisir d’organe. Il faut cependant se souvenir que les pulsions d’auto-conservation sont d’emblée en lien avec un objet existant (sein, fèces, voix, pénis, regard, ...). Ainsi est-il loisible de comprendre que les pulsions sexuelles se satisfont d’abord de manière auto-érotique puis ensuite, après maturation, viennent choisir un objet.

En 1915, Freud évoque quatre destins possibles de la pulsion sexuelle, qu’on ne retrouve bien évidement pas dans les pulsions d’autoconservation : le renversement dans le contraire, le retournement sur la personne propre, le refoulement et enfin, la sublimation :

- selon Scarfone (2004), le « renversement dans le contraire » concernerait les buts pulsionnels spécifiques. Ce renversement peut alors être ramené à une conversion de l’activité en passivité. Par exemple, au lieu de regarder, le sujet va être regardé. Ou alors, le renversement peut se rapporter au contenu-même, à la transformation de l’amour en haine ;

- le retournement sur la personne concerne le changement d’objet. Le renversement en son contraire et le retournement sur la personne peuvent se mêler. Pour distinguer ces deux destins, Freud (1920) choisit le cas du couple sado-masochiste. Le masochiste subit de manière passive (renversement de but) mais il prend aussi part à la jouissance qui est exercée contre lui-même (changement d’objet) ;

- le troisième destin est le refoulement. Freud (1915), dans Métapsychologie, parle en fait de refoulement des représentants psychiques. Ici, c’est la représentation qui est refoulée hors du champ de conscience. Cette représentation est plus ou moins mêlée à une charge d’affect, c’est-à-dire à « une quantité (…) capable d’agrandissement, d’amoindrissement, de déplacement et d’éconduction, et qui s’étend sur les traces mémorielles des représentatios, un peu comme une charge électrique à la surface des corps » (Freud, 1894, p. 17-18). Pour la première fois, alors que la théorie des pulsions n'avait pas encore vu le jour, nous trouvons la notion de quantité. On se rend alors compte que cette notion se prête au refoulement non parce qu’elle pourrait être annihilée, mais bien parce qu’elle peut être déplacée ; il y a alors disjonction entre une représentation et sa charge affective, c’est-à-dire désinvestissement de la représentation dans les systèmes conscient et pré-conscient. Soulignons que la pulsion n’en continuera pas moins d’exister, cependant sa mobilité devra trouver une autre issue ;

- c'est ce qui permet à Freud d’envisager qu’outre une satisfaction sexuelle directe ou indirecte, il existe aussi une sublimation. La sublimation viserait alors une mise au service de l’énergie de la pulsion dirigée non vers une fin sexuelle mais vers une valorisation sociale.
Puis en 1920, dans sa deuxième et dernière théorie des pulsions (« Seconde Topique »), Freud oppose la pulsion de vie ou force vitale (Eros) à la pulsion de mort, qui tend à la déliaison (Thanatos). Dans cette Seconde Topique, la pulsion de vie englobe la pulsion d’autoconservation et la pulsion sexuelle ou libido.

2. Destin de sublimation

Pour définir la sublimation, revenons d’abord à la racine latine du terme qui désigne principalement un processus d’élévation. « Sub » marque le déplacement vers le haut et engage le passage d’une limite « limen ». Selon Mijolla-Mellor (2009), au Moyen-âge, les alchimistes certifieront cet usage en désignant le terme de sublimation comme étant l’opération qui permettait le retour à l’état solide d’un corps volatil sans passage par l’état liquide. Ce corps volatil devient alors solide grâce à un appareil nommé le « sublimatoire » en arrivant contre la partie supérieur de ce vase clos (sublimen).

Comme nous l’avons vu, la sublimation est selon Freud l’un des quatre destins de la pulsion, avec le renversement dans son contraire, le retournement sur la personne propre et le refoulement. Cependant, dans Pulsions et destin des pulsions (1915), Freud ne parle que très peu de la sublimation. Revenons donc à l’évolution de la pensée de l’auteur à propos de cette notion de sublimation.

Selon De Mijolla-Mellor (2009), c’est à travers le romantisme allemand, et spécifiquement Goethe qui fait de la sublimation une opération de transformation du réel des événements et des sentiments propres aux créations poétiques notamment, que Freud rencontrera le concept de « sublime ».

En faisant référence aux historiens de la culture, Freud (1905) émet l’hypothèse que ces derniers « semblent s’accorder à supposer que, moyennant ce processus qui consiste à détourner des forces pulsionnelles sexuelles de buts sexuels et à les diriger vers de nouveaux buts, processus qui mérite le nom de sublimation, de puissantes composantes sont acquises pour toutes les productions culturelles. » (Freud, 1905, p. 73).

Ici, dans ce texte, c’est la première fois qu’apparaîtra le terme de « sublimation » chez Freud. Et comme le soulignera Green dans Le travail du négatif (1993), tout au long de l’œuvre de Freud, il y a l’idée d’une dérivation « de par l’influence civilisatrice, d’une pulsion originellement sexuelle, qui est invitée à se déplacer, lorsqu’elle se transporte dans le champ social, et à se modifier en conséquence, de telle manière qu’elle ne puisse plus s’exercer en accomplissant sans frein ses buts sexuels » (Green, 1993 p. 292).

Ce qu'il est important de noter ici, c’est que cette dérivation pulsionnelle suppose que la pulsion ait échappé à d’autres destins, et particulièrement au refoulement, pour expérimenter le destin de sublimation. C’est ce que Freud (1910) met en avant dans son ouvrage Un souvenir d’enfance de Léonard de Vinci. Il y énonce que la libido, mise au service de l’investigation sexuelle infantile, connaît trois possibilités de destins, à savoir :

- l’inhibition névrotique,

- la sexualisation de la pensée, avec l’obsessionnalisation et la rumination,

- la sublimation en activité de savoir.

À ce titre, notons que d’après Freud (1910) : « Le refoulement sexuel intervient certes ici également, mais il ne réussit pas à renvoyer dans l’inconscient une pulsion partielle du désir sexuel ; au contraire, la libido se soustrait au destin du refoulement en se sublimant dès le début en activité de savoir » (Freud, 1910, p. 84-85).

Ajoutons aussi que, selon Laplanche cité par Janin (1998), le refoulement agissant dans la sublimation serait attaché à l’objet. Mais puisqu’il y a une impossibilité d’accès à l’objet le sujet va se détourner de l’objet, au sens de l’objet sexuel. Lekeuche (2011) prône l’idée que le but des pulsions sexuelles est alors désexualisé ; les pulsions sexuelles sont détournées des actes ou actions sexuelles pour investir des activités non sexuelles mais plus socialement valorisées. On pourrait alors parler de « désexualisation du sexuel », expression pour le moins paradoxale qui souligne bien la non-disparition du sexuel, mais sa transformation.

Outre l’inhibition quant au but qui est à l’œuvre ici, Freud (1923) émet l’hypothèse d’une organisation surmoïque permettant de renoncer à l’objet tout en sauvant l’investissement.

En effet, dans Le moi et le ça (1923), Freud précise que, dans la résolution du complexe d’Oedipe, la menace de castration du père va conduire l’individu en construction à abandonner son désir pour la mère. De cet abandon résulte une attention au discours paternel qui fondera les assises du moi et de l’idéal du moi. Se dégagent alors pour Freud (1923) les instances du Surmoi et de l’Idéal du Moi. Le danger se cache dans la dynamique de ces instances. Faisant référence à la mélancolie, Freud relève que : « le sur-moi surfort qui a tiré à soi la conscience fait rage contre le moi avec une violence sans ménagement, comme s’il s’était emparé de tout le sadisme disponible dans l’individu » (Freud, 1923, p.296-297).

Cette hypothèse conduit Freud à la réflexion suivante : 
« Le sur-moi, en effet, est apparu par identification avec le modèle paternel. Toute identification de ce genre a le caractère d’une désexualisation, ou même d’une sublimation. Or il semble que, lors d’une telle transposition, il se produit aussi une démixtion pulsionnelle. La composante érotique n’a, après la sublimation, plus la force de lier toute la destruction qui y est adjointe, et celle-ci devient libre comme penchant à l’agression et à la destruction » (Freud, 1923, p. 297-298).

Freud (1923) ajoutera que les processus d’identification et de sublimation du Moi vont venir porter assistance aux pulsions de mort dans le Ça. Le danger est alors que le Moi devienne objet des pulsions de mort, et se fasse alors expirer lui-même. Les pulsions de mort peuvent « profiter » de cette déliaison pour entraîner le moi vers la mort psychique. Et comme nous allons le voir, le cas de Camille Claudel en est l'illustration tragique.
3. La perte nécessitant un travail de deuil pouvant aller de l’introjection à l’incorporation
Pour faire le lien entre sublimation et perte, il faut avant tout revenir à la notion du travail de deuil. Selon Barthélémy (2014), lorsqu’il y a une perte, un processus se met en place en vue de conserver les qualités de l'objet perdu à l'intérieur de soi.

Pour ce faire, sont principalement utilisés les mécanismes d’introjection et d’incorporation. Ainsi, dans un premier temps, nous aborderons ce qu’est une introjection réussie, puis nous verrons son potentiel échec menant à l’incorporation.
a) L'introjection
La notion d’introjection définie par Ferenczi (1909) consiste à mettre à l’intérieur de soi les qualités propres à l’objet afin de se construire sur le même modèle que ce dernier. Il s’agit d’un mécanisme permettant « d’étendre au monde extérieur les intérêts primitivement auto-érotiques, en incluant les objets du monde extérieur dans le Moi ». (Ferenczi cité par Abraham et Torok, 1978, p. 235).

D’après Barthélémy (2014), l’introjection permet ainsi à l’individu de ne pas renoncer à l’objet en le retrouvant en lui.

Pour Klein (1932), l’introjection s’engage dans un aller-retour permanent entre « mauvais » et « bons » objets constituant le mécanisme de clivage. « L’introjection est un mouvement psychique constitutif de l’identification visant à s’approprier les qualités de l’objet, détenant alors une fonction d’enrichissement du moi, mais aussi une visée défensive » (cité par Barthélémy, 2014). Ainsi, l’objet, qui peut être la figure maternelle, dès lors qu’elle se met à frustrer les désirs de l’enfant dans un processus de désinvestissement de la monade originelle, aboutit à ce que l’enfant, frustré de ne plus être comblé immédiatement, se mette à nourrir des sentiments ambivalents à l’égard de l’objet. Idéalement, cet objet finit par être introjecté, au sens où l’enfant fait « vivre » quelque chose de la mère idéale en lui pour conquérir le monde. Toutefois cette introjection demeure fragile et sujette à perte.
b) L’incorporation

L’introjection serait à opposer à l’incorporation, qui est à définir comme le prototype corporel de l’introjection.

Abraham et Torok (1978) soulignent que la perte agit toujours comme un interdit ; elle peut constituer pour l’introjection un obstacle insurmontable et peut donc échouer à mener à l’incorporation. « En compensation du plaisir perdu et de l’introjection manquée, on réalisera l’installation de l’objet prohibé à l’intérieur de soi. C’est là l’incorporation proprement dite » (Abraham et Torok, 1978, p. 237).

Barthélémy (2014) émet alors l’idée que l’incorporation permet à l’individu de ne pas renoncer à l’objet en le retrouvant en lui. Mais, si cette position se prolonge dans le temps, on évoquera alors une « pathologie du deuil » jointe à la dépression, l’angoisse ou encore à la culpabilité. L’incorporation peut se produire après un traumatisme, à un deuil directement vécu par le sujet ou bien peut aussi concerner une transmission transgénérationnelle à l’insu du sujet, comme nous pouvons le voir dans le cas de la famille Claudel.

L’objet qui sera incorporé peut venir hanter l’individu, alors que l’introjection facilitera un détachement de cet objet perdu afin qu’un réinvestissement de la libido sur d’autres objets puisse avoir lieu (Abraham et Torok, 1978).

Selon ces mêmes auteurs, l’incorporation peut s’effectuer en utilisant le mode de la représentation, de l’affect ou encore de l’état du corps. Cependant, quel qu’en soit le mode, l’incorporation, obéissant au principe de plaisir, se différenciera toujours de l’introjection par sa caractéristique instantanée et magique. Si l’introjection est symbolisable et verbalisable, l’incorporation reste, quant à elle, hors langage et est du domaine de l’imaginaire. Aussi est-il vrai que l’introjection permet au travail de deuil d’aboutir, en mettant des mots sur la perte pour représenter l’absence ; tandis que l’incorporation procède comme « une mise en crypte au sein du moi » (Abraham et Torok, 1978). Tout se joue alors comme si une partie de la relation à cet objet ne pouvait pas être pensée, ni être représentée. Nous en verrons d’ailleurs une illustration au travers de l’analyse de l’œuvre de La Clotho. 

4. La crise provoquée par le deuil et ses effets, sources de sublimation

Dans ce paragraphe, nous verrons tout d’abord comment Freud définit la notion de travail de deuil, puis nous ferons le lien vers une possible sortie du deuil par la sublimation, et enfin nous verrons en quoi l’ombre de l’objet et le traumatisme correspondant peuvent y être encore présents et mener la sublimation à l’échec.

C’est dans son œuvre Deuil et Mélancolie que Freud (1915) définira le deuil comme étant : « la réaction à la perte d’une personne aimée ou d’une abstraction venue à sa place, comme la patrie, la liberté, un idéal, etc... » (Freud, 1915, p. 146).

La comparaison du deuil avec la mélancolie le conduit aux deux conclusions suivantes : 

- premièrement, le deuil de l’objet perdu s’opère à travers un travail conscient et inconscient de détachement. Ce travail s’avère particulièrement douloureux et ici, les manifestations dépressives sont attachées à la reconnaissance de la réalité.

- deuxièmement, Freud (1915) souligne que la dépression du deuil est tout à fait normale. Si elle peut être comparée à la dépression pathologique du mélancolique, la dépression du deuil se différencie de celle-ci par le fait que l’objet perdu est, lui, bien réel.

Ainsi, Freud (1915) explique le travail du deuil de la façon suivante : l’expérience de la réalité a indiqué au sujet que l’objet aimé ne vit plus et lui ordonne de retirer toute libido des liens qui le lient à cet objet. Contre cela, le sujet va se rebeller.

« Cette rébellion peut être si intense qu’on en vienne à se détourner de la réalité et à maintenir l’objet par une psychose hallucinatoire de désir. Ce qui est normal, c’est que le respect de la réalité l’emporte. Mais la tâche qu’elle impose ne peut être aussitôt remplie. En fait, elle est accomplie en détail, avec une grande dépense d’énergie d’investissement et pendant ce temps, l’existence de l’objet perdu se poursuit psychiquement » (Freud, 1915, p. 8).

Ainsi ce texte pointe-t-il du doigt la focalisation du sujet endeuillé sur l’objet d’amour perdu jusqu’au point où  le moi, se retrouve obligé de se décider s’il souhaite, ou non, partager le destin de l’objet perdu, prenant en compte l’ensemble des jouissances narcissiques qu’il y a à demeurer en vie, se persuade à fracturer son lien avec l’objet perdu. Ainsi, dans le deuil normal, l’individu s’engage-t-il dans une trajectoire qui aboutit à une réintrication pulsionnelle. C’est alors qu’entre en jeu le processus de sublimation qui peut être un des mécanismes possibles permettant au sujet de sortir de son deuil.

Déjà en 1924, K. Abraham fera le lien avec la sublimation comme moyen de sortie du deuil. Il observera que l’individu en deuil : « au fur et à mesure qu’il réussit à détacher sa libido du défunt, éprouve des désirs sexuels accrus. Sous une forme sublimée, il s’agira d’un désir d’initiative, d’un élargissement des intérêts intellectuels. » (Abraham, Esquisse d’une histoire du développement de la libido, 1924, p. 205).

Comme nous venons de le voir avec le texte inaugural de Freud, Deuil et mélancolie (1886), dans le passage du deuil, nous observons un renoncement à l’objet sous la pression de la réalité. Ce processus se fait non sans souffrance et inclut un double renoncement : renoncement à ce qui a eu lieu mais aussi à ce qui n’a pas eu lieu. Ce qui traduit un renoncement à ce qu’on a donné et reçu mais en même temps à ce qu’on n’a pas donné et qu’on regrette et à ce qu’on n’a pas reçu et que l’on attend toujours (Sechaud, 2005).

Cependant, d’après Sechaud (2005) renoncer à l’objet ne signifie pas renoncer à de nouveaux investissement qui sollicitent une libido exacerbée. L’auteur émet alors l’hypothèse que « La voie sublimatoire propose une issue à la fois à la pulsion libidinale et à la pulsion de mort, en retrouvant l’objet perdu sous une autre forme acceptable et même valorisée ».( cité par Sechaud, 2005, p. 1324)
Son hypothèse s’appuie sur la fonction objectalisante de Green. La fonction objectalisante est décrite par Green (1993) comme une fonction qui « peut faire advenir au rang d’objet ce qui ne possède aucune des qualités, des propriétés et des attributs de l’objet, à condition qu’une seule caractéristique se maintienne dans le travail psychique accompli : l’investissement significatif. » (Green, 1993, p. 118). Plus loin, il ajoute que ce processus d’objectalisation peut concerner des modes d’activité psychiques, à tel point que c’est l’investissement lui-même qui peut se trouver objectalisé, ce qui permet d'ouvrir le processus d’objectalisation à la sublimation. Ainsi, Green (1993) fait l’hypothèse que la fonction essentielle des pulsions d’amour et de vie est de faire des liens avec les objets. Ainsi ce qui reste du lien aux objets primaires (n’appartenant pas forcément au concept d’objet)  se transforme en objet du moi. L’auteur insiste alors sur le fait que non seulement la sublimation permet à une activité (la sculpture) de prendre le statut d’objet, mais elle permet aussi à cette activité d’être considérée comme une possession du moi. Ainsi verrons-nous comment l'activité sublimatoire qu'est la sculpture pour Camille peut, dans un premier temps seulement, lui permettre de retrouver l’objet perdu, soit l’amour de Rodin.

Cependant, nous sommes parfois face à un échec du deuil, tel qu’on l’observe dans la mélancolie mais aussi dans certaines psychoses, ainsi qu'on le verra dans un prochain chapitre qu'illustrera le cas Camille Claudel. Le mélancolique refuse la perte de l’objet, c'est pourquoi, après avoir incorporé cet objet, il l’immobilise au sein de son moi, réduit alors à n’être que crypte (Abraham et Torok, 1978, p. 237). Selon Sechaud (2005), la désintrication entretenue au profit de la mise en œuvre d’une fonction désobjectalisante vient détruire toute possibilité d’investissement. Nous sommes alors en présence d'un processus de désublimation qui n’est pas obligatoirement absolue mais a pour objectif la diminution des niveaux de sublimation.

« La visée de la pulsion de mort est d’accomplir aussi loin que possible une fonction désobjectalisante par la déliaison. Cette qualification permet de comprendre que ce n’est pas seulement la relation à l’objet qui se trouve attaquée mais aussi tous les substituts de celui-ci (le moi, par exemple), et le fait même de l’investissement en tant qu’il a subi le processus d’objectalisation » (Green, 1993, p.118).
Entre le processus de sublimation et celui de désublimation dont nous venons de parler, Sechaud (2005) souligne l’utilisation des clivages avec une partie du moi qui réussit des sublimations, alors qu’une autre partie du moi fait écho à des souffrances, des représentations mortifères, des sursauts d’agressivité et de persécutions ou encore un envahissement de vide interne. Ici, pulsions de mort et de vie s’accordent sur une partie du terrain mais en restant cependant séparées.

Même si, comme nous l’avons observé dans cette partie consacrée à la théorie, le fondement primordial de la sublimation se niche dans l’activité de sculpter plutôt que dans l’œuvre en elle-même, il n’en reste pas moins vrai que son résultat cherche tout de même à nous dire quelque chose qui ne ferait que mettre en lumière son activité. Ainsi à travers l’analyse des œuvres de Camille Claudel, nous verrons l’évolution que suit son processus de sublimation jusqu'au point de non retour qui l’a menée vers un basculement dans la « folie », et surtout à son  désinvestissement de toute forme de production artistique.
   B) Camille Claudel : Des œuvres nées de la perte

Comme nous l'avons vu dans l’introduction de ce chapitre, la vie de Camille Claudel a été jalonnée de nombreuses pertes : deuils familiaux, ruptures amoureuses, avortement, séparation d’avec sa famille, perte du statut d’artiste adulée, et enfin perte irrévocable : celle du contact avec le réel.

Comme le souligne Sechaud (2005), la perte provoque un bouleversement interne, une disjonction de l’homéostasie, qui modifie notre relation à nous-même mais aussi notre relation aux autres. La perte n’est en aucun cas limitée à l’expérience présente :

« La perte n’est jamais limitée à l’expérience actuelle : chaque mort convoque les morts, entre en résonance avec les pertes antérieures de toutes natures, morts certes, mais aussi renoncements, ruptures, séparations, qui ont laissé leurs traces (…). » (Sechaud, 2005, p. 1320).

Dans ce sous-chapitre, nous verrons comment Camille a pu incarner à travers ses sculptures son vécu de perte. Nous examinerons quelques moments-jalons, à travers des œuvres dont nous nous servirons (en observant les précautions requises face aux éventuelles sur-interprétations) pour mieux appréhender la personnalité de l’artiste et, en second lieu, le basculement dans l'égarement de sa raison.

5. La Clotho (1893-1897) : Figure témoin d’une perte réactivée sur trois générations 
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La Clotho (1893-1897)
A la naissance de Camille Claudel, le 8 décembre 1864 à Fère-en-Tardenois, on peut supposer que sa mère, Louise Cerveaux, était encore en deuil de son premier enfant,  Charles-Henri. L’enfant, qui ne vivra que quinze jours, est décédé en plein été 1863 : cet événement reste essentiel dans la compréhension de l’histoire de la famille Claudel.

Cinq mois plus tard, Louise est de nouveau enceinte et donne naissance à Camille, à l’âge de vingt-quatre ans. Louise, la fille cadette, du même prénom que sa mère, naîtra deux ans après. Et, le 6 août 1868, arrive Paul, durant le même mois que le bébé décédé cinq ans auparavant. Sa mère le prénomme Paul, comme son frère militaire, qui s'est suicidé à vingt ans par noyade, en mars 1866, dans la Marne.
D’après plusieurs biographies de Camille Claudel, comme celle de Colette Fellous (2018), la mère de l’artiste, Louise-Athanaïse semble demeurer une figure principale dans le cas Camille Claudel. Dans ses mémoires improvisés, Paul Claudel décrira sa mère comme étant :

« Le contraire d'une femme du monde, d'un bout de la journée à l'autre en train de coudre, de tailler des vêtements, faire la cuisine, s'occuper du jardin, des lapins, des poules ; pas un moment pour penser à elle ni énormément aux autres, hors de la famille... Douceur, gentillesse, suavité [...], ces manières n'étaient pas en usage à la maison. Notre mère ne nous embrassait jamais. » (Claudel cité par Bocci-Crechiou, 1954, p.103).
Ainsi Fellous (2018) décrit Louise-Athanaïse Cerveaux comme ayant toujours été froide avec sa fille. Puis, l’auteure s’interroge sur la disponibilité affective de cette mère qui elle-même n’a pas vraiment reçu ni vu les gestes d’une mère, la sienne étant décédée en accouchant de son frère Paul (Cerveaux).
A ce propos, Dravet (2003) explique que, dans la dyade mère-bébé, la non-articulation entre Camille Claudel et sa mère s’est sans doute construite en miroir du clivage intérieur qui divisait la psyché maternelle. En effet, l’auteur émet l’hypothèse que, à la suite du traumatisme vécu par Louise-Athanaïse lors de la perte de sa mère à l'âge de deux ans, les ponts reliés à son inconscient auraient été coupés. Et ce serait à cet inconscient, dorénavant tenu pour étranger, qu’aurait été associée, identifiée, cette enfant Camille, venue prendre la place de l’aîné, décédé prématurément.

Vue par sa mère comme une petite usurpatrice, Camille Claudel fait écho à une autre petite usurpatrice dont elle ne se souvient pas, mais dont Louise-Athanaïs éprouve seulement : « le pressentiment de revenance cauchemardesque » (Dravet, 2003, p.99).
« Il s’avérait donc que cette fonction de « la maman-tête » que Louise-Athanaïse ne put prêter à son bébé Camille (pas plus d’ailleurs qu’à son bébé Paul) renvoyait à « la tête » qu’elle-même avait perdue lors du décès de sa propre mère. » (Dravet, 2003, p. 99).

Cependant, comment faire le deuil d’un objet premier, et narcissiquement nécessaire, qui permet l’acceptation de la séparation (et donc de la perte), si cet objet disparaît avant même d’accomplir sa fonction ?

Ainsi, pourrions-nous emmètre l’idée que Louise-Athanaïse, à défaut de pouvoir introjecter la détresse de la perte, aurait incorporé l’objet perdu au sens d’Abraham et Torok, puis recollé cet objet perdu à son objet .
En 1893, s’impose à Camille Claudel une œuvre qu’elle nomme La Clotho. Parmi les trois Parques de la Mythologie qui président à la destinée humaine, Clotho, celle de la naissance, tire le fil de la vie dans le bloc informe d’où viennent les nouveau-nés. Ici, paradoxalement, comme le souligne la biographe Schauder (2008), la Clotho de Camille Claudel est une femme âgée, rachitique, qui titube sous sa toison de fils d’araignée comme si elle venait de sortir du placard où elle était enfermée.
C’est précisément grâce à cette œuvre et à La Valse (1893) que les articles de presse mentionnant Camille Claudel se multiplient, parmi lesquels celui de Roger Marx (1893) :

« L’originalité tant désirée, l’originalité, effroi des esprits inféodés à la routine et incapables d’un jugement personnel, l’originalité qui désigne l’oeuvre à la suivre, la voici rencontrée, grâce à la Valse et à Clotho, de Mlle Camille Claudel. [...] Que l’invention, pour hors du commun et séduisante qu’elle soit, ne fasse rien négliger de la beauté plastique des deux ouvrages ». (cité par Gauthier, 2002, p. 184).

Au moment où elle crée l’œuvre, Camille vient secrètement de se faire avorter de l’enfant de Rodin. Elle a tout juste 23 ans, l’âge auquel Rosalie, sa grand-mère maternelle, est morte en accouchant de son fils, Paul Cerveaux. Ici, nous ajoutons que le second prénom de Camille est « Rosalie ».

Dravet (2003) apporte le questionnement suivant, qui vise le lien transgénérationnel : au-delà d’une simple représentation de fantôme, cette Clotho ne viendrait-elle pas faire figure d’objet témoin de ces objets n’ayant pas eu accès au deuil ? La Clotho de Camille pourrait alors être vue comme le spectre de sa grand-mère, morte en couches. Spectre qui se serait présenté à sa fille, en frappant Louise-Athanaïse du décès de son premier enfant. Mais surtout spectre qui aurait empêché le lien mère-fille de s'élaborer avec le bébé suivant.
La Clotho, représentation de la déchéance du corps féminin, vient encore nous rappeler le temps qui défile sans une once de pitié. Son expression teintée de détresse et sa peau flétrie par la vieillesse nous effraient autant qu’elles nous fascinent car, la Clotho le sait bien, elle : le temps ne guérit de rien ni même de la perte.

6. Les Causeuses (1893-1905), La Vague (1897-1903) : figures d’un secret dévoilé entraînant la rupture avec une famille déjà fragile

Les Causeuses (1893-1905)
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La vague (1897-1903)
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Selon l’historienne Bourguet-Vic (2013), Camille Claudel pour son oeuvre Les Causeuses sort de son univers personnel et s’inspire de son observation lors de ses balades. Elle s’attèle à l'oeuvre avec détermination en s’isolant dans son atelier, à partir de 1893. Les Causeuses furent exposées à la Société Nationale des Beaux-Arts en 1895 et remportèrent un succès immédiat. Bourguet-Vic (2013) les décrit ainsi : « Quatre minuscules figurines féminines, identiques, nues, aux visages simiesques, sont campées dans une attitude évoquant conciliabules et secrets » (Bourguet-Vic, 2013, p. 33). Camille sculpte ensuite La Vague en 1897, avec trois de ces mêmes causeuses. Gustave Geffroy, célèbre critique de l’époque, dira de l’œuvre :

« (…) la Vague, une merveille, une arabesque d’eau légère, qui s’élève, va tomber sur ces petites femmes qui dansent sur la grève, qui attendent la chute d’eau avec des frissons de joie. C’est une fine et grande artiste, celle qui voit et qui exprime ainsi, qui nous enchante de cette Vague et nous émeut de ce visage de femme où respire l’existence de la chair, où vit la pensée [...] » (Gustave Geffroy, 1897, p. 365-366).
Schauder (2008) nous invite à observer de près Les Causeuses. Trois femmes en entourent une quatrième, avec une attention toute particulière ; avides, elles sont suspendues aux lèvres de cette dernière, qui s’apprête à leur révéler un secret ; les lèvres sont entr'ouvertes, les regards écarquillés. Ces trois femmes anticipent, non sans une certaine jouissance, cette nouvelle exceptionnelle, qu’elles se hâteront vite de transformer en rumeur. Mais de quoi peuvent-elles bien causer, Les Causeuses ? Et quelle rumeur s’apprêtent-elles à faire éclater ?

Il est difficile de ne pas rapprocher Les Causeuses du croquis La Faute, réalisé à la même période, et qui représente une jeune fille pleurant, accroupie sur un banc, sous le regard étonné de ses parents.
Au moment de la réalisation des Causeuses, en 1893, le secret de la liaison entre Camille Claudel et Auguste Rodin est révélé aux parents Claudel qui, furieux de ce déshonneur familial, rompent définitivement les liens avec leur fille. Mais, de quel type de liens s'agit-il, dans la famille Claudel ?
Selon Marie-Magdeleine Lessana (2000) « Camille encourut le ressentiment maternel redoublé : sa naissance la déçoit, sa vocation artistique la révolte. Le soutien de son père augmenta de jour en jour l'hostilité rentrée de sa mère.... Il l'a soutenue activement dans sa carrière d'artiste. » (cité par Bocci-Crechiou, 2004, p. 105).
En effet, selon l’auteure, Louise-Athanaïse accueillit très mal la vocation artistique de sa fille, vocation qui obligea la famille Claudel à déménager à Paris pour que Camille, à peine dix-sept ans à l’époque, puisse faire démarrer sa carrière, aux côtés de son professeur, Alfred Boucher. Ce dernier la présentera à Auguste Rodin en 1882.

Du côté du père, Louis-Prosper Claudel, on retiendra un certain sacrifice qui vient interroger l’entente du couple. En effet, sous certains aspects, en ayant recours à l’agir et en se focalisant sur l’investissement matériel (ménage, couture, cuisine …), Louise-Athanaïse peut évoquer la mère présente-absente décrite par Sami-Ali. L’investissement émotionnel est alors absent, autant chez ses enfants que chez son mari. D'après de nombreuses biographies, Louis-Prosper, doté d’une grande sensibilité, ne sera pas non plus capable de partage émotionnel. Cependant, il soutiendra toujours avec intérêt l’activité artistique de ses enfants, tant l'écriture et la politique chez Paul que la sculpture chez Camille.
De son père, Paul Claudel parlera comme d' « une espèce de montagnard nerveux, emporté, coléreux, fantasque, imaginatif à l’excès, ironique, amer » (Cassar, 1987, p. 44). Il fait alors le lien entre le caractère de Louis-Prosper Claudel et celui de Camille. Ainsi Guillemin (1964) dira : « Mon père avait déjà la même disposition insociable et féroce. Il ne tolérait pas l’étranger. Il avait fait de sa famille un cercle fermé où l’on se disputait du matin au soir comme au sein d’un conseil municipal » (cité par Schauder 2010, p. 446) 

Selon Schauder (2010), ce type de description familiale fait penser à « la clôture en caoutchouc » des familles à transactions psychotiques décrites par Wynne en 1958. En effet, d’après l’auteure, ce fonctionnement pathogène serait propice à l'entrée d’un de ses membres dans la décompensation psychotique.

Ainsi, lorsque la mère des Claudel écrit au directeur de l’hôpital « si on la (Camille Claudel) relâchait, ce serait toute la famille qui aurait à souffrir au lieu d’une seule » (cité par Schauder, 2010, p. 446), n’est-ce pas une manière pour la mère d’assigner à sa fille le rôle du bouc émissaire sacrifié pour garantir la survie du groupe familial ?
De là, ne pourrait-on pas avancer l’idée que l’annonce de la liaison entre Camille et Rodin serait, en fait, le prétexte dont s'est saisi le groupe familial pour mettre à distance le bouc-émissaire choisi, soit en l'occurrence, Camille Claudel ?

Intéressons-nous maintenant à cette sculpture, La Vague, créée en 1897, à partir du marcottage en bronze des Causeuses, qu’elle met en son centre. Camille fit le choix de garder seulement les trois femmes qui écoutent la dernière. Selon Schauder (2008), La Vague est alors en train de s’abattre sur ces trois causeuses, avec une puissance destructrice dévastant tout sur son passage.
Bien que les trois visages restent inchangés, on constate que leurs expressions semblent différentes, exposées à un contexte de danger imminent : désormais, ces femmes ne lèvent plus la tête dans l’espoir d’écouter une nouvelle extraordinaire, mais plutôt pour encaisser, terrifiées, la sanction de la mer déchaînée.

À travers une banale scène de baignade basculant dans la noyade, nous pourrions faire le lien entre La Vague et l’effet de la révélation du secret de ces Causeuses entraînant une rupture familiale irrévocable. En effet, la vague est suspendue, prête à déferler, comme l'image de ce moment final où tout a basculé.

Selon Schauder (2008), si on la prend de face, une vague comme celle de Camille nous rapproche de l’angoisse d’anéantissement engendrée par le reflux brutal de libido qui suit la perte de l’objet. Alors que, de profil, elle devient le témoin du moment d’après. La vague est devenue une mâchoire cannibale qui avale son objet. La situation de détresse s’est transformée en triomphe, le déni de la perte pouvant alors être consommé.
   C) Rodin-Claudel : l’histoire d’une passion ravageuse, lien entre perte et sublimation : quel destin pour ses œuvres ?

7. Auguste Rodin-Camille Claudel : Naissance d’une passion éternelle ? 

Sakountala (1886-1905)
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Lorsque Camille Claudel rencontre Auguste Rodin en 1882, elle a toute la jeunesse et la vitalité d’une jeune-fille fraîchement sortie de sa campagne -elle vient à peine d’avoir dix-huit ans ! Il l’engage comme apprentie, sur les conseils du sculpteur Alfred Boucher.

Rodin cherche des élèves sculpteurs pour travailler à ce qui sera sûrement l’une de ses œuvres les plus emblématiques : La Porte de l’Enfer (1880-1890). Selon Fellous (2018), Camille n'est pas peu fière d’avoir été « élue » par cet homme, qui a le double de son âge et qu’elle vénérait déjà bien avant de le rencontrer. Elle fournit alors un travail qui frise le sacrifice : vivant pour la sculpture, Camille travaille avec obstination et acharnement, dort et se nourrit peu.

Dans chaque détail de ses œuvres - que ce soit la veine d’un orteil, le pli d’une ride ou le galbe d’une hanche - se niche l'espoir d’être reconnue par cet homme, à défaut de l’avoir été par sa propre mère (Fellous, 2018). Cet espoir ne la quittera pas : il se peut même qu'il soit devenu l’un des éléments qui l'ont conduite à sa perte.

Nous sommes en 1882, Camille est désormais une artiste : sculpter est sa liberté et c’est seulement en passant par lui, Rodin, qu’elle pourra y accéder. Elle est son élève, il est son maître. Il ordonne, elle exécute.

Mais son talent et sa détermination minutieuse devant la pierre la placeront très vite au rang de favorite. Fellous (2018) commente :
« On le voit aimanté par la jeunesse de Camille, son talent, sa beauté insolite, son léger déséquilibre de la hanche, sa profonde chevelure, son regard étrange. Il pressent depuis le début ce qui la menace, cette violence intérieure qui pourrait se retourner contre elle si elle ne parvenait pas à la libérer socialement, artistiquement, amoureusement. » (Fellous, 2018, p. 38).
Une relation amoureuse s’instaure, de 1885 à 1898 environ. Elle deviendra vite passionnelle, ainsi qu’en témoignent leurs nombreux échanges épistolaires, dont le passage suivant est extrait : 
« Ma féroce amie, (…) Je ne puis te convaincre et mes raisons sont impuissantes. Ma souffrance, tu n’y crois pas, je pleure et tu en doutes (…) Je ne regrette rien. Ni le dénouement qui me paraît funèbre, ma vie sera tombée dans un gouffre. Mais mon âme a eu sa floraison, tardive hélas. Il a fallu que je te connaisse, et tout a pris une vie inconnue, ma terne existence a flambé dans un feu de joie. Merci car c’est à toi que je dois toute la part de ciel que j’ai eue dans ma vie » (Lettre de Rodin à Camille Claudel, citée par Schauder, 2008, p. 416).
Dans ses deux versions de Sakountala (ou L’Abandon) en 1886, Camille montre une partie de sa longue histoire passionnelle. Comme le souligne Cassar (1987), Sakountala ou L’Abandon obtient une mention honorable au Salon des Artistes français :

« Sakountala et son époux, qu’un cruel enchantement a séparés, se rencontrent enfin dans le Nirvana. Comme accablée par la joie trop intense qu’elle éprouve, la jeune femme s’est appuyée contre le tronc d’un arbre. Le buste penché en avant, elle laisse sa tête penchée sur l’épaule du roi agenouillé devant elle. Les deux visages se confondent presque. Sakountala a fermé les yeux. Et le roi, ivre d’avoir reconquis sa mémoire perdue et retrouvé sa bien-aimée, entoure de ses deux bras sa taille souple comme un éclair. C’est un moment, c’est une éternité de tendresse ineffable et d’extase » (Mathias Moriarth, 1886, cité par Cassar, 1987, p. 94).

D’après le mythe hindou raconté dans le poème de Kalidasa, le prince Douchmanta rencontre près d’un lac une belle jeune-fille nommée Sakountala, qui se donne à lui. Il lui offre alors un anneau d’or. Mais une fois rentré au château, le Prince oublie Sakountala et épouse la Reine. Cette dernière ne parvient pas à donner un enfant au Roi, qui se désole. De son côté, Sakountala a mis au monde un fils. Afin que le Roi se souvienne d’elle, Sakountala fait porter par son fils l’anneau d’or. Le Roi retrouve ainsi la mémoire et reconnaît la jeune-femme en même temps qu’il accueille son enfant. Le mythe raconte que le Prince décéda peu de temps après et retrouva Sakountala dans le Nirvana. Le visage de la jeune femme révèle la plénitude de l’amour qu’elle a retrouvé au Nirvana.

La légende raconte que l’amour des amants est compromis par la présence de la Reine, ce qui n’est pas sans rappeler l’amour de Claudel et Rodin, contrarié par Rose Beuret, la compagne de Rodin.

Camille Claudel ne reçoit pas l’anneau d’or symbolique, mais un contrat que Rodin rédige en 1886, à sa demande. Le contrat promet un mariage et une protection afin d’aider Camille à faire connaître ses œuvres.

Mais, à l’image du prince de la légende, Auguste Rodin perd le souvenir de sa promesse. Il devient le témoin des crises de jalousie de Camille à l’égard de Rose et de ses nombreuses autres muses. Bien qu'avertie de la vie agitée de son amant, à la différence de Sakountala, Camille n’aura pas d’enfant.

À propos de Sakountala, Paul Claudel écrira :

« Dans le groupe de ma sœur, l’esprit est tout, l’homme à genoux, il n’est que désir, le visage levé, aspire, étreint avant qu’il n’ose le saisir cet être merveilleux, cette chair sacrée, qui, d’un niveau supérieur, lui est échue. Elle cède, aveugle, muette, lourde, elle cède à ce poids qu’est l’amour, l’un des bras pend, détaché, comme une branche terminée par un fruit, l’autre couvre les seins et protège ce cœur, suprême asile de la virginité. Il est impossible de voir rien à la fois de plus ardent et de plus chaste. Et comme tout cela, jusqu’aux frissons les plus secrets d’âme et de la peau, frémit d’une vie indicible ! La seconde avant le contact » (Schauder, 2008 p. 396) 

Ainsi, le commentaire de Paul Claudel pointe-t-il du doigt l’aspect à la fois temporel et sublime qui est le ciment de cette sculpture. L'oeuvre semble souligner ce moment précis et unique qui réunit deux corps au Nirvana après tant d’errances et de privations. Les désirs de Sakountala et du Prince se retrouvent dans une continuité perpétuelle, représentée par le mouvement délicat et partagé de leurs corps. Les amants, poussés par une même ardeur, ne cessent de se retrouver dans des retrouvailles éternelles.

Schauder (2008) l'interprète ainsi : « Quiconque a perdu ce qu’il croyait indispensable à sa vie, quiconque a retrouvé ce qu’il pensait perdu pour toujours sait ce que sentent Sakountala et Douchmanta en ce moment exquis » (Schauder, 2008, p. 396).

L’angoisse de perte n’est-elle pas ici sublimée par cet aspect éternel dont l’ambiguïté suppose à la fois que le temps s’étend, laissant percevoir l'infini, et qu’il se resserre tout d’un coup dans « la seconde avant le contact » ?

Désormais à travers de l’analyse de L’Âge Mûr, nous allons nous concentrer sur le retentissement sur cette œuvre de ses nombreuses ruptures avec Rodin. Nous tenterons ainsi de cerner, quelle trace de ce vécu de perte persistera dans l’œuvre L’Âge Mûr tout en venant la sublimer. 

8. Analyse de L’Âge Mûr
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L’Âge Mûr, première version (1893-1895)
L’Âge mûr, version finale (1898-1913)
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Lorsqu’on observe l’ensemble des sculptures de Camille Claudel, un certain déséquilibre des personnages est d'abord perceptible : détresse des expressions, fatalisme du geste se mêlant tantôt à une profonde mélancolie, tantôt à une recherche d’absolu. Les personnages se ressemblent, sans vraiment se confondre, cependant un élément paraît demeurer d’œuvre en œuvre : un sentiment de vide.

En commentant la première version de L’Âge Mûr, Paul Claudel dira en 1951 :

« [...] Ce qui nous saute aux yeux en tant que principe de l'œuvre entière, c'est du vide, créé, c'est cette espèce d'ogive tragique, cet espace, cette distance que crée un bras en fonction déjà de son arrachement à la main [...] le moment suprême du geste est celui où, suspendu encore, il va se réaliser. » (Claudel, 1951, p. 433).

C’est justement cet arrachement de l’âme que nous tenterons d’éclairer par l’analyse de L’Âge Mûr. Mais L’Âge Mûr peut également être vu comme la représentation directe d’une des plus grandes pertes de Camille : celle née de sa rupture avec Rodin, et à propos de laquelle Paul Claudel écrira :

« La séparation était inévitable et le moment, hâté de la part de ma sœur par une violence effroyable de caractère et par un don féroce de raillerie, ne tarda pas à arriver. Camille ne pouvait pas assurer au grand homme la parfaite sécurité d’habitudes et d’amour-propre qu’il trouvait auprès d’une vieille maîtresse. Et d’autre part, deux génies d’égale puissance et de différent idéal n’auraient su longtemps partager le même atelier et la même clientèle. Le divorce était pour l’homme une nécessité, il fut pour ma sœur la catastrophe totale, profonde, définitive. [...] Elle avait tout misé sur Rodin, elle perdit tout avec lui. Le beau vaisseau quelque temps ballotté sur d’amères vagues, s’engloutit corps et biens » (Claudel, 1951, p. 436) 

a) Première version

Afin de rester au plus près de la biographie tout en gardant l’aspect subjectif propre à l’oeuvre, nous respecterons la chronologie des sculptures et commenterons d’abord la première version de L’Âge Mûr, datée aux environs de 1893, puis la version finale, ce qui laisse apparaître leurs significations respectives.

Dans la première version, nous sommes face à un groupe de trois. L’homme du milieu semble ne pas savoir de quel côté pencher. Son bras gauche, surdimensionné, pend, laissé à une jeune fille qui le tient sur son cœur et paraît implorer l'homme de rester à ses côtés. Elle ramène l’homme à elle de tout le poids de son corps, mais l’homme est écartelé : sa tête déjà se détourne dans un mouvement de refus mêlé de regret et de nostalgie, et son  bras droit est posé sur la nuque, les épaules et le bras d’une vieille femme. Pesant sur elle plus qu’il ne l’enlace, nous pouvons nous demander si la vieille femme ne le retient pas afin éviter qu’il tombe en arrière sous l'action de la jeune-fille ? La vieille femme - qui n’est pas sans rappeler la Clotho - paraît se pencher vers sa rivale, l'enjoignant d'arrêter son mouvement, cependant son emprise sur l’homme paraît ici bien moins définitive que dans la version finale.

Paul Claudel dira : 

« L’homme résiste, c’est vrai, de son pilier central, mais la jambe droite s’est engagée et tâte la libération, tandis que le long membre qui part de l’épaule gauche et qui a l’air de s’abandonner à l’implorante, en réalité, c’est l’instrument de la libération, il la repousse ! C’est lui qui crée ce qu’on appellerait en musique le mouvement. Il déchire, la déchirure est là, béante ». (Claudel, 1951, p. 435-436).

Schauder (2008) émet, quant à lui, l’hypothèse que la première version de L’Âge Mûr  représente un combat à l’issue encore incertaine, alors que la version finale révèle un drame inexorablement advenu.

Dans cette première version, les deux femmes paraissent en effet se disputer l’homme telle une poupée. L’homme est la victime de demandes antagonistes, tant externes qu’internes. Cependant, à ce moment précis, le choix n’est pas encore fait. Camille Claudel, à ce moment de l’élaboration, aussi bien artistique que psychique, ne veut rien savoir : l’espoir peut être encore présent.

b) Version finale

Dans la version finale de L’Âge Mûr, le drame est déjà passé ou, pire encore, il est en train de se produire sous nos yeux. Nous devenons témoins impuissants du dénouement tragique. Schauder souligne que : « La première version relève plus de la scène de ménage somme toute banale, d’un ménage à trois, alors que la deuxième, par sa puissance destructrice, élève la crise au rang d’une tragédie universelle » (Schauder, 2008, p. 408). 

Selon Schauder (2008), si on observe de près la position de la jeune fille, dans la première version, celle-ci semble encore être en possession - presque illusoire - de l’homme qu’elle chérit : en immobilisant sa main sur son cœur, elle pense le retenir à elle. Alors que dans la seconde version, ses mains se referment sur du vide, tout en formant une prière aussi vaine qu’ardente. L’homme est maintenant incliné vers l'avant, à l’image de celui qui va affronter les rafales de la tempête pour rentrer chez lui. La femme âgée est positionnée en hauteur, tel un rapace saisissant une proie qui lui est soumise, pour l'emporter avec elle.

Même si la constellation des trois personnages demeure identique, le génie de l’artiste, mais surtout sa vision nouvellement plus tragique et irréversible de la situation, lui fait  faire le choix de réorganiser le lien qui unit ces personnages ainsi de façon inédite.

Une des modifications fondamentales, qui apporte à l'oeuvre tout son sens et frappe tout de suite, se voit dans le sol. Plan dans sa version initiale, il est maintenant divisé en plusieurs parties supportant à différents niveaux les trois protagonistes. À genoux, la jeune fille se situe en contrebas alors que l’homme et la vieille femme sont sur le même bloc, au-dessus. Celui-ci s’élève comme si ces morceaux de sol s’entrechoquant étaient à eux seuls responsables de l’éloignement de l’homme et de la jeune femme.

Schauder continue : « Simple nécessité technique, la plinthe devient acteur du drame : ses aspérités, ses cassures, ses clivages traduisent la dureté de la vie, ses vagues figurent les aléas et revirements imprévisibles du destin. Fractionné comme d’une catastrophe naturelle, divisé comme les personnages dont il assure la stabilité précaire, le sol semble façonné, comme eux, par un courant puissant et invisible. » (Schauder, 2008, p. 410).

À y regarder de plus près, le sol semble même sur le point de s’effondrer : l’homme marchera dans le vide, la jeune-fille s’abîmera dans la souffrance. Ces plaques tectoniques donnent à voir la métaphore magistrale de la déception amoureuse dont la cassure révèle le sentiment d'une perte d’espoir en l’avenir.

c) Une différence de points de vue


Finalement, la signification de L’Âge Mûr ne pourrait-elle pas varier selon les points de vue ?

Schauder (2008) se questionne : Que voyons-nous, si nous nous mettons à la place de la jeune-femme ? Elle voit cet homme qu’elle aime, mais qui s’éloigne avec une autre, gravissant des « marches nuptiales », qu’elle-même ne gravira jamais. De dos, les marques de vieillesse de l'autre femme et de l'homme d'âge mûr ne sont pas apparentes. De protagoniste, la jeune-fille devient le témoin d’un couple qui s’apprête à convoler en voyage nuptial, mais ses yeux noyés de larmes ne voient-ils pas en fait qu’il s’agit d’un voyage vers la mort ?

De son côté, que voit la vieille femme ? Tentant de capter le regard de l’homme pour l’emmener avec elle, son sourire encourage l'homme tout en lui signifiant sa victoire : elle le possède et attend d’en être possédée en retour. Sa tête est penchée vers lui et, alors qu'elle prend possession de son regard, elle feint d’ignorer la présence de l’implorante. Pourtant, au fond d’elle même, elle sait. Elle sait que, d'une certaine façon, cette jeune fille restera dans l’esprit, dans le coeur de l’homme qu’elle aime. Et si jamais elle osait regarder cette jeune fille, peut-être se verrait-elle elle-même, à genoux, abandonnée et nue, mais surtout, désespérément seule. Si elle tournait la tête vers l’implorante, c’est aussi sa propre jeunesse, partie trop vite avec ses espoirs, qu’elle verrait en miroir inversé. Cet homme, elle l'emporte alors comme un dû. Mais le prenant avec elle, se doute-t-elle que c’est cette jeune-femme qu’elle dépossède d’elle-même, de sa vie ? Dans une perte irrévocable ?

De son côté, que voit l’homme ? Sa tête inclinée regarde vers le sol : il est boueux. Cette matière informe l’attire, elle lui promet de nouvelles créations, de nouveaux chefs- d’oeuvre. Schauder interroge :
 « Médite-t-il sa création à venir et qui, si elle vient, devrait se passer d’elle ? Scrute-t-il un signe secret qui, se cachant au seuil de l’invisible, pourrait le renseigner, lui confirmer que, malgré tout, c’est bien cela son chemin ? Ou regarde-t-il en lui-même, prenant en horreur ce qu’il y voit désormais, à la place de la jeune femme, c’est-à-dire rien ? Ce rien dont elle était le masque sublime, le paravent lumineux sur lequel il avait dessiné ses rêves. » (Schauder, 2008, p. 412).

Son inclinaison de tête peut nous éclairer sur le vacillement de son désir. Il semble baisser la tête, telle une soumission à l’autorité de la vieille femme qui lui ordonne de le suivre. Cependant, sa main gauche lui objecte de rester. Le conflit se situe entre devoir et désir. Cette main tant implorée incline tout le corps de l’homme. Tout son être devrait tendre vers l’avant, mais cette main l’en empêche. Alors, nous comprenons qu’il avance à reculons, voir à regret : il mesure déjà tout ce qu’il est sur le point de perdre.

Paul Claudel (1951) le décrira ainsi :

« Au centre du groupe, lisez-la, cette architecture humaine en proie à des violences contradictoires. Ce torse incliné qui, c’est vrai, cède à ce bras encore pour un moment consenti, mais qui déjà demande à l’autre bras de toute sa longueur recourbé sur l’auxiliaire qui lui arrive de par derrière et de par dessous la force de se reprendre » (Claudel, 1951, p. 280)
Pour conclure sur cette œuvre aussi magistrale que dramatique, observons une dernière fois ce trio. Mais finalement, pouvons-nous réellement dire qui est le bourreau et qui est la victime ? Qui perd qui ou plutôt qui perd quoi ? 

Il est évident que la jeune fille implorante est victime de l’homme qui part avec une autre. Aussi fait-elle de lui son bourreau. Mais tout bien réfléchi, l’homme n’est-il pas lui aussi victime de la vieille femme qui semble l’emmener tout droit vers la mort, le perdant à jamais ? Cette femme âgée n’est pas sans rappeler la Clotho réalisée quelques années auparavant par Camille. Ne représentait-elle pas toute la déchéance du corps de la femme ? Sa beauté perdue à jamais se voit désormais humiliée par cette jeune fille que la fraîcheur et la jeunesse mettent, à son tour, au rang de bourreau.

Regardons maintenant la danse de loin, ne voit-on pas désormais un autre bourreau dont les trois personnages sont les victimes ? Invisible, mais omniprésente, c’est la perte. La perte qui emporte tout sur son passage. La perte qui fera, l’instant d’après, tomber l’implorante contre ce sol dont elle ne saura plus se relever. La perte qui rendra l’homme prisonnier, l’enfonçant peu à peu dans cette terre boueuse qui jadis lui offrait tant de chefs-d’œuvre. La perte qui fera se déployer, sous nos yeux avertis, les ailes de mort de cette vieille femme (Schauder, 2008).

Ainsi ces six œuvres que nous venons de tenter d’analyser laissent-elles transparaître des traces du vécu de perte de Camille. En effet, si la Clotho a pu nous faire entr’apercevoir une perte réactivée sur trois générations entravant possiblement le lien entre Camille et sa mère, les causeuses et les vagues quant à elle nous ont laissés supposer le dévoilement du secret de la liaison de Camille avec Rodin. C’est cette même révélation de ce secret signa une rupture familiale, Camille prise alors comme bouc-émissaire garantit la survit du groupe familial en étant mise à distance de celui-ci.  

Sa magistrale œuvre Sakountala, quant à elle, nous montra une angoisse de perte subitement sublimée par ses deux bustes d’amants enfin réunie pour l’éternité au Nirvana. 

Et enfin, les deux  célèbres versions de l’âge Mur, reflet du tragique trio amoureux nous dévoila la rupture irrémédiable entre Camille et Rodin. Son vécu de perte de son amant est ici utilisé pour venir sublimer la terre. 

Maintenant que nous avons observé le lien hypothétique entre le vécu de perte de Camille et ses œuvres, nous pouvons passer au lien entre la destructivité de Camille sa capacité sublimatoire et ses expériences de deuil. 

III Sublimation de la Destructivité : quel destin pour ses œuvres ?

« Le génie est comme un miroir dont un côté reçoit la lumière et dont l’autre est rugueux et rouillé » (Paul Claudel cité par Henri Mondor in Claudel plus intime, 1960).

Les biographes de Camille Claudel s’accordent tous sur le caractère passionné et violent de la sculptrice. Se plaignant de « l’ascendant, souvent cruel, qu’elle exerçait sur mes jeunes années » (Schauder, 2008, p. 391), son frère lui-même s’exprimera sur la puissance de caractère de Camille.
Selon Jousse (2008), son grand besoin de posséder, de dominer l’autre, existait déjà à l’adolescence, où la jeune artiste assignait sa famille tout entière à poser pour elle pendant de longues heures. Or, exiger de l’autre qu'il reste immobile, sous l’emprise de son regard, n’est-ce pas une manière de le soumettre, de le retenir près de soi ? L’autre se transforme alors en chose qui lui appartient. L’autre devient sa propre production immédiate, annonçant la production différée que sera la future sculpture.

Cependant, au fil des années, et à travers ses différentes expériences de perte (cf. Chapitre 1), Camille se trouve dépossédée de son art par son amant, de son amant par une autre femme et, semble-t-il, d'un enfant dont elle s'est fait avorter. (Deveaux, 2012)

Le besoin de posséder de Camille se transformera bientôt en crainte d’être dépossédée, comme nous le verrons dans ce chapitre.
Consciente d'avoir des difficultés à réguler ses obsessions, Camille en fera confidence à son ami à Gustave Goffroy en 1905 : « J’envie celles qui trouvent au début de leur existence un protecteur bienveillant au lieu d’un ennemi sournois et acharné : cela simplifie tout, le chemin se trouve tout tracé » (cité par Arnoux, 2003, p. 96).

Ses angoisses d’être volée, spoliée et dépouillée par Rodin « et sa bande » s’intensifient peu à peu et affectent sa perception du réel : l’artiste vient d’avoir trente-cinq ans et elle se met à détruire ses œuvres, une fois achevées.

En choisissant de supprimer ses sculptures, non seulement Camille accomplit sa propre prophétie, mais surtout elle n’encourt pas le risque de laisser l’autre lui supprimer ses productions. Cependant, bien avant la destruction de ses œuvres, l’artiste ne nous a-t-elle pas laissés voir ses pulsions de destructivité au sein même de ses œuvres ?
Dans ce chapitre, nous verrons le processus selon lequel Camille Claudel s’est laissée peu à peu envahir par sa destructivité, en lien avec son vécu de perte. Nous ferons l’hypothèse que la destructivité de Camille Claudel a pu se mettre au service de sa sublimation dans un premier temps seulement. Ensuite, l’envahissement par la pulsion destructrice est venu mettre en échec le processus de sublimation de l’artiste.

   A) Lien entre perte, destructivité et sublimation
9. La destructivité

Pour explorer la question de la destructivité d’un point de vue psychanalytique, Cupa (2006) a pris le parti de comprendre la destructivité comme un représentant de la pulsion de mort.

Selon Cupa (2006), c’est l’attrait pour un niveau de tension « 0 » que l’on trouve parmi les signes cliniques de la destructivité. On peut alors ajouter que l’indifférence, mais surtout la désobjectalisation, va venir attaquer les liens qui tendent à maintenir le fonctionnement somatopsychique et les liens avec l’objet. À ce titre, Cupa (2006) suggère que « La nature solipsiste de la répétition suggère la tendance à maintenir au mieux le narcissisme dans une forme primaire, sans pouvoir se préoccuper de l’objet, de façon autarcique ». (Cupa, 2006, p.10)

Selon Freud (1920), la liaison, comme acte préparatoire censé assurer la domination du principe de plaisir, serait manquante dans la pulsion de mort. Le sujet aurait alors tendance à la rechercher nostalgiquement.

Cupa (2006) démontre que le but de la pulsion de mort est à comprendre comme une défense contre la souffrance et non comme une autopunition exécutée par un surmoi menaçant.

Cette recherche de réduction de la souffrance se fera alors via l’hallucination négative, par l’automutilation de la pensée que les psychosomaticiens nomment « pensée opératoire ». Selon Smadja (2002) : « Celle-ci aurait une fonction anti-traumatique par l’intermédiaire des systèmes autocalmants » (cité par Cupa, 2006, p.10). Ainsi, comme nous le démontrerons dans le cas Camille Claudel, la pulsion de mort au sein d’un délire aura une fonction de protection pour le sujet souffrant, lui permettant ainsi de mieux affronter une réalité trop confrontante.

Par ailleurs, si comme nous l’avons vu, la destructivité psychique peut être comprise comme un représentant de la pulsion de mort, ne faut-il pas aussi l’envisager comme un signe de désintrication pulsionnelle ?

10. Lien entre perte et destructivité : la désintrication pulsionnelle

Pour comprendre le lien entre la perte et la destructivité, il faut, dans un premier temps, fatalement, passer par la désintrication pulsionnelle. Ainsi, selon Cupa (2006) la destructivité psychique serait aussi à entendre comme le signe d’une désintrication pulsionnelle ou chacune des pulsions travaillerait pour son compte en négatif.

Ainsi dans Le Moi et le Ça (OCF XVI), Freud mettait déjà en avant que l’identification à l’objet perdu implique que le moi s’impose comme objet d’amour similaire à l’objet disparu. Freud (1923) ajoute alors qu’une désexualisation en découle inévitablement, ce qui génère ainsi de nouveaux buts : « Cette transformation ne peut-elle avoir aussi pour conséquence d’autres destins de pulsion, par exemple entraîner une démixtion des diverses pulsions fusionnées les unes avec les autres... » (Freud, 1923, p. 274). C’est ainsi que Freud (1923) introduit le concept de désintrication pulsionnelle.

Selon Cupa (2006), Freud a utilisé plusieurs termes pour parler de la combinaison entre l’intrication et la désintrication pulsionnelle de mort ou de vie. Il a fallu attendre 1921 pour que Freud écrive dans son texte Psychologie collective et analyse du moi : 
« Dans les êtres vivants les pulsions érotiques et les pulsions de mort auraient effectué régulièrement des intrications, des alliages, mais leurs désintrications seraient également possibles ; la vie serait faite des manifestations du conflit ou de l’interférence des deux pulsions et elle apporterait à l’individu la victoire des pulsions de mort, mais aussi la victoire de l’Eros par la reproduction. » (cité par Cupa, 2006, p. 10).

A ce titre, Dorey (1988) souligne que l’objectif de l’intrication pulsionnelle est de permettre aux pulsions de mort d’être au principe même de l’organisation psychique de l’individu. Selon lui, la double positivité de la pulsion de mort serait liée à sa fonction de séparation. Pour comprendre pleinement cela, il faut revenir au texte de Freud La négation (1925). Dans ce texte, Freud met en avant l’idée que, lors du jugement d’attribution, le moi-plaisir originel aura tendance à introjecter ce qui est bon et rejeter ce qui est mauvais. Ici, l’inclusion à l’intérieur du Moi fait partie de l’Eros alors que l’expulsion hors du Moi fait partie de la pulsion de destruction. Et c’est justement en expulsant une partie de lui même et en la projetant à l’extérieur que le moi va constituer l’objet. En plus d’être à l’origine même de la constitution de l’objet, la pulsion de mort est aussi à l’origine de l’opposition moi (sujet) et objet (monde extérieur). 

Le symbole de négation décrit par Freud va permettre l'exécution de la fonction de jugement (cela existe / cela n’existe pas) et donc cela va permettre une marge de liberté par rapport aux contraintes du principe de plaisir, rendant ainsi possible l’activité de penser. D’après Freud (1925) : « C’est donc la pulsion de mort qui permet le « détour par la pensée ». Cette profonde modification dépend du désir de l’Autre qui s’offre comme limite absolue, non seulement au désir originaire, mais tout autant à la pulsion de mort qu’il met en échec en tant que force d’expulsion, de mise à distance, de destruction » (cité par Cupa, 2006, p. 12).

Selon Cupa (2006), la désintrication pulsionnelle concernerait les psychoses et les états limites ainsi que toute la gamme des états psychiques. A ce titre, Cupa (2006) expose le cas de la passion amoureuse où la quête unique est « l’union », le transfert de la charge libidinale sur l’objet prenant tout l’espace du moi.

De plus, en ce qui concerne le fonctionnement opératoire, Cupa (2006) rapporte l’idée que le conflit pulsionnel de la Seconde Topique, justement, met en lumière la destructivité. En effet, dans le texte La Négation de Freud, la pensée opératoire est définie comme un surinvestissement du jugement d’existence, excluant alors la capacité hallucinatoire de la pensée. Une situation causant un traumatisme serait alors activée par la perte de la représentation même de l’objet, le surinvestissement du jugement ayant pour objectif de nier l’absence traumatique des objets qui sont représentés.

11. Perte, destructivité et sublimation : quels liens ?

Comme nous l’avons vu dans le premier chapitre, après une perte, le moi vient désexualiser la libido du Ça. Puis, dans un second temps, le Moi vient réinvestir narcissiquement cette énergie désexualisée et déliée sur une activité. La sublimation se met alors en place et rétablit de la liaison là où la désexualisation avait délié.

Toutefois, selon Sechaud (2005), quand un deuil se produit, la partie de la pulsion libidinale qui va se consacrer à la sublimation serait justement celle qui se muera rapidement dans un processus de réobjectalisation. En effet, la sublimation née d’une perte est tournée, de fait, vers l’objet disparu, qu’elle vise à retrouver sous une autre forme. La pulsion sexuelle est alors confrontée à l’antagonisme de la pulsion de mort à cause de la déliaison. Cependant, l’auteur précise que cette confrontation ne déqualifie pas la pulsion sexuelle. La sublimation va tenter de modifier la destructivité interne en la reliant à des éléments partiels sexuels. Cependant, l’alliage à l’œuvre dans la constitution du nouvel objet n’est pas stable et peut varier. Cette instabilité de la nouvelle intrication sur l’objet de sublimation dépend de la nature propre à ce nouvel objet. Objet qui demeure fragile puisqu’il reste à la merci de son créateur. Ce dernier a la possibilité de le détruire, comme le montre notre présente étude.

Dans Le Moi et le Ça (1923), Freud émet l’hypothèse que la perte implique dans un premier temps un renoncement à l’objet, qui s’accompagne vite d’une idéalisation de l’objet disparu. En fait, Freud avance ici que la perte de l’objet entraîne son idéalisation, permettant ainsi au sujet de lutter contre son ambivalence entre l’amour et la haine non assumée ainsi que son désir de meurtre vis-à-vis de ce même objet. Ainsi l’objet de la sublimation ne pourrait qu’hériter de cette idéalisation, afin de se défendre d’un potentiel retour de la destructivité.

Le second temps, nous intéresse tout particulièrement dans le cas de Camille Claudel car il pointe du doigt le potentiel risque d’échec de la sublimation. Ce deuxième temps est consacré à la réconciliation avec l’objet par l’intermédiaire des identifications qui consignent dans le Moi le reste des objets désinvestis. C’est alors qu'intervient le Surmoi.

Selon Freud (1923) : 
« Le surmoi est apparu par une identification avec le modèle paternel. Toute identification de ce genre a le caractère d’une désexualisation ou même d’une sublimation. Or il semble que, lors d’une telle transposition, il se produit aussi une démixtion pulsionnelle. La composante érotique n’a, après la sublimation, plus la force de lier toute la destruction qui y est adjointe, et celle-ci devient libre comme penchant à l’agression et à la destruction. C’est de cette démixtion que l’idéal en général tirerait ce trait dur, cruel, qu’est le “tu dois” impérieux. » (Freud, 1923, p. 297).

D’après ce même auteur, le Surmoi incluant l’Idéal du Moi va pouvoir évaluer les réalisations sublimatoires à la lumière de ses exigences. Avant de faire face au jugement du monde extérieur, l’individu doit affronter son jugement interne pouvant parfois être sans pitié et destructeur. Ce procès intérieur se retrouve à chaque nouvelle production.

Par ailleurs, Freud (1923) ajoute à cette fonction surmoïque l’importance de l’idéalisation qui proviendrait du narcissisme primaire et du narcissisme parental.

Anzieu (1981) reprend justement ce jugement interne et son rapport avec sa destructivité dont parlait Freud, en mettant en avant cinq phases du travail de création :

- la première phase correspond à l’état de saisissement. Dans cette phase, le créateur laisse se produire, au moment d’une crise intérieure, une dissociation ou une régression du Moi de façon soudaine et intense ;

- la deuxième phase, quant à elle, désigne le moment où « le moi rapporte de cet état régressif un matériel inconscient, réprimé ou refoulé ou même jamais encore mobilisé, sur lequel la pensée préconsciente, jusque-là court-circuitée, reprend ses droits et exerce son activité de symbolisation » (Anzieu, 1981, p. 100). De fait, la création devient un véritable besoin, le but étant de décharger la tension fantasmatique du créateur, son excès de représentations inconsciente et préconsciente. À cette étape va s’introduire la destructivité de la pulsion de mort avec le doute ;

- la troisième étape désigne le moment où le créateur doit instituer un code et lui donner une forme. Par le choix du code, le Surmoi s’introduit dans le processus du travail psychique de création. Le conflit va alors se placer entre le Surmoi/Idéal du Moi et Moi idéal. Plus précisément, entre le Surmoi qui réclame ordres et contraintes et les requêtes narcissiques et grandioses du Moi idéal ;

- la quatrième phase est celle de la réalisation de l’œuvre, régie par les processus secondaires. Selon Anzieu, ce conflit se situe essentiellement sur le travail de style ;

- la cinquième et dernière phase est celle de la production au-dehors. Elle suppose que le créateur considère l’œuvre comme finie. Les angoisses de séparation sont alors très présentes. Mais surtout, l’œuvre une fois terminée sera-t-elle un bon ou un mauvais objet ? Et pour qui ? Les critiques et les attaques de l’œuvre peuvent venir certes de l’extérieur, mais peuvent tout autant surgir de la destructivité interne.

Dans le cas de Camille Claudel, nous tenterons d’observer les conséquences du jugement externe et interne envers l’artiste et ses oeuvres, et nous tenterons également de saisir comment ceux-ci ont pu participer à un déséquilibre psychique si destructeur pour elle-même.
   B) Sublimation de la destructivité, quel destin pour les œuvres de Camille Claudel ? 
12. Femme lisant une lettre (1897), prémices d’une difficulté d’accès à la représentation chez Camille Claudel 
[image: image7.jpg]


Femme lisant une lettre (1897)
Lorsque l’artiste élabore sa « femme lisant une lettre » en 1897, elle est sur le point de terminer son chef-d’œuvre, l’Âge mûr (1895-1898) et son Persée (1897) qui marquent , selon Schauder (2008), son passage dans la psychose. En pleine rupture avec Rodin (qu’elle quittera définitivement en février 1898 selon les archives),  les productions de Camille sont comme frappées par la stérilité et ses troubles psychiatriques semblent s’accroitre

 Camille ne vient plus à ses propres expositions, elle se repli chez elle. Aussi, tente-t-elle de masquer son manque d’inspiration par l’utilisation du marcottage. Elle réutilisera sa danseuse de la Valse (1883), cette fois-ci seule, devenue entre-temps Persée (1902). Cette fréquence d’utilisation de ce procédé peut nous faire penser à une dimension mortifère de toute répétition « en un raptus mélancolique, ils (les artistes utilisant le marcottage) abolissent le temps qui sépare les œuvres entre elles et annihilent l’espace dans lequel celles-ci ont initialement été créées » (Schauder, 2008, p. 182)

Son œuvre « femme lisant une lettre » (1897) porte-t-elle en elle la crise de la jeune artiste ? Nous allons examiner cette souffrance plus en détail. 

Tout d’abord, cette oeuvre recouvre un thème courant dans l’histoire de l’art ; une femme lisant une lettre reprend la métaphore même de l’infériorité et de la solitude. On pourra citer la femme en bleu (1663) de Vermeer ou encore la Jeune fille lisant (1770) de Fragonard. En général, la scène de lecture de lettre va permettre d’évoquer l’être chéri soustrait au regard. La lettre rend alors présent l’absence de l’être aimé à la femme qui lit la lettre. Mais ici, Camille paraît vouloir inverser les codes établis. 

À y regarder de plus près, nous sommes en droit de nous demander ce que lit la protagoniste. Lit-elle une lettre de rupture ? 

À suivre Schauder (2008), la lecture de la lettre ne semble pas rendre présente l’absent. Ici, l’artiste ne représente pas le moment où la femme est plongée dans la lettre repliée sur son monde interne où elle pourrait y retrouver l’être aimé , mais plutôt le moment d’après. Avec sa main gauche, elle vient de poser la lettre sur une table devant elle. Sa tête est posée lascivement sur sa main droite, signe de mélancolie. Son regard est ailleurs, tout espoir perdu. 

Le dispositif ne fait qu’accentuer, l’aspect mortifère de la sculpture. En effet, le dispositif de l’œuvre, des drapés mi-soulevés, mi-baissés, démarque la scène et en masque la vu de dernière. Ces drapés ont l’apparence de tomber comme des linceuls sur l’intérieur d’une femme qui semble séquestrée par sa propre souffrance. Ces « linceuls » délimitent un monde autant externe qu’interne qui semble figé, à l’image de voiles qu’on aurait interdit de lever au risque de lever l’illusion. « Les linges mouillés ne protègent pas un plâtre en cours, ils cachent un projet que l’artiste craint de ne pouvoir commencer. Tels des suaires, ces linges masquent la béance d’une œuvre devenue impossible » (Schauder, 2008, p. 185). 

D’autre part, selon Schauder (2008), avant Femme lisant une lettre (1897), les sculptures de Camille se définissaient par leur rapport particulier à l’espace, aux pleins et aux vides dans un mouvement harmonieux. Mais cette sculpture semble venir rompre avec l’harmonie qui caractérisaient auparavant ses œuvres.  La protagoniste est assise dans une coquille qui semble vouloir se refermer sur elle. Le plâtre est laissé dans son état brut, les boulettes de terre ne sont pas écrasées. Des amas de matière s’empilent laissant penser que l’artiste a fait le choix d’abandonner sa sculpture.  L’informe y est omniprésent. L’engloutissement, l’ensevelissement mortifère qui en ressort semble déjà vouloir traduire un envahissement progressif des pulsions de mort. Ce même envahissement mortifère nous annonce ainsi la colère foudroyante avec laquelle Camille Claudel va détruire une à une ses productions dès 1905. L’équilibre entre les pulsions de vie et de mort sera à ce moment alors totalement rompu. 

D’autre part, cette œuvre pointe du doigt une incapacité pour l’artiste à venir terminer sa sculpture. « Femme lisant une lettre » (1897) paraît avoir été terminé avant même que l’artiste ne l’ai vraiment commencé. Ce phénomène signe-t-il les prémices de l’impuissance de l’artiste à inscrire son projet dans la matière qui paraît lui résister, la pulsion de mort ne lui permettant plus l’accès à la représentation ? A ce propos Schauder (2008) dira de l’œuvre : «  Dans cette sculpture, il n’y a plus de dehors, seulement un dedans qui s’invagine à l’infini, se replie sur lui-même, comme les rideaux qui, s’affaissant, ne se lèveront plus. Cette sculpture est une métaphore atroce du théâtre interne de l’artiste, de sa scène psychique désormais vide. Rideau, rideau sur sa vie passée, rideau sur la vie à venir. » (Schauder, 2008, p. 187) 

Ici, malgré une tentative vaine utiliser sa potentialité mélancolique contenue d’emblée dans la pierre, Camille Claudel ne réussit plus à surpasser cette souffrance par l’intermédiaire de la sublimation des pulsions destructrices, l’envahissement des pulsions de mort étant trop engloutissant. 

Si l’œuvre, Femme lisant une lettre (1897) marque déjà les prémices d’une difficulté d’accès à la représentation qu’en est-il des œuvres qui la suivront ? Et qu’en est-il du destin des pulsions destructrices sur les œuvres suivantes ? 
13. Persée et la gorgone ou « celui qui tue sans regarder » (1897-1902)

Persée et la Gorgone (1897-1902)[image: image8.jpg]



Selon Pinet et Reine-Marie Paris (2003), en 1899, une version en plâtre de Persée et la Gorgone est présentée au Salon. Cette commande lui avait été faite par la comtesse de Maigret, mais Camille rentre dans un processus qu’elle connaît bien,  malheureusement : en effet, le marbre est très coûteux et le travail est long, ce qui l’entraine dans un besoin pressant d’argent qui l’oblige à vendre cette statue au rabais.  Selon Pinet et Reine Marie Paris (2003) « ce Persée de malheur » ruineux, tel que Camille le nomme, est la seule oeuvre qui préfigure la fin de l’artiste, ce sera d’ailleurs l’une des premières œuvres qu’elle détruira. Selon Schauder (2008) cette œuvre signe l’entrée de l’artiste dans la psychose tout en la représentant de manière tout à fait saisissante.

En mettant son auto-portrait sous les traits de la Gorgone, Camille Claudel conduira Paul à se questionner : «  Quelle est cette tête à la chevelure sanglante (…) sinon celle de la folie ? Pourquoi n’y verrais-je pas plutôt une image du remord ? Ce visage au bout de ce bras levé, oui, il me semble bien en reconnaître les traits décomposés.  » (Paul Claudel, cité par Paris, 2003).

Pour tenter de déchiffrer cette œuvre, revenons d’abord à la mythologie.
Persée, fils de Zeus et de Danaé a été engendré par le biais d’une pluie d’or car Acrisios, le père de Danaé avait séquestré sa fille dans une tour afin de faire échouer l’oracle prédisant  qu’il serait assassiné par son petit-fils. Mais voici que l’enfant né dans le secret, cria. C’est alors que son grand-père l’entendit et décida de l’éloigner avec sa mère. Retrouvés dans un coffre en bois sur la mer, un pêcheur décide alors d’élever l’enfant. Mais le tyrannique roi Polydectès tomba amoureux de sa mère, Danaé. Il les invita donc à une réception et au cours du souper, Polydectès mit au défi Persée de lui apporter la tête de la Gorgone, si jamais il échouait le roi s’emparerait de sa mère. Alors, avec le soutien d’Hermès et d’Athéna qui lui donnèrent la capacité de le rendre invisible, Persée se munit d’une serpe d’acier ainsi qu’un bouclier. Ainsi, par un subterfuge, il réussit à vaincre la Gorgone dont le mortel regard et les serpents parant sa tête ont pétrifié d’épouvantes tout humain qui s’en approchait. En lui opposant simplement son reflet par le bouclier lui servant de miroir, Gorgone est alors pétrifiée à son tour. C’est ainsi que Persée lui coupe la tête en contrôlant son geste dans le miroir afin de ne pas croiser son regard, il tue alors  sans regarder ! (Bonnet, 2008) 
Si Paul Claudel aborde le Persée et la Gorgone de sa sœur comme l’image du remord, ne pourrions-nous pas aussi effleurer l’idée de la représentation même de la culpabilité. C’est ce qu’a tenté de déchiffrer Bonnet (2008). Ainsi l’auteur met-elle en avant que «  Si la Gorgone représente l’image excessive de la culpabilité, lui couper la tête, c’est maitriser le sentiment excessif, paralysant de la culpabilité. C’est acquérir le pouvoir de se regarder soi-même. » (Bonnet, 2008,  p.55)

Or que pouvons-nous voir en nous même ?

À ce titre Fayard (2008) dira «  Personne ne tient à s’avouer la présence d’un monstre en soi et à en supporter la vue qui heurte notre propre orgueil. Regarder en face sa vanité, son orgueil blessé, exalter l’idée de la perfection en soi, tout ce processus fait parti de la faiblesse essentielle de la nature humaine » (Fayard, 2008, p. 84) 
Face à ce traitre miroir, sous les traits de la Gorgone décapitée, Camille Claudel  prend t-elle alors conscience de sa culpabilité, mais aussi de sa propre mort ?

En effet, cette sculpture représente l’irreprésentable, un savoir impossible qui est la conscience que cette méduse a de sa propre décapitation.  Schauder (2008)  dira alors :

« Or, l’horreur de sa pensée le dispute à l’horreur de sa vision. Lorsqu’elle se découvre dans le miroir, elle découvre l’horreur qu’elle a inspirée, à son insu, à autrui. Son visage qui a les traits de Camille Claudel exprime à la fois cette horreur active, infligée à autrui et l’horreur qui l’assaille, elle, quand elle découvre son être pour la première fois dans le miroir – dans la lecture de Camille Claudel, la Gorgone est morte de son image. Sur son visage, paradoxalement, se mêlent la rage d’être morte et la haine d’être soi. S’y croisent de manière inextricable la douleur d’exister – d’être ce qu’elle est – et la douleur de ne plus être. » (Schauder, 2008, p.14)

Selon Schauder (2008), cette œuvre semble contenir difficilement les pulsions de mort qui, désintriquées des pulsions de vie, vont finir par se retourner contre Camille. Dès 1906, au cours de chaque été, Camille détruit ses plâtres, probablement poussée par cet échec de sublimation. Elle ira même jusqu'à les faire enterrer tels des cadavres par un charretier.

 Plusieurs hypothèses viendront tenter de comprendre la fatalité inexorable de cette date d’aout, correspond-elle à la date d’avortement de Camille comme le suppose Schauder ( 2008) ou est-ce la disparition du frère ainé, Charles Henri décédé  à quinze jours de vie le 16 aout 1863 (Dravet, 2003)

Après avoir donné une ressemblance effroyable au visage de la Gorgone, la vérité que lui renvoie cette œuvre dut être intolérable pour elle. Devant cette sculpture finie, trop vive trop réaliste, trop blessante :   une seule et unique solution  s’imposa pour Camille : la détruire. À ce titre, Schauder (2008) dira : « la détruire était à la fois reconnaître sa violence fondamentale et tenter de l’annuler en annulant ce qu’elle représente » ( Schauder, 2008, p. 400) . Aussi écrit-elle à sa cousine Henriette Thierry « C’est comme ça que je fais quand il m’arrive quelque chose de désagréable, je prends mon marteau et j’écrabouille un bonhomme » (cité par Schauder, 2008, p. 400). 

Ainsi nous serrions en droit de nous interroger sur l’équivalent suicidaire de ce geste en venant s’attaquer à la partie la plus ardente d’elle–même qu’est sa création. Surement même, est-ce plus terrible encore lorsqu’on prend conscience que détruire son œuvre équivaut aussi à détruire ce fantasme d’immortalité du créateur qui, au travers de ses œuvres, perdure au-delà de sa mort. 
   C) Hypothèse sur un échec de sublimation
Comme nous venons de le voir au travers de ces œuvres magistrales, « Femme lisant une lettre » (1897) ainsi que « Persée et la gorgone » (1897),  Camille Claudel semble être de plus en plus prise par ses pulsions de mort prenant le pas sur ses pulsions de vie. 

En effet, au vu de la vie de Camille Claudel, nous serions en droit de poser l’hypothèse d’une crise créatrice chez l’artiste dont  la phase régressive, confrontée au vide, ne l’aurait pas laissé indemne. Dans ce sous-chapitre, nous allons observer de plus près l’hypothétique échec de sublimation observée chez Camille Claudel. 

Jousse (2008) dira :

« Rappelons que le moi, suite à une perte d’objet, désexualise la libido du ça. Dans un second temps, il réinvestit narcissiquement ce stock d’énergie désexualisé et délié sur une activité, ici la sculpture. Il y a alors sublimation, et cette forme de sublimation recrée de la liaison là où la désexualisation avait délié. Sculpter est une activité du moi d’autant plus valorisante narcissiquement pour ce dernier que la sculpture met en jeu l’image du corps, l’image de soi et permet de restaurer celles-ci. »   (Jousse, 2008, p.16)

Cependant, comme nous l’avons examiné précédemment, la désexualisation antérieure à ce processus de sublimation comporte un danger. En effet, les pulsions de mort sont susceptibles de « profiter » de cette déliaison pour emporter le moi vers la mort psychique. Le cas de Camille Claudel en est  un exemple dramatique.
 Il semblerait que la rupture avec son amant, Rodin, vécue par elle probablement comme un deuil, aurait eu l’effet d’une perte d’objet provoquant une désexualisation et libérant ainsi de l’énergie déliée. Cette « déliaison », sur un caractère déjà fragile et pour lequel la création commençait à ne plus être dans son rôle sublimatoire, a eu pour aboutissement de laisser  libre court aux pulsions de mort qui se sont emparées du moi pour l'emmener vers la psychose selon Jousse (2008).

Ainsi,  à la place de donner lieu à un réinvestissement narcissique, la désexualisation de la libido a mené Camille vers la destruction. C’en était fini de la sublimation.

Cependant, Jousse (2008), mettra en évidence une hypothèse originale quant à cet échec de sublimation en lien avec Rodin. En effet, l’auteur part de l’idée d’une confusion entre son idéal du moi et celui de son amant. Comme en témoignent leurs nombreux échanges, l’amour de Camille envers Rodin reposait majoritairement sur de l’identification et sur l’admiration. Jousse (2008) dira alors que Camille aurait probablement placé Rodin à la place de son propre idéal du moi. La jeune sculptrice était totalement dévouée à lui, elle s’aban-donnait à lui car s’identifier à l’idéal du moi de Rodin permettait à Camille d’y gagner narcissiquement. Ainsi, à ses côtés, elle créait pour lui mais de manière détournée, pour elle. D’ailleurs, Lippi (2008) soulignera que lorsque les deux amants-artistes travaillent ensemble, c’est toujours Rodin qui signe. En plaçant, ainsi, Rodin dans une forme de toute puissance, non seulement, elle s’engagea dans un type d’aliénation passionnelle, mais surtout elle y recevait, par un jeu identificatoire, des gains narcissiques. 

Par ailleurs, Jousse (2008) rajoute qu’il semblerait qu’en mettant son idéal du moi en la personne de Rodin, Camille ne renonce pas pour autant à son propre idéal du moi : 

« Car Rodin idéal du moi, faisait ce qu’aurait fait le propre idéal du moi de Camille : il poussait lui-même vers un investissement sublimé : la sculpture (« je lui ai montré où elle trouverait de l’or, mais l’or qu’elle trouve est bien à elle » Rodin). Ainsi dans ce cas exceptionnel, nous faisons l’hypothèse qu’il y aurait sublimation malgré une forme de renoncement à l’idéal du moi, cet idéal du moi étant rem- placé par un Rodin qui lui-même avait un idéal du moi très proche dans ses aspirations artistiques de celui de Camille. » (Jousse, 2008, p. 13)

Cependant étant disposée à se donner entièrement à son « maître », Camille Claudel devint très exigeante. Et Auguste Rodin cessa d’être un idéal du moi assez porteur pour elle. Jousse (2008) dira alors que la sculptrice a probablement tenté de reprendre la place pour son propre idéal du moi, mais avec de grandes difficultés marquées par une progressive gêne à sculpter. 

Le « bon objet », Auguste Rodin, s’est alors muté en «  mauvais objet » et, sur lui, viendront se greffer toutes les projections paranoïaques que nous analyserons plus en profondeur lors du prochain chapitre.  L’amant de Camille fut d’autant plus détesté en tant que mauvais objet sur lesquels se concentrent les pulsions agressives qu’il avait été adulé en tant que bon objet. 

Ainsi, l’auteur émet l’hypothèse que rétrograder au rang de mauvais objet, l’idéal du moi de l’artiste fut incapable de prendre le dessus. Tout se passerait alors comme si elle parvenait à accéder à l’inspiration, principalement, dans le fait d’en inspirer un autre. À cet égard, rajoutons que Camille fut aussi l’inspiratrice de son frère, Paul. L’omnipotence du délire de persécution envers Rodin jusqu’à sa mort fut probablement sa manière de ne jamais le quitter.

Ainsi dans le prochain et dernier chapitre, nous verrons en quoi ce probable échec de sublimation a pu mener Camille vers un rapport à la réalité difficile, s’enfermant dans un monde de persécution. Ce  chapitre sera   consacré à l’étude de ce contact au réel qui mènera l’artiste en asile psychiatrique durant 29 ans longues années.
IV De l’échec de sublimation à une entrée dans la « folie », lien entre Perte et Destruction 
Comme nous l’avons observé dans les deux chapitres précédents, Camille Claudel a eu une vie marquée par la perte, la dépossession (avec de nombreux deuils puis des ruptures familiales suivies par une séparation amoureuse dont elle ne se remettra pas). Nous avons fait l’hypothèse que ses expériences de pertes ont d’abord jouées en faveur de sa création par le biais de la sublimation. Sculpter a probablement permis donc, à Camille, tout un temps, de contenir ses pulsions morbides (Chapitre 1). Mais, très vite les pulsions de mort de Camille prirent peu à peu possession de l’artiste. Aussi, par crainte d’être dépossédée à nouveau, elle ira jusqu’à se déposséder de ses propres œuvres en les détruisant ses mettant ainsi à découvert sa destructivité psychique (Chapitre 2). Ce troisième et dernier chapitre permettra de nous axer d’un point de vue plus psychiatrique. En mettant en avant au travers notamment des  échanges épistolaires venant de Camille et de son entourage, nous observerons  comment un probable délire de persécution s’est mis en place, puis a pris peu à peu possession d’elle (facteurs déclenchants et histoire de la maladie). 

Ensuite, nous tenterons d’analyser le « délire » d’un point de vue analytique essentiellement,  nous discuterons de son saut vers la « folie » tout en nous dégageant de toute forme  diagnostic figé qui lui a été attribué.  

Aussi est-il nécessaire de souligner que mus par une volonté d’aller à l’essentiel de notre problématique, nous avons fait le choix de nous concentrer sur les éléments qui ont conduit l’artiste à un internement. Ce qui nous intéresse, en ce mémoire, préside plus de la trajectoire destinale qui a conduit l’artiste à ce double enfermement (en psychiatrie ainsi qu’à travers le mutisme qui sera le sien). Ainsi, nous ferons donc abstraction de sa vie à l’asile bien qu’elle soit tout autant digne d’intérêt.
   A) Hypothèse d’un délire systématisé de persécution

Bien que ce mémoire ait vocation à ne pas poser de diagnostic final qui limiterait toute la subjectivité  propre à Camille Claudel, nous ne pouvons, néanmoins, nier le déséquilibre de l’artiste qui l’a entrainé vers un rapport difficile au réel. Ainsi dans ce sous-chapitre, nous allons examiner comment la maladie de Camille Claudel fut perçue à l’époque ainsi que ce qui a pu tendre vers un diagnostic de délire systématisé de persécution basé principalement sur des interprétations et des fabulations. 

Le 7 mars 1913, suite à l’inquiétude croissante de Paul Claudel, le Docteur Michaux, ami de ce dernier, rédige un premier certificat médical qui va mener au placement volontaire de Camille Claudel : 

« Je soussigné, docteur en médecine de la Faculté de Paris, certifie que Mademoiselle Camille Claudel est atteinte de troubles intellectuels très sérieux ; qu’elle porte des habits misérables ; qu’elle est absolument sale, ne se lavant certainement jamais ; qu’elle a vendu tous ses meubles, sauf un fauteuil et un lit ; que cependant elle reçoit de sa famille, en plus du loyer de son appartement payé directement au propriétaire, une pension de 200 francs par mois qui serait amplement suffisante pour lui permettre de vivre confortablement ; qu’elle passe sa vie complétement renfermée dans son logement et privée d’air, les volets étant hermétiquement fermés ; que depuis plusieurs mois elle ne sort plus dans la journée, mais qu’elle fait de rares sorties au milieu de la nuit ; que d’après ses lettres écrites tout récemment à son frère, d’après ses propos tenus à la concierge, elle a toujours la terreur de la bande à « Rodin », que j’ai déjà constatée chez elle à plusieurs reprises depuis 7 à 8 ans, qu’elle se figure être persécutée, que son état déjà dangereux pour elle à cause du manque de soins et même parfois de nourriture est également dangereux pour ses voisins et qu’il serait nécessaire de l’interner dans une maison de santé. » ( cité par Deveaux, 2018, p.15)

Suite à ce certificat médical, s’ensuit dès le lendemain, une demande d’admission à l’Asile de Ville-Evrard rédigée par la mère de Camille, Louise Athanaïse Cerveaux.  C’est ainsi que le lundi 10 mars 1913 signe le début de l’internement de Camille Claudel qui durera jusqu’à sa mort. Cette dernière a alors tout de suite un entretien avec le Docteur Truelle, médecin-chef de l’Asile, elle lui confie que Rodin  l’empoissonnerait avec du curare et de l’arsenic et qu’il soudoierait des personnes pour les mettre dans les aliments. Pire encore, elle affirme que Rodin aurait coupé des petites filles en morceaux et les aurait jetées dans la Seine. 

Cet entretien le conduit au diagnostic suivant : 
« Je soussigné, médecin de l’asile de Ville-Evrard certifie que la nommée Camille Claudel est atteinte de délire systématisé de persécution basé principalement sur des interprétations et des fabulations ; idées vaniteuses et de satisfaction : elle est victime des attaques criminelles d’un sculpteur célèbre (qu’elle désigne), lequel s’est emparé de chefs-d’œuvre qu’elle a créés et a cherché à l’empoisser comme il l’a fait d’ailleurs pour beaucoup d’autres personnes » (Fellous, 2018 p. 144) 

En août 1914 éclate la Première Guerre mondiale, l’Asile de Ville-Evrard doit être évacué pour les blessés de guerre. C’est ainsi que le 7 septembre 1914, après une année d’enfermement à l’Asile de Ville-Evrard, Camille est transférée à l’Asile Public d’Aliénés de Montdevergues, le docteur Broquère transcrit le certificat de quinzaine de Camille Claudel en récupérant le même diagnostic du docteur Truelle à Ville-Evrard rédigé un an auparavant.  (Deveaux, 2018)

Ainsi dans ce chapitre, nous nous attarderons sur ce diagnostic de délire systématisé de persécution, basé principalement sur des interprétations et des imaginations fausses. Mais dans un premier temps, définissons d’abord ce qu’est un délire systématisé de persécution. 

Mais, soulignons ici encore que notre lecture des différents mobiles qui ont conduit ces personnes à élaborer des hypothèses diagnostics vise d’abord et avant tout à présenter ce tableau, finalement très mouvant, de compréhensions diverses des troubles qui semblaient habiter l’artiste afin de montrer en quoi et comment elle fut enserrée dans le filet nosographique. À cette fin, nous présenterons et analyserons ces manifestations en tentant de les cerner au mieux. Toutefois, notre objectif personnel sera de chercher à ne pas « coller » à ces propositions diagnostics afin de conserver à l’artiste le statut de créatrice et non de « malade », nonobstant les raisons qui ont poussé les professionnels à l’inscrire dans ce tissu de compréhension clinique. Nous soutenons que si ses comportements furent associés à tellement de manifestations psychopathologiques différentes, alors c’est qu’aucune ne put suffire à elle-même et que selon l’adage du « si c’est partout, alors ce n’est nulle part », cette difficulté à saisir l’artiste dans les rets du filtre nosographique est peut-être à associer à cette volonté farouche que Camille Claudel a eu, toute sa vie durant, à ne pas se faire posséder et aliéner dans un discours tiers. En cela, ce refus de se ranger fermement derrière une lecture clinique est pour nous une manière de la laisser « libre » d’elle-même. Cette précaution étant formulée, analysons comment ces professionnels ont pu/cru comprendre l’artiste et son drame personnel.

14. Tentative de définition de délire systématisé de persécution 
Selon Deveaux (2018), les états que l’on pouvait qualifier de « délirant » ont de tout temps été considérés comme l’un des chapitres les plus larges et considérables de la pathologie mentale. Si dans un premier, ils ont suscité de la fascination pour les aliénistes du XIXe siècle comme George de Clérambault, les psychiatres du XXe se sont, eux aussi,  vite pris au jeu de l’analyse de ces états délirant. 

L’allemand Emile Kraepelin fixera les limites des délires chroniques en 1899, sous l’intitulé «  Paranoïa »  qui signifie « penser de travers ». Il définit cet état comme le développement étendu et insidieux d’un système délirant invariable, pouvant être provoqué par des éléments internes ou externes, et joints à une conservation de la clarté de l’action et de la pensée. 

En France, ce sont les psychiatres Sérieux et Capgras qui définiront en 1909 « le délire d’interprétation » comme une psychose chronique qui s’exprime chez des individus  ayant un type de caractère spécifique où s’associe une hypertrophie ou hyperesthésie du moi, des troubles du jugement, de la méfiance ainsi qu’une psychorigidité. (Deveaux, 2018) 

Par ailleurs, il est important de relever que selon Sérieux et Capgras (1909) :

« Le délire d’interprétation est, pour nous, une psychose constitutionnelle, essentiellement caractérisée par une double anomalie : hyperesthésie affective et absence de sens critique. Cette hyperesthésie psychique constitue (…) la note dominante, le pli congénital de la constitution paranoïaque. Il en résulte une inadaptation au milieu social et par suite une succession d’épreuve pénible qui déclenchent les tendances interprétatives : celles-ci se développent, deviennent une habitude et s’exercent même sans l’aiguillon de la passion. » (Sérieux et Capgras, 1909, p.263)

Deveaux (2018) spécifie que le délire peut prendre des allures et des formes différentes. En effet, le délire peut être aigu et brutal, entrainant la mort précipitamment ou bien il peut, aussi bien, s’installer de manière dissimulée au fur et à mesure d’une vie.

 Par ailleurs, certains individus disposent d’un terrain propice au délire qu’on nomme aussi « prédisposition », dans lequel l’état délirant peut accompagner divers états morbides comme l’épilepsie, l’intoxication ou encore de conflits psychiques importants.  

Sont décrits généralement deux grands types de mécanismes : Hallucinatoire et interprétatif. Si les états délirants infiltrent de manière confuse tout le système de pensée, on parlera de « délire polymorphe ». En revanche, s’ils ne s’intéressent qu’à une petite partie de la conscience, comme dans le cas de Camille Claudel, on parlera de « délire systématisé ». 

Selon Deveaux (2018), ce dernier type de délire peut s’organiser sur divers thèmes en développant des idées de persécution, de grandeur, de filiation, mais aussi, d’idées mystiques ou mélancoliques, etc… Cependant, selon Sérieux et Capgras (1909) ce qui différencie « l’interprétateur » des autres états délirant comme les « hallucinés » se joue au niveau de la vraisemblance de leurs discours. En effet, ceux-ci s’appuient sur la réalité, les interprétateurs n’inventent pas de toute pièce, mais tirent leurs délires de leurs expériences comme nous le verrons pour Camille Claudel. À ce titre, en parlant d’un cas d’interprétateur, Sérieux et Capgras (1909) diront :

«  Quand  il dit avoir assisté à tel incident significatif, avoir entendu tels propos suggestifs, on peut être certain qu’il n’est pas le jouet d’une hallucination. Il se contente de dénaturer, de travestir, d’amplifier des faits réels : il devine des allusions cachées, il comprend les insinuations, les mots à double sens (…). Tout ce qu’il perçoit, tout ce qu’il éprouve prend une signification indiscutablement personnelle. » (Sérieux et Capgras, 1909, p. 255) 

Ainsi, contrairement aux hallucinés, qui vont construire leurs délires autour de leurs hallucinations, les délires interprétatifs viennent seulement s’ajuster aux faits.

Pour bien comprendre la mise en place de délire systématisé de persécution de Camille, ayons toujours en tête son rôle dans le vécu de cette dernière. Freud (1911) soutiendra l’idée que le persécuteur, celui qui est à l’origine de tous les complots, est très souvent, le même protagoniste qui jouait un rôle prédominant dans la vie affective et émotionnelle du patient. Ainsi, Freud (1911) propose une lecture nouvelle de la compréhension du délire en mettant en avant l’idée qu’après un choc intense rendant le réel intolérable, l’individu va essayer de se reconstruire  par le biais d’un processus délirant. 

D’après Freud (1911) « Le paranoïaque rebâtit l’univers, non pas à la vérité plus splendide, mais du moins tel qu’il puisse de nouveau y vivre. Il le rebâtit au moyen de son travail délirant » « Ce que nous prenons pour une production morbide, la transformation du délire, est en réalité une tentative de guérison, une reconstruction » (cité par Fontaine, 2014, p. 15)

Ainsi donc, selon Deveaux (2018) il faut retenir deux éléments de diagnostic pour Camille Claudel que nous tenterons d’éclairer dans le prochain sous-chapitre :
Tout d’abord, Camille Claudel semble avoir présenté un état délirant systématisé de persécution autour de la quarantaine ceci faisant suite à d’importants conflits psycho-affectifs, dans les domaines professionnels, familiaux et sentimentaux. 

Cependant, bien que son état ait évolué vers une certaine chronicité, ses capacités intellectuelles semblent ne pas avoir été affectées. 
Par ailleurs, aucuns caractères de dangerosité ne furent observés. 

Ainsi, dans ce prochain sous-chapitre, au travers notamment des échanges épistolaires venant de Camille et de son entourage, nous observerons plus avant comment son délire de persécution s’est mis en place, puis a pris peu à peu possession d’elle  (facteurs déclenchants et histoire de la maladie). 

15. Facteurs et histoire de la maladie de Camille Claudel

a) Facteurs de la maladie
Si les facteurs déclenchants de la pathologie ont été évoqués dans les deux premiers chapitres, il est cependant utile d'y revenir brièvement afin de bien comprendre le processus de l’entrée de Camille Claudel dans une probable « folie ».

Cassar (2011) et Deveaux (2018) ont mis en évidence deux principaux facteurs déclenchants :

- les facteurs matériels : d’un point de vue financier, l’artiste connaît des difficultés à partir de 1893. La sculpture est un art coûteux. L’argent devient une préoccupation centrale dans sa vie personnelle car, malgré sa notoriété, les commandes se font de plus en plus rares. Camille vit ce manque d’argent comme une injustice dont elle serait victime. Elle se prive de nourriture et vit pauvrement. Elle néglige son hygiène et sa santé et tombera régulièrement malade (Deveaux, 2018) ;
- les facteurs affectifs : au plan amoureux, Cassar (2011) souligne qu’à partir de 1892, les relations avec Rodin sont de plus en plus conflictuelles. Rodin et Claudel cessent donc leur cohabitation. Cependant, Rodin continue un temps de voir Camille, jusqu'au jour où celle-ci prend la décision de ne plus le recevoir, comme en atteste cette lettre adressée 1893 à Mathias Morhardt :

«  Je vous en prie, (...) de bien vouloir faire votre possible pour que M. Rodin ne vienne pas me voir mardi… Si vous pouviez en même temps inculquer à M. Rodin, délicatement et finement l’idée de ne plus venir me voir, vous me feriez le plus sensible plaisir que j’aie jamais éprouvé. » (Camille Claudel à Morhart, cité par Cassar, 2011, p. 200) 
Par ailleurs, comme en attestent de nombreux écrits, c'est certainement cette même année que Camille Claudel dut se faire avorter de l'enfant de Rodin. Toujours en 1893, son frère Paul, nommé vice-consul à New York, part vivre aux Etats-Unis ; il écrira « Elle avait tout misé sur Rodin, elle perdit tout avec lui. Le beau vaisseau quelques temps balloté sur d’amères vagues s’engloutit corps et bien » (cité par Cassar, 2011, p. 200). Enfin, des difficultés dans ses relations avec ses parents se cristallisent pour aboutir à une rupture, lorsque la liaison de Camille avec Rodin est portée à leur connaissance (Chapitre 1) (Cassar, 2018).
Cependant, il est important de souligner qu’aucun de ses facteurs ne peut, à lui seul, être tenu responsable de la « folie » de Camille Claudel, mais leur ensemble a probablement aidé à son avènement. Désormais, avant de reprendre l’histoire de la maladie de Camille Claudel, revenons, plus en détail, sur les répercussions de sa relation avec Rodin sur son équilibre psychique.

b) Cas Rodin/Claudel : Facteur d’une folie partagée

Buste d'Auguste Rodin  (1897)
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Afin de décrire la relation entre Auguste Rodin et Camille Claudel, le point de vue de Searles nous paraît intéressant à considérer. Selon lui : « l'instauration de toute interaction interpersonnelle qui tend à favoriser un conflit affectif chez l'autre - qui tend à faire agir les unes contre les autres différentes aires de sa personnalité - tend à le rendre fou » (Searles, 2008, p. 54).
Aussi allons-nous dresser un portrait de Rodin dans ce sous-chapitre, avant de découvrir leur « folie partagée »

Auguste Rodin, considéré au XIXe siècle comme le père de la sculpture moderne, est né le 12 novembre 1940, d'une famille simple, dans le Ve arrondissement de Paris. L’artiste décrira une ambiance familiale « pesante et étriquée ». De son père, le sculpteur parlera peu ; l'on sait qu’il fut un modeste employé administratif de la Préfecture de Police. Sa mère, dotée d’une grande force de caractère, avait la particularité d’être atteinte d’haptophobie ou peur du contact, phobie qui affectera d'autant plus son fils que, paradoxalement, il vouera sa vie au toucher en modelant la glaise, en polissant le marbre, mais aussi en cultivant un goût très développé pour les femmes.

Ce point qui mérite d'être prit en considération, est à rapprocher de Camille Claudel qui, comme on sait le sait, n’a pas connu de relation très maternante avec sa propre mère (Toubiana, 2008). À ce titre, Searles considère qu’un des schémas les plus importants dans l’effort pour rendre l’autre fou est le désir de trouver une âme sœur qui comblerait une solitude insupportable :
« Il s'agit d'obtenir, de perpétuer ou de retrouver les gratifications inhérentes au mode de relation symbiotique. On s'aperçoit le plus souvent que l'effort pour rendre l'autre fou, ou pour perpétuer sa folie, repose, avant tout, sur l'effort inconscient des deux participants pour essayer d'obtenir les gratifications qu'offre, en dépit de l'angoisse et de la frustration qu'il engendre, un mode de relation symbiotique "fou". » (Searles, 2008, p. 75).
Par ailleurs, dans la vie d'Auguste Rodin, un autre lien troublant vient rejoindre l'histoire de Camille Claudel et a trait à la perte. Tout comme Camille et son frère Paul, Rodin fut particulièrement lié à sa sœur ainée, Maria, qui mit fin à ses jours à la suite d'une rupture amoureuse, lorsque son frère avait vingt-deux ans.

Ce deuil marqua profondément Rodin, qui voulut alors entrer dans les ordres. Il en sortit rapidement, ne pouvant résister à sa passion pour la sculpture. De toutes les biographies de Rodin, beaucoup diront qu’après ce deuil, l’artiste devint de plus en plus impénétrable, renfermé sur lui même, taciturne, distant et froid. Si ses œuvres ont été principalement des nus de femmes, Toubiana (2008) notera que :
« Rodin était un homme du tactile. Rodin était un homme du sensoriel. Ce serait céder à une facilité interprétative de supposer que Rodin n’avait de cesses de rechercher l’objet manquant. Rodin aimait les femmes. Rodin aimait voir, sculpter, aimer. Ses dessins et ses aquarelles érotiques montrent des femmes abandonnées, cuisses écartées, vulves offertes au regard » (Toubiana, 2008, p 113)
Ainsi serions-nous en droit de nous interroger sur les conséquences qu'ont pu avoir les nombreuses conquêtes de Rodin sur l’état délirant de Camille Claudel, dépossédée sans cesse de l’amour total de son unique amant.
Comme le souligne Cretin-Maitenaz (2012), Camille Claudel souffrait de devoir partager Rodin, que ce soit avec Rose Beuret ou ses nombreuses muses et élèves. Bien qu’elle n’en ait pas fait l’aveu, de nombreux témoins et biographes d’Auguste Rodin rapportèrent l’extrême violence des échanges entre les deux amants. Le post-scriptum daté de 1891 « Ne me trompez plus » (cité par Cretin-Maitenaz, 2012, p.12) vient réfuter la promesse de Rodin en 1886, lorsqu'il écrit : « Ma Camille, sois assurée que je n’ai aucune femme en amitié et que mon âme t’appartient ». (cité par Cretin-Maitenaz, 2012, p.12)
Dans une autre lettre, il ajoute un serment et une promesse: «pour l'avenir, à partir d'aujourd'hui, je ne tiendrai pour mon élève que Mademoiselle Camille Claudel et je la protégerai seul par tous les moyens que j'aurai à ma disposition, par mes amis qui seront les siens. » (August Rodin cité par Cretin-Maitenaz, 2012, p.17).

Cette promesse ne fut jamais tenue par l’homme qui, comme on le sait, restera jusqu’à sa mort avec sa fidèle maîtresse : elle finira par l’épouser. La série de dessins obscènes et triviaux que Camille fit du couple Auguste Rodin et Rose Beuret traduit sa souffrance, celle d’être niée dans sa féminité et sa potentielle maternité. A ce sujet, Searles (2008) émet l’idée que l’effort pour rendre l’autre fou est une équivalence psychologique du meurtre. En effet, l’auteur explique qu’il peut symboliser principalement une tentative de destruction de l’autre en se débarrassant de lui aussi totalement que s’il était physiquement détruit.

Maintenant que nous avons tenté d’éclaircir l’impact probable de la liaison entre Claudel et Rodin sur la souffrance marquée de l’Amante délaissée, entrons désormais dans l’évolution de l’état de mal-être de la sculptrice.

c) Histoire de la maladie
Cassar (2011) et Deveaux (2018) s’accordent à dire que l’œuvre L’Âge Mûr (1893) aurait cristallisé tout le drame qui allait devenir le sien, et surtout altérer considérablement l'équilibre psychique de Camille Claudel. Cette partie de sa vie semble constituer un tournant marquant fortement Camille, que ce soit dans ses relations avec Rodin, sa famille ou dans sa vie professionnelle.

Au moment de L’Âge Mûr (1893), Camille a 30 ans, à l’apogée de son art, sa santé commence à nettement se dégrader. De plus, elle vient alors de rompre définitivement avec Rodin. Voulant mettre un trait définitif à leur relation, cela ne l’empêche pas probablement mue par la jalousie, de désirer le revoir : «Dans l’obscurité, Rose a vu les buissons s’agiter : c’était Camille Claudel qui, malgré sa rancune à demi-folle de douleur, avait voulu, une fois encore, apercevoir le maître qui l’abandonnait. »(Anne Manson, cité par Cassar, 2011, p. 200) 
Camille tente de blesser Rodin en lui envoyant des lettres d’insultes où elle l’accuse de lui avoir dérobé ses marbres. C’est ainsi qu’elle écrira à Henry Lerolle : 
« Monsieur Rodin (que vous connaissez) s’est amusé cette année à me couper les vivres partout, après m’avoir forcé de quitter le Salon de Nationale par les méchancetés qu’il me faisait. De plus, il m’insulte, fait publier partout mon portrait sur des cartes postales malgré ma défense expresse, il ne redoute rien, se croyant un pouvoir illimité. Je serai poursuivie toute ma vie par la vengeance de ce monstre »  (lettre non datée, citée par Cassar, 2011, p. 200) 
Ce sentiment d’être possédée par lui ne la quittera pas, Rodin sera très présent dans l’ensemble de ses échanges épistolaires jusqu'à sa mort. En 1930, depuis l’asile, Camille écrira à son frère « Tout cela, sort du cerveau diabolique de Rodin. Il n’avait qu’une idée, c’est que, lui étant mort, je prenne mon essor comme artiste, que je devienne plus que lui. Il fallait qu’il arrive à me tenir dans ses griffes après sa mort comme pendant sa vie. Il fallait que je sois malheureuse, lui mort comme vivant » (Camille à Paul, le 3 mars 1930, cité par Cassar, 2011, p. 200).

Cependant, Cassar (2011) nous avertit que, même si des persécutions imaginaires sont un symptôme de la probable psychose de l’artiste, nous ne devons pas ignorer les difficultés vraisemblables nées de son activité artistique et de son caractère. Selon Morhardt, « Elle est toujours et presque nécessairement volée, volée de son argent, ce qui n’est rien mais volée aussi de son temps et de son travail, ce qui est tout. » (Cassar, 2011, p. 200).

Aussi, en 1897, ce même Morhardt avertira-t-il Paul Claudel : « qu’elle vient de passer une semaine bien pénible avec deux praticiens qu’elle a chassés et qui l’ont persécutée avec une incroyable méchanceté. Nous les avons fait arrêter par la Préfecture de Police. » (Morhardt, 24 mai 1897, cité par Cassar, 2011, p. 201).
En s’appuyant, donc, sûrement sur une réalité angoissante dont elle tentera de se protéger par l’intermédiaire de son délire, Camille montrera aussi un grand sentiment de persécution vis-à-vis de la remise en question de son talent et de son statut d’artiste. Ce sentiment calqué à une réalité bien présente lorsqu’on lui reprochera de «  faire du Rodin ». Déjà à partir de 1893, Camille s’en plaindra à Mathias Morhardt : 
«  M. Rodin n’ignore pas que bien des gens méchants se sont imaginés de dire qu’il me faisait ma sculpture, pour donc alors faire tout ce qu’on pouvait pour accréditer cette calomnie. Si M. Rodin me veut réellement du bien, il lui est très possible de le faire sans d’un autre coté faire croire que c’est à ses conseils et à son inspiration que je dois la réussite des œuvres auxquelles je travaille péniblement. » (Camille Claudel, 1893, cité par Cassar, 2011, p 202).

C’est ainsi, que tout au long de ces périodes « délirantes », la réelle question qui la persécute sera de savoir à qui appartiennent ces objets d’art plutôt que de savoir qui sont les persécuteurs eux-mêmes. Ceci constituera potentiellement une folie dévastatrice qui s’empare d’elle à partir de 1906. Et, comme en témoigne Asselin, ses extravagances alarment ceux qui la côtoient :

«  On ne lui connaissait ni amis, ni relations : et puis, un beau soir, au lendemain d’un gain imprévu, le rez-de-chaussée du Quai de Bourbon se remplissait tout à coup d’une foule d’anonymes avec lesquels on sablait le champagne toute la nuit. Pour ces réceptions ahurissantes, parmi les marbres, les pierres, les terres cuites, les maquettes enveloppées de linges humides, dans un appartement d’une incroyable nudité, (…) Camille, qui avait fait toilette arborait les robes les plus extravagantes et surtout des coiffures faites de ruban et de plumes où se mariaient les couleurs les plus criardes et les moins harmonieuses... » (Asselin, cité par Cassar, 2011, p. 204) 
Asselin raconte qu’un jour de l’année 1906, il voit Camille « sombre, défaite, tremblante de peur et armée d’un manche à balai hérissé de clous. Elle me dit : « Cette nuit, deux individus ont tenté de forcer mes persiennes. Je les ai reconnus : ce sont deux modèles italiens de Rodin. Il leur a donné l’ordre de me tuer. Je le gêne : il veut me faire disparaître. ».
 Il ajoute que plus loin que : « La folie de la persécution, qui faisait en elle son lent et cruel travail de sape et de mine, avait cette nuit-là, accompli d’inquiétants progrès » (Asselin, cité par Cassar, 2011, p. 368).

Comme nous l’avons vu, à partir de 1906, chaque été, Camille munie d’un marteau, détruira systématiquement ses œuvres de l'année. Ses deux ateliers donnaient à voir un déplorable spectacle de ruines : « Votre buste n’est plus ; il a vécu ce que vivent les roses » (Camille Claudel, cité par Cassar, 2011, p. 369). Un charretier, requis par Camille, partait ensuite enterrer ses cadavres de terre. Puis, l’artiste mettra ses clefs sous le paillasson et fuguera pendant des mois sans laisser d'adresse.
Devaux (2018) souligne qu’en 1907, le délire de persécution de Camille se durcit vis-à-vis de Rodin lorsqu'en septembre, elle écrivit au Sous-secrétariat d’Etat aux Beaux-Arts : 
« Je profite de l’occasion pour vous dire que je connais l’auteur de tous les vols et déprédations commis au Louvre. Il n’y en a qu’un : il paie des pauvres pour faire cette besogne ; après les objets reviennent chez lui : (…) c’est un chevalier d’industrie de la haute pègre. Quand il mourra, vous retrouverez tout ce que vous avez perdu. »(Camille Claudel, cité par Deveaux, 2018, p. 52).

Durant l’été 1909, Louis-Prosper, très inquiet pour sa fille Camille écrit à son fils : « Jusqu’ici personne n’a voulu s’occuper d’elle (…) Je voudrais que ta sœur vienne nous voir de temps en temps. Ta mère ne veut pas entendre parler de ça, mais je me demande si ce ne serait pas le moyen de calmer sinon de guérir cette folle enragée ». (Prosper, 1909, cité par Deveaux, 2018, p. 52).
En cette même année 1909, Camille, manifestement en plein état délirant, écrit à son frère une lettre pour le moins burlesque de onze pages, dans laquelle elle décrit se sentir rongée de méfiance, de craintes, de désespoir et de haine envers Rodin. Cette lettre, qui commence par « Je tremble du sort de l’Âge Mûr, ce qui va lui arriver, c’est incroyable ! », prouve sa angoisse de se faire copier cette œuvre, dans laquelle elle s’était tant investie, et d’en être dépossédée à l’instar d’autres œuvres : « L’Âge Mûr, ce sera de même, ils vont tous le faire les uns après les autres. Chaque fois que je mets un modèle nouveau dans la circulation, ce sont des millions qui roulent pour les fondeurs, les mouleurs, les artistes et les marchands et pour moi 0+0=0 ».
Et toujours dans cette même lettre, elle se plaint de ce que, l’année précédente, son voisin :« (…) le sieur Picar (copain de Rodin) frère d’un inspecteur de la sûreté, pénétrait chez moi avec une fausse clé, il y avait contre le mur une « femme en jaune » ; Depuis il a fait plusieurs femmes en jaune, grandeur nature exactement pareilles à la mienne qu’il a exposée rapport au bas mot =100 000 f. (…) « une autre fois une femme de ménage me donnait un narcotique dans mon café, qui me fit dormir 12 heures sans arrêter. Pendant ce temps, la femme pénétrait dans mon cabinet de toilette et prenait la femme à la croix ». (Lettre de Camille Claudel à Paul Claudel, cité par Deveaux, 2018, p. 53).
Camille continue avec ses principaux persécuteurs, les « copains » de Rodin, des Francs-maçons, mais aussi des huguenots, qui sont « aussi malins que féroces », puis revient à Rodin : « le triste sire puise chez moi par différents moyens et partage avec ses copains les artistes chics qui en échange le font décorer, lui font des ovations, des banquets, etc. ». Plus loin, elle se dira comme : « dans la position d’un chou qui est mangé par les chenilles, à mesure que je pousse une feuille ils la mangent. ». Ce passage pourrait trahir une angoisse d’envahissement par l’Autre, et s’enfermer lui permettrait de s’en protéger. Et Camille de terminer sa lettre en avertissant : « Ne parle de rien et surtout ne dis pas de nom, sans cela ils arriveraient tous me menacer » (Camille Claudel, cité par Deveaux, 2018, p. 53).
En décembre 1913, son cousin Henri-Joseph Thierry décède. Le jour même, Camille écrira à sa veuve une lettre pour le moins déconcertante :

« Avez-vous dû avoir peur ? Êtes-vous sûre qu’il était bien mort ? Quelquefois les maladies de cœur produisent de drôles d’effets. Il n’était peut-être qu’en léthargie ! A votre place je ne serais pas rassurée ! Vous seriez contente si vous le voyez revenir ! Vous ne pourrez jamais vous habituer à vous passer de lui ! ».
Plus loin dans sa lettre, Camille avoue avoir été tellement bouleversée par ce décès qu’elle s’est mise sur-le-champ à détruire certaines de ses œuvres. « La mort d’Henri a couté cher ! Plus de 10000F » (Camille, cité par Deveaux, 2018, p. 56).
Quelques années après, au printemps 1913 (année de son internement), Camille écrit une nouvelle fois à la veuve de son cousin :
«  En ce moment, le sieur Rodin a persuadé mes parents de me faire enfermer, ils sont tous à Paris pour cela. Le gredin s’emparerait à la suite de ce procédé expéditif du travail de toute ma vie. C’est comme cela que les protestants et les juifs ruinent les chrétiens en les excitant les uns contre les autres » (Camille, cité par Deveaux, 2018, p. 56).
Quelques mois plus tard, comme l'on sait, Camille Claudel était enfermée pour vingt-neuf longues années (1914-1943, date de son décès).

Si Deveaux (2018) et Cassar (2011) s’accordent à dire que la détérioration de son état de santé justifiait entièrement l'internement de Camille Claudel, ne pas l’hospitaliser dans la situation de détresse et de misère où elle avait sombré aurait constitué un délit caractérisé de non-assistance à personne en danger. Cependant, selon les mêmes auteurs, cet état de santé détérioré ne justifierait aucunement aujourd’hui une hospitalisation si longue. Se pose alors la question d’une possible collusion entre la famille et l’asile dans le but de maintenir Camille enfermée pendant vingt-neuf années. La remise question de ce long internement nous amènerait à contextualiser les normes sociétales de l’époque qui signifierait aujourd’hui l’étude approfondie du lien entre de la place de la femme dans son époque ; de l’évolution des relations familiales et de la société, étude qui serait à croiser avec les conceptions de la folie ou la législation des troubles à l’ordre public. Ayant fait le choix de nous focaliser sur la vie de Camille Claudel avant son internement, nous n’approfondirons donc pas ici cette question, bien que celle-ci mérite d'être étudiée plus encore. 
Camille fut emmurée dans un asile, mais fut-elle surtout emprisonnée dans un esprit souffrant qui ne lui offrit plus jamais la capacité de créer du sublime ? Un sublime dont elle seule avait l’impénétrable secret ? Ce secret qui partit avec elle, finalement, personne n’aurait pu le lui voler, mais le savait-elle seulement ?

Ses mains déformées par le travail de la glaise et du marbre sont maintenant jointes à jamais dans une supplication. Supplication à sa famille de venir la délivrer, mais surtout supplication d’être enfin comprise, elle, Camille Claudel, et non plus en tant que Camille Enfant incomprise, Artiste férue, Maitresse passionnée, Créatrice reconnue, Sœur d’un éminent écrivain et politicien, Amante délaissée, Fille indigne, Sœur fautive, Sculptrice folle, Malade paranoïaque, Vieille femme aliénée, Génie martyr. Tant et tant d’étiquettes, hâtées par l’interprétation et émises encore aujourd’hui, qui par leurs postures nous font dénier à Camille toute forme de subjectivité et donc de liberté.

 Considérant toute son individualité subjective, nous tenterons dans ce prochain sous-chapitre de donner un sens à son saut dans la « folie » avec comme postulat de ne pas poser de diagnostic irréversible. À défaut de n’avoir pu la délivrer de son asile, tentons maintenant de l'affranchir d'étiquettes qui ont été parfois bien plus aliénantes que quatre  murs austères.

   B) Donner un sens à son basculement dans la folie sans diagnostic figé ? 

16. Un ou des diagnostics ? 

Avant de proposer une explication au basculement de Camille dans la « folie », récapitulons les diagnostics posés, ne serait-ce que pour mieux nous en détacher. Nous avons vu plus haut, au début de cette troisième partie, que le premier diagnostic établi au sujet de Camille fut celui du délire systématisé de persécution fondé principalement sur des interprétations et des fabulations. Cependant, bien d’autres hypothèses cliniques se retrouvent dans la littérature, telles celles de la mélancolie, de l’érotomanie, du syndrome de Diogène ou encore de la schizophrénie (Dieguez, 1999).
A ce titre, il est vrai que le diagnostic initial de délire paranoïaque peut être remis en question. Ainsi, comme le souligne Lippi (2008), dans le délire de persécution, l’individu se dispense de toute référence au réel : « le délirant, à mesure qu’il monte l’échelle des délires, est de plus en plus sûr de choses posées comme de plus en plus irréelles. » (Lacan, cité par Lippi, 2008, p. 217). Mais, si nous suivons le discours de Camille, nous nous apercevons vite que son délire n’est bien souvent pas si éloigné de la réalité. En effet, comme nous avons pu le voir plus haut, dans la lettre de Morhardt à Claudel du 24 mai 1897, l’artiste a vraiment souffert d’ostracisme dans son travail à la suite de sa rupture avec Rodin, ses idées d’artiste ont parfois été exploitées et copiées, mais surtout les traitements rigides et obligatoires de l'asile ont bel et bien existé eux aussi.

Un autre point sur lequel il serait tout aussi intéressant de s’arrêter est celui de la structure du délire de Camille Claudel. Son délire ne paraît pas en effet réellement organisé ; il n’est pas, comme dirait Kraepelin, « durable et impossible à ébranler ». Selon lui, le délire paranoïaque apporte la possibilité de garder une sorte de « clarté et d’ordre dans la pensée, le vouloir et l’action ». Un délire stable va permettre l’accès à une intégration dans le champ de social qui va apporter une suppléance au nom du père. Cependant, chez Camille, la relation avec l’Autre social demeure difficile et son activité est instable : son délire ne semble pas stabiliser son lien avec la réalité, il ne fait pas suppléance. (Lippi, 2008).

Lippi (2008) prendra le parti de se tourner vers un diagnostic de mélancolie. Rappelons que dans la mélancolie, « la scission du moi mélancolique, procède d’une négation. Nier signifie en quelque sorte « je me tue, moi, et tout ce qui me signifie comme être aimé » » (Pommier cité par Lippi, 2008, p. 218) Si dans la névrose le deuil permet de changer de position face à l’Autre, l’individu endeuillé se dégage de l’identification qu’il avait avant avec l’objet perdu, dans la mélancolie le vivant ne parvient pas à se séparer du « mort ». Par identification massive et non symbolisée, le moi se retrouve modifié  et devient soi-même impureté.  Ainsi l’individu suite à une perte, perd son moi d’origine, et cela l’entraine a prendre une position de renoncement général, de démission du désir : comme Camille qui finit par désinvestir la sculpture pour détruire ses œuvres. On parlera alors de chute verticale : « le mélancolique part d’un amour débordant de soi et finit par se détester, jusqu’à vouloir sa propre mort » (Lippi, 2008, p. 218). Que l’on sache, Camille n’a pas essayé de se suicider mais que pouvons-nous dire de sa négligence et de la destruction de ses œuvres qui pourrait se lire comme un équivalent suicidaire ? Lippi dira d’ailleurs à ce propos : «  dans la destruction de son œuvre, Camille veut en effet tuer l’ «  être aimé » en tant que Tout par Rodin. Elle tue alors ce qui la symbolise le mieux, et que Rodin n’arrêtera jamais d’aimer : son œuvre. » (Lippi, 2008, p. 218)

D’autres auteurs émettent l’hypothèse d’une érotomanie caractérisée par la croyance délirante d’être aimée par une personne faisant figure d’autorité, ce qui est souvent annonciateur d’un délire paranoïaque. Une fois l’amour désenchanté ou trompé, la conviction d’être haï et menacé par cette même figure s’immisce. C’est l’hypothèse du médecin psychiatre Jean Oulès (cité par Dieguez, 1999) selon laquelle la relation problématique entre Claudel et Rodin ne doit pas être vue comme un déclencheur, mais comme un symptôme de la maladie. L’artiste aurait ainsi présenté une disposition délirante initiale, dans un premier temps, sous forme d’érotomanie vis-à-vis de Rodin, puis dans un deuxième temps, sous la forme d’un délire de persécution paranoïaque.

D’autre part, et toujours selon Dieguez (1999), nous pourrions aujourd’hui parler de schizophrénie. En effet, les différents symptômes présentés par Camille Claudel, comme son repli social, la probable émergence de ses excentricités à l’adolescence, son humeur instable, sa perte progressive de motivation et sa difficulté à prendre soin d’elle pourraient largement signer la schizophrénie. En outre, bien qu’on ne rencontre pas d’épisodes hallucinatoires à proprement parler, Camille a suspecté plusieurs fois des individus - qu’elle dénonce - de l’avoir harcelée.
Evidemment, nous pourrions avancer qu'à chaque époque répond sa propre psychiatrie, et que les critères diagnostics et procédures d’évaluation ont évolué depuis le XXe siècle. Cependant, mis à part le caractère temporel des diagnostics, il est probable que la labilité des symptômes de Camille Claudel nous conduise à d’autres hypothèses de diagnostics comme celle de l’hystérie, en raison de son caractère passionné. Ne pourrions-nous  également voir des éléments du diagnostic d’état-limite dans la difficile relation à l’autre, vécue tantôt sur le mode de la dépendance, tantôt sur le mode de l’autosuffisance avec, successivement, une grande idéalisation puis une dévalorisation de Rodin, doublée d’une angoisse massive d’abandon. 
Les différentes pistes possibles de diagnostic ayant été inventoriées, tentons d'éclaircir le saut dans la « folie » en évitant l'écueil de la stigmatisation habituelle des psychopathies d’artistes reconnus et admirés.
17. Une appropriation de l’œuvre impossible ? 
Face à la vie insolite, passionnelle et parfois sombre de Camille, il est probable que beaucoup d’entre nous se risqueront à venir questionner la présence de Camille dans ses œuvres. C’est d’ailleurs ce que nous avons essayé de faire plus haut, à la lumière notamment de la psychanalyse appliquée. Mais, au-delà de ce questionnement, il en existe un autre, plus séducteur encore : celui du lien hypothétique entre la création et la potentielle folie de Camille Claudel. Aussi, non sans savoir que ce lien pourrait être interprété de bien des manières différentes, nous tenterons dans cette partie de l’étayer par quelques réflexions.
Si sculpter permit un temps à Camille de saisir avec les mains ce qu'il lui était prohibé de saisir psychiquement, il semblerait qu’une des problématiques majeures de l’artiste s’articule autour de l'appropriation impossible de l’œuvre, mais aussi de la dépossession. (Arnoux 2001). Ainsi, en juin 1907, Camille écrit-elle à un journaliste qui voulait commenter ses œuvres : « En quoi a-t-on besoin de savoir à qui appartiennent mes objets d’art ? »(Camille Claudel, citée par Arnoux, 2008, p. 184). Arnoux (2001) propose une lecture un peu décalée de cette problématique en analysant l’énoncé du délire mis en place par l’artiste.
Dans un premier temps, l’énoncé coïncide avec ce que disent les individus  malintentionnés des oeuvres de Camille à l'époque où elle créait, touchant à la problématique d’appropriation et de dépossession, qui se résumerait en une phrase : on dit que Camille Claudel fait du Rodin. Puis, dans un second temps, ce n'est plus l'opinion publique, mais Rodin lui-même qui le dit. Alors la phrase se retourne. Le sujet devient l’objet et réciproquement (ce n’est pas moi, c’est lui). Ainsi, Camille accusera Rodin de lui avoir volé sa Clotho, qui disparaîtra en 1913 du musée du Luxembourg (Le Normand-Romain, 2014). On peut alors reformuler l’énoncé en : Rodin fait du Claudel.
Alors Arnoux (2001) explique qu’à partir du moment où Rodin fait du Camille Claudel, l’œuvre se trouve rejetée, partiellement détruite comme s’il y avait une incompatibilité entre l’œuvre et la folie, ce que confirme l’hypothèse de M. Foucault selon laquelle la folie entraînerait une absence d’œuvre.

Arnoux ajoute l’hypothèse d’un sacrifice fait par l’artiste :

« Camille se réalise comme déchet jusqu’au sacrifice et Rodin le personnage aimé au temps de la création devient haï au temps du tarissement, puis le persécuteur patenté, non pas seul mais avec toute sa bande. Tant que Rodin a servi de protecteur, la persécution est tenue à distance et l’œuvre aura fait rempart au délire protégeant l’artiste du vol, de la jalousie, de la haine des femmes et de la trahison. » (Bonnet, 2002, p. 312).

Pourtant, sacrifice ou non, l’œuvre vit. Et, d’après Arnoux (2001) qui rejoint l’idée avancée par Lekeuche de l’œuvre quasi-sujet, lorsqu’une œuvre vit sa propre vie, son auteur s’en trouve dépossédé. Une fois qu’une oeuvre a atteint son public, elle échappe fatalement à celui qui l'a créée. L’œuvre s’en va ailleurs porter ses possibles effets sur le spectateur. Mais ici, par le questionnement sur l’appropriation de l’œuvre, l'oeuvre ne peut pas réaliser sa vie en dehors de Camille. L’œuvre reste collée à l’artiste qui en devient elle-même l'otage.
Au-delà de la question de l’appropriation de l’œuvre, ce dont il s'agit véritablement est de savoir si l'oeuvre de Camille Claudel est bien le fruit de son propre talent. À cette crainte, Morhardt et Rodin rétorquent, l’un : « elle peut signer » et l’autre : « l’or qu’elle trouve est à elle » (cité par Arnoux, 2001, p. 94). Mais ce sera en vain, car Camille Claudel s’obstine à ne pas signer ses œuvres et ne trouve pas d’or. 

Comme le dit Arnoux (2001), les tentatives qu’elle imagine pour que ses œuvres lui appartiennent réellement peuvent se résumer à cette dénégation « tu vois que ce n’est plus du Rodin ». (Arnoux, 2001, p. 279). Arnoux (2001) continue : « la persécution qui a nom Rodin s’exerce dans l’œuvre. L’œuvre de Camille Claudel est volée s’il faut cacher à qui elle appartient, ou énoncer chaque fois des preuves de son appartenance » (Arnoux, 2001, p. 279). L’œuvre se déroberait ainsi doublement : elle disparaîtrait si elle n’est pas contemplée que comme le reflet de celle du maître, dépouillée de sa propre signature. Et si elle existe, elle se dérobe encore en la recopiant.
18. Se détacher du réel pour mieux s’expier ? 
Un certain nombre d’auteurs ont pris le parti de relier la « folie » de Camille à celle de son frère, Paul Claudel, comme Bonnet (2001) qui avance l’idée que :
« le théâtre du frère peut-il éclairer le cas de Camille, l’hypothèse étant que les deux Claudel sont confrontés à la création et à la destruction : le catholicisme fait du sacrifice l’objet de l’œuvre chez le frère tandis que chez la sœur la folie prend l’œuvre comme objet du sacrifice. » (Bonnet, 2001, p. 311)
On retrouvera ce parallèle entre frère et sœur dans un article de  (2008) qui postule que le drame de Camille est lié à son frère et se résumerait à ces trois mots : « Génie, enfer, folie ! ».
En effet, Paul Claudel, fervent catholique, adhère totalement à la théorie de l'Enfer. Le nom de Satan revient souvent sous sa plume. En 1935, il confiera à Georges Duhamel que sa conversion l’avait sorti de l’enfer de ses mauvaises habitudes. Et soudain, la femme surgit : 

« Je pensais que j’étais délivré de l’enfer. Et tout à coup, j’ai connu le vrai enfer, j’ai connu cette femme et c’était bien pis que les mauvaises habitudes » (Paul Claudel cité par Berthenoux, 2008, p. 246). Selon Berthenoux (2008), Paul Claudel voit souvent la signature du Démon. Ainsi, la femme est capable d’être à la fois à la porte de l’Enfer et à la porte du mystère dont « le mot est gravé sur « son front » (cité par Berthenoux, 2008, p. 247). Ainsi pourrions-nous nous demander si cette femme qu'est Camille Claudel, qui touche à cet autre mystère qu’est le génie, ne toucherait pas aussi aux portes de l'Enfer.
En effet, la question de la potentielle « possession » de Camille apparaît fréquemment dans les échanges épistolaires entre Paul Claudel et son confesseur, l’abbé Fontaine, comme dans cette lettre datée de 1913 :

«  (…) dans le fond je suis persuadé que comme la plupart des cas dits de folie, le sien est une véritable possession. Il est bien curieux en tous cas que les 2 formes presque uniques de la folie soient l’orgueil et la terreur, délire de grandeur et délire de persécutions (je ne parle pas de l’érotisme fréquent). C’a été une grande artiste et son orgueil, son mépris du prochain étaient sans limites. Cela s’est encore exagéré avec l’âge et le malheur (…) J’ai tout à fait le tempérament de ma sœur, quoique un peu plus mou et rêvasseur, et sans la grâce de Dieu mon histoire aurait sans doute était la sienne ou pire encore. 
Priez pour nous,

Est-il possible de l’exorciser à distance ? » (Paul Claudel cité par Berthenoux, 2008, p. 248) 
Ainsi, faute d’une thérapie efficace, Paul Claudel misait sur le plan spirituel - le seul qui eût compté vraiment pour ce converti. Il aura donc porté sa sœur dans la prière pendant quarante longues années. Ainsi, dans l’ordre mystique qui est le sien, les souffrances de sa sœur ne sont-elles qu’une nécessaire « expiation ». Il l’écrira d’ailleurs à Marie Romain-Rolland : « Sachez qu’elle a commis le même crime que vous (l’avortement) et qu’elle l’expie depuis 26 ans dans une maison de fous » (Paul Claudel cité par Berthenoux, 2008, p. 248).
Le fait de rapprocher l’état de Camille Claudel avec un état de possession conduit Paul Claudel à objectiver sa « séquestration ». En rationalisant ainsi la « folie » de sa sœur, Paul se met dans la situation de celui qui est dans la « lumière », tout en induisant une double démarche puisqu’il tente de cerner une complicité originelle consubstantielle entre Camille et lui : « j’ai tout à fait le tempérament de ma sœur ». Dès que le succès de Camille a baissé, celui de son frère a débuté, comme si deux tempéraments aussi forts, touchant au génie de la sculpture pour l’une et au génie des mots pour l’autre, n’auraient pas eu tous deux leur place dans la société française du XIXe-XXe siècle. L’illustre nom de « Claudel », avant d’être rattaché à Camille, fut ainsi « volé » par son frère, ce frère qui aura adressé ses œuvres à Dieu. L’être aimé, Rodin, s’y trouve en lieu et place de Dieu pour Camille. En 1894, Camille, pourtant agnostique, avait nommé sa première oeuvre, témoin de sa rupture Le dieu envolé (référence mythologique et non religieuse). Chez son frère, la dimension religieuse de l’œuvre aura servi d’ancrage, permettant d’éviter, sous la pression du traumatisme, l’éclatement vers la « folie ».
Ainsi, la « folie » de Camille, au-delà de la recherche de diagnostic, nous pousse dans nos retranchements : si pour certains, l’artiste s’échappait du réel pour ne plus être dépossédée, sa dite folie, entraînant une absence d’oeuvre, pourrait se voir comme un véritable sacrifice pour Camille qui, comme on le sait, cessera totalement de sculpter derrière les murs de l'asile.
Alors, « délire de persécution », « possession » ou « tentative de contrôler l’incontrôlable », à savoir son œuvre qui lui échappera nécessairement, tous les termes que nous pourrons employer nous conduisent finalement à une seule et inévitable conclusion.

En effet, donner un sens à une angoisse de dépossession, de persécution, comme c'est le cas ici, nous incite à prendre conscience que, finalement, l’angoisse sous-jacente est celle de ne jamais pouvoir échapper à la possession de nos pulsions. Pulsions, qui comme nous l'avons vu autant dans notre théorie que dans le cas Camille Claudel, peuvent conduire à la destruction dans un contexte traumatique de perte, notamment. Ces pulsions, aussi subtiles soient-elles, nous donnent à voir toute la puissance de l’artiste mais aussi toute la fragilité de son équilibre psychique où, les pulsions de vie combattant les pulsions de mort - et inversement -, elles tentent de cacher le mystère propre à la création de l’œuvre tout en dévoilant une beauté dont l’énigme restera secrète.

Conclusion
Pour conclure ce mémoire sur Camille Claudel, revenons sur une lettre d'Auguste Rodin datée de 1886, qui laisse déjà présager l'emportement passionnel se dirigeant vers un basculement irrémédiable par un jeu de miroirs :

«  Ma féroce amie,
Ma pauvre tête est bien malade … (…) Camille ma bien aimée malgré tout, malgré la folie que je sens venir et qui sera votre œuvre, si cela continue (…) Mais en un seul instant, je sens ta terrible puissance. Aye pitié, méchante. Je n’en puis plus, je ne puis plus passer un jour sans te voir. Sinon l’atroce folie (…).

Je ne regrette rien. Ni le dénouement qui me paraît funèbre, ma vie sera tombée dans un gouffre. » (Rodin, cité par Berthenoux, 2006, p. 255)

Souvenons-nous de cette œuvre, Sakountala, conçue la même année par Camille. La jeune femme semblait pardonner et s’abandonnait à son amant infidèle, Douchmanta.
Pourtant, bien avant la toute première leçon avec son maître, l'artiste, dotée du même instinct primaire que son futur bien-aimé, arrachait déjà la terre pour la réengendrer. Comme nous en avions fait l’hypothèse, son vécu traumatique marqué par la perte est probablement d’abord venu jouer en faveur de sa création par le biais de la sublimation. Sculpter a donc possiblement permis à Camille de combler ce terrible vide : « Il y a toujours quelque chose d’absent qui me tourmente ». Ce vide est marqué par le deuil, notamment de ce frère aîné, Charles-Henri, petit absent dont l’ombre la suivra toute sa vie.

C’est peut-être aussi cette absence qui permit ce déchaînement dont parle Rodin et qui semble le dépasser. Pourtant, cet amant pressentait-il déjà que la « terrible puissance » de Camille contre la matière était indispensable pour qu’elle puisse sublimer ses bustes, ses nus aux multiples déchirures visibles et invisibles, aux nombreuses caresses pudiques et mystiques et aux profonds regards ténébreux et amoureux.

Mais si ce déchaînement pulsionnel a pu faire un temps parti de son processus créatif, il semble ensuite s’être retourné contre elle, en opérant une destruction interne. Ainsi, comme nous l’avions avancé dans notre deuxième partie, les pulsions de mort de Camille paraissent avoir pris peu à peu possession d’elle. Alors, par crainte d’être encore dépossédée, elle ira jusqu’à se déposséder de ses propres œuvres. En détruisant ses œuvres, Camille laisse voir sa destructivité psychique. Une destructivité impardonnable l’entraînant vers « un dénouement (…) funèbre » qui la prendra en otage, la folie sacrifiant ses œuvres.

Ainsi, ne pourrions-nous pas nous demander si une thérapie à l’époque aurait été possible, évitant cet internement de 29 longues années ? Et aujourd’hui, quels types de thérapies aurions-nous pu envisager ? Psychanalyse, thérapie cognitivo-comportementale, thérapie systémique ? Quelle qu’elle ait été, le travail autour du lien aurait été indispensable, notamment pour révéler ce que cachait le sens de cette destructivité confinée dans une famille où le non-dit régnait en maître. Voir cet équilibre entre génie, sublimation et destructivité de Camille mais aussi de son frère, Paul, comme une manière d’apaiser la douleur secrète d’une mère endeuillée ou encore comme un moyen de satisfaire un père en développant des dons qui les dépassent ?
À ce titre, pourrions–nous relier une dernière fois ce frère et cette sœur dans la citation de M. Foucault qui a rapproché ces deux phrases jamais clairement prononcées auparavant : « ces deux phrases aussi contradictoires et impossibles que le fameux « je mens » et qui désignent toutes les deux la même autoréférence vide ''j’écris'' et ''je délire'' » (Foucault, 1975, p. 412) 
Alors, peu importe qui a commencé, de la sœur ou du frère, à écrire ou à délirer, pour nous donner quelque chose à comprendre au-delà des mots, et peu importe ce qu’ils voulaient cacher derrière leurs mensonges entachés par leurs maux. Ce qui compte réellement ici n’est-il pas que malgré le sacrifice de la folie, l’œuvre continue à vivre ?

L’émotion éveillée par son sacrifice a pu faire se rencontrer les œuvres sauvées de Camille Claudel comme Sakountala, L'Âge mûr, La Vague, Les Causeuses, …, et le public des XX‑XXIe siècles, qui fera renaître ses œuvres, autrefois persécutées, en les exposant dans de nombreux musées. Un musée qui lui est d’ailleurs entièrement consacré, a ouvert ses portes il y a moins de deux ans à Nogent-sur-Seine, terre qui l’a vue grandir mais surtout commencer à sublimer. Le personnage de Camille Claudel, sa vie et son œuvre n’ont-ils pas à leur tour fécondé artistes et créations à travers pièces de théâtre, films, expositions, livres ? Vraie transcendance créative au-delà du temps, assurance de l’immortalité, transformant sa personne même en oeuvre d’art ! Malgré sa pulsion destructrice, sa vie comme ses œuvres fissurées rend ses sculptures authentiques et la sort des prisons visibles et invisibles. Elle voulait tout détruire, elle sauve sa vie en rendant vivantes ses propres créations. Immortelle et immortelles.
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