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Ç Comment lÕhomme peut-il •tre le sujet dÕun langage 

qui depuis des millŽnaires sÕest formŽ sans lui, dont le 

syst•me lui Žchappe, dont le sens dort dÕun sommeil 

presque invincible dans les mots quÕil fait un instant 

scintiller par le son du discours et ˆ lÕintŽrieur duquel il 

est, dÕentrŽe de jeu, contraint de loger sa parole et sa 

pensŽe, comme si elles ne faisaient rien de plus 

quÕanimer quelque temps un segment sur cette trame de 

possibilitŽs innombrables ? È  

Foucault, 1966, p. 334 
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RESUME  

 

La musicothŽrapie nÕest pas une thŽrapeutique nouvelle, et les 

Žvidences quant ˆ ses bienfaits ne sont plus ˆ dŽmontrer. 

Cependant, si plusieurs auteurs en font mention, tr•s peu dÕentre 

eux expliquent Ç pourquoi È et Ç comment È la musicothŽrapie 

permet ˆ la personne autiste, le passage dÕune parole que nous 

qualifions dÕa signifiante ˆ un discours nouveau et chargŽ de sens. 

CÕest ce que tente dÕexpliquer cette th•se de doctorat, et ce, gr‰ce 

ˆ de nombreux aller- retour entre clinique et concepts 

psychanalytiques (lacaniens en particulier).  

 

MOTS CLES 

 

musicothŽrapie Ð personne autiste Ð psychanalyse Ð signifiant Ð 

Ç Jouissance È Ð Ç Nom-du-P•re È Ð Ç instant zŽro È Ð structures Ð 

jeu Ð transfert de connaissances  

 

ABSTRACT  

 

Music therapy is not a new therapy, and there is no need to 

reiterate the evidence of its benefits. However, while several 

authors mention these benefits, few of them explain Ç why È and 

Ç how È music therapy allows autistic persons the path from a 

discourse, which we qualify as no significant, into a new and fully 

meaningful speech.This thesis attempts to explain this mechanism, 

based on the cross-interlocking of clinical observations and 

psychoanalytical concepts (lacanian in particular). 

 

KEY WORDS 

 

music therapy Ð autistic person Ð psychoanalysis Ð signifier Ð 

Ç Jouissance È Ð Ç Name-of-the-Father È Ð Ç time zero È Ð 

structures Ð play Ð knowledge transfer  
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INTRODUCTION 

Ç Je dois lÕexplication de lÕorigine de 
lÕangoisse infantile ˆ un gar•on de 3 ans que 
jÕentendis un jour supplier du fond dÕune 
chambre obscure : ÒTante, parle-moi ; jÕai 
peur parce quÕil fait si noir.Ó La tante 
rŽpliqua: ÒË quoi cela te servira-t-il, puisque 
tu ne peux pas me voir ?Ó Ò‚a ne fait rien, 
rŽpondit lÕenfant, du moment o• quelquÕun 
parle, il fait clairÓ!  È 
 
Freud, Trois essais sur la thŽorie sexuelle.  

 

La vie est faite de rencontres. Sans remonter jusquÕˆ la pŽriode de 

mon enfance et des rendez-vous Žvidents qui lÕont parcourue 

(parents, famille, enseignants, amis, etc.), la premi•re de celles -ci 

fut la musique. Elle sÕest tr•s vite imposŽe ˆ moi comme Žtant une 

voie ˆ suivre, comme se rŽvŽlant un parcours quasi obligŽ ; elle a 

tr•s vite rŽsonn Ž ˆ mes oreilles comme pouvant se faire la dŽtentrice 

dÕun Ç message particulier È, dÕune invitation ˆ suivre. Durant de 

longues annŽes, cÕest par la voie acadŽmique que je lÕai suivie, 

tentant dÕen saisir sa substance, de comprendre ce quÕelle avait ˆ 

me dire. Apr•s un parcours type (conservatoire, concours, master 

class, dipl™mes, concerts, etc.), cÕest en effet toute une pŽriode de 

ma vie qui fut tournŽe vers elle. Cette vie-lˆ a ŽtŽ des plus 

intŽressantes, ˆ nÕen pas douter. Cependant, pour moi, elle nÕa pas 

ŽtŽ jugŽe totalement satisfaisante dans la mesure o• il mÕa toujours 

semblŽ que la musique nÕavait, ce faisant, pas Ç tout dit È, nÕavait 

pas encore rŽvŽlŽ tous ses Ç secrets È, quÕil devait bien y avoir 

quelque chose dÕautre, encore indŽfinissable, mais dŽjˆ tr•s prŽsent.  
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CÕest alors, apr•s un concert de musique en particulier, que jÕai fait 

une seconde rencontre, elle aussi dŽterminante, et qui fut celle de 

Howard Buten. Cet auteur ˆ succ•s, psychologue, clown et musicien, 

fondateur dÕune clinique spŽcialisŽe pour jeunes enfants autistes, 

mÕa en effet beaucoup intriguŽ, passionnŽ, lorsquÕil sÕest mis ˆ parler 

de son expŽrience avec ce monde si particulier de la Ç folie È. CÕest 

ˆ partir de lˆ, de son livre Ç  Quand jÕavais cinq ans je mÕai tuŽ È 

(1981), ainsi que de lectures ultŽrieures, que le lien entre musique et 

autisme a commencŽ ˆ se nouer en moi et que lÕinscription ˆ 

lÕUniversitŽ Paul-ValŽry de Montpellier III (dans la section de 

musicothŽrapie) sÕest faite.  

 

CÕest lˆ enfin, quÕune troisi•me rencontre, une de celle qui enrichit 

une vie, ou du moins qui fait une th•se, sÕest produite. Lors dÕun 

sŽminaire organisŽ par un de mes professeurs, cÕest la personnalitŽ 

et les savoirs dÕAlain Didier-Weill qui sÕimpos•rent ˆ moi. Ce 

psychanalyste, Žl•ve  de Lacan, membre de lÕEcole freudienne de 

Paris, confŽrencier au SŽminaire de Lacan (1976 ; 1977 ; 1979), est 

en effet celui qui a peut-•tre le mieux placŽ la clŽ de vožte sur des 

ŽlŽments uniques (musique, langage, inconscient! ) mais encore 

hŽtŽrog•nes, et qui a permis que sÕŽlaborent en moi quelques-unes 

des hypoth•ses qui seront soumises dans ce travail.  
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Ai-je pour autant compris la musique, saisi ce quÕelle se donne ˆ 

entendre, per•u ce quÕelle avait ˆ me dire ? Il est difficile de 

rŽpondre ˆ cette qu estion. Toutefois, je suis aujourdÕhui en mesure 

dÕaffirmer quÕelle reprŽsente plus quÕun Ç art en soi È (Stravinski, In 

Tansman, 2005, p. 159), plus quÕun concert unidirectionnel (allant du 

musicien ˆ lÕauditeur), quÕelle dŽniaise le moi (Didier-Weill, 1995), 

quÕelle peut Ç faire resurgir des registres et des temps lointains È 

(Kupperschmitt, 2000, p. 221), quÕelle a cette capacitŽ de renouer 

avec un temps inscrit au plus profond de nous comme cette facultŽ 

de plonger ses racines dans la couche la plus primitive et la plus 

archa•que de notre psychŽ (Ledoux, 1984), quÕelle est capable, de 

nous rŽvŽler (Goudour, 2012) ou, comme le disait Rousseau (In 

Meric, 2012), de rŽvŽler lÕinvisible. 

 
Pourtant, si tout au long de mes lectures (comme de ma clinique), 

jÕai tant de fois entendu parler de la musique comme celle qui dŽtient 

un certain pouvoir (Assabgui, 1990), comme celle qui incarne la 

langue divine (Chailley, 1985), comme celle qui entretient un rapport 

particulier avec lÕinconscient (Didier-Weill, 1976-77 ; 1995 ; 1998 ; 

2002 ; 2010) ; si m•me il mÕa ŽtŽ donnŽ de lire quÕil est possible 

Ç dÕaccŽder au langage avec des enfants autistes È (Jost, 1990, p. 

44) ; si la musicothŽrapie est enseignŽe dans de nombreuses 

UniversitŽs ˆ travers le monde, si elle est ponc tuŽe par plusieurs 

th•ses de doctorat, si elle est reconnue officiellement autant en 

Angleterre, en Irlande que dans plusieurs Etats amŽricains ; si ses 

effets ne sont plus ˆ remettre en question tant, comme nous le 
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verrons, la littŽrature sur le sujet est grande ; tr•s peu dÕauteurs se 

sont vŽritablement concentrŽs sur le Ç pourquoi È et le Ç comment È 

de cette musique.  

 

En effet, il nÕest que peu fait mention, dans la littŽrature, du 

processus qui am•ne la personne autiste, elle qui est une 

Ç expatriŽe du langage È (Catao, 2011, p. 29), ˆ passer dÕune parole 

que je qualifie dÕ Ç a signifiante È (dont le rapport au symbolique est 

toujours difficile, particulier, voire pas possible) ˆ la dŽtention dÕune 

parole qui Ç fasse sens È1 ÐcÕest-̂ -dire qui, m•me si Ç les mots que 

nous avons nÕont quasi que des significations confuses È (Descartes, 

In Gusdorf, 2007, p. 33), corresponde le plus possible aux dŽfinitions 

communŽment admises par tout un chacun.  

 

En ce sens, nous verrons que la musicothŽrapie dont il est question 

ici, donnera ˆ la personne autiste (parfois malgrŽ elle, ou sans 

quÕelle ne puisse vŽritablement sÕen dŽgager) lÕoccasion de se lancer 

dans une activitŽ ludique ; lui accordera la possibilitŽ de 

commŽmorer Ðcorps faisantÐ un instant particulier (que nous avons 

appelŽ Ç instant zŽro È), ˆ la rencontre du RŽel, du Symbolique et de 

lÕImaginaire, un instant o• il lui sera donnŽ dÕ•tre entendue et o• elle 

pourra, en toute confiance, invoquer ce quÕelle nÕosait faire jusque-

lˆ, cÕest-ˆ -dire : le Ç Nom-du-P•re È ; pour, finalement, ˆ part enti•re 

et dans la mesure de ses possibilitŽs, gr‰ce ˆ la musique, structurŽe 

                                                
 
1  Pour Ham & Vives (2006), le sens cÕest justement Ç le l ieu de la parole soumise 

ˆ la loi du signifiant  È (p. 74). Nous reviendrons tr•s bient™t sur cette 
expression. 
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comme un langage (et ˆ la prŽsence du musicothŽrapeute), devenir 

un •tre parlant.  

 

CÕest en dŽfinissant le rapport que la personne autiste entretient 

avec la musique (ou plut™t lÕeffet que la musique produit sur elle), en 

portant mon attention sur les processus psychiques en jeu, ainsi que 

sur la fa•on dont la musicothŽrapie permet le passage dÕune position 

de repli ˆ celle dÕune ouverture (dÕun acc•s au Ç champ du 

langage È)2, que ce travail rŽpond ˆ une sorte de Ç vide È thŽorique 

et quÕil apporte, par-lˆ, une contribution scientifique originale, une 

analyse critique, ainsi quÕun accroissement des acquis de la 

recherche.  

 

Pour ce faire, il est ˆ relever que si mes hypoth•ses proviennent, en 

premier lieu dÕobservations cliniques, elles nÕauront de cesse, tout 

au long de ce travail, de procŽder par Ç aller-retour È entre pratique 

et thŽorie. CÕest dÕailleurs illustrer en ce sens mon parcours 

professionnel, toujours entre clinique (tant comme musicothŽrapeute 

que comme psychologue dans deux institutions de la rŽgion 

lausannoise) et Žtudes (comme Žtudiant aux UniversitŽs de 

Montpellier et de Fribourg). CÕest de la sorte, que ma mŽthode se 

veut autant Ç inductive È quÕ Ç hypothŽtico-dŽductive È3.  

                                                
2  Lorsque nous uti l iserons cette expression, comme nous le verrons, nous nous 

rŽfŽrerons ˆ Lacan (196 6). Nous entendons par lˆ, le langage qui nÕest pas 
dŽpourvu de signifiants. 

 
3  L' induction (appelŽe aussi Ç dŽmarche inductive È) part de lÕobservation, sans 

idŽes prŽcon•ues, du  chercheur dans la rŽalitŽ, dans la clinique (DŽpelteau, 
2000), alors que la mŽthode hypothŽtico-dŽductive consiste ˆ formuler une 
hypoth•se en partant dÕune question thŽorique pour, ensuite, permettre dÕen 
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La musicothŽrapie, ˆ la fois ancestrale (dans lÕhistoire de lÕhomme) 

et nouvelle (quant ˆ son rapport avec la psychologie), sÕapplique de 

nos jours ˆ diverses pathologies. Toutefois elle concerne ici, des 

patients Ç particuliers È, des patients qui nÕont cessŽ dÕ•tre redŽfinis 

au cours de lÕhistoire, et dont chaque nouvelle description ne mÕa 

semblŽ •tre quÕun Ç Žtiquetage È de plus. Nous verrons que, pour 

ma part, ces patients qui, ˆ lÕinstar de Lacan, sont restŽs en-de•ˆ du 

langage (en ne pouvant accŽder au Ç champ du langage È), qui 

prŽsentent des Ç troubles envahissants du dŽveloppement È (TED), 

dont lÕangoisse est toujours plus ou moins prŽsente, qui prŽsentent 

le repli caractŽristique que nous connaissons, et qui nous interrogent 

sur nos propres diffŽrences, nos propres doutes, nos propres 

manques ainsi que sur notre propre facultŽ de communication, 

seront appelŽes : des Ç personnes autistes È.  

 

Le terme de Ç chaos È, ŽnoncŽ dans le titre de cette th•se, fait 

rŽfŽrence ˆ ce que Donna William (1996, p. 73), autiste (de haut 

niveau) elle-m•me, Žcrivit  d•s lors quÕelle commen•a ˆ faire son 

entrŽe dans le monde du langage : Ç Je mÕacharnai ˆ compenser 

mon chaos intŽrieur par une  mise en ordre [ ! ]  du monde 

environnant È. Il renvoie, en ce sens, au Ç chaos initial È (Golse, 

2013, p. 46), ˆ ce Ç sentiment anarchique È que nous aurons 

                                                                                                                                                   
dŽduire des consŽquences observables, des prŽdictions (Popper, 1973). Par 
ail leurs et quand bien m•me nous Žtudierons lors de cette th•se toute un sŽrie 
de cas cliniques, nous sommes convaincus du bienfondŽ du Ç cas unique comme 
dŽmonstration de la preuve È (Widlšcher, In FŽdida & Vil la, 1999, p. 197) tout 
comme Ç un instrument de dŽcouverte irrempla•able  È (p. 198). Comment faire 
autrement dÕail leurs avec des personnes (autistes) si diffŽrentes lÕune de  
lÕautre ?  
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lÕoccasion dÕŽtudier plus longuement d•s lors que, ˆ lÕesquisse de 

lÕ Ç instant zŽro È prŽcŽdemment ŽvoquŽ, la personne autiste se 

trouve en prŽsence de deux jouissances et dŽpourvue (encore) de 

signifiants. Il peut encore faire penser aux Žcrits de Letarte (1990, p. 

209) quand elle parle des autistes comme des patients Ç non 

organisŽs, ces mal ŽlevŽs de lÕappareil psychique, ces ŽcorchŽs 

surexcitŽs qui sont surtout emportŽs par un plaisir douloureux, et qui 

jouissent dans le dŽsespoir È4.  

 

Quant aux grilles de lecture, les rŽfŽrences thŽoriques et les champs 

dÕapplication pour tenter dÕapprŽhender au mieux ce que nous avions 

appelŽ en 2007 la Ç ProblŽmatique autistique È, seront nombreux. 

En effet, il nous faudra, comme le dit ArrivŽ (1970, p. 1) parfois 

Ç franchir les fronti•res sacro -saintes des disciplines È pour parler 

de Ç musique È et dÕ Ç autisme È. Il le faudra, car lÕun et lÕautre, pour 

qui veut en faire une analyse dŽtaillŽe, touchent des domaines tr•s 

variŽs. CÕest ainsi que nous parlerons : de musique,  du jeu, de 

psychologie, de psychanalyse, de langage, de linguistique, de 

neurologie, comme de littŽrature parfois.  

 

En ce sens, entreprendre une th•se de doctorat, cÕest forcŽment 

vouloir savoir, cÕest chercher, encore et encore, cÕest interroger le 

matŽriel ˆ disposition, dŽcortiquer les textes, relire ses notes et 

                                                
4  En ce sens, le Ç chaos È peut Žgalement sÕapparenter ˆ la notion quÕemploie 

Lecourt (2003, p. 77) lorsquÕelle mentionne que la musique peut Žmaner dÕun 
Ç bruit de fond È, dÕun bruit Ç avant le langage È. 
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analyser sa clinique, comme soumettre et modifier parfois ses 

hypoth•ses. Entreprendre une th•se de doctorat, cÕest en somme 

faire preuve dÕun inlassable travail dÕaventurier, cÕest en somme, 

disait Assoun (1997, p. XXIII) •tre un Ç essayeur impŽnitent È.  

 

DÕailleurs Freud ne lÕestimait pas autrement quand, dans une lettre 

adressŽe ˆ son ami Fliess, il commentait son travail  :   

 

Ç En fait je ne suis pas un homme de science, un observateur, 

un expŽrimentateur ni m•me un penseur. Je ne suis quÕun 

conquistador, pour te le dire avec dÕautres mots : un 

aventurier, avec toute la curiositŽ, lÕaudace et la tŽnacitŽ de 

cette sorte dÕhommes È. (Freud, 1887, In di Mascio, 1994, p. 

6). 

  

Or, quand bien m•me ce travail mÕa paru fastidieux parfois, quand 

bien m•me cette notion de rengaine incessante, de rŽpŽtition et 

dÕaller-retour entre clinique et thŽorie, mÕa parfois fait penser aux 

comportements stŽrŽotypŽs de personnes autistes elles-m•me, jÕai 

ŽprouvŽ beaucoup de plaisir ˆ rendre compte dÕune pratique qui, 

selon moi, mŽrite un tel investissement, et qui mÕa montrŽ que le pari 

de laisser derri•re moi un nombre incalculable dÕheures passŽes 

derri•re mon instrument au profit dÕun apprentissage dÕune musique 

non plus comme objet artistique mais comme outil thŽrapeutique, 

valait la peine dÕ•tre tentŽ.  
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CÕest cette musicothŽrapie en lien avec la personne autiste que je 

vous propose maintenant dÕobserver. CÕest cette aventure que je 

vous invite maintenant ˆ suivre.  
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NOTICE POUR LE LECTEUR   

 

 

Pour des raisons tant lŽgales que dŽontologiques, tous les prŽnoms 

de ce prŽsent travail sont bien entendu fictifs. 

 

Nous emploierons le Ç nous È acadŽmique, sauf pour lÕintroduction 

et les Žtudes de cas Ðo•, Žtant impliquŽs peut -•tre de mani•re plus 

personnelle, nous avons prŽfŽrŽ utiliser la premi•re personne du 

singulier. 

 

Nos principales hypoth•ses comme nos apports thŽoriques seront, 

selon leur importance, soit soulignŽs, soit encadrŽs. 

 

Par souci de clartŽ, toute partie clinique se trouvant insŽrŽe dans 

une partie thŽorique, sera prŽsentŽe en retrait de texte.  
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1. ETAT DES LIEUX ET QUESTIONNEMENTS 

 

Ç Au Centre de DŽveloppement de lÕEnfant, je travaille dans une 

grande salle de thŽrapie utilisŽe par dÕautres thŽrapeutes lorsque 

je ne suis pas prŽsente. La salle est ŽquipŽe dÕun piano, dÕune 

guitare et dÕun large choix de percussions, dÕinstruments ˆ vent 

et ˆ cordes. A une extrŽmitŽ de la pi•ce, se trouvent de grands 

paravents  rouges, mobiles, derri•re lesquels je range les 

instruments de musique lorsquÕils ne servent pas et o• les 

enfants autistes [ ! ]  peuvent se cacher pendant les sŽances de 

musicothŽrapie. Une partie de ces enfants sont envoyŽs parce 

que le personnel du Centre et les parents sont devenus 

conscients que ces enfants pouvaient souvent •tre aidŽs ˆ 

travers des sŽances rŽguli•res de musicothŽrapie  È.  

 

CÕest de la sorte quÕOldfield (2012, p. 41) commence le rŽcit de ses 

sŽances de musicothŽrapie dans son livre La musicothŽrapie 

interactive ; des enfants autistes qui peuvent •tre aidŽs gr‰ce ˆ la 

musicothŽrapie. Et elle nÕest pas la seule ˆ faire ce constat. De 

mani•re progres sive, et ce principalement d•s les apports de 

Nordoff et Robbins en 1958, la musicothŽrapie nÕa eu de cesse 

dÕ•tre utilisŽe comme approche thŽrapeutique de choix aupr•s de 

personnes autistes Ðelles pour qui, comme nous le verrons, la 

communication est si difficile.  
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Kupperschmitt (2000) nÕen dit pas moins lorsquÕelle traite Marie (p. 

109), fille mutique, hospitalisŽe pour troubles graves du 

comportement et qui, suite ˆ un travail en musicothŽrapie, Ç acc•de 

ˆ la parole  È et peut Ç progressivement reprendre des relations 

avec sa famille, son ami, et accepter de reconna”tre ses dŽsirs et de 

les verbaliser È (p. 115). Ce constat est vrai Žgalement pour 

Trevarthlen (2003, p. 117), pour qui Ç La musicothŽrapie est 

maintenant reconnue comme appropriŽe et efficiente pour aider les 

enfants autistes ˆ dŽvelopper leurs capacitŽs Žmotionnelles et de 

communication È5 comme pour Morati (2012, p. 112), pour qui la 

musicothŽrapie Ç amŽliore la qualitŽ de vie [des personnes autistes]  

et contribue au soulagement de certains de [ leurs]  sympt™mes È. 

DÕailleurs si pour certains Ç la musicothŽrapie est [m•me ]  

considŽrŽe comme une profession scientifique È (Leaf et al., 2008, 

p. 112), elle semble faire lÕunanimitŽ quant ˆ lÕamŽlioration 

dÕaptitudes cognitives, physiques, sociales et Žmotionnelles 

(Browen, 2002).  

 

Outre les nombreux travaux, livres, revues spŽcialisŽes, articles, 

colloques, confŽrences, th•ses de doctorat, forums, etc., la 

littŽrature consacrŽe ˆ ce sujet est si nombreuse 6 que la seule 

citation des auteurs en question dŽpasserait de loin le cadre que 

lÕon sÕest fixŽ ici. Cependant, afin dÕillustrer tout de m•me notre 

                                                
 
5  Traduit par nos soins.  
 
6  Alvin (1978), Berger (2002), Cassier (2003), LemarŽchal (2005), Mšsch (2007), 

Fertier (2011), Kern & Humpal (2012), nÕen sont que des exemples parmi 
dÕautres. 
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propos, nous prŽsentons deux rŽcentes mŽta-analyses qui ont 

traitŽ du lien spŽcifique entre autisme et musicothŽrapie.  

 
Ainsi, m•me si Pfeiffer & al.,  montrent, dans une mŽta-

analyse effectuŽe en 1997, que les acquis en musicothŽrapie 

avec les autistes sont toujours ˆ consolider car ils ont 

tendance ˆ sÕestomper d•s six mois apr•s lÕarr•t de la 

thŽrapie, en 2004, Whipple mentionne neuf Žtudes qui toutes 

comparent deux variables dŽpendantes : une thŽrapie avec 

Ç la musique È versus Ç sans musique È avec des enfants 

autistes. Ayant pris en compte et respectŽ les crit•res de 

scientificitŽ pour une telle analyse, lÕauteur tire la conclusion 

que la musicothŽrapie a, de mani•re significative, un effet 

positif sur lÕacquisition du langage des enfants autistes. Une 

discussion rel•ve toutefois lÕapport souhaitŽ dÕune Žtude sur 

le long terme et Žmet quelques recommandations 

(gŽnŽralisation ou pas selon le lieu de traitement, selon le 

nombre dÕenfants, etc.) pour de futures recherches.  

 

Deux annŽes plus tard, Gold & al. (2006), se servirent quant 

ˆ eux de vingt- quatre Žtudes pour affirmer que m•me si 

davantage de recherches seraient nŽcessaires pour voir si 

ces Žtudes peuvent se gŽnŽraliser ˆ dÕautres variables : la 

thŽrapie avec la musique est supŽrieure ˆ la thŽrapie sans 
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musique en ce qui concerne les compŽtences communicatives 

et sociales des enfants autistes.  

 
Pour ce qui est de notre pratique, apr•s douze annŽ es passŽes 

aupr•s dÕune quarantaine de personnes autistes, nous pouvons dire 

que les rŽsultats ne diffŽrent pas de ceux dŽcrits plus haut, et ce, 

allant de progr•s significatifs autant pour les personnes les moins 

proches du langage parlŽ (comme nous le verrons avec Nicole ci-

dessous) que celles qui le manient le mieux (et que nous verrons 

gr‰ce ˆ StŽphane juste apr•s ).  

 

- Nicole prŽsentait, quelques mois apr•s sa naissance, un 

exc•s fŽbrile causŽ par une pharyngite. HospitalisŽe, le corps 

mŽdical avait alors dŽplorŽ une mŽningo-encŽphalite virale et 

une paralysie du regard ainsi qu'un strabisme divergent 

(atteinte du cinqui•me nerf cr‰nien). Souvent secouŽe par des 

crises d'Žpilepsie durant son plus jeune ‰ge, ˆ deux ans, un 

mŽdecin diagnostique Ç un retard mental profond È. A part 

quelques cris et onomatopŽes, son acc•s au lan gage (parlŽ) 

est inexistant. 

 

Quatre sŽances d'observation, effectuŽes par un de mes 

coll•gues (psychologue et musicothŽrapeute) de l'Institution, 

permettent le rapport suivant : Ç Ses gestes sont maladroits, 

elle bouscule les instruments, les fait tomber sans y pr•ter 

aucune attention. Son corps est tendu, ses mouvements 
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saccadŽs, elle ne cherche le contact que pour avoir un nouvel 

objet. Une fois ce dernier obtenu, elle s'Žloigne vers autre 

chose. Elle adopte des mouvements de protection quand on 

l'approche trop brusquement comme si elle avait peur qu'on la 

frappe È. La proposition d'un suivi en musicothŽrapie 

individuelle, renouvelable dÕannŽe en annŽe, est toutefois 

Žtablie. Elle vise ˆ entrer en communication avec Nicole tout 

en diminuant son angoisse.  

 

Elle a quarante-deux ans quand je la rencontre pour la 

premi•re fois . Ses yeux semblent perdus dans le vague et elle 

nÕa de cesse de se ronger les ongles. Je sais, de la part des 

membres du groupe thŽrapeutique, que son programme est 

tr•s peu chargŽ , quÕelle fait part d'une grande distance 

relationnelle, quÕil sÕagit de quelquÕun qui Ç ne conna”t pas la 

douceur È et Ç qui vit dans son monde È et que, confinŽe sur 

le groupe, elle s'automutile assez souvent (se tape la t•te 

contre le mur de sa chambre). Si ses gestes sont vifs parfois, 

cÕest uniquement pour faire tomber un objet, un instrument 

(peut-•tre pour attirer l'attention ). Nicole rŽagit parfois aux 

remarques verbales, et si celles-ci sont de nature nŽgatives, 

elle cache alors son visage dans ses mains.  

 

Au dŽbut de sa prise en charge, elle ne se dŽplace presque 

pas dans la salle. Au moindre son, elle se bouche les oreilles. 

Et si parfois, et a priori sans raison apparente, elle prononce 
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quelques sons ; Ç euh È, Ç ah È, Ç humm È, la plupart du 

temps elle se tient derri•re le piano et plus rien alors ne 

semble pouvoir la sortir de (lÕapparente) passivitŽ dans 

laquelle elle semble se rŽfugier. Mais, petit ˆ petit, gr‰ce aux 

clochettes dans un premier temps (que jÕagite devant elle), 

aux petites cymbales ensuite (quÕelle prend dans ses mains) 

et, me fiant en cela aux recommandations de Benenzon (1981, 

p. 196), enfin en jouant sur un darbouka des sons rŽguliers (et 

Ç sÕapparentant aux pulsations cardiaques È), les choses 

changent ; sa respiration se fait plus lente, nous Ç entrons en 

contact È, nos mains se fr™lent, nos regards se croisent. 

 

CÕest alors, apr•s quelques semaines et une fois un cer tain 

Ç apprivoisement È effectuŽ, que jÕai alors jouŽ (au m•me 

rythme que sa respiration) sur une flžte ˆ coulisse  des suites 

de notes identiques. Peut-•tre intriguŽe, intŽressŽe, Nicole a 

(enfin) saisi lÕinstrument de mes mains pour ˆ son tour  en 

proposer quelques sons. Cela bien sžr de mani•re tr •s 

Ç lacunaire È au dŽbut (en le faisant tomber parfois! ). Elle a 

Žgalement acceptŽ par la suite ma Ç collaboration È quand 

jÕactionnais la coulisse de la flžte , changeant en cela les sons, 

alors quÕelle continuait ˆ souffler. D•s lors, comme sÕil sÕŽtait 

agi dÕune deuxi•me naissance, les mois qui suivirent furent 

tous ponctuŽs de productions sonores, dÕŽchanges 

dÕinstruments, de jeux dÕimitation, de sourires parfois, et 
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surtout de deux mots, et qui sÕapparentaient ˆ  : Ç maman È 

(tr•s clairement prononcŽ) , et ˆ  Ç ˆ -bas È. 

 

Ainsi, comme jÕai pu en faire part ˆ lÕŽquipe thŽrapeutique, 

suite au travail effectuŽ en musicothŽrapie, Nicole a acquis de 

nouvelles compŽtences sociales. DŽsormais, elle interagit, 

semble faire preuve d'une plus claire distinction entre son 

enveloppe externe et interne qu'auparavant (dŽbut de prise de 

conscience de son action et de ses rŽpercussions, de la 

prŽsence de l'autre, de soi), est capable de saisir un objet 

(intermŽdiaire) pour attirer un instrument choisi vers elle, 

interagit davantage (avec deux Ç mots È, des jeux, des duos 

musicaux, des imitations), et se montre plus dŽtendue.  

 
- StŽphane est un autiste de Ç haut niveau È qui a dix-sept ans 

lors de notre premi•re entrevue. SÕil ne montre aucune 

capacitŽ particuli•re pour les ma thŽmatiques, il ne cesse de 

rŽpŽter, ˆ longueur de journŽe, des chiffres comme autant de 

compulsions, de stŽrŽotypies. 

 

Durant les premi•res sŽances (en musicothŽrapie active, 

individuelle), il se mettait souvent ˆ compter ˆ haute voix (des 

dates dÕanniversaires, des heures, des chiffres, etc.). Et 

lorsque je tentais de lui dire que cela ne lÕaidait pas vraiment 

ˆ rŽflŽchir, ˆ faire un travail dÕintrospection, cela ne faisait 

quÕaccro”tre son angoisse.  
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CÕest alors que, mÕen remettant aux principes m•mes d e la 

musicothŽrapie (qui se veut non verbale Ðtout au moins dans 

un premier temps), jÕai ŽcartŽ (quasiment) toute parole. 

Cependant, ce que StŽphane faisait avec les mots, ces 

rŽpŽtitions qui avaient pour don de le rassurer, il le reportait 

sur des instruments de musique. En effet, il utilisait ceux-ci de 

mani•re systŽmatique, mŽcanique, sŽrielle. Il jouait, par 

exemple, sur un piano ou sur un xylophone, toujours dans le 

m•me ordre, souvent de bas en haut, note apr•s note, avec 

de plus, une rigiditŽ corporelle assez grande. On le voit, je 

nÕavais pas, avec StŽphane, trouvŽ la clŽ permettant un 

certain l‰cher-prise, un acc•s au jeu.   

 

Heureusement, par la suite, changeant encore mon approche, 

ce sont des Ç jeux musicaux sans pulsation È7 qui ont permis 

que la situation se Ç dŽbloque È. Par exemple, je proposais ˆ 

StŽphane de jouer des sons, ˆ tour de r™le, sur un gong, une 

lame sonore, ou une cymbale (en fait, sur un instrument 

rŽsonnant) mais seulement apr•s lÕextinction compl•te du son 

prŽcŽdent. On le voit, cÕest en fait, lÕŽcoute, la dŽcentration 

comme lÕexemple non verbal dÕune certaine a temporalitŽ que 

je lui proposais. Par la suite, tout comme avec Nicole, jÕai 

alors pu Žlargir le champ des possibles ; cÕest-ˆ -dire que nous 

                                                
 
7  Nous nous rŽfŽrons en cela aux jeux proposŽs par Guiraud-Caladou (1988, pp. 

111-155). 
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avons pu explorer divers instruments, et jouer ˆ diffŽrents 

jeux (musicaux). 

 

Je peux dire quÕapr•s presque deux ans de suivi, les progr•s 

ont ŽtŽ significatifs. SÕils ont permis ˆ StŽphane de se 

dŽtacher progressivement de comportements compulsifs (de 

remplissage) vers une expression plus librement exprimŽe, ils 

ont surtout permis lÕexpression de Ç secrets È (jamais rŽvŽlŽs 

auparavant), de confidences, de verbalisations (comme par 

exemple sur ce qui faisait Ç vraiment peur È, cÕest-ˆ -dire pour 

lui, ses relations avec les autres, ses parents en particulier).  

 

On voit que lˆ o• les mots (et les instruments de musique 

laissŽs ˆ une improvisation Ç libre È, et rŽpŽtitive) Žchou•rent, 

lˆ o• tout nÕavait pour signification que des sŽries 

(insignifiantes), cÕest la musique sans pulsation dÕabord, a 

temporelle, qui prit la rel•ve, pour ouvrir le champ ˆ 

davantage dÕimaginaire, de pensŽe, de parole, et ce, avec le 

succ•s que nous venons de dŽcrire.  

 

De la sorte, on observe, tant dans la littŽrature consacrŽe ˆ ce sujet 

que rapidement observŽ dans notre pratique, un nombre 

impressionnant de tŽmoignages quant aux bienfaits de la 

musicothŽrapie avec des personnes autistes. On note surtout une 

Ç amŽlioration de la qualitŽ de vie È, une Ç aide È, un 

Ç soulagement È, une Ç meilleure communication È, un Ç meilleur 
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acc•s au langage  È. Mais ce que quasiment personne ne rel•ve 8, ce 

que presque personne ne demande, cÕest Ç pourquoi È 

et Ç comment È, comme le dit Le Camus (1984, p. 95) la Ç musique 

est parfois le seul moyen dÕŽtablir un discours avec lÕenfant 

psychotique et de le tirer de son isolement È.  

 

Certes Perrouault (2013), suivant en cela lÕidŽe du bain musical de 

Lecourt (1987)9, avance que la musicothŽrapie est souvent prŽfŽrŽe 

car elle Ç est moins anxiog•ne  [quÕune Žcoute centrŽe sur la 

parole]  È (p. 77), quÕil nÕy aurait en quelque sorte pas de Ç danger È 

ˆ •tre confrontŽ ˆ la musique 10. Certes encore, Aldridge nous dit 

bien, dans un tr•s court passage de son livre Case study designs in 

Music Therapy (2005), quÕun suivi en musicothŽrapie avec des 

personnes autistes est bŽnŽfique car la musique proc•de dÕune 

                                                
8  En ce sens, Vives (2011, p. 9) ne dit pas autrement quand il avance que Ç les 

psychanalystes ont peu et parfois maladroitement Žcrit sur la musique È. 
DÕailleurs, force est de constater, ˆ la suite de Sloboda (2005), que de mani•re 
gŽnŽrale, les effets de la musique expliquŽs ˆ la lumi•re de la psychanalyse ne 
sont que tr•s peu dŽcrits. Deutsch (1999), par exemp le, sÕil aborde le th•me de 
la musique et de la psychologie, ne parle pas des pouvoirs Žmotionnels de la 
musique. Pas plus que Lewis & Haviland-Jones (2000) lorsquÕils traitent des 
Žmotions, dans leur ouvrage de rŽfŽrence, ne parlent de musique.  

 
9  Reprenant le concept dÕ Ç enveloppe sonore È dÕAnzieu (1976, 1985, 2003), pour 

Lecourt (1987) le Ç bain sonore È rend compte dÕune mŽdiation dŽcisive entre 
lÕenfant et sa m•re. I l reprŽsente le vecteur des premiers Žchanges (sonores) 
entre celui qui ne parle pas, et lÕenvironnement sonore de la m•re. I l est ainsi un 
ŽlŽment fondamental Ç pour introduire le nourrisson dans lÕunivers humain ; ses 
qualitŽs de contenance, dÕharmonie et de continuitŽ, Žvoquent lÕexpŽrience 
fusionnelle intra-utŽrine [! ] et lui permettent dÕŽtablir les fondements du Moi È 
(De Espasand’n, 2008).  

 
10  Huppert (2007) quant ˆ lui fait le m•me constat, mais se place dÕun point de vue 

des frŽquences ; en effet ce serait elles qui Ç apporteraient une sensation de 
calme et de bien-•tre È (p. 45). Ceci dit, quand bien m•me sa pensŽe sur la 
musique Ðcomme les travaux sur la biomusicothŽrapie de Bence & MŽreaux 
(1987) ou ceux encore de TomatisÐ nous ont intŽressŽ, i l  ne sÕagira pas ici de 
nous pencher sur lÕŽtude des frŽquences sonores mais bien davantage de 
comprendre comment sÕeffectue le passage du son au sens.  
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Ç routine prŽvisible, un enseignement structurŽ et de rep•res 

visuels È11.  

 
Ainsi on a quelques pistes. Une musique qui rassure (car elle ne 

reprŽsente pas une menace), une certaine routine, un enseignement 

structurŽ et des rep•res visuels. Mais cela ne nous apprend pas 

Ç comment È et Ç pourquoi È la musique et son utilisation 

thŽrapeutique Ðla musicothŽrapieÐ parviendra ˆ aller ˆ la rencontre 

de la personne autiste (elle dont les troubles du langage, pour 

Aulagnier en 1975, viennent dÕun Ç en-de•ˆ du langage È, lˆ o• la 

parole est alors un vecteur de violence sans nom) ˆ la convoquer, 

de fa•on ludique , sur le Ç lieu È du trauma pour lÕemmener ensuite 

vers une parole chargŽe dÕun sens, qui, nous pourrions dire, fasse 

sens. 

 

CÕest assurŽment Didier-Weill qui, sÕinspirant de Lacan (bien que 

celui-ci nÕait pas parlŽ explicitement de musique), pose les bases 

dÕune comprŽhension assez fine. En ce sens, nous ne pouvons que 

suivre Kupperschmitt (2000, p. 233) quand elle dit que Ç Didier-

Weill a remarquablement apprŽhendŽ la musique en reconnaissant 

quÕŽcouter sonner la musique implique un oui en rŽponse È. En 

effet, si ce Ç oui È (si la rŽponse) est possible cÕest parce que 

Ç lÕappel quÕil y a dans la musique ne requiert pas un moi qui serait 

dŽjˆ lˆ, mais un sujet pas encore lˆ, indŽfiniment susceptible 

dÕadvenir È (1985, p. 246). Ainsi, si ce oui est Ç incomprŽhensible È 

                                                
 
11  Traduit par nos soins. 
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certes (encore) mais irrŽpressible quant ˆ son dire, il place celui qui 

Žcoute de la musique en un Ç lieu È o•, sans le savoir, se sentant 

appelŽ par la musique tout en lÕappelant, elle se sent (dŽjˆ) chez 

elle, en un Ç lieu È o• elle nÕest pas encore tout en y Žtant dŽjˆ.  

 

Toutefois si Didier-Weill avance admirablement ce propos et 

entretient de nouveaux liens entre musique et langage, nous nous 

permettrons dÕapporter de nouvelles dŽfinitions et de proposer 

quelques pistes de recherche ; notamment en Žlargissant le concept 

Ç dÕinstant zŽro È (inŽvitable selon nous pour permettre lÕacc•s au 

Ç champ du langage È) comme en mettant en Žvidence les 

structures propres tant ˆ la musique quÕau langage. Enfin, nous 

proposons toute une sŽrie de Ç preuves È, et nous illustrerons nos 

hypoth•ses gr‰ce surtout ˆ la musicothŽrapie active (alors que pou r 

Didier-Weill, il sÕagit davantage de musique ŽcoutŽe, cÕest-ˆ -dire de 

musicothŽrapie rŽceptive).  

 

Ainsi, la question est posŽe. Hormis les nombreux travaux relatant 

les bienfaits de la musique utilisŽe ˆ des fins thŽrapeutiques, 

hormis les discussions avec des coll•gues, des psychologues, et  les 

lectures de Didier-Weill, il nous reste ˆ savoir, ou plut™t ˆ expliciter 

plus en avant ainsi quÕˆ proposer une nouvelle voie, Ç pourquoi È et 

Ç comment È vient la parole (signifiante) ˆ la personne autiste  suite 

ˆ une prise en charge en musicothŽrapie.  

 



 32 

CÕest ˆ cette question que nous allons rŽpondre. Mais pour ce faire, 

et tout dÕabord, il nous faut poser quelques dŽfinitions gŽnŽrales.  
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2. LÕAUTISME : QUELQUES DEFINITIONS 

 

Ç Un aliŽnŽ est aussi un homme que la 

sociŽtŽ nÕa pas voulu entendre et quÕelle a 

voulu emp•cher dÕŽmettre dÕinsupportables 

vŽritŽs È. 

Artaud, 2001, p. 31 

 
CÕest en 1911 que le psychiatre suisse Bleuler, dans un ouvrage 

sur la dŽmence prŽcoce, mentionne pour la premi•re fois le terme 

dÕÇ autisme È. InspirŽ tant par les travaux de Wundt que par les 

idŽes de Freud, il insiste sur les troubles affectifs de cette maladie 

et sur son aspect relationnel Ðdont la caractŽristique principale est 

le repli sur soi (Samacher, 2005). DÕailleurs, le terme m•me 

dÕautisme vient du grec autos, Ç soi-m•me  È. Pour Bleuler (1911), 

et de mani•re gŽnŽrale ˆ cette Žpoque, lÕautisme fait partie du 

Ç groupe des schizophrŽnies È.  

 
Pr•s de trente ans plus tard, soit en 1943, le neuropsychiatre 

Kanner, quant ˆ lui, va dŽc rire le comportement dÕenfants 

prŽsentant des troubles semblables ˆ ceux dŽcrits par Bleuler, mais 

il note Žgalement que cette anomalie du dŽveloppement est 

prŽcoce et quÕelle sÕaccompagne dÕun retard dÕacquisition du 

langage12, de jeux rŽpŽtitifs, dÕun manque dÕimagination ainsi que 

dÕun besoin dÕimmuabilitŽ de lÕenvironnement (Kanner, 1943, In 

                                                
 
12  I l dŽclare m•me que Ç lÕautiste nÕutil ise pas le langage pour communiquer È (In 

Laznik, 1995, p. 13). 
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Berquez, 1983). Il parle alors dÕ Ç autisme infantile È. Cette 

description servira longtemps pour poser un diagnostic dÕautisme et 

prendra le nom dÕ Ç autisme de Kanner È. 

 
Une annŽe plus tard, en 1944, le docteur Asperger dŽcrit, lui aussi, 

des enfants quÕil qualifie dÕ Ç asociaux È. Il remarque que ceux-ci 

ont de la difficultŽ ˆ Žtablir une relation normale avec autrui, ˆ 

partager leurs Žmotions et ˆ sÕajuster socialement (Asperger, 1944, 

In Dumas, 2002). Tout comme Kanner (1943), il pr•te une attention 

particuli•re ˆ leurs stŽrŽotypies motrices et ˆ leur dŽveloppement 

intellectuel hŽtŽrog•ne et lacunaire. Mais Asperger rel•ve 

Žgalement la capacitŽ excellente de certains autistes concernant 

des domaines spŽcifiques. D•s lors, pour qualifier ces autistes -lˆ, 

on parlera de Ç syndrome dÕAsperger È. 

 
Ce sont Wing et Gould, les premiers, qui vers la fin des annŽes 

1970, vont tenter une sorte dÕuniformisation. Reprenant les thŽories 

et observations de leurs prŽdŽcesseurs, ils ne retiennent que trois 

crit•res qui, selon eux, sont dŽterminants pour permettre de 

diagnostiquer, le plus prŽcisŽment possible, lÕautisme (Wing & 

Gould, 1979). Ces trois crit•res, appelŽs Ç triade autistique È, sont 

les suivants :   

 
1) Aspect social : Le dŽveloppement social est dŽviant et retardŽ, 

surtout dans les relations interpersonnelles. 
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2) Langage et communication : Les niveaux Ç verbal È et Ç non 

verbal È du langage et de la communication sont dŽviants, sur le 

plan sŽmantique et pragmatique. 

 
3) Mode de pensŽe et comportements : Il existe une rigiditŽ de 

pensŽe et une imagination sociale pauvre avec une absence du 

jeu symbolique. Les comportements sont ritualisŽs et une 

routine est recherchŽe.  

 
ArmŽs de cette dŽfinition, on sÕest certes rapprochŽs dÕune 

dŽfinition commune permettant dÕŽtablir un diagnostic dÕautisme. 

Cependant, selon les endroits, les cliniciens ou les thŽoriciens 

spŽcialistes du sujet, encore trop de dŽfinitions diffŽrentes 

circulaient pour dŽcrire les m•mes effets.  

 
CÕest lÕintroduction du DSM13 qui va tenter, une seconde fois et ˆ 

plusieurs reprises (plusieurs Žditions), dÕuniformiser les 

nombreuses acceptions utilisŽes encore jusque-lˆ. Si le DSM -I 

(1952) ne parlait pas dÕautisme (In Contejean & Doyen, 2012); si le 

DSM-II (1968) classait ce trouble dans la catŽgorie des 

Ç schizophrŽnies È ; et si le DSM-III (1980) le rŽpertoriait dans la 

catŽgorie vague des Ç troubles globaux du comportement È ; cÕest Ð

apr•s le DSM -III R (1987) Ðdepuis le DSM-IV (1994) que lÕautisme 

                                                
 
13  Le DSM (Manuel diagnostique et statistique des troubles mentaux) est un 

ouvrage de Ç rŽfŽrence È, ŽditŽ par lÕAssociation amŽricaine de psychiatrie, qui 
a pour but, notamment, de classer et de rŽpertorier les crit•res diagnostics et 
statistiques des diffŽrents troubles mentaux.  
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fait dŽsormais partie de ce quÕil est nommŽ : Ç les troubles 

envahissants du dŽveloppement È (TED) Ðet dont les diffŽrents 

crit•res sont les suivants : 

 
LÕautisme : On peut dire, de mani•re gŽnŽrale, que lÕautisme est la 

forme de TED la plus connue et quÕil correspond ˆ un trouble du 

dŽveloppement qui affecte la capacitŽ dÕune personne ˆ 

communiquer, ˆ Žtablir des relations avec les autres et ˆ rŽpondre, 

de mani•re optimale, aux stimuli de son environnement. Il est 

surtout ˆ noter que les variations entre les personnes atteintes 

dÕautisme sont tr•s grandes. Certains sont capables dÕune 

adaptation satisfaisante Ðavec de bonnes possibilitŽs langagi•res Ð 

alors que dÕautres manifesteront un retard mental, ou m•me ne 

parleront jamais14. 

                                                
14  Sans vouloir entrer ici dans un long dŽbat thŽorique, nous tenons ˆ spŽcifier 

que pour nous, Ç selon notre intime conviction È comme disait Vives (2013b), 
Ç autisme È et Ç psychose È ne rel•vent pas exactement du m•me registre. 
Certes, on pourrait se dire que tous deux proc•den t de plusieurs 
Ç mŽcanismes È identiques (l imites corporelles floues, pertes de rep•res, 
rŽduction du rapport ˆ lÕautre, forclusion du Ç Nom-du-P•re  È, diff icultŽs de l ier 
la reprŽsentation de mots avec celle de choses, etc! ), cependant nous 
suivons ici Laznik (1995) quand elle distingue lÕ Ç aliŽnation È Ðpour lÕautisteÐ 
et la Ç sŽparation È Ðpour le psychotique. En effet, pour elle, la principale 
diffŽrence rŽside dans le fait que le psychotique peut jouer sur les modalitŽs de 
la perte de lÕobjet ou de sa mise ˆ distance (mise ˆ distance des voix, par 
exemple) alors que la personne autiste est incapable de perdre un certain 
nombre dÕobjets qui lui permettraient de devenir sujet (ˆ ce sujet, voir la 
confŽrence de Vives, 2013b). En somme, si pour le psychotique i l peut y avoir 
un dŽbut de perte, pour la personne autiste non seulement lÕidŽe de la perte 
nÕexiste pas mais enlever un objet correspond ˆ enlever une partie du moi. On 
le voit, la distinction dÕun point de vue de la comprŽhension clinique, est 
importante. On comprend aisŽment, en conclusion, que ce qui est possible 
pour la personne autiste (concernant la perte dÕobjet, la forclusion du Ç Nom-
du-P•re  È, lÕacc•s au symbolisme! ), doit lÕ•tre Žgalement pour le psychotique 
(qui peut mettre, parfois pour le moins, ˆ distance lÕobjet). Ainsi, nous faisons 
lÕhypoth•se que : tant pour la psychose que pour lÕautisme, les bienfaits de la 
musicothŽrapie, ludique car non verbale quant ˆ lÕaccession au Ç champ du 
langage È se rŽv•lent identiques .  
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Le syndrome dÕAsperger15 : Contrairement aux personnes atteintes 

dÕautisme, les individus touchŽs par le syndrome dÕAsperger ne 

rencontrent pas de difficultŽ majeure avec le langage. Toutefois, ils 

rencontrent de sŽrieuses difficultŽs dans leurs relations avec les 

autres ainsi que des particularitŽs quant ˆ leur fa•on de sÕexprimer. 

Ils ont souvent des prŽoccupations particuli•res et rŽpŽtitives, se 

centrant sur un seul th•me ou objet.  

 
Le syndrome de Rett : est une maladie neurologique complexe qui 

affecte principalement les filles. En principe, la personne atteinte 

de ce syndrome se dŽveloppe normalement jusquÕˆ lÕ‰ge de 6 ˆ 18 

mois et puis connait des Žpisodes de rŽgression. Celles-ci sont 

suivies dÕun ralentissement des fonctions cŽrŽbrales, dÕune perte 

des mouvements volontaires des mains ainsi que de stŽrŽotypies.  

 
Le trouble dŽsintŽgratif de lÕenfance : Les enfants atteints de ce 

trouble se dŽveloppent normalement pendant une pŽriode 

relativement longue (en gŽnŽral de 2 ˆ 4 ans) avant de manifes ter 

des sympt™mes autistiques tels que la perte du langage, de lÕintŽr•t 

pour lÕenvironnement social ou de la propretŽ.  

 
Le trouble envahissant du dŽveloppement non spŽcifiŽ : est 

souvent attribuŽ ˆ des enfants qui montrent des signes dÕautisme 

                                                
15  Le DSM-V, paru en mai 2013, place le syndrome d'Asperger en tant que trouble 

ˆ part et est classifiŽ dans la section du trouble du spectre autistique (TSA). 
Sous cette nouvelle proposition de classification, les cliniciens sont appelŽs ˆ 
noter la sŽvŽritŽ des sympt™mes cliniques prŽsents dans le TSA (sŽv•re, moyen 
ou modŽrŽ). 
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mais qui ne rŽpondent pas ˆ tous les crit•res spŽcifiques des 

autres TED.  

 
Ainsi, nous voyons que depuis Bleuler (1911), selon les auteurs et 

selon les Žpoques, le terme m•me dÕautisme a pris des formes et 

des dŽfinitions diffŽrentes (Ç autistes È, autistes de Ç Kanner È, 

dÕ Ç Asperger È, schizophr•nes, parfois classŽ sous le terme 

gŽnŽral de psychoses, parfois pas), mais que, apr•s le DSM -III R 

(1987), et depuis le DSM-IV (1994), lÕautisme fait partie dÕun 

ensemble gŽnŽral appelŽ Ç Trouble Envahissant du 

DŽveloppement È (TED). 

 

Pourtant, malgrŽ cette nouvelle tentative de consensus, nous 

sommes encore loin dÕune dŽfinition qui fasse lÕunanimitŽ16 . En 

effet, il nÕest pas rare, dans la nombreuse littŽrature consacrŽe ˆ 

ce sujet, de lire encore de nos jours, les termes suivants : 

Ç spectre autistique È, Ç psychotiques È17 , Ç troubles du spectre 

autistique È, Ç jeunes psychotiques È ou encore Ç troubles ˆ 

caract•re autistique  È18.  

                                                
16 On peut dÕailleurs relever ˆ ce sujet que, par exemple et selon une Žtude faite 

en 1997 par Miller & Ozonoff, les enfants dŽcrits par Asperger en 1944, ne 
rel•veraient plus aujourdÕhui (selon le DSM-IV) dÕun Ç syndrome dÕAsperger È, 
mais comme des Ç autistes È (In Dumas, 2002).  

 
17  Maleval (2009) Žcrit m•me quÕil est : Ç encore aujourdÕhui diff ici le dÕapprŽhender 

lÕautisme sans en passer par le prisme dŽformant de la psychose È (p. 10).  
 
18  I l est ˆ noter encore la position de Vives et Catao (2012) pour qui lÕautisme 

rŽsulterait dÕun refus de la voix de lÕAutre. Pour ces auteurs, en effet, lÕenfant ne 
peut entrer dans le Ç champ du langage È quÕapr•s avoir, dans un premier 
temps, ŽcoutŽ la voix de lÕAutre (de la m•re) et puis, dans un deuxi•me temps, 
su sÕassourdir ˆ la parole de lÕAutre. Or, la personne autiste nÕacc•de justement 
pas au Ç nŽcessaire assourdissement ˆ la voix de lÕAutre È (p. 5). La personne 
autiste, en quelque sorte envahie par la prŽsence de la parole de lÕAutre (cÕest-
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Par ailleurs, notre pratique, lˆ aussi, nous le montre tr•s 

clairement. Nous sommes intervenus, durant une douzaine 

dÕannŽes Ðtant comme musicothŽrapeute que comme psychologueÐ 

dans deux institutions de la rŽgion lausannoise, et avons, de fait, 

rencontrŽ des dizaines de patients autistes. Voici, par exemple, 

quelques dŽfinitions rencontrŽes dans les diffŽrents rapports 

mŽdicaux ou comptes-rendus, tous Žtablis par des spŽcialistes des 

TED : 

 

- Ç Trouble grave du comportement liŽ ˆ un type autistique  È 

- Ç Jeune psychotique È 

- Ç Autiste de haut niveau È 

- Ç Psychotique È 

- Ç TED È 

- Ç Autiste ˆ tendance perverse È 

- Ç Autiste ˆ tendance paranoiaque  È 

- Ç Psychose dŽficitaire È 

- Ç Psychose prŽ-autistique avec risque dÕŽvolution dŽficitaire È 

- Ç Retard mental È 

- Ç ProblŽmatique psychotique È 

- Ç Schizophr•ne  È 

 
De plus, certains auteurs sŽparent non pas en trois, les crit•res de 

lÕautisme (la triade autistique), mais en deux seulement ÐlÕun 

                                                                                                                                                   
ˆ -dire sans avoir su sÕy assourdir), resterait prisonnier du son et aurait, ˆ partir 
de lˆ, diff ici lemen t acc•s au Ç champ du langage È.  
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social, l'autre comportemental. DÕautre part, en plus de ces 

diverses appellations, lÕautisme ne fait pas lÕunanimitŽ au sein des 

chercheurs quant ˆ son origine. Si beaucoup avancent au jourdÕhui 

des hypoth•ses dÕordre gŽnŽtique, dÕautres parlent encore 

dÕorigines multifactorielles (qui viendraient tant de lÕorganique que 

du psychologique). Enfin, en fonction des domaines dÕinvestigation 

(neurologie, sociologie, psychologie) et malgrŽ lÕapport de 

nouvelles donnŽes scientifiques (neurophysiologiques, 

gŽnomiques), la notion-m•me de TED varie. Ainsi, on le voit, il 

semble bien quÕil soit impossible de donner une description prŽcise 

et consensuelle de ce que l'on entend exactement par autisme.  

 

DÕailleurs, tant Maleval (2009) que RogŽ (In Peeters, 1996) le 

disent : Ç nul nÕest en mesure de proposer aujourdÕhui une 

approche permettant de cerner les crit•res diagnostiques de 

lÕautisme È (Maleval, 2009, p. 18) et, quel que soit lÕangle 

dÕattaque, Ç les donnŽes recueillies et les hypoth•ses formulŽes ne 

peuvent rendre compte de toutes les manifestations cliniques [de 

lÕautisme]  È (RogŽ, In Peeters, 1996, p. XIV).  

 

D•s lors, quÕest-ce que lÕautisme ? QuÕest-ce que le TED ? Ne 

faudrait-il pas tout simplement, comme nous le suggŽrait le docteur 

Gabbai (neuropsychiatre et ancien chef de clinique de la FacultŽ de 
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MŽdecine de Montpellier), abandonner toutes ces dŽnominations et 

dorŽnavant ne parler plus que dÕ Ç autismes particuliers È19 ?  

 

Certes, nous pensons quÕil est juste de vouloir classer, rŽpertorier, 

de vouloir Žtablir un consensus, dÕŽtablir une meilleure 

communication entre les diffŽrents chercheurs et psychologues, 

cette dŽmarche est non seulement utile mais nŽcessaire. 

Cependant, nous le voyons bien, il est difficile de tenter une 

dŽfinition globale concernant lÕautisme. Les individualitŽs, les 

probl•mes particuliers, sont trop nombreux (peut -•tre) pour 

envisager une telle gŽnŽralisation. De plus, ˆ notre avis, ˆ force de 

vouloir dŽcrire leurs failles, leurs confusions, leurs manques, il 

nous a semblŽ que la plupart des Žtudes consacrŽes ˆ lÕautisme 

font fi de deux aspects importants.  

 
- Premi•rement : elles ne disent pas assez combien, avant tout 

lÕautiste est une personne ˆ part enti•re (et pl us seulement un 

malade ou le reprŽsentant dÕune absence).  

 
Ainsi, quant ˆ nous, et au vu des diffŽrentes dŽfinitions 

ŽvoquŽes ci-dessus, puisque nous pensons que nous nous 

adressons avant tout ˆ une personne (diffŽrenciŽe dÕune autre), 

et que celle-ci nÕest pas uniquement la manifestation dÕun 

manque, d•s lors que nous parlerons des patients avec qui nous 

                                                
 
19  Ce que ne manque pas de faire, dÕail leurs, Soler (2008, p. 63) en affirmant 

Ç quÕil nÕy a pas un [ seul]  autisme È.  
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avons eu plaisir ˆ travailler, nous lÕavons dit en introduction, 

nous utiliserons dorŽnavant le terme de : Ç personne autiste È. 

 
Nous nÕavons pas la prŽtention de vouloir ici rŽvolutionner le 

terme dÕautisme. Il ne sÕagit pas non plus dÕun terme Ç fourre-

tout È ou dÕun Ç interdit de penser È (Santschi, 2003). Comme il 

vient dÕ•tre mentionnŽ, nous dŽsirons simplement attirer 

lÕattention du lecteur sur, tout dÕabord, les diffŽrences encore 

aujourdÕhui tr•s nombreuses quant aux appellations m•me du 

terme autisme et, ensuite, rappeler que lÕautiste est avant tout 

une personne ˆ part enti•re, qui, bien quÕil nÕexiste pas 

actuellement de moyens de guŽrir, nÕest pas confinŽe, comme 

longtemps on lÕa cru, ˆ un r™le de Ç malade ˆ vieÈ, sans 

possibilitŽs de rŽmission (Crespin, 2004).  

 
- Deuxi•mement : les Žtudes concernant lÕautisme, ne parlent pas, 

ou pas assez, de lÕaspect anxiog•ne  liŽ ˆ ce trouble.  

 
Il nous semble en effet que cette notion dÕangoisse nÕest pas 

assez mise en avant, tant dans la littŽrature que dans la 

pratique courante (coll•gues thŽrapeutes, Žducateurs 

spŽcialisŽs, psychiatres, etc.)20. D•s quÕon parle dÕautisme, on 

parle Ðla plupart du tempsÐ de Ç repli sur soi È, de Ç langage 

perturbŽ È, Ç creux È, Ç ̂ -c™tŽ È, dÕ Ç interactions sociales 

                                                
 
20  M•me si certains, nous pensons notamment ˆ Rey -Flaud (2010), y ont consacrŽ 

des recueils entiers.  
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difficiles È, de Ç stŽrŽotypies È, etc., mais tr•s peu de la rŽelle 

angoisse quÕŽprouve la personne autiste (angoisse ˆ ne pas 

rŽpondre aux normes sociales, aux dŽsirs parentaux, aux 

professionnels de la santŽ ; angoisse ˆ ne pas pouvoir 

communiquer, pas bien, pas assez, ˆ •tre entendus, ˆ se 

retrouver face ˆ des mots dont ils ne savent que faire). Pourtant, 

nous le pensons, cÕest souvent cette angoisse qui gŽn•re des 

attitudes agressives (dirigŽes soit vers soi-m•me, soit vers les 

autres), et le repli si caractŽristique de ce trouble. Cette notion 

nous para”t importante (et est ˆ retenir) pour la suite de notre 

exposŽ car la musicothŽrapie, dÕapproche non-verbale, souvent 

qualifiŽe de Ç rassurante È, de Ç bain sonore È (Lecourt, 1987) 

contenant, constituera un outil thŽrapeutique des plus 

appropriŽs pour tenter une rencontre Ç pacifiŽe È avec la 

personne autiste21.  

 
Ainsi, ˆ partir de ce qui a dŽjˆ ŽtŽ ŽvoquŽ, nous po uvons dire que, 

pour nous, la personne autiste, au-delˆ des Žtiquettes et des 

tentatives de dŽfinitions, est celle qui est prise dans une relation au 

langage difficile, qui prŽsente un dŽveloppement social Ç dŽviant È, 

qui a des comportements ou modes de pensŽes Ç rigides È, qui fait 

part, on vient de le voir, dÕune angoisse toujours plus ou moins 

                                                
 
21  Nous pourrions encore rajouter ici que Ç lÕangoisse est toujours l iŽe ˆ une 

perte È (In Lacan, 2005, p. 39) et que Ç entre le rapport imaginaire et le rapport 
symbolique, i l  y a toute la distance quÕil y a dans la culpabil itŽ. CÕest pour cela, 
lÕexpŽrience vous le montre, que la culpabil itŽ est toujours prŽfŽrŽe ˆ 
lÕangoisse È (Ibid.). En quelque sorte, la personne autiste serait celle qui, ˆ 
dŽfaut de Ç pouvoir È culpabil iser, angoisse (sans fin). Mais nous reviendrons 
sur ce propos au point traitant spŽcifiquement de Lacan. 
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marquŽe, mais dont les possibilitŽs dÕamŽlioration existent. En tant 

que personne, cÕest aussi celle quÕil faudra Ç aller chercher È, au-

delˆ de ses particularitŽ s, de ses singularitŽs, au-delˆ de ses 

angoisses, pour la rassurer et tenter de lÕamener dans le Ç champ 

du langage È et ce, gr‰ce ˆ des techniques (lire, des grilles de 

lecture ou de comprŽhension) idoines mais avec une clinique qui 

est la n™tre : la musicothŽrapie.  

 
Mais, puisque le Ç matŽriau È principal que nous allons utiliser en 

musicothŽrapie est la musique, il nous para”t important ˆ prŽsent, 

avant de poursuivre et de parler de nos hypoth•ses de mani•re 

gŽnŽrale, dÕen donner bri•vement, suite ˆ Boulez, la dŽfinition que 

nous en avons. 
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3.  LA MUSIQUE  : DEFINITIONS 

Ç Ce passage du son au sens est 

aussi ce par quoi le sujet peut 

passer des lois de lÕharmonie aux 

lois de la parole È. 

Vives, 2007a, p. 12 

 

SÕil est toujours malaisŽ de donner une dŽfinition satisfaisante de la 

musique (Assabgui, 1990), si dÕailleurs ˆ ce sujet Schopenhaur 

(1966, p. 333) Žcrivait que d•s lors quÕil sÕagit dÕexpliquer Ç cet art 

merveilleux, le concept est pauvre et infŽcond È, il nous semble tout 

de m•me que les termes auxquels nous pensons en premier pour la 

qualifier sont : Ç interpr•te  È, Ç concert È, Ç enregistrement È, 

Ç performance È ou encore, comme le dit Verdeau-Paill•s (1981, p. 

11), Ç art de combiner les sons de mani•re agrŽable ˆ lÕoreille È, qui 

nous viennent le plus souvent ˆ lÕesprit. On nÕassocie pas, ou 

presque jamais, Ç musique È ˆ Ç productions sonores Žmises par 

des patients È  (et ce, quels quÕils soient). CÕest ainsi que dans 

notre pratique nous avons parfois entendu, ˆ lÕattention des 

personnes autistes, que Ç ce quÕelles font, ce nÕest tout de m•me 

pas de la musique È.  

 
Pourtant, pour nous, ces manifestations sonores ne sont rien 

dÕautre que des sons Ç musicaux È. En ce sens, nous nous rallions 

ˆ la dŽfinition de Boulez quand, en 1985  (p. 333), il avance que : 

Ç tout bruit devient son d•s lors quÕil est produit avec sens È.  
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A la suite de Schaeffer (1966), imaginons par exemple un ma•on 

qui, ˆ lÕaide de sa truelle, mŽlange du sable et de lÕeau. Il est clair 

que ce faisant, il Žmet des frŽquences (sonores). Mais, puisque ces 

productions sont Žmises sans intention (de faire de la musique, de 

vŽhiculer un message), nous les qualifierons de : Ç bruits È. Ce 

ma•on, ˆ ce moment -lˆ, ne sera donc pas assimilŽ ˆ un musicien. 

Par contre, si cette m•me personne se veut •tre le dŽpositaire 

dÕune intention, dÕun message ; si, avec le m•me ustensile, elle 

dŽsire faire part dÕun sentiment, dÕun Žtat, si elle veut dire quelque 

chose dÕelle-m•me, ou sur autrui, nous avan•ons quÕˆ cet instant, et 

en-dehors de toute considŽration esthŽtique, ces Ç bruits È se 

transforment en Ç sons È. A ce moment-lˆ, cette personne endosse, 

pour nous dŽjˆ, le statut de Ç musicien È22.  

 
Ceci Žtant dit, nous avons rajoutŽ, quant ˆ nous, ˆ la dŽfinit ion de 

Boulez (1985), la prŽcision suivante :  

 
Tout Ç bruit È devient Žgalement Ç son È quand celui-ci est : 

 

entendu avec sens 

                                                
 
22  Bien entendu nous verrons que parfois, pour les personnes autistes, la musique 

ne reprŽsente quÕune sorte de dŽfouloir et ne se rapproche en ce sens quÕˆ une 
sorte de Ç stŽrŽotypie musicale È (pareil le ˆ celle observŽe parfoi s avec leur 
corps ou avec des suites de mots, ou de chiffres). En ce sens, la personne 
autiste, nÕincarne pas ce statut (de musicien).  
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Nous voulons dire par lˆ, pour reprendre  par exemple la production 

sonore du ma•on, que ce dernier peut tr•s bien se Ç  contenter È de 

faire son ciment (et dÕen Žmettre, par consŽquent, des bruits23), 

mais que si un auditeur passant par lˆ lui  attribue une quelconque 

valeur sŽmantique (Žvocations, souvenirs, etc.), alors ces bruits, 

pour cet auditeur et ˆ ce moment -lˆ, se transformeront en  : sons.  

 
CÕest ainsi, par exemple, quÕil nous est arrivŽ, lors dÕune 

sŽance de musicothŽrapie (avec un adolescent autiste), de 

travailler avec le Ç bruit È dÕun ventilateur accrochŽ au 

plafond. Nous avons intŽgrŽ cet objet (perturbateur pour 

certains) ˆ notre jeu (musical) pour crŽer tout d Õabord une 

Ç ambiance È (en lÕoccurrence, du vent sur la mer), et puis, 

dans un deuxi•me temps, pour nous en servir comme dÕun jeu 

o• la pulsation Žtait au premier plan. CÕest en ce sens que ce 

Ç bruit È est devenu Ç son È (musical), m•me si, ˆ coup sžr, l e 

ventilateur ne sÕest pas transformŽ en musicien24. 

                                                
 
23  DÕailleurs pour Bourlot (2009), le Ç bruit È Ðse Ç situant aux l imites dÕun 

impensable chaos È (p. 63),Ð rel•ve de  lÕinvolontaire, de lÕindŽchiffrable, voire 
du traumatique et nÕest le l ieu que de Ç lÕincomprŽhension quÕaucun code 
symbolique ne permet de rendre signifiant È ; alors que pour Souriau (1990), i l  
nÕest quÕun ŽlŽment qui brouil le et perturbe le processus de communication 
intellectuelle ou de jouissance esthŽtique. Par ail leurs, nous voyons par lˆ que 
nous nous Žloignons quelque peu de la conception de Serres (1982, p. 107) pour 
qui le Ç bruit È serait de lÕordre de la Ç noise È (cÕest-ˆ -dire, du tapage, du 
tumulte, de la querelle) ou de lÕintrusion, dÕune violence, voire dÕune 
Ç inquiŽtante ŽtrangetŽ È.  

 
24  CÕest de la sorte Žgalement, nous le pensons, que Lecourt (2003, p. 77) int•gra 

lors dÕune sŽance de musicothŽrapie le Ç bruit È dÕun marteau-piqueur Ðdont elle 
ne put faire autrement, vu les contingences pratiques (horaire, salle! ). Elle Žcrit 
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A partir de lˆ, on pourrait dÕailleurs tr•s bien faire la rŽflexion 

inverse, cÕest-ˆ -dire que toute Ç musique È, d•s lors quÕelle nÕest, 

pour un auditeur, apparentŽe quÕˆ un Ç bruit de fond È (grandes 

surfaces, musiques commerciales, etc.) peut •tre totalement dŽnuŽe 

(provisoirement ou pas) de Ç sens È Ðet ne plus correspondre ˆ la 

dŽfinition que nous venons de donner de la musique.  

 
On voit que la fronti•re entre Ç bruit È et Ç son È, entre non musique 

et musique, est parfois tr•s mince et quÕelle dŽpend ˆ la fois, et du 

producteur, et du rŽcepteur. Mais ce qui importe avant tout pour 

nous, cÕest dÕaffirmer quÕune personne autiste, d•s lors quÕelle 

sÕexŽcute avec sens (cÕest-ˆ -dire, par exemple, dŽlivrŽe de 

comportements parasitŽs par des stŽrŽotypies25 ), soit face aux 

instruments de musique, soit avec son corps ou sa voix, elle 

participe ˆ une radicale transformation du matŽriau sonore et 

produit, de fait, de la musique26. Nous verrons ainsi, concernant la 

musicothŽrapie, que cette question de sens est primordiale et que 

l'attitude que prendra le thŽrapeute par rapport ˆ cette question l'est 

tout autant car elle aura une influence directe sur sa pratique.  

 

                                                                                                                                                   
dÕail leurs ˆ ce sujet que le marteau-piqueur Žtait devenu Ç le soliste de ce 
groupe È.  

 
25  La stŽrŽotypie oblit•re le sens et se situe ˆ lÕopposŽ du dŽsir, dit Chaperot 

(2003).  
 
26  Disant cela, rien ne prouve encore (ˆ nos yeux), quÕelle fasse de lÕart Ðquand 

bien m•me celui -ci serait Ç brut È. Ou alors i l nous faudrait convenir avec 
Dubuffet (In Vialeret, 2008) quÕil existe un art brut et une art-thŽrapie et que, 
dans tous les cas, Ç lÕart brut nÕest pas de lÕart-thŽrapie È (p. 230). 
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Mais laissons lˆ ces considŽrations dÕordre purement musicales 

pour poursuivre, ˆ prŽsent, notre rŽflexion et parler de notre 

clinique : la musicothŽrapie. 
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4.  LA MUSICOTHERAPIE  

 
4.1 HISTORIQUE  

 

Les relations entre musique et thŽrapie ne sont pas nouvelles 

(Pape, 2011). Nous pourrions m•me dire que depu is que lÕhomme 

est homme, il existe un lien assez solide quant ˆ lÕidŽe dÕun soin 

gr‰ce ˆ des sons, des cris, des battements de mains, des chocs de 

pierres ou de bois, des onomatopŽes Ç chantŽes È, etc. On retrouve 

en effet, dans plusieurs Žcrits (Assabgui, 1990 ; Fappani, 2007 ; 

Fertier, 2011 ; Forestier, 2010 ; 2011) lÕidŽe dÕun homme 

prŽhistorique cherchant ˆ se soigner gr‰ce ˆ des vertus musicales. 

Certains mythes Ðou lŽgendesÐ Žgalement vantent les vertus de la 

musique ˆ des fins thŽrapeutiques. CÕest le cas par exemple 

dÕOrphŽe qui descendit aux Enfers rechercher sa femme Eurydice, 

tout en chantant une douce mŽlopŽe pour calmer les divinitŽs 

infernales (Ca•n et al., 1982). 

 
De plus, comme nous allons le voir, ce pouvoir thŽrapeutique de la 

musique est signalŽ et utilisŽ dans toutes les cultures ; il se rŽv•le 

en ce sens, comme un phŽnom•ne universel (Rouget, 1980  ; 

Castarede, 1991).  

 
Dans lÕAncienne Egypte, il Žtait courant dÕutiliser, soit des 

incantations, soit ses potions Ðou bien les deux en m•me t emps 

Žtroitement m•lŽes Ð pour apporter un soulagement ˆ une personne 
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malade (Jost, 1990). Le Ç papyrus d'Ebers È, par exemple, qui 

contient autant de formules magiques que de drogues, en 

tŽmoigne : Ç au moment o• le malade prenait sa mŽdecine, il devait 

prononcer l'Žvocation appropriŽe en la chantant È (p. 17).  

 
Plus tard, chez les HŽbreux, de nombreux exemples vont Žgalement 

dans ce sens. David, notamment, guŽrit SaŸl dÕune dŽpression par 

le jeu de sa harpe (Jost, 1990). Chez les Grecs anciens, la 

musicothŽrapie Ç permettait [ ! ]  dÕobtenir de bons rŽsultats selon 

les sujets, dans les domaines affectif, mental et psychologique È 

(Weber, 1980, p. 25). De m•me, Pythagore voyait en la musique un 

moyen pour apaiser les Žmotions. Pour lui, Žcouter une musique 

consonante, cÕest-̂ -dire avec des rapports dÕintervalles harmonieux, 

permettait de se mettre au diapason de lÕunivers, du cosmos et ainsi 

de retrouver le calme et lÕapaisement souhaitŽ (Daraki, 2003). Dans 

l'OdyssŽe, c'est par des chants quÕil considŽrait comme Ç magiques, 

qu'Hom•re fait arr•ter l'hŽmorragie d'Ulysse  È (Jost, 1990, p. 17). 

Platon, quant ˆ lui, codifiera les vertus thŽrapeutiques de la 

musique qu'il considŽrerait Ç comme une hygi•ne mentale 

indispensable È (Pape, 2011, p. 30). Et pour Aristote encore, Ç la 

musique apporte souvent une aide morale È (Gobry, 1995, p. 187). 

 
Au Moyen-‰ge, Bo•ce, Žcrivain, philosophe distinguŽ, qui a 

composŽ des traitŽs de thŽologie, de philosophie, de 

mathŽmatiques et de musique, dŽfinissait, lui aussi, la musique 

comme un outil thŽrapeutique (Meyer, 2004). Il affirmait dÕailleurs 
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que toute Žtude scientifique digne de ce nom devait •tre composŽe 

de : lÕarithmŽtique, la gŽomŽtrie, lÕastronomie et la musique. Le 

musicien et thŽoricien Tinctoris Žcrivit un ouvrage dans lequel il 

mentionne les effets bŽnŽfiques de la musique sur des personnes 

en souffrance (Forestier, 2011). Enfin, ˆ cette Žpoque encore, 

plusieurs exemples font mention de lÕutilisation conjointe de la 

musique et de la mŽdecine. Ainsi, le peintre Hugo van der Goes, 

mŽlancolique suicidaire, est soignŽ par la musique ; ou encore le 

mŽdecin AsclŽpiade qui rŽussit ˆ guŽrir un patient de la phrŽnitis 

(fi•vre sporadique qui provoque le dŽlire) gr‰ce ˆ la symphonia 

(Ducourneau, 1977 ; 2002).  

 

A lÕŽpoque baroque, le musicien Marin Marais Žcrivit douze sonates 

pour clavecin intitulŽes Ç les bizarreries de la goutte afin de calmer 

la souffrance engendrŽe par cette maladie È (Jost, 1990, p. 18) et le 

mŽdecin Paracelse se servait de la musique Ç pour agir sur 

l'organisme par l'intermŽdiaire de l'‰me È (Pape, 2011, p. 30).  

 
Apr•s la RŽvolution fran•aise, le docteur Pinel avait dŽjˆ remarquŽ 

que Ç des sujets hypomanes arrivent ˆ se stabiliser dans un groupe 

de musique È (Kupperschmitt, 2000, p. 33). Entre 1820 et 1840, la 

pratique de la musicothŽrapie est dŽveloppŽe plus encore avec le 

docteur Esquirol ˆ l'h™pital de la Salp•tri•re ˆ Paris (Fertier, 2011). 

La musique est alors considŽrŽe comme un moyen pour calmer, 

stimuler ou encore chasser les idŽes pathog•nes des patients. De 

lˆ, le mouvement s'Žtend aux rŽgions du centre de la France, en 
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Bretagne et passe les fronti•res en direction de la Belgique, la 

Grande-Bretagne, l'Italie et la Suisse.  

 
Il y a une trentaine dÕannŽes, notamment sous lÕimpulsion du 

docteur Benenzon (1981, 1992), l'AmŽrique du Sud, habituellement 

orientŽe vers des productions rythmiques et mŽlodiques 

spontanŽes, a lancŽ les bases de la musicothŽrapie Ç active È (le 

patient devenant musicien).  

 
On lÕa dit, sous dÕautres latitudes encore, on remarque le m•me 

intŽr•t pour la musique et son utilisation thŽrapeutique. Chez les 

indiens Ojibwa dÕAmŽrique du Nord, par exemple, l'herboriste 

prŽpare les mixtures en chantant ; le chant Žtant sensŽ donner ˆ la 

Ç drogue un gožt dŽtestable pour le dŽmon qui a pris possession du 

malade È (Jost, 1990, p. 18). Alors quÕen C™te dÕIvoire, les Komian, 

se soignent Žgalement gr‰ce aux vertus thŽrapeutiques de la 

musique (Goran, 2000). DÕautre part, il existe Ç des chamans 

dÕAmŽrique, des sorciers dÕAfrique, des guŽrisseurs de tous les 

continents, qui sÕappuient sur des incantations vocalisŽes, des 

rythmes scandŽs, des musiques de berceuse, ou encore, des 

musiques de transe È (Fertier, 2011, p. 93).  

 
Aux Etats-Unis, le premier cycle de formation a ŽtŽ mis sur pied en 

1944 dŽjˆ, ˆ lÕUniversitŽ du Michigan, et la National Association for 

Music Therapy fut crŽŽe en 1950 (Fertier, 2011). De nos jours, et 

gr‰ce ˆ de nouvelles technologies mŽdicales (lÕŽlectro-
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encŽphalogramme, images par rŽsonance magnŽtique) et musicales 

(techniques dÕenregistrement), la musicothŽrapie prend un nouvel 

essor.  

 
On le voit, cette approche thŽrapeutique, depuis la nuit des temps 

et jusquÕˆ nos jours, a fait son chemin, a acquis ses lettres de 

noblesse, et, comme nous le verrons plus en avant, fait lÕobjet de 

nombreux projets de recherches.  

 
Mais comment le musicothŽrapeute dŽcide de prendre en charge 

une personne autiste ? En fait, lÕindication dÕun suivi, comme la 

prŽfŽrence accordŽe ˆ une autre forme de soins, dŽpend de la 

formation, de lÕhabitude ou des sensibilitŽs propres ˆ chaque 

thŽrapeute. Pour notre part, nous nous sommes souvent servi du 

Ç bilan psycho-musical È Žtabli par Verdeau-Paill•s (1981). Ceci 

Žtant dit, pour ne pas trop allonger cette partie introductive (avant 

dÕarriver au vif du sujet), nous ne le prŽsentons quÕen annexe I.  

 
Poursuivons donc, en relevant quÕil existe deux sortes de 

musicothŽrapie : lÕune dite, Ç rŽceptive È, lÕautre dite, Ç active È.  

 
4.2.1  LA MUSICOTHERAPIE RECEPTIVE 

 
Cette pratique consiste ˆ soumettre ˆ un patient, de mani•re 

individuelle ou en groupe, un programme sonore, choisi et prescrit 
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par le musicothŽrapeute. Nous pouvons dire que, de mani•re 

gŽnŽrale, la musicothŽrapie rŽceptive sÕadresse ˆ des personnes 

 

-  PrŽsentant des difficultŽs ˆ exprimer des affects 

- DŽprimŽes ou hyperactives 

-  Atteintes dÕAlzheimer (ou dÕune autre maladie liŽe ˆ la 

dŽgŽnŽrescence) 

-  Atteintes de douleurs chroniques 

 

Plusieurs techniques existent mais Jost (1990) propose un mod•le 

qui est souvent utilisŽ de nos jours et qui consiste en des sŽances 

comportant toutes trois extraits musicaux. Lors de la premi•re 

musique diffusŽe, le musicothŽrapeute essaie de Ç rejoindre È le 

patient, cÕest-ˆ -dire quÕil va lui proposer une musique en lien avec 

son Žtat Žmotionnel. Par exemple, pour une personne dŽprimŽe, 

cÕest une musique ˆ tonalitŽ mŽlancolique qui sera proposŽe, alors 

quÕau contraire, pour quelquÕun de turbulent ou hyperactif, il sÕagira 

plut™t de musiques rythmŽes, entra”nantes. Le deuxi•me extrait, 

sera plut™t Ç neutre È. En ce sens, Jost parle dÕun extrait musical 

visant ˆ rendre le patient propice ˆ un changement. Enfin, le dernier 

extrait ira dans le sens recherchŽ (meilleure dŽtente, plus de 

tonicitŽ, etc.).  

 
Reymond (2006), dans sa th•se de doctorat sur la musicothŽrapie 

(ˆ lÕUniversitŽ de Lausanne), pense, en outre, que le geste dÕoffrir 
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de la musique peut •tre aussi, en soi dŽjˆ, un acte thŽrapeutique. 

Donner de la musique ˆ quelquÕun, ce serait montrer ˆ cette 

personne quÕelle existe, quÕelle nÕest pas transparente, invisible, 

mais quÕelle a un corps. Lui apporter un disque, reviendrait ˆ lui 

montrer quÕelle est importante, ˆ lui Ç dire È : Ç JÕai pensŽ ˆ vous, 

jÕai rŽflŽchi ˆ ce qui vous conviendrait le mieux!  È. Dans le m•me 

ordre dÕidŽe, si le patient lui-m•me apporte un disque en sŽance, il 

montre quÕil a une existence propre, une volontŽ, des intŽr•ts, un 

dŽsir de partage, une reprŽsentation de lÕautre, etc. Ainsi, Ç si le 

patient peut rŽvŽler ainsi une partie de lui, cÕest quÕil est bien 

vivant È (p. 47). 

 

4.2.2   LA MUSICOTHERAPIE ACTIVE 

 
La musicothŽrapie active est celle o• lÕon joue, patient et 

musicothŽrapeute, le plus souvent ensemble, concr•tement, sur des 

instruments de musique. Elle peut se faire, tout comme la 

musicothŽrapie rŽceptive, Žgalement de fa•on individuelle ou en 

groupe. Elle consiste essentiellement en une pratique instrumentale 

ou vocale qui permet la mise en place dÕun syst•me de 

communication (Benenzon, 1981) dans lequel le patient, qui peut 

avoir de grosses difficultŽs relationnelles, nÕaura pas ˆ sÕexprimer 

verbalement Ðdans un premier temps du moins.  
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Comme cÕest cette pratique-lˆ que nous allons dŽvelopper plus en 

avant, nous nÕen donnons, ici, pas de prŽcisions plus dŽtaillŽes. Il 

sÕagit toutefois de comprendre que la musicothŽrapie active est ˆ 

sŽparer de toute dŽmarche pŽdagogique. Le musicothŽrapeute nÕest 

pas un professeur de musique ; lÕapprentissage dÕun instrument 

nÕest pas le but. Nous dirions m•me que pour ne pas 

intellectualiser, cÕest-ˆ -dire se rŽfugier derri•re des savoirs (plut™t 

que des faire-part spontanŽs, des ressentis), quÕil est m•me 

souvent prŽfŽrable quÕun patient ne connaisse pas, ou pas grand-

chose, du solf•ge et des techniques musicales en gŽnŽral (laissant 

ainsi libre cours ˆ tout ce qui peut survenir sans contr™le). CÕest, en 

effet, une des contre-indications Žventuelles ˆ la musicothŽrapie  ; 

et quÕil convient maintenant de considŽrer.  

 
4.3.  LES CONTRE-INDICATIONS 

 
Les contre-indications, en musicothŽrapie, sont rares, mais elles 

existent. Nous venons de le voir, elles concernent parfois, et peut-

•tre de fa•on paradoxale, toute personne au bŽn Žfice dÕune solide 

formation musicale.  

 
Nous avions fait, par exemple, lors de notre stage de 

troisi•me annŽe ˆ lÕUniversitŽ de Montpellier III, lÕexpŽrience 

dÕune musicothŽrapie avec un violoncelliste professionnel. Et 

il est vrai quÕen ce sens, il lui fut quasi impossible de se 

dŽbarrasser dÕhabitudes acquises lors de ses Žtudes au 
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Conservatoire de Musique. Nous avions notŽ (Gaudin, 2002) 

combien cette intellectualisation de la musique avait pour 

consŽquence dÕentraver sa spontanŽitŽ (et donc lÕacc•s ˆ ses 

Žmotions).  

 
La prudence est de mise Žgalement, avec certains patients qui 

prŽsentent des Žpilepsies (Verdeau-Paill•s, 1981). On note, 

en effet, dans la littŽrature, quelques cas cliniques qui font 

part dÕ Ç Žpilepsies musicogŽniques È (Fertier, 2011), cÕest-̂ -

dire, dÕŽpilepsies qui sont dŽclarŽes par lÕŽcoute comme par 

lÕexŽcution de certaines musiques, ou de certains sons. RelatŽ 

pour la premi•re fois en 1977 (Crichtley), Ç la frŽquence de ce 

trouble sÕestime [ toutefois]  ˆ 0,01 % dans la population Ðsoit 

un cas pour dix millions de personnes È (Lechevalier, 2003, p. 

199).  

 
Ces deux cas de figure mis ˆ part, il nous para”t Žgalement Žvident 

dÕaffirmer, dÕailleurs ˆ la suite de Verdeau-Paill•s (1981), que tout 

projet thŽrapeutique avec la musique serait vain pour quiconque 

nÕen nÕŽprouve quÕun malaise Žvident, voire une angoisse massive.  

 
Ce fut le cas, par exemple, avec un jeune autiste ˆ qui nous 

avions fait passer, au dŽbut de notre pratique, un Ç bilan 

psycho-musical È (Verdeau-Paill•s, 1981) alors quÕil 

prŽsentait, selon son psychiatre, un Ç autisme avec des 
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troubles de la personnalitŽ ˆ caract•re parano•aque  È27. Pour 

lui, que la musique lui fžt proposŽe par nous-m•me ou 

diffusŽe par une bande sonore, elle Žtait vŽcue comme (trop) 

intrusive et prŽtexte ˆ des crises dÕangoisses massives. 

Evidemment, cette personne fut orientŽe vers une autre forme 

de thŽrapie.  

 
Il nous faut encore, avant de poursuivre notre propos, faire mention 

dÕun cas particulier Ðet qui nÕest pas entrŽ pleinement dans la 

dŽmarche de soins que nous lui proposions.  

 
Alors que nous Žtions stagiaire ˆ la Fondation Ç Les Oliviers È 

ˆ Lausanne (qui prend en charge des personnes psycho -

dŽpendantes), nous avons dž renoncer ˆ suivre un patient qui 

prŽsentait une addiction au jeu (aux machines ˆ sous). En 

effet, ce jeune adulte, arrivŽ en Suisse dans des conditions 

difficiles, prenait la musicothŽrapie comme un dŽfouloir, 

comme une fa•on Ç autre È de succomber Ðˆ la tentation (ˆ sa 

compulsion). En somme, il prenait les sŽances de 

musicothŽrapie comme un jeu de plus, comme un jeu ˆ 

assouvir Žperdument, quel que fut le sens donnŽ ˆ celui -ci.  

 
En ce sens, et puisque nous parlons de jeu, il est vrai que la 

musicothŽrapie se veut, avant tout, ludique. Il est donc temps, ˆ 

prŽsent, dÕen dire davantage sur cette activitŽ.  

                                                
 
27  Nous reviendrons au chapitre 12 sur ce cas.  



 60 

5. JEU ET THERAPIE  

 
Ç JÕai mis mes paroles dans ta 

bouche È  

      Isa•e, 51 Ð 16  

 
 
 

D•s sa naissance, et tout au long de son dŽveloppement, lÕenfant 

est amenŽ ˆ jouer (Ferland, 2009). Tout dÕabord, avec des parties 

du corps de sa m•re, et puis avec ses mains, ses doigts, ses pieds. 

Ensuite, en fonction de son ‰ge et ˆ chaque pŽriode de sa vie, de 

nouvelles aptitudes Žmergeront, ŽtayŽes par des activitŽs ludiques 

de plus en plus ŽlaborŽes (Piaget, 1945 ; Vygotski, 1978 ;  Bruner, 

1987 ; Broug•re, 1989). En ce sens, on peut dire que lÕaction de 

jouer est essentielle au dŽveloppement de lÕenfant et quÕelle 

contribue ˆ la structuration du psychisme, ˆ une meilleure 

socialisation, ˆ lÕintŽgration de jeux de r•gles, au dŽveloppement 

de lÕimaginaire, de la reprŽsentation et du symbolique 28 . Par la 

rŽpŽtition et la ma”trise progressive des acquisitions 

sensorimotrices et cognitives, souvent avec jubilation et plaisir, elle 

concourt de fait aux apprentissages, ˆ la dŽcouverte et ˆ la 

possibilitŽ de nouvelles expŽriences (Grandmont, 1997 ; Bradmetz 

& Schneider, 1999).  

 

                                                
 
28  Le jeu symbolique est celui o• i l  est demandŽ ˆ lÕenfant de se reprŽsenter des 

images mentales permettant lÕŽvocation dÕun objet absent ou prŽsentŽ autrement 
que dans le RŽel. En ce sens, i l  fait appel ˆ lÕimaginaire (Piaget, 1945). 
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CÕest de la sorte que Piaget (1937, 1945), qui Žtudie le 

dŽveloppement de lÕintelligence, distingue plusieurs niveaux de 

jeu : 

 

- Jeux Ç simples dÕexercices È : cÕest la pŽriode qui commence 

vers dix-huit mois et o• lÕenfant ne joue quÕen prŽsence de 

lÕobjet. Ces jeux servent surtout ˆ accro”tre son expŽrience et ils 

sont avant tout physiques. 

 

- Jeux Ç sans r•gles  È : ils correspondent aux activitŽs qui 

Ç comptent pour beurre È, avec lesquelles Ç on fait semblant È. 

Ils permettent Žgalement, environ d•s deux ans, lÕacc•s au 

monde symbolique. DÕapr•s Roussillon (1990 ; 2008), ces jeux 

sont tr•s intŽressants car ils permettent ˆ lÕenfant dÕaccŽder ˆ 

un monde imaginaire et aux premi•re s reprŽsentations.  

 

- Jeux Ç ̂  r•gles  È : ce sont ceux o• le cadre est plus 

contraignant mais qui permettent, en contre-partie, de travailler 

ˆ une meilleure socialisation, au partage, ˆ lÕacceptation de 

r•gles ainsi quÕˆ lÕapprentissage de la frustration. Il faut en outre 

retenir que ces jeux ne peuvent sÕintŽgrer que progressivement 

et ceci ˆ partir de 6 -7 ans.  

 

Ainsi, nous voyons que pour Piaget (1937, 1945), le jeu, et ce d•s 

le plus jeune ‰ge, accompagne ˆ tout instant lÕactivitŽ de lÕenfant. Il 

lui permet, ce faisant, dÕaccŽder ˆ une meilleure reprŽsentation, ˆ 
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une meilleure intŽgration sociale, comme, plus tard, au moment de 

lÕadolescence, ˆ meilleure gestion des affects et des pulsions de 

vie.  

 

DÕailleurs, en 1976 Piaget Žcrit que le jeu est :  

 

Ç Un levier si puissant de lÕapprentissage, au point que 

partout o• lÕon rŽussit ˆ transformer en jeu lÕinitiation ˆ la 

lecture, au calcul ou ˆ lÕorthographe, on voit les enfants se 

passionner pour ces occupations È (p. 82).  

 

Quelques annŽes plus tard, Bruner (1987) poursuivra la voie 

ouverte par Piaget. Pour lui, cÕest le jeu, parce quÕil prŽsente des 

structures spŽcifiques ˆ la fois rŽpŽtitives et innovantes, qui permet 

Ðsous rŽserve dÕune aide spŽcifique et systŽmatique de lÕadulteÐ ˆ 

lÕenfant dÕeffectuer les apprentissages sociaux et culturels 

nŽcessaires au dŽveloppement de son intelligence. On voit quÕen ce 

sens, en parlant dÕinteractions sociales avec lÕadulte et du jeu 

comme dÕun mod•le formateur, que Bruner nÕest pas loin de la 

pensŽe de Vygotzki (1985). 

 
En effet, Vygotski (1978) pense que le Ç dŽveloppement de lÕenfant 

ne proc•de pas de lÕindividuel vers le social, mais du social vers 

lÕindividuel È (Vygotzki, In Groux, 2009, p. 178), cÕest-ˆ -dire que le 

jeu se dŽroulerait dans une zone d'expŽriences proche de la rŽalitŽ, 

souvent en compagnie dÕenfants plus ‰gŽs, voire dÕadultes, rŽgi par 
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des r•gles prŽcises, et qui, par dŽfinition, permettrait ˆ lÕenfant 

dÕŽtendre ses connaissances et de ma”triser Ç sa propre pensŽe È 

(In Garnier & al., 2004, p. 18).  

Ainsi, il nous faut retenir ces ŽlŽments essentiels pour la suite de 

notre dŽveloppement, lÕenfant qui joue serait donc (ne serait-ce que 

pour ces auteurs en particulier) celui qui, ce faisant, se met en 

avant physiquement, accro”t son expŽrience, acc•de  au symbolique, 

structure sa pensŽe, consolide sa socialisation, celui qui, en somme 

et comme nous le disait Guiraud-Caladou lors dÕun cours ex 

cathedra ˆ lÕUniversitŽ de Montpellier, passe du Ç jeu È au Ç je È.  

 

Mais il nÕen nÕest pas toujours ainsi. Le jeu nÕest pas toujours 

prŽsent, pas toujours possible, ou alors parfois il sÕeffectue de 

mani•re particuli•re.  

 

Freud, en 1920, avait remarquŽ que le jeu pouvait aller au-delˆ du 

plaisir et pouvait sÕapparenter ˆ une rŽpŽtition morbide (lÕ Ç Žnigme 

de la rŽpŽtition È, comme le disait Florence en 1978, p. 163). CÕest 

le jeu du Fort-da (et de la bobine) qui va le mettre sur la piste. Son 

observation est simple : lÕun de ses petits-fils, tenant en main une 

ficelle attachŽe ˆ une bobine, jetait celle -ci (de mani•re rŽpŽtitive) 

en pronon•ant le son Ç o-o-o-o È (Žbauche du mot Ç Fort È, Ç loin È, 

en allemand) tout en la ramenant aussit™t en disant Ç Da È (Ç lˆ È).  
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Freud (1920) relie ce jeu ˆ la situation de lÕenfant ˆ cette pŽriode 

(une pŽriode o• sa m•re sÕabsentait pendant de longues heures). 

Ainsi, pour lui, le jeu ˆ ce moment -lˆ, symboliserait la disparition et 

la rŽapparition de la m•re et permettrait surtout de mettre en 

prŽsence un ŽvŽnement douloureux : lÕabsence de celle-ci 29 . Il 

serait donc comme une Žlaboration des sentiments dÕabandon et 

rŽv•lerait la rŽpŽtition (Razavet, 2002). CÕest en ce sens, puisquÕil 

nÕapporte aucun plaisir, puisquÕil ne fait que mettre en sc•ne un 

ŽvŽnement traumatique, que ce jeu-lˆ conduira Freud (1920) ˆ 

Žtablir, toujours dans le m•me ouvrage, Ç la pulsion de mort È 

(pulsion de dŽliaison qui vise le retour ˆ lÕŽtat inorganique de la 

mati•re).  

 

A la suite de Freud, on peut dire que cÕest Klein (1932, 1953), la 

premi•re, qui sera celle qui va vŽritablement  sÕintŽresser ˆ la 

relation entre jeu et troubles psychologiques. En effet, puisque pour 

elle, cÕest par le jeu que la personne exprime le mieux ses 

fantasmes et ses angoisses, cÕest de cette mani•re, en lÕobservant 

jouer, en lÕassimilant au r•ve, quÕelle interpr•te la manifestation de 

sa pathologie. Et m•me si Lacan Ç critique les estimations 

forcŽes de Klein È (In Berger, 2005, p. 58), celle-ci ne fait rien 

dÕautre quand elle traite, par exemple, le petit Dick (peut-•tre le 

premier enfant autiste ˆ •tre traitŽ gr‰ce au jeu) dont elle dira 

lÕinhibition exceptionnelle, lÕabsence totale dÕŽmotions et 

                                                
29  Bourlot (2009) note, au sujet du Fort-da que cÕest dÕabord le temps du jeu puis le 

temps du symbole. Retenons, pour la suite de notre exposŽ, cette 
Ç progression È. 
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dÕattachement ˆ quiconque. CÕest, en quelque sorte, par le jeu que 

Klein Ç fait dire È ˆ lÕenfant ce que celui-ci ne peut exprimer (In 

Malaguamera, 2006). 

 
Cependant, il faudra attendre les travaux de Winnicott (1941, 1951, 

1958, 1971, 1975) pour comprendre mieux encore les processus 

complexes du jeu avec des enfants en situation de handicap mental. 

En effet, si pour Klein le jeu est le moyen pour transposer la cure 

psychanalytique ˆ l Õenfant (Bailly, 2003), pour Winnicott (1975) il 

tŽmoigne de lÕimpact de lÕenvironnement sur le dŽveloppement de 

lÕenfant. CÕest la raison pour laquelle il ne prŽconise la thŽrapie par 

le jeu que dans une expŽrience partagŽe (dans Ç une aire 

transitionnelle È dira-t-il), thŽrapeute et patient, tous deux rŽunis. 

DÕailleurs, pour lui, si le thŽrapeute nÕest pas capable de jouer, 

Ç cÕest quÕil nÕest pas fait pour ce mŽtier È (In Lef•vre, 2011, p. 58).  

 
De plus, il nous faut prŽciser deux notions importantes qui nous 

serviront plus tard pour comprendre le r™le exercŽ par la 

musicothŽrapie. Tout dÕabord, Winnicott (1951) avance quÕˆ 

lÕintŽrieur de cette Ç aire transitionnelle È (de ce Ç lieu È o• jouent, 

thŽrapeute et patient rŽunis), se trouvent des Ç objets È, quÕil 

qualifie dÕ Ç intermŽdiaires È. Ceux-ci servent ˆ faire lÕexpŽrience 

dÕun Ç dedans È vers un Ç dehors È, dÕun moment prŽsent ˆ Ç une 

illusion permise ˆ lÕenfant È, dÕun Žtat (encore) a signifiant ˆ une 

Ç prŽparation ˆ lÕutilisation ultŽrieure du symbole È (In Berger, 

2005, pp. 83-84). Ensuite, Winnicott (1975) diffŽrencie le jeu libre, 
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imaginaire et symbolique (le play, dit-il), du jeu avec des 

contraintes, des r•gles (et quÕil nomme : le game)30. 

 
Ainsi, ce que nous devons retenir jusquÕˆ prŽsent cÕest que, de 

mani•re gŽnŽrale, le jeu, sÕil est formateur, sÕil est aussi important 

dans la construction psychique de lÕindividu, nÕest pas toujours 

possible et que, si tel est le cas, tout devrait •tre mis en place 31 

pour faciliter son Žmergence, pour faire en sorte que lÕenfant Ðou la 

personne qui ne joue pasÐ soit tout de m•me amenŽe ˆ le faire 

(Winnicott, 1975).  

 

Or, il nous faut reconna”tre que la personne autiste, justement, joue 

Ç bizarrement È (Blanc & al., 2005 ; Nader-Grosbois, 2007) 32. De 

                                                
30  I l faut rajouter ici que m•me si le dŽbat quant ˆ la primautŽ du play ou du game 

se poursuit encore de nos jours (Calleja, 2001 ; Genvo, 2008 ; Taylor, 2009 ; 
Crogan, 2011 ; Kirkpatrick, 2011 ; Sicart, 2011 ; Triclot, 2011 ; Berry, 2012 ; 
Boutet, 2012 ), i l  est souvent diff ici le dÕŽtablir clairement la distinction entre les 
deux. En effet, on ne peut pas dire quÕen jouant, par exemple, ˆ un jeu vidŽo 
(video game), ou encore au squiggle game (dŽcrit par Winnicott et qui consiste ˆ 
complŽter, ˆ tour de r™le, patient Ð thŽrapeute, un dessin) on se trouve 
totalement hors du play. Pas plus dÕailleurs quÕen jouant l ibrement, entre autres 
exemples au jeu du Ç pirate È, du Ç voleur È, ou de la Ç marchande È (cÕest-ˆ -
dire, le jeu du Ç faire semblant È, du Ç faire comme si È, du Ç free-form play È), 
on se trouve totalement hors-r•gles Ðquand bien m•me celles -ci seraient 
implicites (Duflo, 1997 ; Juul, 2005). En musicothŽrapie, i l  est vrai que cette 
distinction nÕest pas toujours Žvidente non plus. Toutefois, ˆ lÕinstar de lÕenfant 
qui jouant dÕabord au play avant de jouer au game, nous lÕaffirmons ici, sÕil 
semble Žvident quÕun jeu plus orientŽ vers le play est destinŽ en prioritŽ ˆ la 
personne autiste la moins structurŽe (cÕest-ˆ -dire la plus ŽloignŽe du Ç champ 
du langage È) et que le jeu teintŽ davantage du game sÕadresse surtout ˆ la 
personne autiste proche du Ç champ du langage È, tout acte de jouer (ici, en 
musicothŽrapie) reprŽsente une conqu•te vers le sens dÕabord, et vers la 
structure ensuite. De la sorte, toute dŽmarche en musicothŽrapie, quÕelle soit 
davantage orientŽe vers play ou le game, proc•de du m•me mŽcanisme, celui 
dÕun meilleur acc•s au langage signifiant, cÕest-ˆ -dire, on lÕa vu, structurŽ. Nous 
reviendrons sur ce point ˆ la f in du chapitre 11. 

31  Rejoignant en cela les idŽes de Laznik (1995) quand elle dit que le 
psychanalyste peut arriver ˆ remettre en route le circuit pulsionnel en jouant 
avec le bŽbŽ (ˆ risque dÕautisme).  

32  I l est intŽressant de noter que chez le bŽbŽ dŽjˆ, Laznik (2000, 2013) parle du 
Ç ratage du troisi•me temps pulsionnel  È. Gr‰ce au visionnement de plusieurs 
vidŽos, elle met en exergue la non-apparit ion chez certains ˆ init ialiser des 
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nombreuses hypoth•ses dŽfinissent souvent cette bizarrerie comme 

Žtant le fait dÕatteintes de certaines ressources (compŽtences 

psychomotrices, cognitives, relationnelles, attention, mŽmoire de 

travail, souplesse mentale, planification, etc.).  

 

Quoi quÕil en soit, il nÕen reste pas moins que lÕenfant autiste, d•s 

lors quÕil est amenŽ ˆ jouer, fait part : 

 

- De difficultŽs liŽes ˆ lÕimitation.  

- De jeux solitaires (avec peu de motivations sociales).  

- DÕactivitŽs sensorielles et rŽpŽtitives. 

- DÕun manque de point de vue gŽnŽral (focalisation sur des 

dŽtails). 

- DÕun manque de flexibilitŽ (aptitude au changement). 

- DÕun dŽficit dÕimagination et de reprŽsentations. 

- De perturbations au niveau du temps et de lÕespace. 

 

D•s lors, comment inciter ˆ une activitŽ ludique une personne  en 

prise avec autant de difficultŽs, dont les mots, on sÕen souvient, ne 

veulent pas dire grand chose, qui est si souvent repliŽe sur elle-

m•me, retirŽe dans son monde (vŽcu comme plus sŽcurisant), 

                                                                                                                                                   
Žchanges sur un mode ludique et jubilatoire. En effet, pour elle, si le bŽbŽ 
normal (ne sÕinscrivant pas dans un devenir autistique) instaure un jeu avec la 
personne qui prend soin de lui, Ç son plaisir se nourrissant du plaisir de lÕautre È 
(2013, p. 23), elle remarque, ajoutant en cela Ç un (troisi•me) temps È ˆ la 
question lacanienne de la pulsion dans la comprŽhension de lÕautisme, que 
certains bŽbŽs, ne rŽpondant pas ˆ la musica litŽ de leur interlocuteur, ne se 
Ç laissent pas dŽvorer symboliquement È (pieds dans la bouche de la m•re, 
sucotement des doigts, etc.), ratant en cela Ç le moment o• le bŽbŽ se fait objet 
de la jouissance maternelle È (2013, p. 24). Ce nÕest quÕˆ la suite de ce 
Ç troisi•me temps, quÕil y aurait surgissement du sujet È (Laznik, 2013, p. 24).  
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soumise ˆ des angoisses (sans nom), et qui acc•de si diff icilement 

au monde symbolique ?  

 

Nous dirions quÕen : 

 

- Premier lieu, il sÕagirait de la tranquilliser, de la rassurer, de lui 

montrer quÕelle peut oser se lancer dans cette entreprise ludique 

sans que pour autant elle se sente menacŽe, angoissŽe, 

dŽstabilisŽe.  

 

- Deuxi•me lieu, il faudrait ne pas forcer le processus normatif 33, 

ne pas la pousser, la contraindre, se faire trop pressant. Nous 

savons en effet que, bien souvent, imposer ˆ tout prix 

lÕinteraction avec une personne autiste, nÕŽquivaut quÕˆ la 

braquer davantage. En ce sens, Naveau (2004, p. 129) soutient 

dÕailleurs que toute demande Ç fait alors office de cheval de 

Troie ; lÕon a beau frapper ˆ la porte, celle-ci, m•me si le sujet 

accepte de rŽpondre, reste close, car, dans son •tre, il nÕy 

consent pas È.  

 

- Enfin, vu la relation que la personne autiste entretient avec le 

verbe, on sÕen souvient, particuli•re, effrayante, insignifiante, il 

conviendrait de proposer une thŽrapie autre, cÕest-ˆ -dire qui 

fasse (en tout cas dans un premier temps), fi de la parole.  

                                                
 
33  Nous verrons, ˆ ce sujet, dans notre clinique, ce qui ar rive si on tente ce 

Ç passage  en force È. 
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CÕest en ce sens, que la musicothŽrapie nous appara”t comme une 

approche des plus appropriŽes. En effet, cette thŽrapie : se veut 

Ç rassurante È (la musique me prend comme une mer, disait 

Baudelaire) ; ne force rien (mais qui nÕen demande pas moins) ; est 

de nature non verbale ; permet une rencontre partagŽe autour du 

jeu (Winnicott, 1975) ; propose la musique comme Ç objet 

intermŽdiaire È (Winnicott, 1951) ; tout en favorisant lÕouverture de 

Ç canaux de communication È (Benenzon, 1992, 2004).  

 

DÕailleurs, cÕest ˆ partir de ces considŽrations, que certains 

chercheurs se sont intŽressŽs, exclusivement souvent, aux relations 

spŽcifiques entre autisme et musicothŽrapie. 
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6.  AUTISME ET MUSICOTHERAPIE  

 

CÕest en 1958 dŽjˆ, que le musicien Nordoff et le docteur Robbins, 

vont donner naissance ˆ une technique qui, la premi•re, sÕoccupera 

uniquement dÕenfants autistes (In Aigen, 2005). Tous deux pensent 

quÕen chacun dÕeux Ç une entitŽ sensible ˆ lÕexpŽrience musicale 

sÕy trouve È et Ç qu'elle peut •tre act ivŽe au service d'une 

croissance et d'un dŽveloppement personnels È (In Sudres & al., 

2004, pp. 119-120). A ces fins, ils recourent, chaque fois quÕils le 

peuvent, en sŽance de musicothŽrapie (active), tant ˆ 

l'improvisation musicale (dans laquelle la crŽativitŽ innŽe 

individuelle est utilisŽe pour surmonter des difficultŽs 

Žmotionnelles, cognitives et physiques), quÕˆ la mise en place de 

conditions qui verront, thŽrapeute et patient, jouer ensemble 

(Nordoff & Robbins, 1977). Ouverts ˆ lÕautre, pr•ts ˆ rŽceptionner 

tout ce que la personne autiste pourrait apporter, ils Ç encouragent 

fortement [celle-ci]  ˆ faire de la musique È (In Ionescu, 1987, p. 

389). En ce sens, on le comprend bien, on est proche des 

recommandations de Winnicott (1951, 1975) quand celui-ci 

prŽconisait de sÕimpliquer dans le jeu avec lÕenfant autiste. 

 
Ainsi, un enfant autiste, par exemple, peut jouer au piano, ou sur 

un tambour (ou sur tout autre instrument de musique quÕil a choisi), 

crŽer des pi•ces de musique ou des chansons, imiter ou  Žchanger 

musicalement avec le thŽrapeute (ou un autre enfant autiste). Tous 

ces moyens, o• la musique joue un r™le de canalisateur, seront 
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lÕoccasion dÕinteragir socialement, de sÕexprimer, de faire part de 

ses Žmotions, de ses souffrances, de ses angoisses.  

 
Par la suite, diffŽrents chercheurs, mŽdecins, musicothŽrapeutes, 

nÕont eu de cesse de traiter spŽcifiquement du lien entre autisme & 

musicothŽrapie, et les effets bŽnŽfiques de la musique sur cette 

pathologie ne semblent pas •tre remis en question.  

 
Ainsi, de mani•re gŽnŽrale et comme dŽjˆ vu jusquÕici, outre une 

meilleure communication, un meilleur acc•s au monde symbolique, 

une meilleure attention ˆ soi comme aux autres, une meilleure 

reprŽsentation de son corps comme une rŽduction de lÕangoisse, ce 

qui frappe et qui nous intŽresse particuli•rement pour la suite  de 

notre dŽveloppement, cÕest de voir combien les personnes 

autistes :  

 
- Augmentaient leurs verbalisations.  

- Parvenaient ˆ une meilleure comprŽhension du vocabulaire.   

- Diminuaient fortement leurs Žcholalies.  

 
En effet, en-dehors des auteurs citŽs jusquÕˆ prŽsent, on peut plus 

spŽcifiquement sÕen rendre compte, notamment gr‰ce aux 

exemples suivants : 
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- Kupperschmitt (2000, pp. 147-155), quand elle Žcrit que Sarah, 

repliŽe sur elle-m•me, ne ma nifestant aucun intŽr•t, ne 

sÕexprimant que par monosyllabes : Ç se mit ˆ parler de son 

passŽ, et de son p•re (incestueux)  È. 

 

- Lecourt (2006, p. 164), quand elle affirme que David, qui nÕa pas 

acc•s ˆ la parole  : Ç commen•a ˆ utiliser des mots, et donc une  

nouvelle fa•on, mŽdiatisŽe, dÕ•tre en relation avec son 

entourage È.  

 

- Meadows (2011), quand il Žvoque le cas de Mark, incapable de 

maintenir son attention, limitŽ quant ˆ lÕutilisation du langage, 

faisant preuve dÕŽcholalies, qui, apr•s quelques sŽances dŽjˆ, 

Žtait capable de parler de lui, comme de rŽpondre ˆ des phrases 

complexes. 

 

Pour sÕen convaincre davantage encore, et ˆ titre dÕexemple, voici 

cinq vignettes cliniques34, toutes tirŽes de notre expŽrience. 

 

                                                
 
34  Nous faisons la distinction entre Ç vignette clinique È et Ç Žtude de cas È (que 

nous verrons plus loin) en ce sens que, si toutes les deux font part de pratiques, 
la premi•re en rend compte dÕune mani•re succincte, alors que la deuxi•me fait 
part de descriptions plus consŽquentes. 



 73 

7.  VIGNETTES CLINIQUES 

 

Ç Au lieu dÕŽtudier mille rats ˆ raison 

dÕune heure chacun, il est prŽfŽrable 

dÕŽtudier un rat pendant mille heures È. 

Skinner (In FŽdida & Villa, 1999, p. 

193). 

 

AVERTISSEMENTS  

Avant de parler de ces personnes autistes, il nous faut dire que 

celles-ci proviennent toutes de deux fondations de la rŽgion 

lausannoise o• nous avons exercŽ durant douze annŽes, tant 

comme musicothŽrapeute, que comme psychologue.  

 
Outre des recommandations faites, la plupart du temps, par leurs 

psychologues (psychiatres parfois), et suite, souvent, ˆ un bilan 

psycho-musical (Verdeau-Paill•s, 1981) effectuŽ par nos soins, 

elles nÕont pas fait lÕobjet de crit•res prŽcis quant ˆ leur orientation 

en musicothŽrapie.  

 
En effet, outre les Ç contre-indications È habituelles (que nous 

avons exposŽes au point 3.4), nous affirmons que toute personne 

autiste (ou, suivant en cela notre considŽration faite au point 2., 

toute personne psychotique) est en mesure de bŽnŽficier dÕune 

prise en charge en musicothŽrapie, et ce, quel que soit son 
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Ç niveau È35. CÕest la raison pour laquelle nous postulons Žgalement 

que lÕ‰ge des personnes concernŽes nÕest pas un crit•re 

dŽterminant pour nos hypoth•ses. En effet, la fronti•re ˆ franchir, 

pour atteindre le Ç champ du langage È, reste la m•me, quelle que 

soit la pŽriode de la vie de la personne autiste (quand bien m•me il 

nous semble Žvident dÕavancer que, par ailleurs, plus cette tentative 

sera prŽcoce, plus les chances de succ•s seront nombreuses).  

 
Si, de plus, durant toute notre activitŽ professionnelle, sur ˆ peu 

pr•s u ne cinquantaine de cas suivis (tant en sŽances de groupe 

quÕen sŽances individuelles), nous ne prŽsentons ici Ç que È cinq 

vignettes (peut-•tre les plus reprŽsentatives), nous aurions pu en 

proposer dÕautres. En effet, ˆ part trois personnes autistes de Ç bas 

niveau È (qui nÕont jamais eu acc•s au langage, et qui, suite aux 

observations de Spitz, 1967 et de Bowlby, 1978, ne lÕauront 

probablement jamais), nos observations, celles qui rendent compte 

dÕune parole difficile, grippŽe, a signifiante, ˆ une parole  qui Ç fasse 

sens È, ont toutes ŽtŽ Žloquentes et significatives.  

 
7.1  ISABELLE 

 

Isabelle est une Ç autiste È qui vient de f•ter ses vingt ans quand 

nous la voyons pour la premi•re fois. Elle prŽsente des angoisses 

                                                
 
35  Certains psychologues se rŽf•rent ˆ lÕ Ç Žchelle dÕŽvaluation de lÕautisme 

infanti le È (Schopler & al., 1980) pour, suite ˆ une interview dŽtail lŽe des 
parents et une observation minutieuse de lÕenfant, Ç classer È lÕautiste ˆ 
diffŽrents niveaux. 
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massives (en particulier face aux hommes) ainsi que des rigiditŽs, 

tant corporelles que psychiques. Sa relation avec le verbe est tr•s 

compliquŽe, celui-ci Žtant souvent pris comme mena•ant . Le 

psychiatre qui la suit depuis plusieurs annŽes pense que, pour elle, 

le mot fait Ç intrusion dans son syst•me de reprŽsentation et quÕil 

lui est difficile dÕy faire face È. Ainsi, Isabelle ne parle que par 

phrases dŽcousues (souvent celles dÕun autre, reprises en Žcho), 

cris, onomatopŽes, et si parfois son discours semble plus organisŽ, 

plus cohŽrent, ce nÕest jamais pour parler dÕelle, de ses 

prŽoccupations, de ses soucis, ou de ses joies. Dans ce contexte, 

au dŽbut de notre prise en charge (en musicothŽrapie active, 

individuelle), Isabelle manifestait beaucoup dÕapprŽhensions, de 

rŽticences, de peurs (de cette nouvelle situation, du regard de 

lÕautre, de nos paroles parfois, de ses propres rŽactions peut-•tre).  

 

Comme le piano Žtait un instrument pour lequel elle avait montrŽ un 

intŽr•t tout particulier lors du bilan psycho -musical, cÕest assez 

naturellement quÕelle sÕest tout dÕabord dirigŽe vers cet instrument-

lˆ. Nous avons, quant ˆ nous, pour tenter une rencontre, sans 

forcer le processus normatif, sans rien dire, pris place derri•re un 

autre piano disposŽ ˆ quelques m•tres du sien (en fait, un 

synthŽtiseur mais qui avait une fonction Ç piano È assez fid•le). Les 

deux premiers mois, d•s lors quÕIsabelle produisait des sons, nous 

nous contentions de lÕimiter, de rŽpŽter, dans le m•me esprit, ce 

quÕelle proposait. Et puis, petit ˆ petit, ˆ partir de ces productions 

sonores, de ces premiers apprivoisements, nous avons enfin, au 
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compte-goutte dÕabord, re•u quittance ˆ nos appels : des sons, des 

phrases musicales, des ambiances sonores (des murmures, des 

notes rŽpŽtŽes, scandŽes, chuchotŽes, etc.), venaient rŽpondre ˆ 

nos imitations.  

 

CÕest Žgalement ˆ cette Žpoque que nous avons entendu ses 

premiers vŽritables mots (nous voulons dire par lˆ Ðet comme nous 

le verrons plus loinÐ, qui font sens). En effet, quand, par exemple, 

on jouait dans une nuance forte Ðet souvent sur le registre grave de 

nos pianos respectifsÐ elle pouvait dire : Ç •a fait peur È ; Ç cÕest 

terrible È ; ou encore : Ç •a me rappelle des mauvais souvenirs  È. A 

la fin de notre parcours (soit une annŽe plus tard) et presque 

toujours suite ˆ un  jeu musical (comme si la musique servait de prŽ-

texte), Isabelle fit m•me part de prŽoccupations personnelles, de 

comptes rendus moins entravŽs par des Ç rŽcitations comme autant 

de litanies È, de soucis intimes (parlant de ses relations avec son 

fr•re, d e sa place dans lÕInstitution, de ses projets de mariage).  

 

On le voit, cÕest tout dÕabord gr‰ce ˆ lÕ Ç imitation sonore È, si 

essentielle puisque, contrairement ˆ un mot, elle est davantage 

ludique que prise comme une injonction (ˆ dire), quÕune rencontre a 

pu se faire. CÕest ensuite, gr‰ce ˆ la musique (celle-ci nous servant 

de support et dÕintermŽdiaire), que nous avons pu rassurer Isabelle 

suffisamment pour que lÕexpression dÕune parole Ðdifficile tout 

dÕabord, relatant un sentiment de malaise, de terreur parfoisÐ plus 

aisŽe (spontanŽe m•me parfois) puisse se faire, tout en lui 
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accordant, de ce fait, lÕŽconomie de tensions que seul son corps 

jusquÕalors supportait. 

 

7.2 SARAH 

 

Sarah a dix-sept ans au moment o• nous avons commencŽ avec 

elle des sŽances de musicothŽrapie. Elle a rejoint un groupe de 

personnes qui, tout comme elle, font part de Ç traits autistiques È. 

Selon les dires de sa psychologue, elle est Ç ŽcartelŽe entre des 

parents quasi absents È (et qui finirent par divorcer). Au dŽbut de 

son suivi, ses verbalisations ne faisaient que rŽpŽter des injonctions 

(parentales peut-•tre), des rŽpliques de film (souvent de bandes 

dessinŽes ou de sŽries tŽlŽvisŽes), ou encore, des mots entendus, 

•ˆ et lˆ, ˆ longueur de sŽance, de journŽe (Žvitant par -lˆ un 

Ç vŽritable È Žchange verbal). Son comportement Žtait celui dŽcrit 

(et attendu), cÕest-ˆ -dire le reflet dÕune adolescente qui avait de la 

peine ˆ trouver sa place, ˆ se situer en -dehors dÕattitudes 

excessives, qui Žtait parfois tr•s en retrait, repliŽe su r elle-m•me, 

assise sur sa chaise sans rien dire ou soit, ˆ lÕopposŽ, tr•s 

prŽsente, ramenant tout ˆ elle.  

 

Durant les premi•res sŽances, pensant agir avec ˆ -propos, nous 

lÕencouragions (verbalement) quand elle se faisait passive, et la 

refrŽnions quand elle Žtait trop active. Mais, en fait, cette fa•on de 

faire (de dire, plut™t) ne faisait que cristalliser davantage un 

scŽnario dŽjˆ maintes fois rŽpŽtŽ. En effet, quand Sarah Žtait trop 
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en retrait, quand elle restait dans son coin, quand elle boudait, nos 

encouragements nÕavaient pour effet que de la braquer davantage. 

Alors quÕˆ lÕinverse, suite ˆ nos demandes de retenue (quand elle 

Žtait plus dŽsorganisŽe ou perturbatrice), elle se montrait encore 

plus perturbante, dŽrangeante (en monopolisant, et lÕattention, et la 

parole).  

 

CÕest la raison pour laquelle, par la suite, nous avons supprimŽ 

toute parole pour laisser, seule, toute la place ˆ la musique. CÕest 

ainsi que la consigne suivante a ŽtŽ proposŽe : Ç On va maintenant 

jouer tous ensemble  avec les instruments de musique ˆ disposition, 

mais, si lÕun dÕentre vous ne veut pas, il nÕest pas obligŽ È. On voit 

que de la sorte, Sarah, est pour ainsi dire Ç piŽgŽe È car, quoi 

quÕelle fasse (quÕelle joue ou quÕelle ne joue pas), elle rŽpond 

implicitement ˆ la consigne (et quÕelle est donc ˆ sa place, dans le 

groupe de musicothŽrapie). Au dŽbut, elle a bien tentŽ de rester en-

dehors (du jeu), en se retenant ou en se faisant trop prŽsente, mais, 

rapidement elle sÕest faite plus adŽquate, plus modŽrŽe dans ses 

interventions. Elle sÕest, en quelque sorte, gentiment conformŽe aux 

attentes normatives, tout en faisant lÕexpŽrience de se sentir, ainsi, 

valorisŽe, comprise, rassurŽe.  

 

CÕest, en tout cas, suite ˆ ce jeu musical que Sarah a pu, 

gentiment, prendre la parole de fa•on plus nuancŽe et, surtout, plus 

personnelle. Et si ses premiers mots furent emprunts dÕangoisse 

(Ç JÕai des probl•mes avec ma m•re È ; Ç JÕai peur de NoŽ È ; Ç Je 
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veux mourir È), ˆ la fin de son parcours en musicothŽrapie (cÕest-ˆ -

dire apr•s deux  annŽes scolaires), elle a rŽussi ˆ se dŽtendre, se 

libŽrer, et m•me nous faire part de certaines envies (notamment de 

vouloir tous nous revoir ˆ la rentrŽe prochaine).  

 

7.3 ADRIEN  

 

Adrien est un Ç autiste È dÕune quarantaine dÕannŽes qui nous a ŽtŽ 

adressŽ pour Ç canaliser son Žnergie, se centrer sur lui-m•me et 

•tre moins dispersŽ  È. Les sŽances de musicothŽrapie active, en 

individuel, commencent ˆ la fin de lÕannŽe 2007, et dureront deux 

ans et demi, ˆ raison dÕune fois par semaine.  

 
Ce qui frappe tout dÕabord, cÕest lÕhypertonie de son corps. Adrien 

ne semble faire preuve dÕaucune souplesse, dÕaucune dŽtente. Au 

niveau verbal, la fronti•re entre un Ç dehors È et un Ç dedans È 

semble impossible ˆ franchir et (au dŽbut de notre travail) les 

Žchanges se rŽsumaient ˆ lÕessentiel : Ç Bonjour È, Ç Au-revoir, 

merci È (comme si toute interaction pouvait se rŽsumer ˆ une 

dangereuse intrusion, voire ˆ un effondrement de sa personne toute 

enti•re).  

 
De plus, petit ˆ petit, il appara”t Ðce qui par ailleurs ne nous avait 

pas ŽtŽ signalŽÐ quÕAdrien fait part de nombreuses hallucinations. 

Au fil des sŽances, nous notons quÕil se met, non seulement ˆ 

rŽpŽter de plus en plus souvent des mots, mais que ceux-ci, de 
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plus, semblent lÕinquiŽter au plus haut point (Ç Je dis pas È, Ç Je 

dois pas È, Ç Tu sauras rien È! ). D•s que nous tentons dÕen savoir 

plus, Adrien se braque, sÕenferme, ou rŽpond Ç ˆ c™tŽ È (Ç Non È, 

Ç Je ne peux pas dire È). En permanence, il semble inquiet que son 

Ç secret È soit mis ˆ jour,  inquiet de rapp orter ce quÕun autre (en 

lui) aurait dit, ou ordonnŽ (de ne pas dire). A notre 

question (verbale) : Ç Pourquoi vous ne pouvez pas dire ? È, nous 

nÕobtenons aucune rŽponse. Il semble que le verrou est solide. 

Toute demande de notre part semble vŽcue comme suspecte, 

comme tendancieuse, comme un Ç guet-apens È.  

 

CÕest donc Ç en boucle È, de lui ˆ lÕautre (qui nÕest autre que lui), 

quÕAdrien (se) parle. En somme, il vit en vase clos, de lui ˆ lui. 

Aucune parole ne semble apte : ˆ entrer dans sa bulle (autistiq ue), 

ˆ permettre lÕŽlaboration de canaux de communication (Benenzon, 

1981), ˆ Ç faire sens È. CÕest la raison pour laquelle, assez 

rapidement, il nous a semblŽ Žvident de passer ˆ la musique, et ˆ 

elle seule (dans un premier temps en tout cas), comme moyen 

(mŽdiateur) visant ˆ provoquer un Žchange moins stŽrŽotypŽ.  

 
CÕest ainsi, apr•s de courtes salutations dÕusage en dŽbut de 

sŽance, que nous avons guidŽ Adrien vers lÕinstrumentarium (voir 

annexe II). Cependant, deux ŽlŽments nous ont frappŽ. Tout 

dÕabord, il jouait du piano comme sÕil rŽcitait une le•on apprise par 

cÏur, cÕest- ˆ -dire quÕil frappait (assez fortement et toujours de 

lÕindex de sa main droite) sur les touches (blanches uniquement), 



 81 

toujours du grave ˆ lÕaigu, systŽmatiquement, sans jamais en 

manquer une36. Ensuite, cÕest au hasard dÕune sŽance que nous 

lÕavons surpris ˆ jouer sur un orgue!  Žteint.  

 
Renouvelant par la suite quelques fois cette expŽrience (alors 

quÕil nous assurait que la musique Žtait Ç bien È), nous avons 

pensŽ que, Ç jouant È ainsi, cÕŽtait pour lui lÕoccasion de se 

dŽcharger systŽmatiquement (comme une jouissance) de 

quelque chose venant de lÕintŽrieur Ðet ce, que la musique 

(lÕorgue) soit prŽsente ou pas. On peut dÕailleurs dire, en ce 

sens, que ces notes-lˆ, ˆ cet instant -lˆ, sÕapparentaient aux 

voix quÕil entendait (puisque les notes ne semblaient pas •tre 

entendues comme venant de lÕextŽrieur, mais Ç hallucinŽes È 

de lÕintŽrieur)37.  

 
Durant toute cette pŽriode, Adrien ne voulait pas que je vienne 

jouer avec lui, il prŽfŽrait rester seul (ˆ seul). Mais, petit ˆ petit, 

nous avons pu lÕaccompagner Ðau piano surtoutÐ et ce, gr‰ce ˆ des 

berceuses 38  et des comptines. CÕest ainsi, comme si cela lui 

permettait de Ç renouer avec un temps inscrit au plus profond de 

                                                
 
36  On remarque, en ce sens, la similitude entre ce jeu et celui de StŽphane (point 

1, page 26.).  
 
37  A ce sujet, lorsque Vives & Audemar (2003) narrent le cas de Florian, enfant de 

huit ans, psychotique et qui rŽp•te de m•me quÕAdrien des suites de notes, i ls 
mentionnent que celui-ci est dans un Ç rapport de jouissance È (qui passe par le 
corps) mais qui est Ç stŽrile È (p. 110).  

38  I l est intŽressant de noter ici que pour De Espasand’n (2008, p. 107), la 
berceuse est Ç un chant qui permet de vaincre la peur de la sŽparation et celle 
de la mort, ou en tout cas de les rendre moins douloureuses È. 
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lui È (Didier-Weill, 1995), que ses attitudes se firent plus douces, 

plus souples, que son tonus musculaire sÕest quelque peu rel‰chŽ, 

dŽtendu et que la fronti•re entre le Ç dehors È et le Ç dedans È nous 

a paru plus permŽable. CÕest depuis ce moment-lˆ, dÕailleurs, 

lorsque lÕorgue nÕŽtait pas enclenchŽ, quÕil  nous disait : Ç Marche 

pas È. Par la suite, nous avons pu Žgalement nous diriger vers 

dÕautres instruments (xylophone, percussions! ) et Žchanger des 

dialogues musicaux39. En fin de suivi, Adrien sÕest m•me mis (enfin) 

ˆ  parler de lui (Ç JÕai fait des conneries È, Ç JÕai pas ŽtŽ sage È, 

Ç On va me gronder È, Ç JÕaurais pas dž aller sur le tracteur È! ), 

ainsi que de son p•re (Ç Il va pas mÕengueuler È, Ç Je suis son bon 

gamin, non ? È! ).  

 
Nous voyons donc, que, par lÕentremise de musiques douces (et ˆ 

caract•re enfantin), puis, gr‰ce ˆ des Žchanges musicaux, nous 

avons permis ˆ Adrien lÕexpression dÕune parole que nous qualifions 

de (plus) Ç sensŽe È, tout comme la possibilitŽ donnŽe ˆ son corps 

de se dŽtendre (notamment lors des fins de sŽance lorsque nous lui 

proposions des Ç relaxations sous inductions musicales). CÕest de la 

sorte enfin, quÕau moment dÕŽcrire cette th•se, nous pouvons dire 

que les hallucinations dÕAdrien, si elles nÕont pas totalement 

disparu, elles ont fortement diminuŽ.  

 

                                                
 
39  Au sens o• Guiraud -Caladou lÕentend (1988).  
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7.4 MOHAMED 

 
Mohamed est un Ç autiste È de dix-huit ans la premi•re fois que 

nous le voyons. Il est issu dÕune famille nombreuse qui a dž fuir en 

catastrophe un pays africain en guerre. Son p•re ne croit pas au 

travail que nous proposons et lÕemm•ne souvent en Allemagne pour 

des sŽances de marabout o• il esp•re que Mohamed sera 

Ç dŽsenvožtŽ È. Il nous est recommandŽ (par sa psychologue) en 

musicothŽrapie car il semble dominŽ par des peurs quÕil ne peut 

nommer et par des crises de col• re terribles qui nŽcessitent quasi 

en permanence la prŽsence dÕun adulte ˆ ses c™tŽs. Il parcourt sans 

cesse lÕInstitution ˆ la recherche de Ç trous È, dÕinterstices, 

dÕanfractuositŽs dans les murs et, si les membres de lÕŽquipe ne 

sont pas attentifs, il agrandit ceux-ci ˆ lÕaide de ses doigts, pour 

ensuite manger le crŽpi ou le pl‰tre quÕil est arrivŽ ˆ extraire. De 

plus, il lui arrive de sÕauto-mutiler assez gravement en se mordant 

ses mains ou ses joues la plupart du temps. Quand la parole jaillit, 

il rŽcite en boucle, des journŽes enti•res, des mots (des 

nŽologismes, plut™t), que personne ne comprend (Ç amar È, 

Ç taled È, Ç banne È! ) comme crachŽs, des renvois sans 

signification lÕun pour lÕautre, lÕun avec lÕautre, parfois en 

introduisant sa main dans sa bouche aussit™t le mot sorti.  

 
Nous sommes donc en prŽsence dÕun jeune homme parsemŽ de 

peurs, de comportements stŽrŽotypŽs, et de mots qui ne trouvent 

pas de Ç porte de sortie È (si ce nÕest dans le corps). Lors des 
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premi•res sŽances, Mohamed, ˆ peine arrivŽ dans la salle de 

musicothŽrapie, se dirigeait souvent vers un djembŽ et, avec des 

mailloches, en extirpait des sons, sans mŽnagement. Quand 

ensuite, il sÕapercevait que le volume de son agir Žtait fort, trop fort, 

il semblait effrayŽ, laissait tout tomber, et se tenait, les mains sur 

ses oreilles, devant la porte (de sortie).  

 
Mais, petit ˆ petit, apr•s diffŽrentes tentatives (musicales) 

dÕapprivoisements, de jeux musicaux (dans une nuance piano et 

proposŽs par nous), dÕimitations et dÕŽchanges, Mohamed a fait part 

de plus de retenue, de modŽration, a commencŽ ˆ diffŽrencier les 

instruments de musique, a pris plaisir ˆ en jouer, et sÕest souvent 

mis ˆ danser Ðou ˆ rire parfois. CÕest ainsi que Mohamed a 

commencŽ ˆ se laisser Ç prendre par la musique È, a commencŽ, lˆ 

o• il ne lui Žtait rien demandŽ (avec des mots), de jouer avec des 

Ç jouets sonores È. Il a tr•s vite manifestŽ un plaisir Žvident ˆ 

participer ˆ ces sŽances (dont il semblait attendre leur venue) et sÕil 

se bouchait encore les oreilles parfois, assailli par le volume sonore 

quÕil proposait encore occasionnellement, il a souvent jouŽ, soit sur 

le piano, soit sur lÕorgue, de mani•re assez douce. CÕest ˆ ce 

moment-lˆ Žgalement quÕil a commencŽ ˆ rŽciter des mots 

Ç comprŽhensibles È (ou disons, moins incomprŽhensibles), parfois 

m•me, des Žbauches de phrases. Ainsi, nous avons entendu  : 

Ç Poche È, Ç Cravate È, Ç Barbe È, Ç Yves, poche È, Ç Mohamed, la 

barbe È.  
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On le voit (puisque, par ailleurs, aucune thŽrapie ne lui fut proposŽe 

durant les deux ans quÕont durŽ nos sŽances), la musicothŽrapie lui 

a permis lÕesquisse de mots, de phrases, lÕexpression dÕun Ç mieux 

dire È, dÕune Ç meilleure È communication.  

 7.5 JEAN 

 
De constitution moyenne, Jean est un Ç autiste È que nous avons 

suivi durant trois ans (en musicothŽrapie active individuelle) et qui 

approche la quarantaine. Sa dŽmarche est lente et tout son corps 

semble constituŽ dÕŽlŽments rigides rendant son allure pareille ˆ 

celle dÕun monolithe. Ses journŽes sont tr•s rŽglŽes, strictes. Pour 

lui tout va toujours tr•s bien, il dit ne pas conna”tre de soucis, de 

probl•mes, de contrariŽtŽs, ou de joies particuli•res. Aucun 

ŽvŽnement nÕest identifiŽ comme spŽcialement triste ou joyeux, et 

sÕil parle parfois dÕŽmotions, il semble que cela rel•ve davantage du 

discours dÕun tiers repris en boucle plus que dÕun faire-part 

personnel.  

 

Durant les premiers mois de la thŽrapie, force est de constater que, 

musicalement ou pas, rien ne semblait le toucher, lÕŽmouvoir, 

lÕŽnerver, le rŽjouir. Mais, et ce, gr‰ce au jeu des Ç lames sonores 

individuelles È40 en premier, Jean sÕest graduellement ouvert ˆ la 

communication, montrŽ capable dÕŽchanger (musicalement). CÕest 

                                                
 
40  InspirŽ par Guiraud-Caladou (Ibid., pp. 115-117). 
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ainsi que nous avons pu, par exemple, accompagner (en rythme) 

une musique diffusŽe sur une chaine hi-fi, instaurer des ambiances 

musicales (sentiments de peur, de dŽtente! ), ou jouer ˆ deux sur 

le m•me piano. CÕest surtout ce faisant, que nous avons accueilli 

les premi•res paroles Ç sensŽes È de Jean (Ç Je vais lui casser la 

gueule È, Ç JÕai eu peur et jÕai balancŽ une chaise contre la porte È, 

Ç JÕai cassŽ la vaisselle È, Ç JÕai tapŽ car il ne voulait pas me dire et 

moi je voulais È).  

 

A la fin de sa prise en charge, Jean a pu (musicalement dÕabord, 

verbalement ensuite) mieux : exprimer certains affects personnels, 

prŽvenir son entourage quand il nÕallait pas bien, dire sa joie dÕaller 

revoir sa sÏur.  

 

Ainsi, on le voit, en dŽbut de prise en charge Jean semblait 

insensible ˆ tout propos, ˆ tout affect, restait emmurŽ dans son 

monde, ne pouvait exprimer ce quÕil ressentait (et prŽsentait un 

corps qui semblait devoir supporter cette impossibilitŽ). Mais, par la 

suite, gentiment, gr‰ce ˆ lÕŽcoute (des lames sonores), gr‰ce ˆ la 

musique comme support, comme ŽlŽment tiers, il est parvenu ˆ 

sÕouvrir et ˆ verbaliser Ðune partieÐ de son monde interne, lui 

permettant, selon ses possibilitŽs, dÕentrer du mieux possible dans 

le Ç champ du langage È.  
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7.6 DISCUSSION 

 

Ainsi, m•me si les personnes autistes Ç ont une grande difficultŽ ˆ 

parler dÕeux-m•mes  È (Maleval, 2009, p. 89), m•me si Ç lÕaltŽration 

du langage est une de leur caractŽristique essentielle È (Sigman & 

Capps, 1997, p. 66), nous constatons, suite aux considŽrations 

prises dans la nombreuse littŽrature consacrŽe ˆ ce sujet (et vue au 

point 5.), suite ˆ la plupart des patients qui ont jalo nnŽ notre 

pratique comme aux cinq vignettes cliniques ci-dessus, que 

(presque)41 tous font part du processus suivant :  

 

Parole difficile  !  Jeu musical !  Parole libŽrŽe 

 

Ce passage, unique pour chacun quant ˆ sa forme,  quant ˆ 

lÕobtention de celle-ci, dÕune parole que nous avons qualifiŽe dÕa 

signifiante ˆ une parole qui Ç  fasse sens È, peut sembler quasi 

magique parfois (et comme nous le verrons en particulier avec le cas 

de Gabriel). Pourtant, on le voit, cÕest par lÕintermŽdiaire du jeu 

musical, cÕest-̂ -dire par la suppression (momentanŽe) de la parole, 

que la personne autiste rŽussit lˆ o• les mots, bien souvent, 

Žchouent.  

                                                
 
41  I l est en effet Žvident de spŽcifier ici que pour une personne mutique d•s son 

plus jeune ‰ge, qui nÕa pas du tout acc•s ˆ la parole (autisme de bas niveau), 
cette entrŽe dans le Ç champ du langage È sera des plus diff ici les, voire 
impossible. Bien sžr, la musicothŽrapie, est en ce cas-lˆ, ne reprŽsente pas une 
contre-indication. Lucette, patiente assez ‰gŽe au moment de sa prise en charge 
par nos soins et ne parlant pas du tout, se montre plus ouverte sur le monde, 
plus Ç Žveil lŽe È, sortant de sa bulle et manifestant des envies (de venir en 
sŽance, dÕinteragir avec les autres personnes sur son l ieu de vie! ), suite ˆ 
deux annŽes passŽes en musicothŽrapie (active individuelle).  
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Cette observation, avant de passer ˆ la suite de notre 

dŽveloppement, nous permet dÕailleurs dÕapporter une 

prŽcision qui nous para”t importante. Plusieurs livres, ouvrages 

et Žtudes sur la musicothŽrapie parlent de celle-ci comme 

Žtant une approche ludique et non verbale. Cependant, il nÕest 

pas tout ˆ fait exact de lÕexprimer ainsi. En effet, ˆ notre avis, 

la musicothŽrapie nÕest pas ludique et non verbale ; il nÕy a pas 

le jeu dÕun c™tŽ et le non verbal dÕun autre. La musicothŽrapie 

peut se faire ludique uniquement (du moins, la plupart du 

temps) parce quÕelle est, dans un premier lieu en tout cas, non 

verbale. Sans cette libertŽ que le non verbal propose, et qui 

permet ˆ la personne autiste de sÕengager dans un processus 

ludique, nous doutons beaucoup que les rŽsultats observŽs en 

musicothŽrapie et dŽcrits dans la littŽrature soient aussi 

encourageants. Nous reviendrons en effet plus en dŽtail sur 

cet ŽnoncŽ tant le corps, comme premi•re rencontre visant ˆ 

lÕacc•s dans le Ç champ du langage È, nous para”t capital. Il 

est dÕailleurs ˆ lÕinstar des premi•res communications entre la 

m•re et lÕenfant o• les interactions ont lieu via cet (objet) 

intermŽdiaire42.  

 

                                                
 
42  Objet intermŽdiaire o• Benenzon (2004, p. 50) lÕentend, cÕest-ˆ -dire : Ç tout 

ŽlŽment qui favorise le passage des Žnergies corporo Ð sonoro Ð musicales avec 
une intention de communication dÕun •tre humain vers un autre. La fonction de 
lÕobjet intermŽdiaire est de fluidif ier les canaux de communication È.  
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CÕest pour cette raison que nous disons plut™t que la 

musicothŽrapie est :  

 

 

ludique car non verbale 

 

 

Cette musicothŽrapie permet donc le passage dÕune parole 

Ç grippŽe È, qui est reprise en Žcho, qui Ç tourne en rond È, ˆ une 

parole qui Ç fait sens È.  

 

Cependant, ce qui frappe encore dans ces vignettes cliniques (et qui 

sÕest rŽvŽlŽ tout aussi Žvident durant nos annŽes de pratique), cÕest 

de constater que cette parole nÕest pas anodine et quÕelle fait, 

presque toujours, part dÕimportantes angoisses.  

 

On se rappelle en effet, tirŽes des vignettes cliniques ci-dessus, des 

phrases suivantes :  

 

- Isabelle  : Ç Ca fait peur È ; Ç CÕest terrible È ; Ç Ca me rappelle 

des mauvais souvenirs È. 

 

- Sarah : Ç JÕai des probl•mes avec ma m•re È ; Ç JÕai peur de 

NoŽ È ; Ç Je veux mourir È. 
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- Adrien : Ç JÕai fait des conneries È ; Ç JÕai pas ŽtŽ sage È ; Ç On 

va me gronder È ; Ç JÕaurais pas dž aller sur le tracteur È ; Ç il 

[ son p•re ]  va mÕengueuler È ; Ç Je suis un bon gamin, non ? È. 

 

- Mohamed : Ç Poche È ; Ç Cravate È ; Ç Barbe È ; Ç Yves, 

poche È ; Ç Mohamed, la barbe È43.  

 

- Jean : Ç Je vais lui casser la gueule È ; Ç JÕai eu peur et jÕai 

balancŽ une chaise contre la porte È ; Ç JÕai cassŽ la vaisselle È, 

Ç JÕai tapŽ car il ne voulait pas me dire et moi je voulais È.   

 

On se souvient aussi du cas de StŽphane, au point 1. de ce 

prŽsent travail, qui Žvoquait Ç des secrets qui font peur È. CÕest 

dÕailleurs en ce sens que nous lisons Cyrulnik (In Gayda & 

Lebovici, 2000, p. 46) quand il dit que Ç la parole [de lÕautiste]  

sera per•ue avec angoisse, d•s lors quÕelle sera reprŽsentante È. 

Ou Guiraud-Caladou (1988, p. 24), quand il dŽcrit le cheminement 

de JosŽ qui, en faisant de la musicothŽrapie, Ç a trouvŽ la 

possibilitŽ de verbaliser ses angoisses, ses peurs È. Ou encore 

Kupperschmitt (2000) quand elle relate quÕapr•s les premi•res 

sŽances de musicothŽrapie, Marie, jeune fille de vingt-cinq ans, 

hospitalisŽe pour troubles graves du comportement et prŽsentant 

des Žpisodes de mutisme comme dÕauto-balancements, se met ˆ 

                                                
 
43  Nous nous autorisons, avec ces mots qui peuvent sembler assez neutres, ˆ 

parler cependant dÕangoisse car, aux dires de son psychiatre, ceux-ci sont de 
nature ˆ Žvoquer la relation confl ictuelle (et toujours Ç teintŽe dÕapprŽhension È) 
que Mohamed entretient avec son p•re.  
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parler de Ç la peur quÕelle Žprouvait [petite]  face ˆ sa m•re  È (p. 

111).  

 

Ainsi, nous constatons que la personne autiste, vu le caract•re non 

verbal (o• il ne lui est rien demandŽ avec des mots) de la  

musicothŽrapie Ðludique car non verbaleÐ, peut se mettre ˆ parler 

en termes angoissants dans un premier temps, suite ˆ ce que nous 

pouvons appeler : une transformation du verbe.  

 

Or, pour comprendre Ç pourquoi È et Ç comment È ce changement 

est possible, il nous faut ˆ prŽsent accŽder ˆ une Ç  autre 

dimension È, aller vers des couches plus profondes du psychisme 

humain. Pour ce faire, nous en sommes convaincus, cÕest de 

psychanalyse quÕil nous faut parler. 
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8.  PSYCHANALYSE ET AUTISME  

Ç La parole constitue 
lÕessence du monde et 
lÕessence de lÕhomme È  

Gusdorf, 2007, p. 39  

 

AVANT-PROPOS SUR LA PSYCHANALYSE 

Vu la nature non verbale de la musicothŽrapie, vu la parole toujours 

perturbŽe des personnes autistes et vu que lÕ Ç outil de choix È de 

la psychanalyse consiste justement en lÕutilisation du langage, il 

peut sembler Žtonnant de proposer ici une lecture plut™t analytique.  

 
Pourtant, nous allons en discourir car cÕest ˆ notre avis cet outil, de 

mani•re privilŽgiŽe (vu les concepts quÕil propose44 ), qui nous 

permettra non pas de traiter la personne autiste (on verra que nous 

utiliserons pour ce faire, la musicothŽrapie) mais de mettre en avant 

et de soutenir au mieux nos hypoth•ses concernant son 

fonctionnement psychique (ainsi que sa relation ˆ la musique). CÕest 

le mod•le de la psychanalyse qui, en somme, nous servira de grille 

de lecture et qui nous permettra surtout de comprendre comment la 

personne autiste se met soudainement, comme par magie, attirŽe 

par elle, ˆ  jouer au son de la musique, et pourquoi, souvent, dans 

un second temps, elle se fera Žgalement la dŽtentrice dÕune parole 

                                                
 
44  Nous pensons surtout ici ˆ  : Ç Inconscient È ; Ç Nom-du-P•re  È, Ç Jouissance È 

et Ç pulsion È. 
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chargŽe dÕun sens nouvellement acquis.  De plus, nous ne pouvons 

que suivre Malaguarnera (2006) quand il avance que lÕapport de la 

psychanalyse reste dÕactualitŽ surtout dans notre sociŽtŽ qui est de 

plus en plus menacŽe par une pensŽe uniforme qui pr™ne de 

Ç dŽsubjectiver lÕindividu, qui est la problŽmatique m•me de la 

psychose È (p. 74).  

 
Par ailleurs, on pourrait se demander encore (outre le fait de cette 

premi•re interrogat ion concernant lÕutilisation dÕune telle approche 

et malgrŽ les apports quÕelle fournit) pourquoi choisir ici la 

psychanalyse alors que celle-ci est (ou a ŽtŽ) si souvent dŽcriŽe 

comme culpabilisante envers les parents Ðles m•res (ici, dÕenfants 

autistes) en particulier. Nous pensons, ˆ ce sujet, quÕune grande 

mŽprise existe et quÕelle provient en grande partie de Kanner lui-

m•me (1943) 45. En effet, celui-ci avait parlŽ, d•s lors quÕil tentait de 

dŽfinir lÕautisme, et de m•res frigidaires , et de parents comme Žtant 

ˆ la fois douŽs dÕintelligence mais pauvres sur le plan affectif. 

Cependant, il sÕest tr•s vite rŽcusŽ (In Alvarez & Reid, 1999) d•s 

quÕil sÕest aper•u de lÕutilisation malveillante quÕune telle dŽfinition 

pouvait avoir.  

 

                                                
 
45  Nous nÕentrerons pas ici dans le vif dŽbat qui occupe parfois, surtout en 

AmŽrique du Nord, les associations de parents autistes et les psychanalystes, 
o• chacune des parties aurait, ˆ notre avis, avantage ˆ tempŽrer leurs positions 
(les premiers, en faisant davantage confiance aux psychanalystes et les 
deuxi•mes, en communiquant mieux quant aux techniques uti l isŽes et aux 
rŽsultats obtenus Ðou pas).  
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Certes, ˆ ce sujet, il no us faudrait parler Žgalement de la position 

de Bettelheim qui, dans son livre La forteresse vide (1967), parlait 

de Ç non dŽsir È des parents, comme du Ç manque de chaleur È de 

ceux-ci (In Samacher, 2005, p. 314). En ce sens, il affirmait que ce 

sont Ç les insuffisances dans la relation ˆ la m•re et ˆ 

lÕenvironnement qui se trouvent ˆ lÕorigine de lÕautisme È (Maleval, 

2009, p. 43). Toutefois, sa position nÕa pas fait Žcole ; Bettelheim 

est le seul, ˆ notre connaissance, ˆ avoir soutenu une telle position.  

 
8.1 DE FREUD A LACAN 

Ç Si lÕhumanitŽ Žtait capable de sÕinstruire 
par lÕobservation directe des enfants, jÕaurais 
pu mÕŽpargner la peine dÕŽcrire ce livre È.  

Freud, Trois essais sur la thŽorie sexuelle 
(1905) 

 

Wernicke est un tout jeune mŽdecin (neurologue et psychiatre), 

encore interne ˆ lÕh™pital de Breslau, quand il dŽcrit, en 1874, pour 

la premi•re fois, le sympt™me dÕaphasie (Der aphasiche 

symptomenkomplex). Pour lui, ce trouble est dž ˆ une lŽsion des 

centres auditifs et laisse des patients capables de parler de fa•on 

rŽguli•re, Ç mais sans comprendre le discours produit et le sens des 

mots employŽs È (In Clarac & Ternaux, 2008, p. 141). Ainsi, pour 

Wernicke, lÕaphasie est le rŽsultat dÕune atteinte organique.  

 



 95 

En 1882, Charcot, chef de file de ce qui a ŽtŽ appelŽ Ç LÕEcole de la 

Salp•tri•re  È (ˆ Paris), neurologue et professeur dÕanatomie, est le 

premier qui, avec autant dÕassurance, va remettre en question les 

thŽories de Wernicke et postuler que les troubles aphasiques ne 

sont pas džs ˆ des lŽsions  organiques, mais ˆ des causes 

psychiques. Pour lui, Ç le mot nÕa pas pu trouver lÕidŽe ; tous deux 

nÕont pas pu sÕaccoupler È (In Gasser, 1995, p. 192). On le voit, ˆ 

lÕinverse de Wernicke, Charcot admet donc plut™t lÕidŽe dÕun trouble 

Ç purement psychologique È (In Janet, 2003, p. 105).  

 
Presque dix ans plus tard, Freud va lui aussi apporter sa 

contribution ˆ la problŽmatique aphasique en publiant un Ç petit 

volume È (comme il le dit ˆ son ami Fliess)  : Ç Zur Auffassung der 

Aphasien È (1891). Pour lui, si la parole de lÕaphasique est difficile 

dÕadvenir ˆ la conscience, cÕest quÕelle nÕa pas trouvŽ le moyen 

dÕ•tre reliŽe ˆ une reprŽsentation (In Balestri•re, 2008). Il 

schŽmatise cette idŽe en affirmant que les aphasiques nÕont pas de 

lŽsion en tant que telle Ðsuivant en cela lÕidŽe de CharcotÐ mais 

que, par contre, ils sont dans lÕimpossibilitŽ de lier deux concepts 

distincts qui sont : Ç la reprŽsentation de mot È et Ç la 

reprŽsentation de chose È46.  

 

En effet, pour Freud (1891), cÕest parce que les mots (qui sont de 

nature conscients ou prŽconscients) ne peuvent pas •tre reliŽs ˆ ce 

                                                
 
46  Un schŽma reprŽsentatif de ces deux concepts figure en annexe III.  
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quÕils symbolisent (les reprŽsentations de choses, de nature 

inconscientes) que lÕaphasique ne peut dire (In Bourdin, 2007). 

CÕest de cette mani•re Žgalement, notion importante ˆ considŽrer 

pour la suite de notre dŽveloppement, puisque ces mots ne peuvent 

•tre exprimŽs, puisquÕen somme, ils sont Ç refoulŽs È (Freud, 1915), 

puisquÕils ne sont pas aptes ˆ •tre habitŽs par des reprŽsentations, 

que lÕaphasique sera marquŽ dans son corps, dans son soma.  

 

Il importe encore, avant de poursuivre (et de parler de la Ç cure de 

parole È), de mentionner que pour Freud, si les mots ne peuvent se 

dire, si ce travail de liaison (Ç reprŽsentation de mot È et 

Ç reprŽsentation de chose È) ne peut se faire, cÕest quÕil ne sÕagit 

pas de nÕimporte quel domaine. Freud insiste sur ce point : si les 

mots nÕont pu Žmerger, cÕest ˆ cause du caract•re sexuel de ceux-

ci47. En effet, pour lui, si les mots nÕont pas trouvŽ ˆ •tre traduits en 

images verbales (dŽchargŽs), cÕest quÕils ne feraient que rŽveiller, 

sÕils Žtaient dits, le souvenir dÕune sc•ne traumatique, forcŽment de 

nature sexuelle (et qui se situe en-de•ˆ de lÕ‰ge de quatre ans). 

CÕest la raison pour laquelle Freud (In Forrester, 1980, p. 81) 

postule que Ç lÕexcŽdent de sexualitŽ emp•che la traduction en 

images verbales È. 

                                                
 
47  I l convient ici dÕŽviter une autre crit ique trop souvent faite ˆ lÕencontre de la 

psychanalyse. Quand Freud mentionne le Ç sexuel È, cela ne correspond pas 
seulement aux activitŽs et au plaisir procurŽs par lÕappareil gŽnital mais aussi ˆ 
tout un ensemble dÕexcitations et dÕactivitŽs prŽsentes d•s lÕenfance et qui 
procurent un plaisir irrŽductible ˆ lÕassouvissement dÕun besoin physiologique 
fondamental (respiration, faim, reproduction sexuelle, fonction dÕexcrŽtion! ) : 
Ç Le sexuel en psychanalyse [reprŽsente] bien davantage ; i l  va, vers le bas 
comme vers le haut, au-delˆ du sens populaire  È (Freud, 1920, p. 55). En 
dÕautres termes, i l  sÕagit de toutes les relations dÕ Ç amour et de haine È (Nevid 
& al., 2009, p. 34).  
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Il nous faut donc retenir pour lÕinstant que Freud, ˆ la suite de 

Charcot, Žmet lÕhypoth•se :  

 

- Que les patients aphasiques ne souffrent pas dÕune lŽsion 

organique, mais plut™t dÕun trauma psychique. 

 

- DÕune rencontre impossible, celle de la Ç reprŽsentation de mot È 

et la Ç reprŽsentation de chose È. 

 

- DÕun rendez-vous manquŽ qui serait de nature sexuelle (souvent 

liŽ ˆ un souvenir qui serait situŽ avant lÕ‰ge de quatre ans). 

 

- De la formation de sympt™mes qui, ne pouvant •tre dits, vont se 

loger dans le soma. 

 

Par la suite, Freud (d•s 1895 avec ses Žtudes sur lÕhystŽrie) va 

laisser de c™tŽ les troubles spŽcifiques liŽs aux aphasiques pour se 

consacrer aux troubles hystŽriques 48 . Apr•s avoir ŽtudiŽ (puis 

dŽlaissŽ) lÕhypnose, et apr•s quelques essais sur des patients ˆ 

demi-conscients (en Žtat de somnambulisme) lors de son passage ˆ 

Nancy, il ne proc•dera plus que par la parole, seul Ç outil È, selon 

lui, permettant de dŽlivrer un patient de maux refoulŽs et se logeant 

                                                
 
48  Si nous passons ici, en suivant la pensŽe de Freud, de lÕaphasie ˆ lÕhystŽrie, 

cette transition ne nuit pas ˆ notre dŽmonstration puisque lÕune comme lÕautre 
sont des pathologies dues au m•me Ç dŽfaut È : celui de lÕimpossibil i tŽ de 
pouvoir l ier le mot et la chose (In Forrester, 1980, p. 79). 
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dans le corps. Cette thŽrapie, basŽe sur la parole du patient, prend 

le nom de Ç talking cure È (cure de parole). Elle consiste ˆ proposer 

au patient (ici, hystŽrique) une sorte de Ç voyage intŽrieur È 

(Vermorel, 1993) pour remonter aux origines du trouble (du trauma), 

et ce, uniquement gr‰ce ˆ la parole. CÕest ainsi, dit Freud, en 

parlant, que les Ç mots remplacent les sympt™mes au fur et ˆ 

mesure du dŽroulement de la cure È (In Forrester, 1980, p. 43).  

 
DorŽnavant, puisque pour Freud, cÕest le langage qui est le garant 

Ç de toute guŽrison È (In Forrester, 1980, p. 40), et vu les succ•s 

rŽcoltŽs gr‰ce ˆ cette mŽthode (avec une rŽussite que lÕon jugeait, ˆ 

lÕŽpoque, formidable et irrŽversible, disent Nicolas & Ferrand en 

2003), cette Ç cure de parole È va sÕimposer comme mod•le unique 

de la psychanalyse. Et si Breuer (1895) utilisa encore lÕhypnose 

quelquefois par la suite, on peut dire que cette Ç mise en rŽcit È fut 

une Žtape dŽcisive dans lÕhistoire de la psychiatrie.  

 
Apr•s avoir vu que, pour Freud, tant lÕaphasie que lÕhystŽrie, rŽsulte 

de lÕimpossibilitŽ de lier le mot ˆ la chose ; apr•s avoir constatŽ que 

le seul moyen, pour remonter ˆ lÕorigine du trauma (de nature 

sexuelle et apparaissant avant lÕ‰ge de quatre ans) et pour dŽlivrer 

le corps de ses maux, consistait ˆ faire revivre par la parole les 

origines du trouble ; et puisque Freud, tout au long de son Ïuvre, 

sÕintŽressera en prioritŽ aux nŽvroses, il nous faut laisser ici le p•re 

de la psychanalyse et aborder plus spŽcifiquement le vaste champ 

qui nous occupe, celui de la psychose et du langage. 
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Il ne faut pas croire que ce faisant, nous signifions par lˆ que Freud 

ne sÕest pas prononcŽ sur la psychose. Ne serait-ce que dans son 

livre Ç Le prŽsident Schreber È publiŽ en 1911, Freud a Žmis 

quelques hypoth•ses sur le sujet. Cependant, il nÕa pas 

Ç systŽmatisŽ une doctrine de la psychose È, comme dit Assoun 

(1997, p. 342). De plus, et cÕest lˆ tout notre intŽr•t, puisque nous 

allons parler de la parole de la personne autiste, il ne sÕest pas 

autant aventurŽ quÕun autre psychanalyste sur les chemins du 

langage en gŽnŽral, de la linguistique en particulier, et qui nÕest 

autre que : Lacan.  

 
A ce sujet, Melman (2001) prŽtendait dÕailleurs que Freud nÕa pas 

pu, ou nÕa pas osŽ, faire ce que Lacan (cet explorateur des ruses de 

la parole, disait Lohisse en 2006) nÕa eu de cesse de souligner ; 

cÕest-̂ -dire montrer combien la science qui a pour objet le langage 

est celle qui nous rŽv•le notre rapport au monde aussi bien quÕˆ 

nous-m•mes. En effet, pour Lacan, la psychanalyse doit sÕarticuler 

en tout premier lieu sur le mod•le de la linguistique (Lemaire, 1997). 

CÕest en ce sens, dit-il, que le psychanalyste est un linguiste qui 

apprend ˆ dŽchiffrer une Žcriture qui se prŽsente sous nos yeux et 

qui reste indŽchiffrable tant quÕon nÕen conna”t pas les clŽs (Lacan, 

1966).  

 
CÕest de cet aspect de lÕÏuvre de Lacan que nous allons parler 

maintenant.  
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8.2.  LACAN ET LA PSYCHOSE 

Ç La structure, cÕest le 

langage È.  

Lacan, 1972-73 

 

Jacques Lacan, un des plus cŽl•bres psychanalystes du vingti•me 

si•cle, est incontestablement celui qui constitua Ç la È figure de 

proue du Ç retour ˆ Freud  È (Zafiropoulos, 2003). DÕailleurs pour lui, 

Ç il nÕy a pas de prise plus totale de la rŽalitŽ humaine que celle qui 

est faite par lÕexpŽrience freudienne, et que lÕon ne peut pas 

sÕemp•cher de retourner aux sources et dÕapprŽhender ces textes en 

tous les sens du mot È (2005, p. 12). CÕest en se fondant sur les 

Žcrits du ma”tre de Vienne quÕil Žlabore, remanie et construit ses 

propres thŽories. Il pense notamment que ce qui caractŽrise lÕ•tre 

humain, cÕest le fait quÕil parle (lÕ•tre humain est un Ç parl•tre  È, 

disait-il en 1975-76) et que cette parole est conditionnŽe en grande 

partie par lÕacc•s (ou non) au monde symbolique.  

 

Mais, avant de nous aventurer plus en avant sur les traces de ses 

pensŽes, puisque celles-ci sont non seulement complexes mais ont 

ŽtŽ souvent modifiŽes, complŽtŽes, au cours de sa vie49, il nous faut, 

pour le comprendre au mieux, Žtablir un vocabulaire commun. Celui-
                                                
 
49  Au sens o• Laznik (In Anargyros-Klinger, Fine & Le Guen, 2000, p. 31) lÕentend : 

Ç Pour un lecteur de Lacan, la t‰che est rude. Faire de m•me avec son Ïuvre,  
cela veut dire sÕattacher ˆ lÕesprit de Lacan et non pas ˆ la lettre È. 
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ci pourrait bien entendu •tre dŽveloppŽ davantage. Il se prŽsente 

toutefois ici comme rŽduit ˆ sa plus simple expression (sans pour 

autant, nous le pensons, •tre trop rŽducteur 50).  

 

¥ Le signifiant et le signifiŽ :  

Le signifiant lacanien, comme le dit ArrivŽ (1995, p. 105), Ç ne 

se confond pas avec le langage tel que le per•oivent les 

linguistes È (celui de Saussaure, en particulier). Il rel•ve, tout 

dÕabord, de lÕInconscient (il est la Ç condition de 

lÕinconscient È, In Tribolet, 2008, p. 29). En ce sens, sÕil est 

Ç un signe qui ne sÕadresse quÕˆ un autre signe È (Lacan, 

1973-74, p. 12), il est surtout le signe dÕune absence. En 

outre, il fait part du symbolique, il renvoie ˆ un autre 

signifiant 51 , il dŽtermine le signifiŽ, et correspond ˆ une 

Ç image acoustique È. On voit bien la correspondance qui 

existe entre ce signifiant lˆ et la Ç reprŽsentation de chose È 

que nous venons de voir chez Freud. 

Alors que le signifiŽ rel•ve du conscient (du prŽconscient, 

parfois), correspond ˆ la Ç la signification È (In Razavet, 2002, 

p. 82), ne prend son poids que dans ses corrŽlations avec les 

                                                
 
50  A ce sujet, nous pensons que ce dŽsir de vulgarisation nÕa rien de restrictif et 

que trop souvent, quand bien m•me la psychanalyse peut se rŽvŽler ardue 
parfois, les psychanalystes ne se soumettent pas (assez) ˆ cet effort. Est -ce ˆ 
dire quÕils ont tant ˆ craindre les attaques de leurs dŽtracteurs quÕils doivent ˆ 
ce point sÕemmurer ? 

 
51  En ce sens, nous explique Vives (2013b), que le sujet Ç nÕest jamais assignable 

ˆ un, mais ˆ plusieurs signifiants È.  
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autres ŽlŽments de la phrase (In Lemaire, 1997, p. 71), est de 

lÕordre du Ç sonore È et se rapproche de ce que Freud avait 

appelŽ la Ç reprŽsentation de mot È. Il est ˆ relever quÕun seul 

signifiŽ, selon le contexte, la personne ou le moment, peut se 

rŽfŽrer ˆ plusieurs signifiants, et que pour Lacan (1966), un 

signifiant seul ne veut rien dire (il est toujours insŽrŽ dans une 

Ç cha”ne de signifiants È). Enfin, si Saussure (que nous 

verrons plus loin) parle du Ç signe È comme dÕune Ç unitŽ 

psychique ˆ deux faces  È (1916, p. 99), on peut dire quÕil en va 

de m•me pour Lacan. En effet, pour lui, signifiant et signifiŽ  Ð

lÕŽquivalent Ç de la structure m•me  du langage È (2010, p. 

26)Ð, cohabitent Žtroitement dans la mesure o•, il le dit en 

1955-56, sans la Ç duplicitŽ essentielle du signifiant et du 

signifiŽ, il nÕy aurait pas de dŽterminisme psychanalytique 

concevable È (p. 136).  

 

¥ La Ç Jouissance È :  

La Ç Jouissance au sens lacanien, reste une notion assez 

obscure È (Bercherie, 2004, p. 91). Pour Ody (1990), lÕemploi 

m•me dÕun terme aussi complexe est tel quÕil peut para”tre 

quelque peu hasardeux de vouloir en faire un objet de 

rŽflexion, a fortiori sur le plan psychanalytique. Ç En effet, la 

jouissance comme acuitŽ de lÕŽmotion, de la sensation, jusquÕˆ 

la limite de leur paroxysme est ˆ lÕantith•se de toute pensŽe, 

de tout langage quÕelle a ˆ ce moment prŽcis totalement 
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dŽsinvestis, quel que soit le r™le de la parole ˆ Žventuellement 

lÕy prŽparer. Ecrire ˆ propos de la jouissance est donc porteur 

de quelque contradiction qui tente ˆ se rŽsoudre dans lÕapr•s-

coup de la ressaisie par les mots, nŽcessairement 

transformatrice È (p. 27). Pourtant, quand bien m•me Freud 

(1911, 1915, 1929) a parlŽ de jouissance (Genuss) ˆ propos 

de la satisfaction des besoins vitaux comme de 

l'accomplissement d'un dŽsir (WunscherfŸllung), cÕest Lacan 

(1961-62 ; 1962-63 ; 1966), m•me si durant son enseignement 

il a parlŽ de Ç nombreuses jouissances È et sÕil a parfois pr•tŽ 

confusion avec le terme de plaisir (Laznik, 1990), qui rendra 

cette notion si importante pour le champ de la psychanalyse.  

Pour nous, et dans le cadre de ce travail, il Ç suffit È de 

considŽrer que la Ç Jouissance È (avec une majuscule) est 

celle qui transgresse un interdit (qui nÕest autre que le corps 

de la m•re) et qui renvoie (Lacan, 1958-59) au moment o• 

lÕenfant pense encore ne faire quÕun avec le corps de la m•re 

(o• il Ç Jouit È de cette position). Cette Ç Jouissance È-lˆ est 

celle qui place le sujet Ç hors discours È (Lacan, 1972-73) 

autant quÕelle acquiert un statut de lien Ç anti-social È (Lacan, 

In Sauret, 2005, p. 121). En ce sens, tout discours nÕest quÕun 

dispositif de rŽgulation de la Ç Jouissance È (Lacan, 1972-73).  

Quant ˆ la jouissance (sans majuscule), nous verrons quÕelle 

correspond ˆ ce que Didier -Weill (2010) appelle, d•s lors quÕil 

parle de la production artistique, Ç lÕexpŽrience dÕun signifiant 
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ouvrant ˆ un rŽel vibratoire  È (p. 11). En ce sens, cette 

jouissance (qui nÕest pas ici celle qui reprŽsente un lien anti-

social) peut •tre comparŽe ˆ  la jubilation, ce plaisir intense qui 

enjoint la personne ˆ jouir  sur place (cÕest-̂ -dire en Žtant pas 

transcendante) sans pour autant la placer hors sens. Nous 

pourrions dÕailleurs Žgalement rapprocher cette jouissance 

musicale ˆ Ç cette surprise et ce plaisir È, nŽcessaires au bon 

dŽveloppement psychique dont, ˆ la suite de Freud (1905), 

Laznik (1995, 2004, 2013) nous entretient52. 

 

¥ La forclusion :  

Pour apprŽhender ce terme il faut tout dÕabord se rŽfŽrer ˆ la 

conception du refoulement dans la nŽvrose. Le refoulement, 

cÕest ce mŽcanisme inconscient qui tente de faire taire le 

sympt™me (Freud, 1909) et qui ne peut •tre levŽ, on lÕa vu, que 

par la parole, cÕest-̂ -dire la survenue dans le conscient de ce 

qui Žtait inconscient (ˆ savoir, lÕŽvŽnement traumatique). En 

somme, le refoulement cÕest ce qui revient sans cesse, jusquÕˆ 

ce que la parole (via, on lÕa vu, la cure de parole), ne lÕen 

dŽlivre. On pourrait dire que la forclusion rel•ve du m•me 

mŽcanisme, mais pour la psychose. La forclusion, cÕest ce qui 

revient toujours chez la personne psychotique, sauf que ce qui 

revient sans cesse, cÕest ce qui nÕa pas pu •tre symbolisŽ. Par 

consŽquent, une sorte un trou ; un trou dans le langage ; Ç un 
                                                
 
52  Nous reviendrons sur cette jouissance au chapitre 9. 
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manque au niveau du signifiant È qui ne cesse de revenir et 

qui ne peut •tre accessible ˆ la conscience (Lacan, 1955 -56, 

p. 227). 

 

¥ Le Ç Nom-du-P•re È :  

Il ne sÕagit pas ici (quand nous lÕŽcrirons avec une majuscule 

et entre guillemets) du p•re comme figure paternelle, du papa. 

M•me si, notion centrale pour Lacan, le terme m•me du 

Ç Nom-du-P•re È (1955-56) Žvoluera et deviendra Ç les È 

Noms du p•re (Lacan, 1972 -73), il est question ici du p•re 

symbolique. En ce sens, il faut entendre ce p•re symbolique 

comme le reprŽsentant de la Loi53, comme de la castration54.  

Pour Lacan, le p•re rŽel est nŽcessaire (ˆ la formation de la 

structure oedipienne). Il ajoutera donc, ˆ la relation m•re -

enfant, le phallus comme ŽlŽment dÕintroduction au langage en 

ce sens que Ç la signification du phallus doit •tre ŽvoquŽe 

dans lÕimaginaire du sujet par la mŽtaphore paternelle È 

(Lacan, 1966, p. 35). Pour lÕenfant, la dialectique de cette 

triangulation (m•re -enfant-phallus) signifie Ç •tre  ou ne pas 

                                                
 
53  A la suite de Lacan, nous Žcrivons ici Loi avec une majuscule. Cette Loi 

reprŽsente le p•re comme symbole.  
 
54  Pour Freud (1909), si la castration (le fait de perdre son pŽnis) est vŽcue comme 

une menace, sa rŽsolution (la rŽsolution du Ç complexe de castration È) 
permettra ˆ lÕenfant de sortir de lÕÎdipe et de se tourner vers dÕautres objets 
(souvent des objets dÕapprentissages et l iŽs ˆ la Ç pŽriode de latence È). Selon 
Lacan (1956-57), par contre, la castration ne porte pas sur un objet rŽel (le 
pŽnis) mais sur un objet imaginaire (le phallus). Enfin, pour Didier-Weill, cÕest 
Ç lÕopŽration par laquelle le signifiant va introduire dans le devenir humain une 
soustraction dÕ•tre qui sera gŽnŽratrice de la structure È (2010, p. 12).  
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•tre le phallus  È (dŽsignŽ par S1 et qui est ˆ comprendre 

comme le signifiant du dŽsir de la m•re). O r, le signifiant 

phallique est tout dÕabord associŽ au concept du phallus (s1). 

LÕenfant se figure une Loi symbolique (qui est le Ç Nom-du-

p•re È). Il faut, pour quÕil y ait entrŽe dans le Ç champ du 

langage È que par le refoulement, sÕop•re une substition 

mŽtaphorique, quÕen dÕautres termes ce qui appara”t dans le 

RŽel, passe dans le signifiant.  

On peut donc dire que dans le dŽveloppement normal, au 

dŽbut lÕenfant est identifiŽ au phallus (s1) en tant quÕil est le 

dŽsir de la m•re. CÕest, on lÕa vu avec la thŽorie freudienne, le 

premier temps de lÕÎdipe. Ensuite, cÕest le temps de 

lÕintervention du p•re castrateur (et avec tout ce quÕil 

reprŽsente comme rivalitŽ et comme Loi). Il sÕagit du deuxi•me 

temps de lÕÎdipe. En tant que le p•re se fait rŽellement 

prŽfŽrer par la m•re (p•re rŽel), le phallus change de nature, 

de quelque chose dont la m•re est privŽe, il devient quelque 

chose que la m•re peu t obtenir ˆ travers le p•re (Lacan, 1962 -

63). Le p•re est investi comme celui qui a le phallus (P•re 

symbolique). Enfin, lÕenfant nomme son p•re et fait appara”tre 

ainsi un nouveau signifiant qui nÕest autre que le Ç Nom-du-

P•re È qui, celui-ci, se substitue au dŽsir de la m•re (Lacan, 

1962-63). A prŽsent lÕenfant peut accŽder au symbolique en 

tant que sujet dŽsirant, cÕest-ˆ -dire quÕil peut dŽsigner lui-

m•me lÕobjet de son dŽsir.  
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Or, on en a parlŽ (notamment en dŽcrivant la Ç triade 

autistique È et le Ç jeu symbolique È), puisque cÕest justement 

cette dimension symbolique ˆ laquelle la personne autiste ne 

peut (que difficilement) accŽder, on comprendra donc aisŽment 

lÕexpression suivante : 

 

¥ La forclusion du Ç Nom-du-P•re È :  

Cela signifie, en effet, quelque chose qui revient toujours (tel 

le refoulement pour la nŽvrose), qui ne peut •tre amenŽ ˆ la 

conscience (qui fait Ç trou È dans le langage), qui fait 

rŽfŽrence au Ç Nom-du-P•re È, cÕest-ˆ -dire la Loi et, in fine, ˆ 

la castration et qui Ç nÕest pas sŽparŽ de la Jouissance È 

(Vives, 2001, p. 158).  

Pour Lacan, m•me si la forclusion du Ç Nom-du-P•re È nÕest 

pas la seule en cause, elle nÕen demeure pas moins la Ç pierre 

fondatrice des psychoses È (In Banks, 2010, p. 156).  

 

Ainsi, apr•s avoir rapidement dŽ fini ces quelques mots du 

vocabulaire lacanien, nous pouvons dŽjˆ prŽsager sans peine 

pourquoi la personne autiste ne peut invoquer le Ç Nom-du-P•re È. 

Cependant, pour mieux saisir encore ce qui se passe, et avant dÕen 

tirer une conclusion, nous allons ˆ p rŽsent nous servir de deux 

tableaux inspirŽs par Naveau (In Assoun & Zafiropoulos, 1995, pp. 

221-233).  



 108 

 

Tout dÕabord, on peut observer la situation-type Ç idŽale È (disons, 

non autistique), cÕest-ˆ -dire lÕinstauration nette dÕune fronti•re qui 

dŽlimite une position o• on Ç Jouit È, ˆ une autre o• on ne le fait 

plus, car on est entrŽ dans le Ç champ du langage È.  

  

On le voit, il sÕagit de deux moments diffŽrents, sŽparŽs nettement. 

Il y a tout dÕabord la Ç Jouissance È, et puis, gr‰ce ˆ la rŽsolution 

du complexe dÕÎdipe, ˆ lÕintŽgration du Ç Nom-du-P•re È, ˆ lÕacc•s 

aux signifiants, il y a langage 55 . Ici, en effet, le Ç champ du 

langage È (en vert) sÕincruste sur le fond (en rouge) de la 

                                                
 
55  CÕest dÕailleurs ce que Freud dŽcouvrit ˆ travers le ÒtroumatismeÓ, cette 

expŽrience Òsubjective universelle par laquelle tout homme ne peut pas ne pas 
passer pour que lui soit passŽe la paroleÓ (Didier-Weill, 2010, p. 136). 

 

Langage 

Ç Jouis-
sance È 
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Ç Jouissance È, et cÕest ce faisant quÕil marque une fronti•re nette 

entre ces deux champs. En ce sens, nous ne pouvons que suivre 

Ham & Vives (2006) quand ils Žcrivent que Ç la loi permet au sujet 

de ne pas se perdre dans la jouissance qui conduirait le sujet ˆ la 

mort È (p. 76). 

 

Or, pour la personne autiste, cÕest cette fronti•re-lˆ quÕelle ne 

parvient pas ˆ franchir Ðcraignant que le signifiant du Ç Nom-du-

P•re È, on lÕa vu, ne tombe trop violemment, dans le RŽel (Lacan, 

1966). On voit ainsi, sur le prochain tableau, lÕ Ç envahissement 

catastrophique È que cela reprŽsente.  

 

 

ArrivŽ ˆ ce point de notre raisonnement, nous pouvons aisŽment  

dŽduire maintenant que si la personne autiste ne peut invoquer le 

Ç Nom-du-P•re È, cÕest parce que (nous lÕavions dŽjˆ vu tant au 

Langage 
 

Ç Jouis-
sance È 

 
 



 110 

point 1. quÕau point 3.) le signifiant nÕest pas sŽparŽ du signifiŽ, 

parce que tous deux ne font quÕun, parce que, en somme, le Ç mot 

est lÕŽgal de la chose È (In Bruno, 2012), et parce quÕoser cet appel 

signifierait Ç faire tomber ce quÕil reprŽsente (cÕest-ˆ -dire, la Loi, la 

castration56) dans le RŽel È Ðmettant, on lÕimagine bien, de ce fait et 

dÕun seul coup, en danger lÕintŽgritŽ (voire lÕexistence m•me) de sa 

personne57.  

                                                
 
56  On pourrait se dire que la fi l le nÕa pas ˆ Žprouver cette angoisse car elle nÕest 

pas pourvue dÕun pŽnis (et quÕelle ne peut pas, par consŽquent, avoir peur de 
perdre quelque chose quÕelle nÕa pas). Cependant, Freud (1907, In Bruno, 2012, 
p. 15) note que : Ç sÕil existe une influence du sexe sur lÕintensitŽ de ce 
sentiment hosti le envers le p•re  È et que celui-ci sÕav•re plus important chez le 
fi ls que chez la fi l le, on peut dire que tout dÕabord, pour lÕenfant, cÕest-ˆ -dire tant 
pour le gar•on que pour la fi l le, dans le temps originaire, Ç p•re et m•re sont 
censŽs dŽtenir un pŽnis È (In Bruno, 2012, p. 57). On peut rajouter Žgalement 
que pour Lacan (1955-56) le gar•on et la f i l le empruntent, dans le premier temps 
de lÕÎdipe, un chemin dÕidentif ication ˆ la f igure du p•re, for•ant la f i l le ˆ 
recourir ˆ cette bizarrerie de sÕidentif ier imaginairement ˆ lÕautre sexe, cÕest 
pourquoi Ç la petite f i l le se consid•re elle -m•me, fžt -ce pour un moment, comme 
castrŽe È (Lacan 1966, p. 164). Ainsi, on le voit, quÕil sÕagisse du gar•on comme 
de la fi l le (atteint dÕautisme), lÕinvocation du (Ç Nom-du È) p•re ne peut se faire. 
Pour le premier, ˆ cause de la peur de perdre le pŽnis (le phallus, pour Lacan), 
pour la deuxi•me, ˆ cause dÕune certaine indiffŽrenciation. CÕest pour cette 
raison, dit Assoun (1997, p. 222), que Ç si lÕÎdipe vole en Žclats chez le gar•on, 
sous lÕeffet du complexe de castration, la question de lÕÎdipe fŽminin permet 
dÕen penser la perdurance È. Notons enfin que pour Bruno (2000, p. 176) la 
femme, toute enti•re, Ç  sÕidentif ie [ parfois]  au phallus È. En ce sens, on pourrait 
tr•s bien se dire, lˆ encore, que la fi l le ne peut invoquer le (Ç  Nom-du È) p•re, 
car elle aurait ainsi Ç peur È de subir le m•me sort que le g ar•on. Nous pouvons 
enfin noter la position de Razavet (2002), qui rappelle que la fi l le Ç ayant opŽrŽ 
les m•mes renoncements et consentements que le gar•on, rencontrera la 
dialectique de lÕavoir sur le mode de ne lÕavoir pas. Elle pourra sÕidentif ier ˆ 
celle qui ne lÕa pas, sa m•re, et rivaliser avec elle, lÕenvie Žtant le phallus du 
p•re. La signification phall ique Žtant acquise, elle pourra le convoiter o• i l  est  È. 
Quoi quÕil en soit, le vŽritable Îdipe pour Lacan est la relation incestueuse de 
lÕenfant avec la m•re, peu importe sÕil sÕagit dÕun gar•on ou dÕune fi l le. La 
fonction paternelle est celle de sŽparer lÕenfant de la m•re. Autrement dit, 
dÕincarner lÕinterdit de lÕinceste. Le changement dÕobjet chez la fi l le (de la m•re 
au p•re) ne devient possi ble que lorsque la mŽtaphore paternelle a introduit le 
sujet fŽminin ˆ la signification phall ique, cÕest-ˆ -dire au moment o• elle sait qui 
est porteur du phallus. Alors, elle sait o• le convoiter. CÕest en somme, le 
signifiant du Ç Nom-du-P•re  È qui efface le dŽsir de la m•re, quel que soit le 
sexe de lÕenfant. 

 
57  I l serait normal dÕailleurs de se demander ˆ ce sujet, comment la personne 

autiste peut craindre dÕinvoquer quelque chose quÕelle ignore (qui est 
inconscient). Cependant, Lacan (1955-56) nous dit que la personne psychotique 
a le sentiment dÕ•tre arrivŽe pr•s du trou (cÕest-ˆ -dire un trou dans le signifiant 
Ðqui ici fait rŽfŽrence au p•re). Didier -Weill (1995), quant ˆ lui, disait que la 
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DÕailleurs Lacan (1966, p. 388) le dit tr•s bien : Ç ce qui nÕest pas 

venu au jour du symbolique, appara”t dans le RŽel È. Ainsi, la 

personne autiste ne peut pas accŽder au signifiant du Ç Nom-du-

P•re È, car celui-ci est source (inconsciente) de trop dÕangoisses (In 

Bruno, 2012).  

 

D•s lors, on comprend Žgalement facilement que la personne autiste 

(celle qui Ç forclos le Nom-du-P•re È) est celle qui ne peut que 

Ç Jouir È de sa situation (de non savoir) ÐpuisquÕelle ne peut 

invoquer le Ç Nom-du-P•re È. Sauf que quand on Ç Jouit È, on ne 

pense pas, on ne parle pas ; quand on Ç Jouit È, on lÕa vu, on est de 

facto, placŽ hors-langage (Lacan, 1955-56 ; 1966)58. Il en rŽsulte, 

pourrait-on dire, quÕune fronti•re entre langage et Ç Jouissance È, ne 

peut •tre franchie.  

 

 

                                                                                                                                                   
personne autiste ne sait pas quel est ce manque, si ce nÕest quÕil est causant. 
Nous pourrions Žgalement tr•s bien reprendre ˆ notre compte ici la notion de 
Ç futur antŽrieur È choisi par Lacan (1958-59) pour indiquer que le sujet de 
lÕinconscient devra advenir dans un moment ultŽrieur, mais i l se placera dans la 
structure comme ayant ŽtŽ lˆ depuis le dŽbut. En somme, la personne autiste ici, 
se trouve en un l ieu o• elle aura ŽtŽ prŽvenue. 

 
58  CÕest la raison pour laquelle Lacan (1966) dit que celui qui Jouit, ne jÕou•s pas. 

Ç La Loi en effet commanderait-elle : Jouis, que le sujet ne pourrait y rŽpondre 
que par un : JÕou•s, o• la jouissance ne serait plus que sous-entendue È (p. 
302). Attention, par ail leurs i l  ne sÕagit pas non plus, ici, dÕaffirmer que la 
personne autiste se trouve toujours et totalement Ç hors-langage È. Vives 
(2013b) nous le dit bien : Ç la personne autiste a une uti l isation du langage qui 
vise ˆ dŽconnecter son uti l isation de tout aspect subjectif È ; ce nÕest pas pour 
autant quÕelle ne dit r ien, elle est en quelque sorte, et peut-•tre plus 
prŽcisŽment, Ç traversŽe par le langage È (Ibid).  
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Ainsi, nous pouvons dire, ˆ prŽsent, que  :  

 

- Si lÕentrŽe dans le Ç champ du langage È a pu se faire, cÕest 

parce quÕil a ŽtŽ sŽparŽ du champ de la Ç Jouissance È. 

 
- Cette dŽmarcation est impŽrative pour quÕadvienne le langage.  

 
- Si une thŽrapie peut se rŽvŽler utile (ici, pour la personne 

autiste), elle consisterait justement en la mise en place dÕune 

structure assez solide, cÕest-ˆ -dire assez contenante et 

rassurante, pour permettre lÕŽtablissement de cette fronti•re, tout 

en lui faisant comprendre (en lui montrant) que ce faisant elle ne 

risque rien.  

 

Or, si ˆ lÕinstar des tenants de la psychanalyse, nous pensons que 

la t‰che de toute thŽrapie consiste ˆ mettre des mots sur des 

angoisses ; si nous partageons avec eux lÕimportance ˆ accorder ˆ 

la parole ; et si nous avons suivi avec intŽr•t les avancŽes de Freud 

concernant la Ç talking cure È comme se rŽvŽlant un moyen 

privilŽgiŽ pour accŽder ˆ lÕinconscient (et dŽlivrer ainsi la personne 

en souffrance ÐnŽvrotique ou psychotiqueÐ de ses angoisses), 

comment proposer une thŽrapie, dont le verbe serait le support 

principal, ˆ une personne autiste, elle qui est Ç hors du discours È 

(Lacan, 1973, p. 47), elle qui prŽsente des mots qui sont malades 

en soi (ArrivŽ, 1970), qui Ç parle volontiers, mais ˆ la condition de 

ne rien dire È (Maleval, 2009, p. 77), qui semble Ç sÕexprimer dans 

le vide È (William, 1996, p. 70), qui nÕest, en quelque sorte, rien 
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dÕautre quÕun Ç disque rayŽ È (Bouissac, 2002) ? Comment 

sÕadresser ˆ elle avec des mots qui, pour Forrester (1980), ne sont 

assimilŽs quÕˆ une sorte de Ç salade indŽfinie È59 , et dont les 

glissements sŽmantiques et les stŽrŽotypies sont dŽpourvus de 

significations (Tissot & al., 2001) ; avec en somme, autre chose que 

des sympt™mes ?  

 

Quelques mois apr•s notre engagement comme 

musicothŽrapeute ˆ la Fondation Eben -Hezer ˆ Lausanne , 

cÕest-̂ -dire assez inexpŽrimentŽ encore malgrŽ le bagage 

thŽorique acquis, nous avons pensŽ rŽpondre ˆ cette question 

en proposant ˆ un groupe de quatre personnes autistes (de 

haut niveau) une version du psychodrame60, cÕest-ˆ -dire, une 

mŽdiation par la parole.  

 
Mais tr•s vite nous nous sommes aper•us, ˆ for ce de vouloir 

les faire parler, que nous forcions le passage (que nous 

insistions trop), quÕau mieux nous les perturbions alors 

quÕelles nÕavaient quÕune Ç envie È, ne pas •tre dŽrangŽes, et 

quÕau pire elles ne pouvaient supporter plus longtemps ces 

mots (per•us comme des armes parfois) dirigŽes contre elles.  

                                                
 
59  Vives (2013b) ˆ ce sujet dit que la personne autiste, puisquÕelle se fait lÕŽcho du 

discours de lÕautre, nÕest autre quÕun Ç porte-parole qui porte la parole de lÕautre 
sans pouvoir identif ier que cÕest lÕautre qui parle ˆ travers lui  È.  

 
60  Le psychodrame est une forme de thŽrapie inventŽe aux Etats-Unis par le 

docteur Moreno (contemporain de Freud) qui uti l ise la thŽ‰tralisation dramatique 
au moyen de scŽnarios improvisŽs pour permettre la mise ˆ jour de sc•nes 
traumatiques (catharsis).  
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CÕest dÕailleurs en ce sens que Jacques & Figiel (2006) 

sÕexpriment quand ils disent quÕils ont voulu, eux aussi, forcer 

parfois le processus normatif en utilisant la parole (avec des 

personnes autistes) : Ç Il nous a semblŽ que les paroles 

proposŽes semblaient systŽmatiquement •tre interprŽtŽes 

comme le signe dÕune malveillance et dÕun rapport arbitraire ˆ 

la Loi ou ˆ la r•gle et quÕelles nÕŽtaient invoquŽes uniquement 

pour mieux les tromper È (p. 295). 

 
On voit bien que la position de la personne autiste, par rapport au 

langage, est telle qu'il lui est impossible de rŽpondre correctement ˆ 

une demande. CÕest la raison pour laquelle il nous faudra donc 

trouver un moyen thŽrapeutique autre qui pourra, en quelque sorte, 

Ç court-circuiter È le verbe (en tout cas dans un premier temps61) 

tout en proposant un chemin thŽrapeutique qui, in fine, permettra 

lÕacceptation du signifiant (et lÕentrŽe dans le Ç champ du 

langage È).  

 

Or, ce moyen, ludique car non verbal, qui dispose du pouvoir 

dÕextirper de son repli la personne autiste, de lÕattirer parfois malgrŽ 

elle, de la faire tomber dans le Ç pi•ge È de la parole62  ; cette 

                                                
 
61  Cela est Žgalement clair pour Didier-Weill (2010, p. 50) : Ç Pour que le sujet 

puisse sortir du traumatisme dans lequel i l  est entrŽ, i l  faut une tout autre 
dimension que celle de la musique, ˆ savoir celle de la paro le qui seule peut 
prendre en charge le traumatisme ; ainsi musique et parole sÕopposent; la 
premi•re donne acc•s ˆ lÕentrŽe dans le traumatisme, la deuxi•me donne acc•s ˆ 
sa sortie È.  
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possibilitŽ qui permettra lÕexpression dÕune parole chargŽe dÕun 

sens nouveau sans pour autant donner lÕimpression que ce 

processus normatif est synonyme ni dÕune sanction ni dÕune 

menace, cÕest, on lÕa compris : la musicothŽrapie. 

                                                                                                                                                   
 
62  Ce pi•ge, est, bien entendu, de nature bienveil lant. A propos de l a Ç cure de 

parole È, Freud, en 1909 dŽjˆ, sÕexprimait Žgalement en ces termes : Ç La malade 
tomba dans le pi•ge et se mit ˆ raconter lÕhistoire dont les mots murmurŽs 
pendant ses Žtats dÕabsence avaient trahi lÕexistence È (p. 11). 
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9.  DU Ç CORPS DU FILS È AU Ç NOM-DU-PERE È 

 
 

 

Ç La musique nÕexiste que pour ce 

quÕil sÕagit dÕen jouir È  

Kintzler (2002) 

 

On lÕa dŽjˆ vu, au point 7.6 de ce travail, si la musicothŽrapie que 

nous proposons peut se faire ludique, cÕest gr‰ce ˆ son approche 

non verbale. CÕest la raison pour laquelle nous avons avancŽ que la 

musicothŽrapie est ludique car non verbale. Ce quÕil nous faut 

ajouter maintenant, cÕest que cette musicothŽrapie ne semble pas 

pouvoir faire autrement, ne semble pas avoir dÕautre voie 

possible que : de sÕadresser : 1. au corps63 et, ce faisant : 2. avec 

un plaisir Žvident Ðun plaisir qui est liŽ ˆ une forme de jouissance64 

65.  

                                                
 
63  Ç Le corps est le l ieu privilŽgiŽ de la musique È, dit Pautrot (1994, p. 20). 

64  Le mot jouissance, ici sans majuscule (et en italique), fait rŽfŽrence ˆ la 
dŽfinit ion du Larousse (2010) : Ç Žtat de profiter pleinement de quelque chose, 
vivre une Žmotion de fa•on intense È. Elle ne renvoie pas, on lÕa vu, ˆ la 
Ç Jouissance È dŽcrite par Lacan. 

65  Au vu des manifestations ŽprouvŽes au contact de la musique, nous pourrions 
dÕailleurs tr•s bien dire : pas de musique sans jouissance ; pas de 
Ç Jouissance È avec musique. En effet, si on se rŽf•re ˆ notre point 4. o• nous 
disions que toute musique (jouŽe ou ŽcoutŽe) nÕest que le passage du bruit au 
son (chargŽ de sens), nous pouvons affirmer ici que celui qui est placŽ sous 
lÕemprise de la musique, se met en l ien avec le sens et que forcŽment i l jouit de 
celui-ci, sans quoi la musique ne serait que bruit ou indiffŽrence (auquel cas, 
tous deux, puisque dŽnuŽs de sens, la musique ne serait pas musique). Par 
contre, on lÕa vu, la Ç Jouissance È mettant de facto hors-sens autant quÕhors-
langage, elle prive le sujet de la m•me mani•re du l ien avec la musique. En 
somme, on pourrait donc avancer que : le bruit est ˆ la Ç  Jouissance È ce que le 
son est ˆ la jouissance.  
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1. Le corps :  

 
Outre le Ç bain sonore È ŽvoquŽ par Lecourt (1987) (servant en 

cela de Ç pare-excitation È corporel), plusieurs auteurs parlent en 

effet de ce ressenti au niveau du corps (ici, de la personne 

autiste), cette Ç substance jouissante È pour Lacan (1973-74, p. 

66) d•s lors que celui -ci est soumis ˆ la musique. Kupperschmidt 

(2000, p. 226) par exemple, dit que Ç le dŽsir de musique part de 

lÕexcitation pulsionnelle somatique È et que les autistes 

Ç ressentent la musique au niveau de leur nombril È. Storr (1992, 

p. 149) assure Žgalement que Ç la musique est particuli•rement 

importante pour les gens aliŽnŽs (alienated) parce que le jeu 

dÕun instrument de musique, le chant ou simplement lÕŽcoute 

musicale les place en contact avec leur physique È. A ce sujet, 

les vignettes cliniques examinŽes plus haut (et, comme nous le 

verrons, avec Gabriel), sont Žgalement explicites.  

 

Avant de se mettre ˆ parler (avec sens), on lÕa vu, la personne 

autiste semble ne pas pouvoir faire autrement que de se laisser 

aller, toute enti•re, ˆ la suite de la musique, de sÕarracher 

physiquement Ç dÕune place dÕo• il ne peut plus rester È (Didier-

Weill, 1995, p. 249) ; et ce, nous lÕavons dit, dans un sentiment 

proche de la jouissance.  
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2. La jouissance :  

 

CÕest notre deuxi•me observation. En effet, si en jouant (ou en 

Žcoutant) de la musique, cÕest tout le corps de la personne 

autiste qui se met en mouvement, cela se fait sous lÕemprise dÕun 

plaisir manifeste, un plaisir que nous qualifions de : jouissif66.  

 

CÕest dÕailleurs ce qui fait dire ˆ Didier-Weill (1995) que si la 

musique convoque la personne autiste ˆ une emprise physique ˆ 

laquelle elle ne pouvait se dŽfaire, cÕest quÕelle provoque par lˆ 

une certaine jouissance. En ce sens, dŽjˆ Lacan (In Rivoyre, 

2011, p. 173) avan•ait que Ç la musique serait en rapport avec 

un Žtat prŽ linguistique [ ! ] , un moment de jouissance durant 

lequel lÕenfant jouit de tout son corps È.  

 

En outre, pour mieux encore se convaincre du caract•re 

entra”nant de la musique, et de cette jouissance qui sÕempare du 

corps, nous pouvons renvoyer le lecteur aux Žcrits des 

ethnomusicologues quand, par exemple, ceux-ci dŽcrivent des 

phŽnom•nes de transe. Souvent, la parole dÕun Ç fou È67  est 

                                                
 

66  I l nÕest dÕailleurs pas Žtonnant de trouver sous la plume de Vives (2006) que 
lÕEglise a longtemps combattu le thŽ‰tre car ce dernier serait Ç trop proche de 
ce refoulŽ dÕun corps jouissant et qui sÕexpose È (p. 57).  Or, on sait quÕil en est 
ainsi pour la musique et quÕelle fut jetŽe hors-murs de lÕEglise ˆ cause de son 
Ç pouvoir passionnel È  et du trop grand danger ˆ sÕy complaire, cÕest-ˆ -dire ˆ 
en jouir (Klaniczay & Kushne, 2011, p. 281). 

67  Sous la plume de ces auteurs, souvent, le Ç fou È dont i l  est question, est celui 
qui a ŽtŽ Ç envožtŽ È (qui a perdu, provisoirement, la raison, ou, disons-le, le 
l ien entre signifiant et signifiŽ) par un dieu en col•re.  
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retrouvŽe suite ˆ une danse quasi irrŽpressible, et qui sÕempare, 

telle une jouissance, du corps tout entier de celui-ci (Rouget, 

1980 ; Pratt, 2002 ; Ravi, 2011, pour ne citer quÕeux). 

 

CÕest de la sorte que nous sommes ˆ prŽsent en mesure dÕaffirmer 

que la musicothŽrapie est : ludique, car non verbale, et en rapport 

avec un corps jouissant. Or, si on se rappelle de la Ç Jouissance È 

lacanienne, celle qui maintient hors-langage la personne autiste, on 

se rend compte quÕon est maintenant en prŽsence de deux 

jouissances. Cette rencontre nous para”t capitale car, nous le 

postulons, ces deux jouissances ainsi rencontrŽes sont de nature ˆ 

se faire Žcho, ˆ se commŽmorer lÕune lÕautre, ˆ, en quelque sorte, 

entrer en rŽsonance 68  comme par mouvement dÕempathie (et 

permettant, ˆ lÕinstar de la cure de parole pour Freud, de remonter 

au plus pr•s du trauma).  

 

Permettant le passage dÕun Žtat ˆ un autre, arrivŽs ˆ ce point et  

tant cette notion nous para”t importante pour la suite de notre 

dŽveloppement, il nous faut faire une parenth•se concernant cet te 

notion dÕempathie. Si historiquement les philosophes du XVI•me 

si•cle parl•rent tout dÕabord de Ç contagion È Ðreligieuse, 

imaginaire, vertueuseÐ (In Scheller, 1971), depuis longtemps 

                                                
 
68  A ce sujet, et ˆ la suite de Foulkes, Lecourt (2001, p. 100) parlait dŽjˆ en 2001 

de rŽsonance comme pouvant •tre un Ç individu exposŽ ˆ un autre individu et ˆ 
ses communications sous forme de comportements et de mots [et qui] semble 
instinctivement et inconsciemment y rŽpondre de la m•me fa•on  È (p. 100).   
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maintenant, ils se sont intŽressŽs aux notions dÕempathie ; en 

particulier Hume, en 1739 et Smith, en 1759. Pour eux, si lÕempathie 

sÕenracine surtout dans un ardent dŽsir de sociŽtŽ et sÕinscrit 

presque naturellement dans lÕesp•ce humaine, elle ne correspond 

pas ˆ un sentiment en particulier mais ˆ un principe par lequel n ous 

pouvons comprendre les passions des autres et qui ne se rŽv•le 

pas de mani•re immŽdiate ˆ notre esprit (Slote In Attigui & Cukier, 

2011, p. 117). En somme, puisque les •tres humains ne sont que 

des miroirs les uns pour les autres (Hume, 1739 In Bobtol et col., 

2014), puisque autrui nÕappara”t que comme un reflet de soi-m•me 

(Husserl, 1947), ce serait la distance ressentie ou ŽprouvŽe avec 

lÕautre qui qualifierait le degrŽ de Ç contagion È.  

 

Concernant la psychologie, lÕempathie conna”t depuis peu un regain 

dÕintŽr•t (Attigui & Cukier, 2011) dont il convient tout dÕabord de 

distinguer de la Ç sympathie È. En effet, lÕempathie serait la 

capacitŽ de prendre mentalement la perspective dÕautrui, dÕ•tre 

affectŽ Ç de la m•me mani•re quÕautrui È (Chavel, In Attigui & 

Cukier, 2011, p. 325) Ðnous permettant de nous reprŽsenter par-lˆ 

m•me lÕŽmotion dÕautrui (Gordon, In Attigui & Cukier, 2011, p. 41)Ð 

alors que la sympathie, au contraire, op•re une rŽduction de la 

perspective dÕautrui ˆ la perspective propre (Thirioux et al., 2009). 

En dÕautres termes, lÕempathie serait Ç un ŽlŽment essentiel pour 

comprendre la mani•re dÕexpliquer notre capacitŽ ˆ lire lÕesprit, ˆ 

nous comprendre les uns les autres È (Chavel, In Attigui & Cukier, 
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2011, p. 323), tandis que la sympathie consisterait ˆ Ç •tre attentif 

ˆ la situation qui affecte les autres et y rŽagir avec 

bienveillance È.  On ne peut donc que suivre WispŽ (1986) et Attigui 

& Cukier (2011) quand ils avancent lÕempathie aurait un r™le plus 

cognitif, un r™le o• en se mettant ˆ la place de lÕautre on est amenŽ 

ˆ mieux se comprendre et ˆ laisser son expŽrience se modifier. 

DÕailleurs Chavel (In Attigui & Cukier, 2011, p. 328) lÕannonce 

clairement : Ç lÕŽlŽment supplŽmentaire que comporterait le concept 

dÕempathie [par rapport ˆ celui de sympathie], ce serait lÕidŽe dÕun 

Žlargissement du moi, dÕun Žvanouissement de la pertinence de la 

distinction entre moi et autrui È.   

 

Or, ˆ quel niveau lÕempathie est-elle possible ? CÕest Lacan (1975-

76) qui nous rŽpond. Pour lui, si quelque chose rŽsonne dans le 

signifiant, cela ne peut quÕ•tre dans le RŽel, cÕest-ˆ -dire pour nous, 

on lÕa vu au chapitre 9 de ce prŽsent travail, dans le corps. CÕest le 

corps qui rŽsonne et qui, ce faisant, permet de le dire. En ce sens 

donc, en affirmant que la Ç Jouissance È (qui est de lÕordre du non-

langage sans pour autant ne pas relever du corporel) fait rŽsonner 

la jouissance (musicale), ce prŽ-langage dŽjˆ structurŽ et qui, on lÕa 

vu, sÕadresse au corps (en premier lieu), nous sommes proches de 

la pensŽe de Lacan. DÕailleurs Gall•se (dans son article Les 

mŽcanismes de lÕempathie et son r™le dans lÕintersubjectivitŽ, In 

Attigui & Cukier, 2011, p. 50) le note : Ç Lorsque nous observons 

dÕautres personnes agir, et que nous envisageons la gamme enti•re 
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de leur puissance expressive (la mani•re dont ils agissent, les 

Žmotions et sentiments quÕils manifestent), sÕŽtablit donc entre 

nous, de mani•re automatique, un lien interpersonnel, ancrŽ dans le 

corps, et signifiant È. 

 

A ce sujet et avant de poursuivre, il nous faut encore mentionner 

lÕapport de Didier-Weill, dans son dernier livre, Un myst•re plus loin 

que lÕinconscient, paru en 2010. Alors quÕil se demande qui a 

commencŽ Ç dans la rencontre entre lÕŽtincelle de lumi•re qui 

sÕemploie ˆ allumer la flamme humaine et le rŽel de la cire humaine 

qui attendait dÕ•tre enflammŽe È, il rŽpond en proposant de 

renoncer ˆ cette perspective dualiste pour laisser la place ˆ 

lÕintervention dÕune tierce dimension. Ainsi dit-il, Ç le deux cessera 

d•s lors dÕ•tre pensŽ ˆ partir du un, pour •tre pensŽ ˆ partir du 

trois È). Il poursuit, toujours en voulant sÕapprocher au plus pr•s du 

temps originaire (qui a commencŽ), en sÕemparant du mythe du 

sacrifice dÕAbraham Ðo• le Ç couteau sacrificiel reprŽsente lÕaction 

tranchante par laquelle le signifiant fait une entaille dans la chair du 

sacrifiŽ È (nouant ainsi rŽel et signifiant). La question Žtant celle-ci : 

Ç Le sacrifice qui permet au devenant homme de ne le devenir 

quÕen faisant le deuil du biologique doit-il •tre compris Ð telle 

lÕangoisse de castration Ð comme une action violente portŽe sur le 

corps offert passivement ˆ cette violence  ? Ou au contraire ce 

sacrifice ne met-il pas en sc•ne une rencontre dans laquelle le 

couteau sacrificiel ne peut agir que parce que la chair humaine est 
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douŽe dÕune vocation ˆ devenir humaine et quÕelle est le lieu dÕun 

appel ˆ •tre soustraite au dŽterminisme du biologique animal  ? È. Il 

propose de rŽpondre par la double mise en Ïuvre  ; cÕest-ˆ -dire quÕil 

y aurait dÕun c™tŽ le couteau ˆ trouver lÕhumain, et dÕun autre 

lÕhumain qui cherche le couteau (signifiant). Didier-Weill (2010, p. 

14) affirme quÕˆ ce moment-lˆ Ç Tout se passe comme si ce 

mouvement Žtait celui dÕune rŽsonance È. Or pour lui, cela 

correspond ˆ la Ç mise en vibration rŽciproque qui conduit deux 

ŽlŽments hŽtŽrog•nes ˆ sÕarticuler non pas successivement, mais 

dans une simultanŽitŽ qui coupe court ˆ une causalitŽ unique È. Il 

avance que, par exemple, un verre de cristal se fait ˆ la fois 

Ç rŽcepteur È (sÕil est mis en vibration) et ˆ la fois Ç Žmetteur È. 

CÕest lˆ quÕil se demande si Ç la rŽsonance entre le couteau 

signifiant et le rŽel de la chair humaine È nÕest pas comparable. En 

somme, sÕils nÕobŽissaient pas lÕune et lÕautre ˆ un tiers Ðqui les 

mettrait non pas face ˆ face mais en  relation. Avec lÕautisme, on 

peut dire que le RŽel Ç plane È, et quÕil est en attente Ç de sÕoffrir ˆ 

un signifiant È!  mais qui ne vient pas. En somme, le Ç oui, je 

deviens È, nÕarrive jamais. Des tŽn•bres, ne jaillit pas la lumi•re. 

CÕest ici, nous en faisons lÕhypoth•se Ðet comme vu plus hautÐ que, 

par un mouvement de rŽsonance, la jouissance (corporelle) liŽe ˆ la 

musique permet ˆ la Ç Jouissance È de sÕoublier et de permettre la 

venue au monde (la venue au langage par un mouvement qui nÕest 

ni causŽ par le RŽel ni par le signifiant mais par les deux en m•me 

temps) dÕun •tre privŽ jusque-lˆ de signifiant .  
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Ainsi, ˆ lÕinstar de la physiologie (o• un changement ne sÕop•re 

dans une partie du corps que lorsque quÕune autre partie similaire 

est atteinte, In GuŽnard, 2001) ou de la physique acoustique (o• la 

corde dÕun piano par exemple peut produire un son uniquement par 

la mise en rŽsonance harmonique dÕun autre son Žmis au prŽalable 

et compris dans lÕŽchelle harmonique, In Devarieux, 1994), cette 

rencontre, dÕune Ç Jouissance È ˆ une jouissance, dÕun corps ˆ un 

autre (nous pourrions dire dÕun Ç Corps È ˆ corps car cÕest bien de 

cela dont il sÕagit ici, dÕun Ç Corps È traumatique, pris dans une 

Ç Jouissance È a signifiante, ˆ un corps qui prend plaisir et qui  est 

dŽjˆ placŽ sous le sceau du symbolique), pourrait tr•s bien 

correspondre ˆ ce besoin nouveau, ˆ cette envie presque naturelle 

peut-•tre, de rejoindre, maintenant et en toute sŽcuritŽ (cÕest-ˆ -dire 

dans les conditions que lÕon a vu), le camp de ceux qui ne 

Ç Jouissent È plus, mais qui, jouissant (ici au son de la musique), 

ont passŽ la barri•re du langage  ; ceux qui font partie de la sociŽtŽ, 

et qui laissent derri•re eux un RŽel angoissant pour un Symbolique 

ˆ advenir. CÕest dÕailleurs, pour la personne autiste, peut-•tre la 

premi•re vraie rencontre avec lÕautre, en ce sens que si la 

Ç Jouissance È a pour consŽquence de forclore, la jouissance serait 

lÕacc•s au monde symbolique et au dŽsir. En dÕautres mots et 

puisque nous savons que cÕest avec lÕautre que lÕon se saisit comme 

existant, il se pourrait bien ici que cette jouissance vienne dire ˆ la 

Ç Jouissance È : Ç regarde ce que tu pourrais devenir È (chose que, 

vu lÕimpossible comparaison dÕavant la venue de la jouissance, la 
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Ç Jouissance È ne savait pas, mais que lÕŽtrange ressemblance 

maintenant permet).  

 

Quoi quÕil en soit, cette notion dÕempathie, bien Žvidemment ne 

suffit pas ˆ expliquer le passage de la Ç  Jouissance È ˆ la 

jouissance, du non-langage au langage. Cette rencontre se fait en 

un Ç instant È qui nÕest pas commun. CÕest ici, effectivement, que 

nous sommes arrivŽs ˆ un moment capital, un moment o•, pour 

lÕheure (encore), Ç Jouissance È et jouissance se confondent69, un 

moment indiffŽrenciŽ (qui renvoie au deuxi•me tableau Ðˆ 

lÕenvahissement Ç catastrophique ÈÐ inspirŽ par Naveau et que 

nous avons vu au point 7.1), et qui correspond, nous le dŽfinissons 

ainsi, ˆ  :  

 

 

               Un Ç instant zŽro È 

 

 

Plusieurs auteurs ont abordŽ cet Ç instant zŽro È70 . LŽvi-Strauss 

(1958) parle de Ç lÕinstitution zŽro È, comme quelques annŽes plus 

tard (1973) du Ç point zŽro de la signifiance È ; Didier-Weill (1995), 

du Ç symbole zŽro du signifiant sans signifiŽÈ ; Barthes (1953), du 

                                                
 
69  A ce sujet Kupperschmitt (2000, p. 220) Žcrit  que : Ç Le plaisir musical ( la jouissance), 

cÕest lÕoccasion de renouer avec un plaisir interdit È, un plaisir Ç de la transgression 
sexuelle È ( la Ç Jouissance È). 

 
70  Nous uti l isons le terme Ç instant È et non Ç degrŽ È car pour i l  sÕagit davantage 

dÕun  Ç moment È plut™t que dÕune Ç graduation È, une Ç Žchelle È.  



 126 

Ç degrŽ zŽro de lÕŽcriture È ; Maleval (2009), du Ç degrŽ zŽro de la 

subjectivitŽ È ; Stockhausen (In Rigoni & Levinas, 1998), du Ç degrŽ 

zŽro de la musique È ; Jakobson (1976, In Delas & Filliolet, 1793), 

du Ç degrŽ zŽro de la linguistique È ; Metzler (In Maleval, 2009), du 

Ç degrŽ zŽro du transfert È. Et si dÕautres auteurs, dÕimportance 

variable, sÕy sont intŽressŽs (le Ç degrŽ zŽro de la politique È, Ç de 

lÕamour È, de la Ç propagande È, de la Ç patrie È, etc.) il nous faut 

retenir que, pour nous, cet Ç instant È est celui o•, comme le disait 

Verdier (2011, p. 79) Ç on y est sans y •tre  È, un moment o• rien 

encore nÕest advenu mais ˆ partir duquel tout peut arriver71. 

 

Cet Ç instant zŽro È peut encore Žgalement, et de fa•ons diverses  :  

 

- SÕapparenter au mana (ce Ç truc È, ce Ç machin È72) dont parlait 

Mauss (1950, In LŽvi-Strauss, 1973), cÕest-ˆ -dire la rencontre en 

un point rŽel mais qui exc•de toute possibilitŽ de prise en charge 

par un signifiant73.  

                                                
 
71  Dans le m•me ordre dÕidŽe, si Bloch, dans Ç Le principe espŽrance È (1976), 

dŽcrit le moment prŽcis o•, nÕayant encore rien sur le papier mais tout en t•te, 
un compositeur sÕappr•te ˆ commencer sa crŽation, Schopenhauer (1966, p. 
337) affirme que Ç la musique est ˆ la fois parfaitement intell igible et tout ˆ fait 
inexplicable È.  

 
72  M•me si pour Vinot (2006, p. 134), ces termes sont quelque peu rŽducteurs 

puisque dans certaines civil isations, cela rec•le une idŽe de Ç pouvoir, 
dÕadresse, de hasard ou encore de charme indŽfini È. 

 
73  A lÕinstar du Ç trompe-lÕÏil È dont parle Vives (2007b, p. 11) et qui introduit la 

Ç dimension du manque dans la prŽsence È et Ç o• le sujet prend plaisir ˆ 
regarder ce quÕil ne sait pas È, on pourrait dire que la personne autiste serait 
placŽe en un Ç lieu È o• elle prendrait plaisir ( jouir) ˆ entendre ce quÕelle 
nÕentend pas Ðla musique renvoyant au signifiant du Ç Nom-du-P•re Ð tout en 
Žtant dŽjˆ sous son emprise. En somme, lÕaudition est sourde (ˆ ce moment-lˆ) 
au registre du signifiant mais dŽjˆ pleine et en devenir.   
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- Correspondre ˆ ce moment o• (suivant en cela les propositions 

de jeux Žmises par Guiraud-Caladou, 1988), lors dÕune sŽance 

de musicothŽrapie (active), nous jouons avec des onomatopŽes, 

des nŽologismes (avec des mots sans signifiŽs prŽcis, mais tout 

de m•me dŽjˆ prŽsents), avec des chuchotements 

incomprŽhensibles, des sons Žmis en frappant dans ses mains 

ou sur toute autre partie de son corps. 

 
- Etre cet instant qui prŽc•de le big -bang originaire o•, du chaos, 

Žmergera la vie. En effet, on sait que Ç la thŽorie du chaos 

concerne des structures relativement complexes, reprŽsentant le 

comportement dÕun syst•me dans son espace de phases, 

pouvant Žmerger sous lÕinfluence dÕun tr•s petit nombre 

dÕŽlŽments et de r•gles dÕinteractions entre ces ŽlŽments È 

(Bertrand, 2008, p. 196). 

 
- Co•ncider au moment o•, lors dÕun concert avec lÕOrchestre de 

Chambre de Gen•ve (en qualitŽ de trompettiste), i l nous a ŽtŽ 

donnŽ dÕentendre un chÏur francophone chanter en tch•que 

(alors que, pour la plupart, ces chanteurs nÕen avaient aucune 

notion). CÕest en effet peut-•tre cela encore, cet Ç instant zŽro È, 

ce Ç quelque chose È qui nÕa pas de sens tout en ayant pourtant 

(dŽjˆ) un.  

 
- Ressembler ˆ ce que certains chanteurs de variŽtŽ fran•aise, par 

exemple, font lorsquÕils nÕont pas encore trouvŽ de texte ˆ leurs 

mŽlodies et quÕils inventent des onomatopŽes ˆ consonnance 
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anglaise. Selon lÕexpression consacrŽe : ils Ç yaourt È (Cutler, 

2011). 

 
- Faire penser ˆ la conception  dÕ Ç apos•me È utilisŽe par 

Saussure (1916). LÕapos•me est lÕenveloppe du s•me, nous dit-

il ; il a lÕavantage Ç quÕon peut le rendre comme on voudra, 

chose dŽduite et abstraite dÕun signe ou chose dŽpouillŽe de sa 

signification È (In Saussure, 1998, p. 244). 

 
- Rimer avec ce que Heidegger (In Bottet, 2010, p. 45) appellait le 

Dasein. Puisque pour le philosophe allemand, lÕ•tre nÕa dÕabord 

quÕune vague conception de lui-m•me (cet •tre Žtant 

prŽcisŽment Ç ce qui fait pour lui question È). Le Dasein serait 

donc cet Žtat de lÕ•tre qui nÕest encore tout ˆ fait accompli ni 

dŽfinitif mais dont il porte en lui dŽjˆ tout le halo de ses 

possibles (Mšglichsein). 

 
- Etre compris au sens o•  les architectes sÕemparent de la notion 

de Ç seuil È. Pour Salignon (1996, p. 59) par exemple, Ç le seuil 

nÕest ni  inclus [dans la maison] ni exclu, il est cette diffŽrence 

qui est peut-•tre la nature du symbolique  : il est ce qui, en se 

retirant, donne et ce, parce quÕil peut donner acc•s au Ç se 

retirer. Il est cette articulation qui nous fait voir comment 

lÕarchitecture se b‰tit autour et avec cette idŽe du seuil, ce point 

de vide qui nÕest pas signifiŽ, mais qui, dans un Žchange 

perpŽtuel, relance la forme dans sa rencontre avec le lien È. 

DÕailleurs pour cet auteur, lÕenfant psychotique, nÕayant pas 
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acc•s ˆ la mŽtaphore, serait celui qui ne pourrait que reste r sur 

ce seuil, se privant Ç en cela dÕune ouverture vers lÕinfini du 

possible È (Salignon, 1996, p. 63).  

 
- Se rapprocher de ce que Ranci•re (2001) appelle le Ç moment 

esthŽtique È. En effet, pour cet auteur Ç lÕesthŽtique dŽsigne un 

mode de pensŽe qui se dŽploie ˆ propos des choses de lÕart et 

sÕattarde ˆ dire en quoi elles sont dŽjˆ des choses de la 

pensŽe È (p. 13). Nous pourrions donc dire que la personne 

autiste, soumise ˆ une e xpŽrience forcŽment esthŽtique (puisque 

musicale) ne se met nulle part dÕautre quÕen un Ç lieu È o• la 

connaissance est confuse mais dŽjˆ en devenir, en un lieu o• la 

non-pensŽe dŽgage dŽjˆ un Ç une puissance spŽcifique È (p. 33) 

et en devenir74.  

 

Quoi quÕil en soit, cet Ç instant zŽro È, encore indiffŽrenciŽ, avec 

une structure sous-jacente peu claire (voire indiffŽrenciŽe), o• rien 

encore nÕest arrivŽ mais ˆ partir duquel tout peut arriver, est 

dŽterminant pour la suite. Sans lui, rien ne pourrait advenir. Sans 

lui, pas dÕacc•s au signifiant. Et cela, pour plusieurs raisons. En 

effet, cÕest ˆ cet Ç instant zŽro È que se rencontrent : 

 

                                                
 
74  Cela nous am•nerait sans doute sur des chemins trop ŽloignŽs de notre sujet, 

mais i l  est Žtonnant de constater que la physique quantique parle dÕ Ç Žtats 
superposŽs È, dÕŽtats qui rendent possible plusieurs mani•res dÕ•tre et qui en 
quelque sorte prŽc•dent la mesure. Nous pensons bien entendu ici au Ç chat de 
Schršdinger (In Moore, 1989) qui, avant que lÕobservateur ne prenne 
connaissance de son Žtat avance que le chat est Ç mort et vivant È ˆ la fo is. 
Comparativement, la personne autiste, ˆ cet Ç  instant È et en ce Ç lieu È, serait 
donc telle le chat de Schršdinger  : ˆ la fois placŽe sous lÕabsence du signifiant 
tout en y Žtant dŽjˆ.  
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- Le RŽel, le Symbolique et lÕImaginaire (RSI) : Lacan (1973-74 ; 

1974-75 ; 1975-76) place lÕindividu (parlant) au cÏur de  ces trois 

dimensions. Pour lui, si un de ces trois domaines venait ˆ 

manquer, cÕest lÕensemble (de la personne) tout entier qui sÕen 

trouve affectŽ et qui, en quelque sorte, ne fait que Jouir et 

tourner en rond.  

 
o  Le RŽel : Si pour Lacan, cÕest tout dÕabord ce qui est 

impossible ˆ se reprŽsenter (et qui est Ç trouŽ È par le 

symbolique), cÕest Žgalement le Ç lieu È du sympt™me, de 

la Ç Jouissance È et, par consŽquent : du corps. Quand 

bien m•me, si au  SŽminaire XIX en 1971, Lacan dira que 

Ç ce nÕest pas parce que cÕest rŽel, que cÕest forcŽment 

biologique È, il avait dŽjˆ utilisŽ cette notion de Ç corps È 

et de Ç rŽel È quelques annŽes plus t™t, et ce, ˆ deux 

reprises. Tout dÕabord, en 1961-62 quand il dit que le 

phallus, partie du Ç corps rŽel È, tombe sous le coup de la 

menace de castration. Ensuite, quand, en 1966, il prŽtend 

que la psychanalyse implique, bien sžr, le Ç rŽel du corps È 

[et lÕimaginaire de son schŽma mental] 75 . De plus, si 

dÕapr•s Zarka, Ç le corps est corps, parce quÕil a un espace 

rŽel È (1992, p. 71), et que pour Assoun, le Ç rŽel cÕest [ ! ]  

le corps È (1997, p. 682), il nÕest pas exagŽrŽ dÕaffirmer 

                                                
 
75  Nous nous autorisons m•me ˆ penser que, lorsque Lacan (In Rivo yre, 2011, 

p. 173) Žcrit que Ç la musique est proche du rŽel È, cela signifie (pour lui) 
que celle-ci est une affaire du corps.  
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que  cette notion de Ç corps / rŽel È nous para”t essentielle 

pour la personne autiste.  

 

En effet, on se souvient quÕˆ lÕ Ç instant zŽro È, se 

rencontrent deux jouissances qui, toutes deux, sont en lien 

avec le corps. La premi•re, la Ç Jouissance È 

(incestueuse), qui nÕest autre que le rŽsultat de la 

forclusion du Ç Nom-du-P•re È, et qui se loge dans le 

corps (on lÕa dit, dans un corps qui se fait le rŽceptacle de 

mots qui nÕont pu •tre exprimŽs). La deuxi•me, la 

jouissance qui sÕempare (aussi) du corps de la personne 

autiste, quand celle-ci ne peut faire autre chose que de 

succomber ˆ la m usique (se mettre ˆ jouer, ˆ danser, 

chanter, sautiller sur place, etc.).  

 

o  Le Symbolique : Si selon Nattiez (1976, p. 24), ce qui 

rel•ve du symbolique Ç est sans doute la catŽgorie 

sŽmiologique la plus difficile ˆ manier, et si la polysŽmie 

du terme est telle quÕon ne peut lÕemployer 

quÕaccompagnŽe dÕune dŽfinition qui en prŽcise strictement 

le sens È, on peut tout de m•me dire que, pour Lacan 

(1966 ; 1972-73), le symbolique rel•ve de la capacitŽ de 

reprŽsentation. Pour lui, cÕest ce qui fera passer, en 

invoquant (en se reprŽsentant) le Ç Nom-du-P•re È, la 

personne dans le Ç champ du langage È pour devenir un 

•tre parlant.  
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o  LÕImaginaire : M•me si la distinction entre Symbolique et 

Imaginaire nÕest pas toujours aisŽe (Vergote & Lofts, 1994, 

p. 123), pour Lacan, lÕimaginaire Ç cÕest le sens È (1973-

74, p. 3), cÕest ce qui fait image, et qui suit le symbolique, 

cÕest-̂ -dire comme ce quÕon peut se reprŽsenter (imaginer) 

quÕune fois la reprŽsentation (symbolique) effectuŽe. Il le 

dit dÕailleurs clairement au sujet de lÕanalyse (In Lacan, 

2005, p. 47) : Ç Apr•s, que se passe -t-il ? Si lÕissue est 

bonne, si le sujet nÕa pas toutes les dispositions pour •tre 

psychotique, il passe ˆ lÕimagination du symbole. Il imagine 

le symbole È. 

 
De plus, Lacan est tr•s explicite  lˆ- dessus, lÕimaginaire 

cÕest aussi ce qui fait corps. La notion Ç dÕimaginaire nÕa 

pas dÕautre dŽpart que la rŽfŽrence au corps È, dit-il lors 

de sa confŽrence du 10 dŽcembre 1974. On le voit bien, 

par exemple, avec lÕanorexique, qui Ç ne cesse de montrer 

que le corps est une affaire dÕimage È (Dal-Palu, 2004, p. 

201). 

 
 

En rŽsumŽ, on peut donc dire jusquÕici, que : 

 

- Si apprendre passe par le corps, par lÕaction, par des sch•mes 

sensori-moteurs (Piaget, 1936) ; si des auteurs plus rŽcents (et 

spŽcialistes de lÕautisme) nÕen pensent pas moins (Bick, 1968 ; 

Pankow, 1969 ; Tustin, 1986, 1994 ; Metzler, 1980 ; Haag, 
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2000) ; si Donnevill (2006), affirme que Ç rien ne peut •tre 

intellectuellement assimilŽ qui ne soit prŽalablement ingŽrŽ et 

intŽgrŽ par le corps È (p. 80) ; et si Chaussonnet-Pons (2010, p. 

105), enfin, dans son livre Ç accompagner la personne autiste È, 

affirme que Ç cÕest par le corps quÕil faut passer, pour accŽder au 

symbolisme È ; on imagine tr•s bien lÕimportance que prend cette 

dimension Ç corps-rŽel È en parlant de la personne autiste. En 

effet, puisque cÕest ce corps jouissant (au son de la musique) qui 

est touchŽ en premier lieu, puisque cÕest lui qui est en m•me 

temps celui qui est habitŽ par la Ç Jouissance È incestueuse, 

cÕest de lui et par lui que sera rendue possible la premi•re Žtape, 

celle qui consiste ˆ transformer une parole a signifiante en une 

parole qui Ç fasse sens È. 

 
- Si ce corps (jouissant autant que Ç Jouissant È) est le premier 

mis en avant, il ˆ noter quÕil est dŽjˆ, de fait, au contact du 

Ç symbolique È 76 . En effet, on imagine sans peine, vu son 

caract•re Ç Žvocateur È, vu que Ç la prŽsence du symbolisme en 

musique [ ! ]  est attestŽe depuis les temps les plus reculŽs È 

(Moindrot, 1999, p. 11), vu que la musique prend une place 

majeure Ç dans le concept de langage symbolique È (Green, 

2006, p. 212), et vu que cette musique Ç tŽmoigne dÕune prioritŽ 

au symbolique È (Petit, 2001, p. 45), quÕen sŽance de 

                                                
 
76  CÕest de la sorte que nous comprenons et Kupperschmitt quand elle dit que Ç la 

musique fonctionne comme une machine ˆ produ ire du sens È (2000, p. 154) et 
Schopenhauer (1966, p. 328) quand il avance que la musique Ç doit avoir, en 
quelque fa•on, avec le monde, le rapport du reprŽsentant au reprŽsentŽ È. 
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musicothŽrapie, la personne autiste, sans y vouloir la plupart du 

temps, sans le savoir, sans sÕen apercevoir tout dÕabord, y 

baigne dŽjˆ en partie.  

 

- Si lÕImaginaire (pour Lacan) vient apr•s le S ymbolique, il se peut 

tr•s bien que cette succession  [Symbolique !  Imaginaire]  se 

rŽv•le identique pour la personne autiste au contact de  la 

musique. CÕest-ˆ -dire que la personne autiste ne pourra y 

parvenir (ˆ lÕimaginaire) quÕune fois le Ç Nom-du-P•re È (le 

Symbolique) invoquŽ. En somme, la personne autiste ne pourrait 

laisser place ˆ lÕimage sans avoir intŽgrŽ le symbole77. Nous 

pourrions, certes, par consŽquent, placer (lÕacc•s ˆ) lÕimaginaire 

un peu plus loin dans le processus de transformation. 

Cependant, puisque ce dŽcoupage est thŽorique (cÕest-ˆ -dire 

quÕil se peut tr•s bien que lÕimaginaire suive tr•s rapidement le 

Symbolique), et puisque ce qui va suivre cet Ç instant zŽro È 

appartient dŽjˆ ˆ la consolidation du Ç  Nom-du-P•re È enfin 

prononcŽ, il nous para”t concevable de lÕinscrire (dŽjˆ) ici78.  

 

On le voit, puisque cet Ç instant zŽro È est corporel avant toute 

chose, mais dŽjˆ S ymbolique, et bient™t Imaginaire, il semble bien 

correspondre ˆ ce dŽbut de transformation souhaitŽ, celle du 

                                                
77  CÕest dÕailleurs pour Lacan (In Lacan, 2005), ce qui correspond ˆ lÕinterprŽtation. 
 
78  DÕailleurs pour Lacan (In Vives, 2005a, p. 168) si la loi est du c™tŽ du 

symbolique, Ç la r•gle est du c™tŽ de lÕimaginaire, cÕest elle qui rend possible le 
l ien social È. On voit donc tr•s clairement ici que lÕimaginaire serait de lÕordre de 
lÕorganisŽ, du Ç vivre ensemble des hommes È et qui, pour ce faire, demande 
lÕintŽgration au prŽalable de certaines normes ou structures.  



 135 

passage dÕune parole a signifiante ˆ une parole qui Ç  fasse sens È. 

Mais, si cette parole peut advenir, ˆ cet Ç instant zŽro È, toutes les 

conditions ne sont pas encore remplies. A cet Ç instant zŽro È, il 

faut relever dÕautres ŽlŽments dŽterminants :  

 
- Il nÕest rien Ç demandŽ È :  

 

Nous lÕavons dŽjˆ vu, tant au point 4. (en parlant du jeu), quÕˆ 

travers plusieurs exemples cliniques (aux points 6. et 7.2), 

combien, pour la personne autiste, il Žtait important de ne pas 

forcer le processus normatif, combien cela nÕavait pour effet que 

dÕaccentuer Ç un repliement sur soi È (Maleval, 2009, p. 251). Ce 

que nous pouvons encore ajouter ici, et qui se comprend 

aisŽment, cÕest quÕen cet Ç instant zŽro È, sÕil est certes 

demandŽ, cela nÕest fait que de mani•re implicite. CÕest-ˆ -dire 

quÕil nÕest rien exigŽ avec des mots (qui, on sÕen souvient, sont 

tels des armes pointŽes vers elles)79. Lacan (In Naveau, 2004) 

affirmait lui-m•me quÕˆ force de trop leur demander (avec des 

mots), on nÕen obtiendrait rien80.  

                                                
79  CÕest ici que Vives (2010b) parle non pas dÕattente (articulŽe avec lÕil lusion de la 

complŽtude) mais dÕespoir (qui accompagne et ouvre le champ des possibles).  
 
80  Bien Žvidemment, nous nous ne pla•ons pas, en ce sens, dans une position 

Ç passŽiste È. I l ne sÕagit pas de renoncer ˆ savoir, mais de provisoirement faire 
fi de lÕobstination du Ç savoir ˆ tout prix  È (fut-ce ce que Ranci•re appelle le 
Ç pathos du savoir È, cÕest-ˆ -dire lÕacharnement ˆ savoir ce quÕil vaut mieux ne 
pas savoir). Si nous eussions ŽtŽ philosophe, on aurait Žgalement pu dire que 
nous nous situons ici plut™t dans une perspective nietzschŽenne o• i l  Žtait 
possible pour lui dÕaccepter la possibil i tŽ dÕun non-savoir (voir les pages sur les 
rŽŽcritures de la tragŽdie dÕÎdipe, In Ranci•re, 2001). En ce sens dÕailleurs 
cÕest ˆ notre avis ce qui diffŽrencie, entre autre, Freud de Lacan o• pour le 
premier les sympt™mes permettent de reconstruire une histoire (Freud se pla•ant 
alors dans un Ç dŽsir de savoir È) alors que pour le second les signifiants se 
rŽv•lent parfois comme la trace dÕune impossibil i tŽ de reconstituer quelque 
chose et qui nous met face ˆ un vide de signifiant.  
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A ce sujet, et ˆ titre dÕexemple supplŽmentaire, nous pouvons 

relater le cas de Didier. Cet autiste, dÕune vingtaine dÕannŽes 

au moment de sa prise en charge (en musicothŽrapie 

individuelle ˆ Eben -Hezer Ð Lausanne), sÕest gravement 

automutilŽ (coups de couteau dans lÕavant-bras), apr•s que 

nous lui ayons annoncŽ que nous allions Ç  simplement parler 

un peu, et puis jouer sur des instruments È. Nous nÕavons pas 

assez insistŽ sur le jeu (non verbal) et sur la musique. Parler, 

lui a paru trop insupportable.  

 

Apr•s une annŽe et demi de suivi, cÕest en tout cas ce quÕil a 

pu nous rŽvŽler : Ç [ ˆ ce moment- lˆ] , je ne pouvais pas le 

dire È. En ce sens, nous avions commis Ç la pire erreur quÕun 

thŽrapeute puisse faire È (Maleval, 2009, p. 252).  

 
- La personne autiste se sent Ç reconnue È :  

 

Cette affirmation peut sembler surprenante. Cependant, comme 

lÕaffirme Lacan (In Didier-Weill, 1995, p. 248), Ç puisquÕelle nÕest 

pas Žtrang•re ˆ cet Žtranger quÕest lÕAutre È, la personne autiste 

ne percevra pas la musique comme intrusive (comme pourrait 

lÕ•tre le verbe) mais plut™t comme la prŽsence naturelle dÕune 

part de soi, comme dŽjˆ prŽsente en elle.  
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TirŽ des Quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 

cÕest ensuite et bien entendu au tableau Ç les Ambassadeurs È 

de Holbein81, et ˆ lÕanalyse (de lÕanamorphose) que Lacan en 

fait, que nous pensons. En effet, pour lui (1973), le secret de 

cette peinture rŽside dans le fait quÕˆ un certain moment donnŽ, 

en se dŽpla•ant un peu vers la gauche et en sÕŽloignant 

lŽg•rement dÕelle, Žchappant ainsi ˆ la fascination de lÕÏuvre, se 

dŽgage le sentiment de voir, dans la t•te de mort, Ç notre propre 

nŽant È (p. 78). Ainsi, lÕobjet Žtrange qui appara”t au premier 

plan, comparable dÕabord ˆ une sorte dÕŽrection, se donne ˆ voir 

comme une t•te de mort d•s lors que nous nous pla•ons en un 

point de fuite o• soudainement Ç cÕest le tableau qui 

nous regarde È (p. 79). DÕailleurs et commentant cette 

dŽcentration lacanienne, Douville (2014) dit bien que cela nous 

donne le sentiment Ç dÕ•tre vu par la chose quÕon est en train de 

regarder È (p. 24). 

 
CÕest Žgalement, ˆ la suite tant de Heidegger que de Belhaj 

Kacem (2010), que Brunner (2014) renverse le propos quand il 

pose la question de lÕ Ç Art et de ses lieux È. Selon son analyse, 

Ç cette antinomie met en Žvidence lÕaltŽritŽ contextuelle È (p. 

124) selon que lÕesth•te soit davantage inspirŽ par une vallŽe 

que par lÕart en soi et dŽgagŽ dÕun Ç ancrage contextuel È.  Ainsi, 

compris de la sorte, il se pourrait tr•s bien quÕˆ un moment 

donnŽ, ce soit la personne face ˆ une vallŽe qui se sente 

                                                
 
81  Dont une reproduction figure en annexe IV.  
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davantage regardŽ par elle plut™t le contraire, ou, comme le dit 

Didier-Weill (1985, p. 247) on ne sait plus si on est Ç agent ou 

agi È.  

 

Enfin, nous avons Žgalement retrouvŽ ce propos, cette sorte de 

Ç renversement de situation È, en lisant Robert Walser (1920, pp. 

77-78) et ce, notamment dans le passage suivant : Ç Tandis que 

je restais immobile ˆ tel ou tel endroit , comme envožtŽ, et 

portais sur le pays un long regard silencieux et attentif, il se 

produisit ceci de singulier, que toute cette belle rŽalitŽ extŽrieure 

me regardait ˆ son tour. Cela mÕapparaissait bien Žtrange dÕ•tre 

visible au yeux du visible, et de constater que tout ce que je 

voyais autour de moi, avait ˆ son tour des yeux pour regarder 

autour de soi. Observer, dŽtailler, et scruter, tendre lÕoreille [ ! ]  

semblait •tre devenu rŽciproque. Ainsi, lui apparaissais -je moi-

m•me  È. CÕest dÕailleurs, et de mani•re plus gŽnŽrale, en ce 

sens que nous comprenons Ribon (2010, p. 106) quand il dit 

que : Ç lÕart nous renvoie lÕimage transfigurŽe de ce que nous 

sommes È.  

 

Nous avons souvent pensŽ, en effet, lors de nos sŽances de 

musicothŽrapie, que la musique Žtait ce matŽriau sonore qui 

permettait ˆ la personne autiste dÕ•tre enfin reconnue, et ce, 

parce que, elle tout comme la musique, Ç conversent È dans 

un rapport dÕŽgal ˆ Žgal, dans un rapport o• toutes deux se 

situent en-de•a du langage (verbal).  
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Nous pensons dÕailleurs que cÕest ce ˆ quoi faisait allusion 

Anna Freud (1936) quand elle prŽtendait quÕon a besoin de la 

reconnaissance de lÕautre pour se construire (en sujet 

parlant), que cÕest dans le regard de cet autre (de la m•re, 

souvent, en premier) que lÕenfant peut •tre reconnu et quÕil 

peut ainsi avancer avec enthousiasme dans la vie. Il serait 

intŽressant par ailleurs, de voir quelle est la part de cette non-

reconnaissance concernant ces enfants qui nÕarrivent pas ˆ 

entrer dans le Ç champ du langage È (hospitalisme, Spitz, 

1967) ou que tr•s partiellement (dŽpression anaclitique, 

Bowlby, 1978). 

 

- La personne autiste se sent Ç entendue È :  

 

Nous pouvons sans autre ici ajouter cette dimension auditive. En 

effet, Didier-Weill (1985, p. 246) nÕaffirme-t-il pas que : Ç alors 

que lÕon croyait sÕengager dans lÕacte dÕŽcouter de la musique, 

voici quÕon dŽcouvre [ ! ]  que cÕest elle qui nous entend È ?  

 
Il est Žgalement intŽressant de faire ici une analogie avec le point 

sourd dŽveloppŽ par Vives (2005c, 2013). Pour lui, ce point sourd 

serait Ç le lieu o• le sujet, pour advenir comme parl•tre, sÕest 

assourdi ˆ la voix de lÕAutre afin de pouvoir acquŽrir sa propre 

voix È (2005c, p. 1). Or, avec la musique (structurŽe comme un 

langage), la personne autiste se rend elle aussi, tout dÕabord, 
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sourde au discours de lÕAutre. La musique serait ici la 

remŽmoration en un temps o• la personne autiste Žtait celle qui 

pouvait advenir comme parl•tre mais o•, ˆ cause de lÕascendant 

du RŽel sur le Symbolique, elle nÕa pu le faire. Sauf que, nous 

lÕavons vu, en jouant (de la musique), ici la personne autiste ne 

se fait pas envahir par cette voix (Vives, 2013a) dont elle nÕarrive 

ˆ se dŽfaire pas plus quÕelle ne reste pas dans une position 

rŽceptrice (cÕest-̂-dire quÕelle invoque, invocation adressŽe ˆ 

quelquÕun supposŽ non-sourd). Elle est dŽjˆ dans lÕaction, celle 

de son entrŽe dans le Ç champ du langage È. La musique serait 

en quelque sorte le palliatif de la pulsion invocante, ce que Vives 

appelait (2005c) Ç une greffe du point sourd È (p. 8). En jouant de 

la musique, on commŽmore ce temps o• lÕon faisait appel. CÕest 

en quelque sorte, la deuxi•me chance dÕaccŽder au parl•tre. 

DÕailleurs Vives conclut son article (2005c) en disant que les 

sŽances [ les (musico)thŽrapies]  pourraient alors •tre comprises 

comme autant dÕespaces o• le patient peut expŽrimenter peu ˆ 

peu, ˆ travers notre dŽsir sÕexprimant dans une improvisation qui 

sÕadresse ˆ lui, un autre type de rapport au son et ˆ la voix qui 

pourrait lui permettre de faire le choix82 de na”tre ˆ la parole en 

se faisant a-phone, en acceptant de perdre la voix.  

                                                
 
82  Nous tenons ˆ affirmer ici que pour nous, quand bien m•me nous comprenons 

ce terme (nous voulons dire par-lˆ que le bŽbŽ serait supposŽ choisir dans la 
mesure o• la m•re s Õadresse ˆ lui comme si celui-ci avait la capacitŽ de 
rŽpondre), i l  ne sÕagit pas ˆ proprement parler dÕun Ç choix È (dÕadvenir comme 
•tre parlant, dÕentrer en interaction avec lÕAutre). Le choix est en effet, ˆ notre 
avis, synonyme dÕune dŽcision (par rapport ˆ dÕautres alternatives) faisant suite 
ˆ un certain savoir (et donc, pour nous et suivant en cela les Žcrit freudiens sur 
lÕinconscient (et ce d•s lÕEsquisse dÕune psychologie scientif ique paru en 1895), 
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On ne peut ici que rajouter ˆ notre obs ervation, les remarquables 

travaux de Laznik (1990, 1995, 2000, 2004, 2013). On lÕa vu, pour 

elle si le bŽbŽ prŽsente des risques de devenir autiste, cÕest quÕil 

lui manque le Ç troisi•me temps pulsionnel  È. Or, il est possible 

parfois de remettre en route ce Ç circuit È (pulsionnel), pour 

autant que le bŽbŽ soit nourri symboliquement dÕun plaisir (et 

dÕune surprise) Ç o• il se fait objet de la j ouissance maternelle È 

(2013, p. 24). En ce sens, nous faisons lÕhypoth•se que la 

musique, ˆ lÕinstar de la voix comme premier objet pulsionnel 

(Fernald & Simon, 1984) et en cet instant o• elle sÕarticule avec 

une part dŽsormais signifiante, pourrait Žgalement •tre celle qui 

est capable de Ç rŽinvestir des traces mnŽsiques de cet Autre 

maternel È (Laznik, 2013, p. 52) et qui manque au bŽbŽ en passe 

de devenir autiste, redonnant ainsi une dimension ˆ lÕEros Ç sans 

qui lÕautoŽrotisme sÕŽcrit autisme È (Ibid., ap. 53).  

 
La musique (ici, et tout ˆ coup, alors que la personne autiste ne 

pensait pas y trouver du sens) pourrait donc •tre celle qui  

remplace (comme objet de substitution) la prosodie (de surprise) 

de la m•re (le mamanais, comme dit Laznik) empreinte de 

                                                                                                                                                   
le choix serait concomitant ˆ lÕÎdipe). De ce f ait donc, nous ne pensons pas que 
le bŽbŽ (Ç en devenir autistique È, pour paraphraser Laznik) puisse faire le 
distinguo entre un avenir autistique ou pas. DÕailleurs ˆ notre avis et de la m•me 
mani•re, lÕenfant ne Ç refuse È pas (pas plus quÕil nÕ Ç accepterait È) dÕentrer (ou 
non) en relation avec la m•re. Encore une fois, le choix nÕappartient quÕˆ celui 
qui mesure les implications de la somme des ŽventualitŽs. A la rigueur, nous 
pourrions accepter le terme de Ç consenti È. Par ail leurs, celui donc qui entre, 
ici gr‰ce ˆ la musicothŽrapie, dans le Ç champ du langage È, est celui qui trouve 
lˆ une (heureuse) Žchappatoire ˆ sa cause autistique, plus que le rŽsultat quant 
au choix dÕy entrer (ou, au prŽalable, de sÕy •tre opposŽ).  
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lÕŽtonnement et de la joie que le bŽbŽ dŽclenche chez elle (et qui 

est si caractŽristique des Žtudes menŽes par Laznik). Ainsi, la 

personne autiste, placŽe de la sorte sous le coup de cette 

musique, entend et se sent entendue (la musique ici se faisant 

lÕAutre qui, ˆ la suite du jeu musical enfin advenu, renvoie ˆ la 

personne autiste tant un Ç ŽlŽment de surprise È quÕun message 

dans lequel celle-ci se sent dŽsireuse de se laisser •tre objet de 

jouissance de lÕautre). 

 

- La personne autiste se sent appelŽe : 

 

Dans son dernier ouvrage, Didier-Weill (2010, pp. 18-19) parle du 

moment o• Rilke, alors secrŽtaire de Rodin, est plongŽ dans un 

Žtat mŽlancolique (dont rien ne semblait pouvoir lÕarracher) et o• 

il retrouve ses forces revenir non pas apr•s les discuss ions avec 

ses amis ou suite ˆ la lecture des meilleurs Žcrivains, mais 

seulement apr•s avoir touchŽ le visage dÕune statue que le 

sculpteur venait de terminer (la main du sculpteur continuant en 

cela dÕagir au-delˆ du temps). CÕest, commente Vives (2010b), 

Ç comme sÕil sÕŽtait agi lˆ dÕun appel silencieux, un appel ˆ 

advenir et prŽsidant m•me ˆ lÕapparition du RŽel È. 

 
On le voit, lˆ o• les mots sÕŽtaient rŽvŽlŽs impuissants, lˆ o• il 

nÕavaient pas su transmettre une force de vie, cÕest dans le 

silence de la statue que Rilke a rencontrŽ non pas la parole, mais 
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Ç le signifiant silencieux le plus originaire qui prŽc•de la parole 

en crŽant les conditions de son apparition È. CÕest un sentiment 

dÕappel (silencieux et invocant) qui a su ressusciter le dŽsir 

autant que lÕespoir (de devenir un jour comme sujet parlant). 

 

Ainsi, ˆ  lÕinstar de Didier-Weill, nous pensons quÕici, ˆ cet instant 

(zŽro), la personne autiste peut Žgalement se sentir appelŽe par 

cette musique encore a signifiante mais dŽjˆ sensŽe  (sensŽe 

dÕune Ç efficactiŽ symbolisante È, Žcrit Didier-Weill) ; en somme, 

par un signifiant silencieux mais non supposŽ ne pas savoir et qui 

prŽc•de la parole.  

 
Nous pensons par consŽquent que cÕest la somme, ˆ cet Ç instant 

zŽro È, de tous ces ŽlŽments rŽunis (non verbal !  jeu !  jouissance 

& Ç Jouissance È !  ressenti corporel !  RŽel, Symbolique, 

Imaginaire !  non exigence !  reconnaissance !  Žcoute !  appel) 

qui va permettre ˆ la personne autiste de se mettre ˆ dire ce quÕelle 

nÕosait jusque-lˆ : le Ç Nom-du-P•re È83. En effet, il semble que, 

                                                
 
83  CÕest ici peut-•tre,  apr•s Lacan (1973 -74), que nous rejoignons au plus pr•s le 

terme de Ç pulsion invocante È mentionnŽ par Didier-Weill (2005) et ce qui pour 
lui, ce nÕest en somme Ç rien dÕautre È que Ç ce truc bizarre qui se saisit de 
quelquÕun quand il est saisi par la question du pourquoi È (2012). En dÕautres 
mots, la Ç pulsion invocante È se fonde sur un processus non sexuel qui, ˆ partir 
dÕune extŽrioritŽ, Ç engendre un sujet ˆ la dŽcouverte de sa vocation  : faire 
entendre sa propre voix dans le chant du monde et le concert des parlants È (In 
Clerget, 2000, p. 42). Par ail leurs, la criminologie reconna”t volontiers quÕun 
individu ayant une fois Ç percŽ È, cÕest-ˆ -dire portŽ un coup de couteau ˆ un 
autre individu, reprŽsente une rŽelle menace de rŽcidive (Archambault, 2012). 
En ce sens, nous pourrions tr•s bien dire quÕici, la personne autiste ayant (enfin) 
coupŽ (sŽparŽ) le RŽel du Symbolique, ne puisse que (sous le coup dÕune 
pulsion, peut-•tre invocante lˆ aussi), jouir de cette position nouvelle et qui ne 
demande quÕˆ faire de lui un sujet (parlant). CÕest peut-•tre aussi cela, le sujet 
barrŽ (sŽparŽ), propre ˆ Lacan (1966)  ; celui qui, en entrant dans le monde 
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arrivŽe ˆ cet Ç instant zŽro È, la musique Ç introduit un faire-dire È 

(Kupperschmitt, 2000, p. 234) se rŽvŽlant comme quasi 

irrŽpressible84 . La personne autiste semble ne pas pouvoir faire 

autrement que de rendre rŽponse. Catao (2011) sÕexprime dÕailleurs 

en ces termes : Ç il appara”t que ce qui caractŽrise la musique [ ˆ 

cet Ç instant zŽro È et pour la personne autiste] , cÕest une 

impossibilitŽ ˆ lui dire non  È (p. 24). CÕest de la sorte Žgalement 

que David (2006), annonce que par ce Ç oui È (je te rŽponds), la 

personne autiste dit tout ˆ la fois  : Ç oui, je suis appelŽ par toi È et 

Ç oui, je tÕappelle È (p. 160).  

 

Avant de poursuivre, il nous faut encore nous rappeler (on lÕavait 

ŽvoquŽ au point 6.7) de la propriŽtŽ de cette premi•re parole. Elle 

est tout sauf anodine ; elle est parsemŽe de peurs Ðnous avions dit, 

dÕangoisses. On se souvient, en effet, de mots tels que : Ç Ca fait 

peur È ; Ç CÕest terrible È ; Ç JÕai peur È ; Ç Je veux mourir È ; Ç Je 

suis un bon gamin, non ? È ; Ç Poche ; Cravate È ; Ç JÕai eu peur È, 

etc.  

 

Ainsi, ce que nous rajoutons maintenant, cÕest que, pour nous, le fait 

de telles verbalisations est indiscutablement en lien avec la peur 

quÕavait la personne autiste ˆ invoquer le Ç Nom-du-P•re È, le nom 
                                                                                                                                                   

symbolique garde la marque (la trace) dÕun passage ˆ lÕacte qui ne pourra plus 
que, comme une pulsion, lui permettre dÕaccŽder au Ç champ du langage È tout 
en lui faisant perdre quelque chose de sa VŽritŽ (le langage nÕŽtant apr•s tout 
que le discours qui lui prŽexiste). 

 
84  Pour reprendre lÕexpression de Letarte (1990, p. 209), nous pouvons dire que 

gr‰ce ˆ la musique, qui a en quelque sorte tuŽ la Ç Jouissance È, nous sommes 
passŽ Ç du diff ici le probl•me de la quantitŽ [de Jouissance] ˆ la qualitŽ  [celle 
dÕune parole qui fasse sens] È.  
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de ce p•re castrateur, on lÕa vu, qui, sÕil Žtait invoquŽ, remettrait en 

question la structure Ðvoir lÕintŽgritŽ m•meÐ de la personne autiste.  

 

Ces Ç premiers mots È, en quelque sorte, sont ceux qui ont toujours 

voulu sÕexprimer, mais qui, vu lÕangoisse que cela occasionnait, sont 

restŽs prisonniers du corps, on pourrait dire, malgrŽ lui Ðet qui 

correspondent au Ç Nom-du-P•re È.  

 

Si on rŽsume la situation, on peut donc dire que, apr•s avoir ŽtŽ 

attirŽe par le c™tŽ non verbal de la musique (ˆ jouer avec son corps), 

apr•s avoir ŽtŽ placŽe en ce Ç lieu È (le lieu du corps) et en cet 

Ç instant zŽro È, au croisement du RŽel, du Signifiant et de 

lÕImaginaire, lˆ o• il nÕest rien exigŽ (verbalement), lˆ o• elle se sent 

reconnue, entendue, dans ce bain sonore si contenant (Lecourt, 

1987), la personne autiste Žmet (enfin) une rŽponse (de nature 

angoissŽe), et que celle-ci est en lien direct avec le Ç Nom-du-

P•re È85.  

 

A ce sujet, nous pouvons relater ici le cas de Paul-Henri. 

LÕexemple est unique (dans notre pratique) et nous nÕavons 

rien lu de la sorte dans la littŽrature consacrŽe ˆ ce sujet. 

Cependant nous savons Žgalement (selon la mŽthodologie) 

que, parfois, un seul cas, mais dont lÕeffet est puissant, peut 

                                                
 
85  I l est dÕailleurs frappant ici de constater que pour Adorno (1982), lui pour qui 

Ç toute musique a pour idŽe la forme du Nom divin È (p. 4), la musique 
reprŽsente une tentative humaine dÕŽnoncer le Nom (du p•re) lui-m•me.  



 146 

servir de Ç preuve È (ou, tout au moins, dÕŽlŽment ˆ prendre 

en considŽration).  

 

Paul-Henri est un autiste, adolescent au moment de sa prise 

en charge, et envoyŽ en musicothŽrapie car il Ç restait dans 

son monde È, ne Ç sÕouvrait pas ˆ lÕautre È et pouvait, soit se 

montrer violent, soit sÕauto-mutiler assez gravement. Deux ans 

et demi avant notre premi•re rencontre, Paul -Henri prit la 

dŽcision de sÕamputer dÕune partie de son prŽnom. Depuis ce 

temps-lˆ, il demande, le plus sŽrieusement du monde (avec, 

dÕailleurs, des risques de reprŽsailles), que tout le monde 

lÕappelle Paul, laissant tomber ainsi Henri, prŽnom qui Žtait en 

fait celui de son p•re. Pour lui, donc, Paul est un adolescent 

nouveau et qui ne fait pas de b•tises, alors que Paul -Henri 

reprŽsentait le petit gar•on qui Ç faisait des cochonneries È, 

qui Ç tapait È et qui n'Žtait jamais d'accord.  

 

Apr•s deux annŽes de suivi, et apr•s avoir passŽ, et par le jeu 

(musical), et par lÕ Ç instant zŽro È, Paul-(Henri) sÕest mis ˆ 

parler. Tout dÕabord avec des mots comme Ç Laisse-moi È ; 

Ç Tu veux te battre ? È ; Ç CÕest les cavernes qui me foutent la 

trouille È. Mais ensuite, son discours sÕest vŽritablement 

organisŽ et a fait part ˆ des prŽoccupations personnelles (Ç jÕai 

de la peine ˆ expliquer  È ; Ç cÕest venu dÕun coup È ; Ç cÕest 

arrivŽ un peu comme •a, je ne sais  pas moi È ; Ç je veux avoir 

un appartement ˆ moi, alors •a mÕa donnŽ lÕidŽe de mÕy 
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intŽresser È ; Ç et puis, cÕest aussi le fait de voir de lÕintŽrieur, 

et pas toujours depuis dehors È).  

 
TirŽe de nos notes, voici la conclusion que nous avions alors 

apportŽ ˆ cette prise en charge  : Ç Nous aurions souhaitŽ aller 

plus loin dans la tentative de sens, parler de son p•re, de 

lÕautoritŽ, de ses dŽsirs, de ses peurs, de son quotidien mais, 

pour raison dÕ‰ge, il a dž quitter cette Institution. Toutefois 

nous pouvons, au vu de son comportement plus serein, moins 

agressif, plus enclin ˆ une rŽflexion quÕˆ des actions, dire que 

notre musicothŽrapie a reprŽsentŽ pour lui une thŽrapeutique 

de choix et un cheminement vers le signifiant È.  

 
Mais ce qui frappe, concernant notre propos, cÕest de lÕavoir 

rencontrŽ par hasard, presque deux ans apr•s la fin de la 

thŽrapie et de lÕavoir entendu sÕadresser ˆ nous en ces 

termes : Ç Bonjour, tu me reconnais, je suis Paul-Henri È. Est-

ce ˆ dire quÕil a, en reconstituant la deuxi•me partie de son 

prŽnom, incorporŽ le nom de son p•re dans son syst•me de 

reprŽsentation, et quÕil va pouvoir dÕautant plus facilement 

maintenant rejeter la Ç Jouissance È pour mieux accepter de 

paroles chargŽes de signifiants ; est-ce ˆ dire quÕil est entrŽ 

pleinement dans le Ç champ du langage È ? Nous en faisons 

lÕhypoth•se. 
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Le tableau de la page suivante nous permet, en quelque sorte, de 

faire lÕŽtat des lieux, tels quÕils se prŽsentent actuellement : 

1. !   2. !    3. !    4. 

musique  

non verbal 

 

" "  

 

jouissance 

& 

Ç Jouissance È 

 

du Ç chaos È  

Ç instant zŽro È 

1. RSI 

2. nÕexige pas 

3. reconna”t 

4. entend 

5. appel 

6. incite une 

rŽponse !  

 

 

 

 

!  angoissante 

et en lien avec!   

" "  

 

jeu 

 

 

corps 

 

Ç bain sonore È 

  

 

! le Ç Nom-du-

P•re  È 

ˆ lÕ Ç organisŽ È 

 

Or, il se peut tr•s bien q ue nous en restions lˆ, tout simplement, 

cÕest-̂ -dire, que la personne autiste se mette ˆ rŽpondre, mais en 

boucle, en rond, se mette ˆ dire sans dire vraiment, en 

Ç Jouissant È sur place (nous reviendrons sur cet aspect au point 

13.1 concernant la Ç fonction du musicothŽrapeute È), se mette ˆ 
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dire sans poursuive cette transformation dÕun parole a signifiante en 

une parole qui Ç fasse sens È86.  

 

CÕest ici, arrivŽ ˆ ce stade de notre dŽvelppement, quÕil nous faut 

poser notre hypoth•se suivante. En effet, pou r nous, si la personne 

autiste, une fois parvenue (dans les conditions que lÕon vient de 

voir) ˆ invoquer le Ç Nom-du-P•re È (faisant par lˆ, cesser Ç lÕobjet 

de la jouissance È, Maleval, 2009, p. 90), pourra poursuivre sa 

route vers le Ç champ du langage È, pourra consolider sa position 

de personne parlante, avec assurance et ayant acc•s aux 

signifiants, cÕest parce que :  

 
 

 

La musique est structurŽe comme un langage  

 

 

 

Affirmer cela, cÕest tout dÕabord clairement : 

 

- Se rŽfŽrer ˆ Lacan (1973, p.23) quand  il annonce que : 

Ç LÕinconscient est structurŽ comme un langage È. Si, pour lui en 

effet (1966), lÕinconscient est le lieu dÕun savoir qui se soustrait ˆ 

la conscience, qui endosse le statut dÕun non-savoir ou m•me 

                                                
 
86  I l suffit ici de penser au mythe des sir• nes (In Vives, 2005b) o• celles -ci, par 

leurs chants, font la promesse dÕune jouissance (dÕavant la Loi) et emm•nent 
tout marin qui les Žcoute, au Ç plus profond de lÕocŽan È (Domon, 2000, p. 14) 
ÐcÕest-ˆ -dire, les noie sous le non-sens. LÕocŽan ici pouvant dÕailleurs tr•s bien 
•tre pris ici comme le ventre de la mer/m•re, Ç  lieu È du retour dÕavant la Loi.  
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dÕ Ç un savoir qui ne sait pas È (1972-73, p. 88), il nÕest pas pour 

autant dŽnuŽ de structure 87 , de lois, de syntaxe, de 

caractŽristiques propres (quÕil convient de mettre ˆ jour dans 

lÕanalyse) Ðet qui sont organisŽes (structurŽes) comme un 

langage. CÕest la raison pour laquelle dÕailleurs, il disait aussi 

(1972-73) que vu ainsi, lÕinconscient, structurŽ comme un 

langage, est un inconscient qui, Ç m•me sÕil ne le sait pas : 

parle È (p. 95). CÕest pour cela que, suivant logiquement cette 

affirmation, et au vu de ce qui a dŽjˆ ŽtŽ dit jusquÕici, nous 

pouvons dire que : la musique, •a parle 88.  

 

Il est ˆ noter aussi que pour Lacan, lÕinconscient est structurŽ 

comme un langage, et non par un langage. LÕinconscient, dit-il, 

Ç est structurŽ comme les assemblages dont il sÕagit dans la 

thŽorie des ensembles sont comme des lettres È (1972-73, p. 

46).  

 

- Penser ˆ Adorno (1982 ) quand il affirme que Ç la musique se 

constitue en structure È (p. 4).  

 

- Affirmer, puisque pour nous la musique est structurŽe comme un 

langage, que la musique nÕest pas un langage. En effet, si 

lÕinconscient, pour Lacan, nÕest pas un langage (mais est 

                                                
 
87  De structures analogues ˆ celle du langage, disait Tribolet (2008).  
 
88  ‚a parle mais •a ne Ç  dit È rien. CÕest m•me pour cela que la personne 

autiste lÕaccepte.  
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structurŽ comme tel), il nous para”t concevable, quand bien 

m•me la Ç musique, •a parle  È (sans rien dire pour autant), de 

dire quÕelle nÕendosse pas pour autant le statut de langage. Cette 

affirmation, ˆ elle seule, pourrait faire lÕobjet de longs dŽbats 

tant le rapport-m•me entre langage & musique a, selon les 

auteurs, abondamment ŽtŽ traitŽ.  

 

En effet : 

 

o  Pour Hanslick, en 1854 dŽjˆ dans son ouvrage Ç Du beau 

dans la musique È (In Brunner, 2008, p. 175), comme 

pour Lanciani par exemple (2001, p. 26) : Ç la musique 

est un langage È. CÕest dÕailleurs tout autant vrai pour 

Schopenhauer (1966, p. 333), pour qui cet art est 

considŽrŽ comme Ç lÕexpression du monde, et donc au 

plus haut point ˆ un langage universel [ ! ]  qui ressemble 

en cela aux figures gŽomŽtriques et aux nombres È.  

 

o  Alors que pour dÕautres, au contraire (Tarasti, 1993), Ç si 

la musique peut servir ˆ dire des choses  È (Droz, 1996, p. 

20), ou si Ç elle nÕa pas de signification bien quÕelle ait un 

sens È (M‰che, 1963, p.592), Ç elle nÕen nÕest pas un 

[ langage]  È. 

 

o  M•me si pour la plupart, enfin, elle est un langage, mais 

ˆ certaines conditions. Ainsi, la musique pour  : 
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!  Saint-Augustin dŽjˆ (in Klaniczay & Kushne, 2011, 

p. 281), contient un pouvoir Ç extra-langagier È (et 

dont lÕEglise doit se mŽfier). 

!  Nietzsche : Ç est un langage conceptuel et sonore 

pour lequel une de ses lectures possibles est la 

perception dÕun contenu de sentiment, distinct de la 

symbolisation È (In Haaz, 2006, p. 157). 

!  Adorno : Ç offre des similitudes avec le langage È 

(1982, p. 3). Ou, pour le dire plus prŽcisŽment, 

Ç cÕest en sÕŽloignant de lÕintention de signifier 

linguistiquement que la musique rŽalise sa 

similitude avec le langage È (In Brunner, 2008, p. 

176).  

!  LŽvi-Strauss : Ç cÕest le langage, moins le sens È 

(1971, p. 579). 

!  Jacobson : Ç est un langage qui se signifie par lui-

m•me  È (In Boucourechliev, 1993, p. 9). 

!  Dufourt : Ç est bien diffŽrente des langues connues, 

et son usage comme langue est tout ˆ fa it 

particulier È (1998, p. 123).  

!  Webern : Ç cÕest un langage, mais pas une langue È 

(In Lanciani, 2001, p. 26).  

!  Green : reprŽsente Ç un pseudo-langage È (2006, p. 

196). 

 



 153 

On remarque donc, selon le point de vue, et la dŽfinition que lÕon 

donne, tant au mot Ç musique È quÕau mot Ç langage È, que lÕon 

peut pencher vers lÕacceptation ou le refus (plus ou moins marquŽ) 

dÕune musique comme Žtant, oui ou non, un langage.  

 
On lÕa vu, pour nous, la musique nÕest pas un langage. On pourrait 

dire toutefois dire quÕelle est peut-•tre  : plus quÕun langage (de la 

m•me mani•re, lÕinconscient serait lui aussi, plus quÕun langage). 

Mais ici nÕest pas forcŽment notre propos. Ce qui importe, pour la 

suite de la dŽmonstration, ce nÕest pas tant de savoir 

obligatoirement si la musique est ou nÕest pas un langage, si elle 

est Ç moins È ou Ç plus È que celui-ci, mais cÕest de saisir pourquoi 

nous disons quÕelle  est : structurŽe comme un langage89.  

 

CÕest la raison pour laquelle nous prŽsentons maintenant Ç des 

ŽlŽments de preuve È. En effet, il ne suffit pas dÕaffirmer, il faut 

tenter dÕen dŽmontrer tout le bienfondŽ. 

                                                
 
89  Cela pourrait dÕail leurs se poser en des termes semblables quant au r•ve puisquÕen 

effet Lacan (In Lacan, 2005, p. 53) affirme que Ç Les r•ves sont composŽs comme 
un langage È. 
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10.  ELEMENTS DE PREUVE 

 

10.1 PREAMBULE 

 

Tout dÕabord, il nous faut prendre en considŽration un ŽlŽment 

capital pour la suite de nos Ç ŽlŽments de preuve È. Outre les 

considŽrations Žtiologiques observŽes au point 1., si la personne 

autiste nÕa pu accŽder au signifiant, si elle nÕa pas Ç osŽ È entrer 

dans le Ç champ du langage È, si elle en a ŽtŽ emp•chŽe, on lÕa vu, 

ˆ cause de lÕangoisse que cela occasionnait, cÕest quÕelle ne sÕest 

pas sentie capable de le faire sans que, tout entier, elle ne 

sÕimagine dŽtruite par cette intrusion (du Ç Nom-du-P•re È) ; cÕest-

ˆ -dire quÕil y a eu, ˆ un moment de son organisation psychique, un 

dŽficit de Ç structure È. 

 

CÕest de la sorte dÕailleurs que nous comprenons les termes 

dÕangoisses : Ç de morcellement È, Ç de liquŽfaction È, Ç de 

dissolution È, Ç de dŽsintŽgration È, Ç dÕŽcoulement È, Ç du vide È, 

Ç dÕanŽantissement È, de Ç cassure È, de Ç tomber de lÕautre c™tŽ 

des yeux È, Ç de dŽmant•lement  È propres aux psychoses en 

gŽnŽral, ˆ lÕautisme en particulier (Kohut, 1968 ; Houzel, 1985 ; 

Haag ; 1985, Tustin, 1989).  

 

Alexandre est une personne autiste de vingt-deux ans quand 

nous le voyons pour la premi•re fois. Il ne peut sÕapprocher de 

tout conduit dÕeau (toilettes, lavabos) tant sa peur dÕy 
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dispara”tre est grande. Souvent terrorisŽ, dans un Žtat de 

panique quasi permanent, il ne cesse de sÕagripper ˆ toute 

personne sÕoccupant de lui, sÕagripper (selon le terme 

empruntŽ ˆ Bick),  telle une Ç ventouse sensorielle È90.   

 

David, adolescent et personne autiste de Ç bas niveau È, fuit 

le distributeur d•s quÕune personne se fait Ç couler È un cafŽ 

(ou un thŽ) tant, selon sa psychiatre, son angoisse de 

liquŽfaction est prŽsente.  

 

DÕailleurs Golse (2013, p. 78) le dit bien : Ç les enfants autistes nous 

livrent des angoisses de prŽcipitation, de vidange, de liquŽfaction, 

de chute sans fin, sans fond È et qui se situent Ç en-de•a de la 

construction È [du soi] . Lheureux-Davidse (2003, p. 176) avance 

m•me que si les personnes autistes pleurent le plus souvent sans 

larmes, cÕest parce quÕelles ont peur de se Ç sentir dans un risque 

dÕanŽantissement ou dans des angoisses de liquŽfaction au sens de 

fondre en larme littŽralement È. 

 

CÕest de la sorte Žgalement que nous rŽpondons par lÕaffirmative 

quand JŽrusalinsky (In Catao, 2011, p. 29) se demande si Ç lÕautiste 

serait [ ! ]  la consŽquence [ ! ]  dÕun dŽsastre dans [sa]  

structuration ? È. 

 

                                                
 
90  Haag (2000) parlait en ce sens de Ç hŽmiplŽgie autistique È, obligeant la 

personne autiste ˆ se coller au corps de lÕautre.  
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Ainsi, cÕest de structure quÕil sÕagit. LÕacc•s au signifiant (du Ç Nom-

du-P•re È), nÕa pu se faire, ˆ cause dÕune structure dŽficitaire, dÕune 

structure sur laquelle la personne autiste nÕa pas pu (suffisamment) 

sÕappuyer.  

 

Or, le premier Ç ŽlŽment de preuve È, celui qui nous fait dire que la 

musique est structurŽe comme un langage, se pose en quelque 

sorte tout seul, d•s lors que nous avan•ons que, dÕune part :  

 

1. Lacan affirme que : lÕinconscient est structurŽ comme un 

langage ; et que, dÕautre part, les auteurs suivants nous certifient 

que : 

 

2. Ç La musique entretient un rapport [ ! ]  proche de lÕexpŽrience  

de lÕinconscient È (Didier-Weill, 1995. P. 246) ; Ç sÕil existe une 

discipline qui interroge lÕinconscient, cÕest certainement la 

musique È Mathis (1989, In Assabgui, 1990, p. 14) ; Ç la musique 

plonge ses racines dans la couche la plus primitive et la plus 

archa•que de notre psychŽ È (Ledoux, In Kupperschmitt, 2000, p. 

221) ; Ç cÕest par la musique que nous avons lÕacc•s le plus 

intime et le plus formidable au continent invisible et mouvant des 

circonvolutions de notre psychŽ È (Chouvel, 2011, p. 149).  

 

Ainsi, si lÕinconscient est structurŽ comme un langage, et que la 

musique entretient un rapport Žtroit (on va dire, de m•me nature) 

avec lÕinconscient (avec une part invisible et archa•que de notre 
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psychŽ), il nous semble autorisŽ de penser, par consŽquent (en 

toute logique), que : la musique est structurŽe comme un langage91 

(et que cÕest pour cette raison, comme nous le verrons plus loin, 

que la personne autiste pourra consolider sa position de personne 

faisant son entrŽe dans le Ç champ du langage È). Mais, ayant dit 

cela, nous avons encore peu dit. Il nous faut poursuivre sur cette 

voie.  

 

                                                
 
91  DÕailleurs Adorno (1982, p. 3) ne dit pas autrement quand il affirme que Ç cette 

simil itude avec le langage va du tout, de lÕunitŽ organique de sons porteurs de 
sens, au son isolŽ, ˆ la note comme seuil de la simple existence, comme pur 
vŽhicule dÕexpression. Et ce nÕest pas seulement comme unitŽ organisŽe de sons 
que la musique prŽsente une analogie avec le discours, une simil itude avec le 
langage : cÕest aussi par la mani•re dont elle est concr•tement agencŽe  È. 
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10.2  STRUCTURES TEMPORELLES  

 

Nous savons que le langage sÕarticule dans le temps ˆ des vitesses 

diffŽrentes (GaonacÕh, D. & Passerault, 2006 ; Delefosse, 2010). 

CÕest ainsi, ˆ lÕintŽrieur dÕune langue, quÕil existe des signes qui 

indiquent des changements de tempo (points, points de suspension, 

doubles points, virgules, points-virgules, points dÕexclamation, 

dÕinterrogation! ). CÕest-ˆ -dire quÕil existe Ç un rythme È dans toute 

langue (Hegel, In Finet, 1990 ; Pike, 1945 ; Abercrombie, 1967 ; 

Dasher & Bolinger, 1982 ; Roach, 1982 ; Dauer, 1983 ; Wilhelm, 

2012).  

 

De plus, si chaque langue poss•de une organisation rythmique qui 

lui est spŽcifique (Missaglia, 1999), et si toute langue a pour 

caractŽristique, soit un rythme syllabique (les intervalles entre les 

syllabes), soit un rythme accentuel (avec importance accordŽe aux 

accents ou aux pieds), il semble universellement reconnu que ces 

structures mŽtriques (ces rythmes) partagent toutes une certaine 

Ç isochronie È, cÕest-ˆ -dire quÕelles sont constituŽes dÕŽlŽments qui 

se rŽp•tent ˆ intervalles rŽguliers (Pike, 1945  ; Fraisse, 1956 ; 

Konopczynski, 1991 ; Barber, 1997 ; Patel, 2008). Par exemple, si 

pour Kunt (2000, p. 124) Ç tout langage est un langage rŽgulier È, 

Maisenburg & Selig (2004, p. 109) ne disent pas autrement quand 

ils avancent que si Ç toute langue appartient ˆ un type rythmique 

bien dŽfini, la vision classique de la typologie des langues, se base 

sur la notion dÕisochronie È. Et si nous pouvons encore parler de 
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Zavialozoff (pour qui, Ç la durŽe syllabique de lÕadulte montre une 

organisation de type isochronique È, 1990, p. 331) ou de Guillaume 

(qui affirme que le langage, Ç dans la mesure o• les conditions le 

permettent, tend spontanŽment ˆ la structure la plus ŽquilibrŽe, la 

plus homog•ne, la plus rŽguli•re, la plus symŽtrique  È, 1979, p. 41), 

on constate, que, de mani•re gŽnŽrale, il rŽside bien une idŽe 

dÕisochronie dans le langage.  

 

On le voit dÕailleurs tr•s clairement dans le tableau suivant, tirŽ de 

Meisenbugr & Selig (2004, p. 109).  

 

 

 

Par ailleurs, il est intŽressant de relever que si pour Boysson-

Bardies & al., le babillage Ç nÕest pas encore une langue È, il fournit 

dŽjˆ, non seulement  Ç un cadre pour le dŽveloppement de la 

parole È (1984, p. 60) mais en plus il est, pour Konopczynski (1991, 

p. 277), dŽjˆ Ç isochronique È.  

 

Or, si le rythme (tout comme pour le langage), est lui aussi si 

important en musique92, il appara”t quÕil rel•ve Žgalement du m•me 

                                                
 
92  Nous pourrions ici parler Žgalement des Žmotions, des timbres et des hauteurs 

(de la voix et de la musique). Mais nous laissons ces ŽlŽments de c™tŽ tant i ls 
ne reprŽsentent pas ˆ proprement parlŽ dÕŽlŽments structurels.  
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ordre93, cÕest-ˆ -dire de la m•me structure Ç isochronique È (Drake, 

1998 ; Arom, 2000 ; Dupoux, 2002 ; Janata & Grafton, 2003 ; Patel, 

2008). Et si pour Dupoux (2002), cette prŽsence isochronique est 

dŽjˆ prŽsente  chez le nourrisson, il semble Žvident, en effet, quelle 

que soit sa culture (comme nous le verrons tout de suite) ou ses 

connaissances musicales, que lÕhomme Žprouve un besoin 

irrŽpressible (et peut-•tre innŽ 94) de se raccrocher ˆ des rythmes 

Ç binaires È95. CÕest dÕailleurs ce qui fait dire ˆ Drake (In Dupoux, 

2002) que Ç lÕidŽe de la rŽgularitŽ pourrait [m•me ]  •tre 

fondamentale pour apprŽcier la musique È. Il est ˆ noter, par 

ailleurs, que cet Žtat de fait ne nous appara”t pas surprenant si on 

sÕen rŽf•re aux tenants de la Gestalt thŽrapie (la psychologie de la 

forme) qui estiment quÕil Ç existe une tendance pour les formes les 

plus complexes ˆ Žvoluer vers une structure aussi simple que 

possible È (Bertrand & Garnier, 2005, p. 33).  

 

Par exemple, et pour en avoir une reprŽsentation Ç graphique È de 

cette rŽgularitŽ isochronique, nous donnons ci-apr•s le dŽbut de la 

sonate en RŽ Majeur pour deux pianos (K 448) de Mozart. Cette 

                                                
 
93  CÕest dÕailleurs pour cette raison notamment que laznik (2013, p. 75) pense quÕil 

Ç y aurait sžrement beaucoup ˆ rŽflŽchir sur la puissance [des] rythmes dans les 
prises en charge de ce type dÕenfant È.  

 
94  LŽvi-Strauss pense que Ç la musique, aussi bien que le mythe, sont des 

universalitŽs humaines ŽlŽmentaires È (In Kotnik, 2009, p. 111), ce qui explique 
peut-•tre, pour lui, que lÕon puisse Žcouter des musiques qui nous paraissent 
Žtrang•res sans que, pour autant, on les consid•re comme telles.  

 
95  Dans le m•me ordre dÕidŽe, i l  a Žgalement ŽtŽ prouvŽ que lÕadulte Ç non 

musicien È peut non seulement reproduire plus facilement une structure 
isochronique, mais peut la rŽpŽter plus longtemps ÐquÕune structure non 
isochronique (Essens & Povel, 1985 ; Essens, 1986). 
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musique nÕest pas prise au hasard, cÕest en effet elle qui fut utilisŽe 

pour dŽcrire le fameux Ç effet Mozart È (qui, selon Rauscher & al., 

1993, amŽliorerait les compŽtences spatio-temporelles).  

 

 

On remarque tr•s bien, sur la partition ci -dessus et sans •tre 

forcŽment musicien, une certaine structure, une symŽtrie, un 

agencement rŽgulier.  

 

Ainsi, on le voit, les structures mŽtriques, allant vers la 

Ç simplicitŽ È, vers lÕisochronie, semblent identiques d•s lors quÕil 

sÕagit de langage et de musique. DÕailleurs cette idŽe est tellement 

vraie que Bolhuis & Everaert, en 2013, ont m•me avancŽ lÕidŽe 

dÕune structure mŽtrique commune ˆ la musique et au langage, 

comme Žtant le rŽsultat dÕun processus dž ˆ lÕŽvolution 

darwinienne.  
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Et si cela est particuli•rement flagrant dans notre culture 

occidentale, il en va de m•me sous dÕautres horizons Ðet cela, 

parfois m•me au -delˆ des apparences.  

 

En effet, m•me si, dans plusieurs pays dÕEurope Centrale, on joue 

(surtout le rŽpertoire folklorique) des rythmes asymŽtriques asak, 

(constituŽs de trois durŽes de deux unitŽs et dÕune durŽe de trois 

unitŽs), ceux-ci, dÕune part, se subdivisent (ˆ la croche), et, dÕautre 

part, ils se rŽp•tent en boucle, instaurant par -lˆ une certaine 

rŽgularitŽ (Chemillier, 2007). 

 

 

����      ����      ������ 

           2           2              3 

Rythmes azac, Chemill ier (2007) 

 

LÕexemple est plus frappant avec le cas des percussionnistes 

africains de la tribu des zoboko (Afrique Centrale), qui jouent des 

unitŽs de deux ou de trois temps, tout en les subdivisant en unitŽs 

petites Žgales (les croches). Ce qui revient ˆ dire, pour Chemillier 

(2007), que Ç concr•tement, ils frappent des coups rŽguliers  È (p. 

113).  
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Cette idŽe de structure musicale (dÕapparence irrŽguli•re) est 

Žgalement prŽsente chez les pygmŽes Aka, chez les Nzakara ainsi 

que chez les Gbaya (tous vivant en RŽbuplique centrafricaine). On y 

trouve souvent des polyphonies vocales ˆ quatre voix soutenues par 

un accompagnement polyrythmique complexe (Arom, 1985). Mais lˆ 

aussi on per•oit clairement une pulsation sous -jacente rŽguli•re. 

Ainsi, les rythmes africains, sÕils sont asymŽtriques en apparence, 

Ç sÕappuient sur une pulsation rŽguli•re sous-entendue È 

(Chemillier, 2007, p. 114). 

 

DÕailleurs de mani•re gŽnŽrale, pour lÕethnomusicologue Arom (In 

ChrŽtiennot, 2008, p. 105), les musiques africaines et afro-

amŽricaines rel•vent en quasi totalitŽ dÕune pulsation tout ˆ fait 

rŽguli•re et qui fonctionne comme un Ç Žtalon isochrone, neutre, 

constant, intrins•que  È. 

 

Outre notre Ç prŽambule È (au point 9.1), on voit maintenant quÕau 

niveau de leurs structures rythmiques (isochroniques, allant vers la 

Ç simplicitŽ È, la rŽgularitŽ), musique & langage entretiennent 

dÕŽtroites similitudes.  

 

Puisque la musique est lÕart dÕune temporalitŽ isochronique, nous 

pouvons donc dire par consŽquent, que la personne autiste placŽe 

sous la structure temporelle de la musique, en consid•re de 
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bŽnŽfiques effets quant ˆ sa structure langagi•re. Nous reviendrons 

au point 9.4 sur ce sujet.  

 

Mais cela ne nous suffit pas encore pour nous convaincre que Ç la 

musique est structurŽe comme un langage È et que la personne 

autiste puisse en bŽnŽficier pour consolider son entrŽe dans le 

Ç champ du langage È. Aussi, il nous faut aborder maintenant 

dÕautres domaines de ressemblances.  
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10.3  STRUCTURES FORMELLES 

 

La linguistique nÕa, durant de nombreuses annŽes, ŽtŽ dominŽe que 

par une approche historique et comparative (Dortier, 2001). Or, 

depuis Saussure (1916), Ç toute langue est considŽrŽe comme un 

syst•me o• chaque  ŽlŽment nÕa de valeur que par ses Žquivalences 

et ses oppositions qui le relient aux autres ŽlŽments du syst•me  È 

(Pottier, 1973, p. 490). DÕailleurs Jakobson le disait lui-m•me  : Ç Ce 

qui fait la grande force [de Saussure] , cÕest dÕavoir compris que la 

description de la langue doit •tre orientŽe vers des lois 

structurales È (Jakobson, In Durand, 2004, p. 17).  

 

Et si, en ce sens, Saussure (1916) invente le structuralisme en 

linguistique, cette conception, quand bien m•me elle a ŽtŽ discutŽe, 

nÕa jamais vraiment ŽtŽ remise en question. Ainsi, par exemple, 

lÕEcole de Prague (dont les figures de proue sont : Jakobson, 

Troubetzkov, Benveniste, Martinet, etc.), comme celle de 

Copenhague (reprŽsentŽe, notamment, par Br¿ndal et Hjemslev) 

avancent, elles aussi, que la langue doit •tre considŽrŽe comme un 

syst•me  qui prŽsente des structures (Troubetzkov, 1949) ÐquÕil 

convient dÕŽtudier (Br¿ndal, 1948). De plus, il existe tant en France 

quÕen Europe de mani•re gŽnŽrale, une longue tradition de 

grammairiens qui se rattachent Žtroitement aux courants du 

structuralisme, tels, par exemple, Gougenheim (1939), ou encore 

Tesni•re (1969).  
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De plus, il serait intŽressant ici dÕŽtudier longuement la position de 

Chomsky lorsquÕil parle de Ç grammaire universelle È (1968). 

Relevons toutefois que pour lui, sÕil a redŽfini la notion de structure 

ÐquÕil subdivise en Ç structures profondes È et Ç structures 

superficielles ÈÐ (In Robert, 2008, p. 192), il existe des structures 

communes ˆ toutes les langues, inhŽrentes ˆ lÕesprit humain et ˆ 

lÕapprentissage du langage chez lÕenfant ; en quelque sorte, le 

langage serait innŽ, voire inscrit dans le code gŽnŽtique96. Ce serait 

dÕailleurs la raison pour laquelle, selon lui, Ç les enfants acqui•rent 

si facilement leurs compŽtences linguistiques sans apprentissage 

formel alors que les donnŽes linguistiques quÕils re•oivent  de 

lÕenvironnement externe ne permettent pas, ˆ elles seules, 

dÕexpliquer ce rŽsultat È (In Pacherie et Proust, pp. 131-132).  

 

Cette thŽorie, si elle est contestŽe par certains cognitivistes, elle est 

renforcŽe si on en croit ces enfants qui sont Ç exposŽs ˆ un langage 

sans propre grammaire et qui insufflent dans leur langue des r•gles 

de grammaire qui ne leur ont jamais ŽtŽ enseignŽes È (Western & 

Garitte, 1999, p. 413). Par ailleurs, on note de nombreuses 

recherches sur les enfants sourds-muets exposŽs au langage des 

signes par leurs parents (entendants) dont lÕhabilitŽ en mati•re de la 
                                                
 
96  A notre connaissance, i l  nÕy a quÕEverett (2010), qui ait remis en cause cette 

hypoth•se. Et ce, seulement avec une seule tribu dÕAmazonie, les indiens 
Pirah‹ s (qui ne connaissent pas la Ç rŽcursivitŽ È, cÕest-ˆ -dire la possibil i tŽ 
infinie dÕune langue ˆ embo”ter les phrases subordonnŽes dans les principales ; 
comme par exemple : la clŽ de la serrure de la porte d'entrŽe de la maison de la 
rue du bout du vil lage).  
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langue des signes est souvent limitŽe (Goldin-Meadow & Mylander, 

1983 ; Newport, 1988). Ces enfants sÕexpriment habituellement 

Ç bien mieux que leurs parents, avant m•me quÕils nÕaillent ˆ lÕŽcole, 

utilisant des constructions grammaticales que leurs parents ne 

connaissent pas È (Western & Garitte, 1999, p. 144). Enfin, quand 

bien m•me le titre de son ouvrage, Ç La Structure absente È, laisse 

supposer une compl•te redŽfinition de la structure saussurienne, 

Eco (1968), suivant en cela Derrida (1967), ne parviendra pas ˆ 

poser les bases dÕune pensŽe structuraliste rŽellement diffŽrente 

rŽunies dans le Cours de linguistique gŽnŽrale (Saussure, 1916). En 

effet, pour la grande majoritŽ des auteurs post-saussuriens, il sÕagit 

davantage de diffŽrences que de structures propres au langage 

(Brunner, 2010). 

 

Parmi les nombreux apports de Saussure (1916) ˆ la linguistique97, 

nous pouvons donc relever, pour lÕŽtude qui nous intŽresse, un 

aspect important, et qui sÕarticule sur deux axes.  

 

1. LÕaxe syntagmatique : est lÕaxe que lÕon pourrait qualifier 

dÕhorizontal. AppelŽ parfois Ç cha”ne du discours È (Pottier, 

1962), cÕest celui des encha”nements dÕunitŽs linguistiques 

(Pottier, 1973) et ce, autant dans une phrase (lÕencha”nement 

                                                
 
97  Saussure (1916), dans son Ç Cours de l inguistique gŽnŽrale È (assemblŽ et 

ŽditŽ par ses Žl•ves), fait la distinction entre langage, langue, & parole, et entre 
synchronie & diachronie. I l dŽfinit Žgalement le caract•re arbitraire du signe et 
donne de nouvelles acceptions aux mots tels que signifiant, signifiŽ, phon•me, 
morph•me s, code, sŽmiologie, image acoustique, structure, syst•me de signes...  
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des mots) que dans un mot lui-m•me (lÕencha”nement des 

morph•mes et de lettres). Le tableau ci -apr•s, tirŽ de Hoch 

(2010, p. 24)  en est un exemple : 

 

 

On voit que la phrase a) Ç Le petit chat est gris È, se dŽcompose en 

un syntagme nominal (SN) et un syntagme verbal (SV) qui se 

divisent chacun en deux unitŽs. Le SN est constituŽ dÕun 

dŽterminant et dÕun SN plus petit qui est lui-m•me c omposŽ dÕun 

adjectif et dÕun nom. Le SV est composŽ dÕun verbe et dÕun adjectif. 

 
Dans lÕexemple b), Ç le È, Ç petit È et Ç chat È sont des mots 

structurellement reliŽs contigus par des r•gles dÕaccord en genre et 

en nombre pour former un syntagme nominal et les mots Ç chat È et 

Ç est È sont deux mots structurellement reliŽs non contigus par des 

r•gles de conjugaison et dÕaccord en genre et en nombre liŽes ˆ 

leurs fonctions respectives de sujet et verbe. 
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2.  LÕaxe paradigmatique : est lÕaxe que lÕon pourrait qualifier de 

vertical. En effet, Ç en tout point de la cha”ne parlŽe (ou de 

lÕaxe syntagmatique) sÕop•re un choix È (Pottier, 1973, p. 45). 

Selon Jakobson (1963), cet axe est celui des sŽlections, des 

substitutions, des similaritŽs ou encore des mŽtaphores.  

 

Ainsi, prŽsentŽ de la sorte, on voit quÕun ŽnoncŽ est le produit dÕune 

interaction entre un axe syntagmatique et un (ou plusieurs) axe(s) 

paradigmatique(s). 

axe paradigmatique 

" "                    " "  

axe                      # # # #  !  !  # # # # # # # # # # # # #  !  !  

syntagmatique :   

  le petit chien            noir      de notre  voisin 

  chŽtif  cabot  rŽglisse                   voisine 

  minuscule caniche gris                      concierge 

  r iquiqui toutou  anthracite                  tante 

Saussure, 1916, In Pottier, 1973, p. 56 
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Or, ces deux ŽlŽments basŽs sur des structures formelles se 

trouvent Žgalement en musique 98 . Tout dÕabord, avec lÕŽlŽment 

Ç horizontal È, ensuite avec celui Ç vertical È. 

 

1. LÕŽcriture horizontale : 

 

Depuis les origines de la musique, et durant une bonne partie du 

Moyen-åge, cÕŽtait la mŽlodie, elle et elle seule, qui primait. Les 

chants, comme les premiers instruments de musique, ne se 

rŽsumaient quÕˆ lÕexpression dÕune seule voix. De traditions orales et 

issus de lÕEglise, la monodie, le grŽgorien, le plain-chant, sont 

autant de noms pour dŽsigner une musique linŽaire (Pernon, 1998).  

 

Cette fa•on de penser la musique, cet art de conduire la mŽlodie, 

point par point (punctus contra punctum), sÕappelle le contrepoint 

(Cupers, 1985) et rŽpond ˆ des r•gles prŽcises. Une note de 

musique ne peut suivre, ni prŽcŽder, une autre par hasard, chacune 

Ç tient son sens de toutes celles qui la prŽc•dent et de toutes celles 

qui lui succ•dent  È (Bertrand, 2011, p. 16).  

 

Les compositeurs de lÕŽpoque privilŽgiaient, en effet, les intervalles 

(les suites de notes) Ç justes È (cÕest-̂ -dire des intervalles dÕoctave, 

                                                
 
98  Quant ˆ lui, Jost (1990, p. 208) voit m•me des relations entre musique et 

langage comme tel : traits distinctifs / notes ; phon•mes / th•mes  ; morph•mes / 
phrases ; mots / sections ; propositions / mouvements ; phrases / morceaux. 
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de quarte ou de quinte ), conjoints Ðet Žvitaient, autant que possible, 

les sauts Ç imparfaits È (telle, par exemple, la quarte augmentŽe, 

surnommŽe Ç le diable en musique È (Wilkins, 1999 ; Philippot, 

2001).  

 

Voici, par exemple, le dŽbut dÕun Ç Agnus dei È (Žcrit encore en 

Ç neumes È 99 , vers la fin du XII•me si•cle) o• lÕon voit tr•s 

clairement cette suite de notes : 

 

 

2.  LÕŽcriture verticale:  

A partir du XIII•me si•cle, lÕŽcriture verticale prend une 

importance toujours plus grande (et se dŽtache de plus en plus 

du sacrŽ, au profit du profane). On ajoute, ˆ une premi•re voix 

mŽlodique, respectivement une, puis deux, puis trois voix 

                                                
 
99  Le neume est en quelque sorte lÕ Ç anc•tre È de la note de musique. Ce qui est 

frappant, puisquÕon parle dÕŽcriture Ç horizontale È (et de langage), cÕest de 
considŽrer que plusieurs de ces neumes latins correspondent ˆ des signes 
grammaticaux (Viret, 2012, p. 76). Par exemple, virga (accent aigu), gravis 
(accent grave), apostropha (apostrophe), oriscus (signe de contraction), 
quil isma (point dÕinterrogation).  
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(Viret, 2001). Au XV•me si•cle, cÕest lÕ‰ge dÕor de la 

polyphonie (Appel, 1998), et si ses dŽbuts furent modestes, on 

ne cessa de rendre ce jeu de construction et de superposition 

de plus en plus complexe (Pernon, 1998). Cette superposition 

verticale, ˆ lÕinstar de la suite horizontale, ne se fait pas au 

hasard. La construction dÕun tel Ç assemblage È correspond ˆ 

des r•gles de composition strictes. Il y r•gne une vŽritable 

structure, hŽritŽe des grecs anciens et sÕappliquant, comme 

nous le verrons avec la Ç musique contemporaine È, jusquÕˆ un 

passŽ rŽcent (Barker, 1989). Ainsi, les accords (superposition 

de notes) consonants (harmonieux) sont privilŽgiŽs, et si des 

dissonances se produisent, elles sont, et prŽparŽes, puis 

rŽsolues. Voici comment se prŽsente, par exemple, une telle 

structure (composŽe en 1534) : 
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On remarque, dans cet exemple, ˆ la fois un agencement horizontal, 

tout comme un respect de la structure verticale. En ce sens, 

lÕexemple suivant est peut-•tre plus explicite encore  : 

 

 

On y dŽc•le, en ef fet, la reprŽsentation dÕune hiŽrarchie 

dÕŽvŽnements obtenue par Ç rŽduction [de quatre niveaux 

hiŽrarchiques]  de la trame temporelle È (d'apr•s Lerdahl & 

Jackendoff, 1983, p. 115).  
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Ainsi, on le voit, depuis lÕav•nement de la polyphonie, Ç mŽlodie È 

et Ç harmonie È sont les deux facettes insŽparables de la 

musique100.  

Apr•s cette introduction ˆ la linguistique (ˆ Saussure en particulier) 

et aux structures musicales, on sÕaper•oit donc, outre lÕŽvidence 

relatŽe au point 9.1 et les structures temporelles discutŽes au point 

9.2, que ces deux disciplines, musique & langage, prŽsentent des 

points communs quant ˆ leurs agencements spŽcifiques formels 

(Mee•s, 1994 ; 1998 ; Chouvel, 2002).  

 

En effet, m•me sÕil est difficile de comparer trait pour trait deux 

domaines diffŽrents (Bouchard, 2009), on peut sans peine concevoir 

que lÕaxe syntagmatique (lÕencha”nement du discours) correspond 

au contrepoint (la succession des notes, des mŽlodies) et que lÕaxe 

paradigmatique (le regard vertical du langage) est en lien avec 

lÕharmonie. DÕailleurs, pour LŽvi-Strauss, si la musique est faite de 

mŽlodies et dÕharmonies, cÕest que Ç cette distinction correspond ˆ 

celle que les linguistes modernes font entre cha”ne syntagmatique 

et ensemble paradigmatique È (In Heinrich, 2003, pp. 173-174). De 

plus, et toujours selon Levi-Strauss (1971, p. 578), si Ç dans la 

musique, la structure dŽcolle du sens È, musique et langage sont 

Ç tous deux les produits dÕune translation de la structure È.  

                                                

100  On pourrait certes, comme le rel•ve Nett l (2000), dire que cÕest le chant 
qui, d•s les origines de la musique a dŽterminŽ la forme de la musique 
instrumentale. Mais cela ne change rien ˆ notre hypoth•se de structures 
communes.  
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Il existe donc de fortes prŽsomptions, outre celles dŽjˆ ŽnoncŽes, 

qui nous permettent dÕavancer que musique et langage se 

dŽfinissent par des structures (gŽnŽrales) identiques (et que celles-

ci auront, comme nous allons le dŽmontrer, un impact bŽnŽfique sur 

le langage de la personne autiste). CÕest ici que les nouvelles 

technologies dŽveloppŽes par les neurosciences vont nous venir en 

aide. 
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10.4 CERVEAU, MUSIQUE ET LANGAGE  

 
M•me si les relations entre musique et cerveau  Ç sont dÕune 

complexitŽ extr•me È (Touchon, 1996, p. 108) ; m•me si le 

Ç traitement du langage est nettement localisŽ dans lÕhŽmisph•re 

cŽrŽbral gauche, [et que]  celui de la musique est beaucoup plus 

confus È (Attali, 2001, pp. 44-45) ; m•me sÕil existe des aphasies 

sans amusies101 (Peretz & Coltheart, 2003) ; et m•me si la musique 

et le langage sont des syst•mes complexes qui recouvrent plusieurs 

dimensions dÕorganisation (Besson & Schšn, 2003), les derni•res 

technologies en mati•re de neurologie mettent en Žvidence Ç un r™le 

bien plus Žtroit, entre musique et langage, que pensŽ jusque-lˆ È 

(Patel, 2003, p. 679).  

 

On se souvient, on lÕa dit, la musique comporte une structure tant 

Ç mŽlodique È quÕ Ç harmonique È. On se rappelle Žgalement que 

dans le premier cas (lÕŽcriture linŽaire), toute note, et ce depuis les 

origines de la musique, ne peut suivre (ou prŽcŽder) une autre, 

indiffŽremment, cÕest-ˆ -dire sans entretenir de relation Žtroite avec 

les autres (Wilkins, 1999 ; Bertrand, 2011). CÕest ainsi, nous avions 

dit, par exemple, que lÕintervalle Ç do Ð fa di•se  È (le diable en 

musique) Žtait prohibŽ. De plus, nous savons Žgalement quÕil en est 
                                                
 
101  LÕamusie est caractŽrisŽe par un trouble de la reconnaissance auditive et la 

perte de certaines fonctions musicales (Campolini & al., 2003). On imagine donc 
tr•s bien que, si un patient prŽsentant une amusie nÕest pas atteint dans sa 
structure langagi•re (aphasie), cÕest quÕil doit y avoir des circuits indŽpendants, 
lÕun pour la musique, lÕautre pour le langage. Cependant, cette croyance qui a 
longtemps perdurŽ est battue en br•che (gr‰ce ˆ de nouveaux moyens 
technologiques), et laisse plut™t la place ˆ lÕidŽe, comme le disent Hoch & al.en 
2008, de Ç similaritŽs structurelles partagŽes È.  
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de même pour l’harmonie (la superposition de notes), et ce, dès 

l’apparition de la polyphonie, jusqu’à la musique contemporaine (que 

nous aurons l’occasion, plus loin, d’aborder).  

 
Ainsi, puisque notre oreille, en quelque sorte, est habituée à des 

suites « codifiées », puisque nous sommes sensibles à certaines 

« organisations », tant horizontales que verticales (Smith & Melara, 

1990 ; Lhost & Ashley, 2006), il n’est pas étonnant de constater une 

surprise, un dérangement, voire un agacement, si nous venions à 

écouter des musiques (une suite de notes ou une suite d’accords) 

« dérangeantes » (on pourrait dire « hors structure »), ou, comme il 

sera dit plus bas, « inattendues » (unexpected), (Tillmann, 2005).  

 
Suivant cette logique, plusieurs auteurs ont mis en relation des 

suites musicales « inattendues » avec des « erreurs » de langage 

(soit, comme nous allons le voir, sémantiques, soit syntaxiques). 

 
�� Pour ce qui est de la musique, on présentait, par exemple : 

 
- De telles suites de notes (tiré de Granot & Donchin, 2002)  
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- Ou de telles successions dÕaccords (Fitzroy & Sanders, 2013) 

 

 

 

Sur le premier exemple (Granot & Donchin, 2002), on voit quÕil y a 

(premi•re et troisi•me ligne) des suites de notes congruentes (qui 

conviennent, qui sont Ç attendues È102 ) et dÕautres (deuxi•me et 

quatri•me ligne) qui sont incongruentes (qui ne conviennent pas). 

On constate Žgalement, dans le deuxi•me exemple (Fitzroy & 

Sanders, 2013), quÕil existe des suites dÕaccords qui Ç conviennent È 

(canonical), comme dÕautres qui Ç ne conviennent pas È (violation).  

 
$ Pour ce qui est du langage, on prŽsentait, par exemple (Patel, 

2003) : 

 
Des fautes sŽmantiques : 

 
Ç La femme a payŽ le boulanger et a pris le z•bre ˆ la 

maison È  

 
                                                
102  En ce sens, Adorno parlait dÕ Ç horizon dÕattente È (1996). 
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 Ou des fautes syntaxiques : 

 
Ç La femme a payŽ le boulanger et prend le pain ˆ la maison  È  

 
Ainsi, sachant que plusieurs variables ont ŽtŽ observŽes (‰ge des 

participants, niveau de connaissances musicales, syllabes chantŽes, 

instruments de musique diffŽrents, etc.), les rŽsultats de telles 

Žtudes, sont les suivants :  

 

- Suite aux travaux de Jones (1976) et de Lederhal & Jackendoff 

(1983), Patel & al., (1998) ont observŽ des rŽactions 

(Žlectro)physiologiques103 (des ondes) identiques, d•s lors quÕune 

personne est soumise, soit ˆ une musique Ç inattendue È (out of 

key, cÕest-̂ -dire : en-dehors de lÕharmonie, Ç dissonants È), soit ˆ 

une Ç erreur È syntaxique. Il y aurait, pour eux, des corrŽlats 

communs au traitement de la syntaxe en musique (harmonie) et 

en langage, puisque les deux types dÕerreurs provoquent le m•me 

type dÕonde (P600). 

 

- En 2003, Patel reprend lÕhypoth•se formulŽe en 1998, mais 

prŽf•re au terme de Ç traitement syntaxique È lÕidŽe de 

Ç ressources dÕintŽgrations syntaxiques partagŽes È (Shared 

                                                
103  De tels effets sont mesurŽs gr‰ce ˆ des variations dÕondes 

(Žlectrophysiologiques) enregistrŽes par lÕŽlectroencŽphalogramme (EEG). Cette 
mŽthode dÕexploration cŽrŽbrale mesure lÕactivitŽ Žlectrique du cerveau et est 
constituŽe par la somme de plusieurs activitŽs oscil latoires Žlectriques appelŽes 
rythmes (Hausser-Hauw, 2007). Or, i l  a ŽtŽ montrŽ quÕune Ç violation È du 
langage provoquait une Ç onde antŽrieure nŽgative prŽcoce latŽralisŽe ˆ 
gauche È (Hoch & al., 2008, p. 36) autour de 200 ms, suivie dÕune composante 
tardive, lÕonde P600 (Kutas & Hil lyard, 1983 ; Friederici & al., 1993 ; Osterhout & 
Holcomb, 1992 ; Juottonen & al, 1996 ; Salmon & Pratt, 2002).  
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Syntactic Integration Resource Hypothesis, SSIRH). Il postule 

Žgalement que ces ressources partagŽes concerneraient 

davantage la mŽmoire de travail104 que la mŽmoire ˆ long terme 

et autorisant par lˆ, des dŽficits sŽlectifs du traitement de la 

musique (amusie) et du langage (aphasie).  

 

Enfin, il ajoute un ŽlŽment temporel (en terme de distance). 

CÕest-ˆ -dire que, dans une phrase telle que : Ç la fille qui a 

embrassŽ le gar•on a ouvert la porte  È, nous comprenons bien 

que cÕest la fille qui a ouvert la porte (et non le gar•on ÐmalgrŽ sa 

distance narrative par rapport au mot Ç porte È). Or, il en est de 

m•me en musique  : un Žtat de dŽtente musicale peut intervenir 

apr•s une tension, et ce, m•me si ces deux ŽlŽments sont 

sŽparŽs par une longue distance.  

 

- Dans une Žtude de 2005, Koelsch & al. abondent dans le sens de 

Patel (2003), et montrent, eux aussi (et toujours gr‰ce ˆ des 

mesures physiologiques), quÕil existe un partage (un 

chevauchement) des ressources communes impliquŽes dans le 

traitement musical et dans celui du langage. De plus, ils rajoutent 

que cet effet est plus marquŽ au niveau de la syntaxe que de la 

sŽmantique105.  

                                                
 
104  La mŽmoire de travail se Ç situe È entre la mŽmoire sensorielle (ˆ court terme, 

quelques mill isecondes) et la mŽmoire ˆ long terme (MLT). Elle peut •tre 
Ç basculŽe È dans la MLT ˆ force de rŽpŽtit ions (Tiberghien, 2007).  

 
105  Ces diffŽrences entre syntaxe et sŽmantique, quant aux l iens quÕils 

entretiennent avec la musique, ont donnŽ lieu ˆ de vifs dŽbats. Pour certains 
(Poulin-Charronnat & al., 2005 ; Steinbeis & Koelsch, 2008) la sŽmantique 
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- Patel, en 2008, constate, aupr•s de personnes atteintes 

dÕaphasies agrammaticales (dans lÕaire de Broca), Žgalement une 

diminution des capacitŽs de traitement dans la syntaxe musicale. 

Il rŽplique et confirme en cela, les Žtudes menŽes jusque-lˆ.  

 

- Apr•s une premi•re publication de Friederici & von Cramon en 

2000, Kotz & al. (2002), Friederici & al. en 2003, Cardillo & al. 

(2004), Schšn, & al. (2010), ainsi que Raettig & al. (2010), 

abondent dans le sens des rŽsultats obtenus jusque-lˆ, mais, 

cette fois, ˆ lÕaide de lÕIRM106. En effet, il est clairement dŽmontrŽ 

que le gyrus frontal infŽrieur gauche107 est plus fortement activŽ 

lors de prŽsentations Ç dŽrangeantes È que lors de prŽsentations 

Ç attendues È (et ce, dans les m•mes proportions, tant en 

musique, quÕen langage).  

  

- Gr‰ce ˆ de nouvelles analyses, Patel, en 2012 conclut que, 

malgrŽ quelques diffŽrences dans leur fonctionnement, les 

rŽseaux entre musique et langage sont regroupŽs 

anatomiquement au sein dÕune rŽgion corticale commune. 

 

                                                                                                                                                   
interagit Žgalement avec la musique, alors que pour dÕautres (Hoch & al., 2007 ; 
Slevc & al., 2009), elle ne le fait que de mani•re peu significative.  

 
106  LÕimagerie par rŽsonance magnŽtique (IRM) est une technique dÕimagerie 

mŽdicale (non intrusive) qui permet des vues en deux ou trois dimensions avec 
une rŽsolution en contraste  (diffŽrence clair/sombre) relativement ŽlevŽe 
(Tamraz & a., 1999). 

 
107  Cette aire est associŽe Ç ˆ la production langagi•re, au traitement et ˆ la 

comprŽhension du langage È (Ischinger, 2007, p. 44).  
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Par ailleurs, des Žtudes montrent que des troubles de la perception 

musicale cohabitent avec des troubles dyslexiques et dysphasiques.  

 

- Overy & al. (2003) se sont, en effet, aper•u que des patients 

dyslexiques 108  prŽsentaient des performances significativement 

infŽrieures (par rapport ˆ un groupe contr™le) dans des t‰ches de 

traitement rapide des notes et des rythmes.  

 

- Tessier & Vannier (2008) ont fait mention de rŽsultats 

significativement infŽrieurs (ˆ une population contr™le) pour des 

personnes prŽsentant des dysphasies ˆ des tests de perception ˆ 

la musique (tant au niveau mŽlodique que rythmique).  

 

- Jentschke & al. (2008) abondent dans le sens de Tessier & 

Vannier (2008) et dŽmontrent que des enfants prŽsentant des 

troubles dysphasiques ne rŽagissent pas aux Ç erreurs È de 

syntaxe musicale.  

 

On le voit, tant pour les troubles de la dyslexie que ceux de la 

dysphasie, il est suggŽrŽ lÕexistence dÕun fort lien entre langage 

et musique Ðpuisque les deux troubles prŽsentent des 

dysfonctionnements de mani•re similaire  

 

                                                
 
108  La dyslexie est un trouble qui rŽv•le des diff i cultŽs en lecture et en orthographe, 

alors que la dysphasie est un trouble du langage oral qui se manifeste par des 
diff icultŽs au niveau de lÕorganisation et du contr™le des productions verbales 
(Bessac, 2013).  
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Ainsi, m•me si selon Touchon (1996, p. 108), la musique est une 

Ç affaire de tout le cerveau È (alors que le traitement du langage 

serait plut™t localisŽ dans lÕhŽmisph•re gauche du cerveau) ; m•me 

si la pertinence des similitudes structurales entre musique et 

sŽmantique a fait lÕobjet de nombreuses discussions (Koelsch & al., 

2005 ; Hoch & al., 2007, In Hoch & al., 2008 ; Escoffier & Tillmann, 

2008 ; Slevc & al., 2009) ; et puisque des Ç ŽvŽnements inattendus È 

provoquent les m•mes ondes (activent les m•mes rŽgions du 

cerveau), il est permis dÕaffirmer, en accord avec les auteurs 

prŽcŽdemment ŽtudiŽs, que des ressources dÕintŽgration identiques 

(des structures partagŽes) existent entre langage et musique. 

 

En ce sens, si cÕest de structure quÕil sÕagit entre le langage et la 

musique, il serait logique de penser que les m•mes aires cŽrŽbrales 

devraient sÕactiver en cas dÕ Ç erreurs È (et ce, dans les m•mes 

termes, cÕest-ˆ -dire, une fluctuation de lÕonde P600) suite ˆ 

lÕexposition de rŽsultats arithmŽtiques Ç inattendus È. Or, cÕest 

exactement ce que montrent certaines recherches o•, par exemple, 

une addition telle que : 2 + 2 = 5 Žtait prŽsentŽe (Niedeggen & 

Rosler, 1999 ; Niedeggen & al., 1999 ; Nœ–ez-Pe–a & Honrubia-

Serrano, 2004 ; Nœ–ez-Pe–a & al., 2005 ; Nœ–ez-Pe–a & al., 2006 ; 

Nœ–ez-Pe–a & Escera, 2007; Mart’n -Loeches & al., 2006 ; Slevc & 

al., 2009). 
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11. DISCUSSION 

 

Si nous venons de voir que musique & langage partagent des 

Ç ressources dÕintŽgrations syntaxiques È (Shared Syntactic 

Integration Resource Hypothesis, SSIRH), si ces deux domaines ont 

des structures communes, cela nous am•ne tout naturellement ˆ 

nous intŽresser maintenant au phŽnom•ne de Ç transfert de 

connaissances È.  

 

En effet, suite aux travaux de Franc•s (en 1958 dŽjˆ), plusieurs 

chercheurs ont mis en Žvidence le fait, dÕune part, que nous 

acquŽrons, en grande partie, nos connaissances structurelles de la 

musique et du langage gr‰ce ˆ une Ç simple exposition È (Bigand, 

2004 ; Bigand & Poulin-Charronnat, 2006 ; McMullen & Saffran, 

2004 ; Perruchet, 2008 ; Perruchet, & Poulin-Charronnat, 2013) et 

que, dÕautre part, un entra”nement musical amŽliore les aptitudes (et 

ce, dŽjˆ ˆ partir de quelques mois) quant au traitement du langage 

(Douglas & Willatts, 1994 ; Anvari & al., 2002 ; Schšn & al., 2004  ; 

Schellenberg, 2006 ; Besson & al., 2007 ; Hoch & al., 2007 ; 

Escoffier & Tillmann, 2008 ; Touati, Joly & Laznik, 2007 ; Marin, 

2009 ; Habib & Besson, 2009 ; Tillmann, 2012 ; Proverbio & al., 

2013), de la dysphasie (SerreboubŽe & al., 2011), de la dyslexie 

(Overy, 2003 ; Santos & al., 2007), et m•me dans lÕacquisition dÕune 

langue secondaire (Posedel & al., 2012)109.  

                                                
 
109  I l faut se veil ler ici de ne pas tomber dans le Ç pi•ge È de la pŽdagogie. I l ne 

Ç suffit È pas,  ˆ une personne autiste, pour accŽder aux signifiants, de prendre 
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A ce sujet, il est intŽressant ici de nous attarder quelque peu sur les 

rŽcentes dŽcouvertes en mati•re de neurosciences, et plus 

particuli•rement sur le r™le des Ç neurones miroirs È. Il y a un peu 

plus de quinze ans maintenant, plusieurs auteurs (Gall•se et al., 

1996 ; Rizzolatti et al., 1996 ; Adolphs et al., 2000 ; Glon, 2001 ; 

Gall•se et al., 2002  ; Adolphs, 2003 ; Wicker et al., 2003 ; Rizzolatti 

et Craighero, 2004) ont fait mention de neurones, situŽs dans le 

cortex pariŽtal postŽrieur, capables de rŽagir Ðde mani•re 

inconsciente et dŽclenchŽs automatiquement  (Gall•se, 2004) Ð non 

seulement en effectuant une action particuli•re mais aussi, et de la 

m•me mani•re, en regardant quelquÕun effectuer cette m•me action 

(m•me si, selon Gall•se, In Attigui & Cukier, 2011, p. 63,  bien 

Žvidemment Ç lÕintensitŽ de la rŽponse nÕest pas la m•me dans les 

deux situations È). Ces auteurs ont alors proposŽ que ce mŽcanisme 

particulier permet la base dÕune forme directe de comprŽhension de 

lÕaction et que surtout cela se passe au niveau du corps. 

 

Par la suite, Bucino et al., (2001) ont Žlargi le champ des 

connaissances en proposant de nouveaux travaux en lien avec 

lÕaction de la bouche. Ils ont montrŽ que des neurones (dans la 

partie operculaire du gyrus frontal infŽrieur gauche, dans la rŽgion 

de Broca), identiques ˆ ceux exŽcutŽs pendant lÕaction, pouvaient 

•tre activŽs simplement en regardant, par exemple, un discours 

                                                                                                                                                   
des cours de musique. Sans passer par lÕ Ç instant zŽro È, et sans lÕaide du 
thŽrapeute, on comprend bien, en effet, que cette musique-lˆ, ne serait en 
somme quÕune Ç langue de plus È (mais toujours a signifiante).  
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humain Ç silencieux È. Pour Watkins et al. (2003), lÕobservation 

directe de la bouche (se rapportant ˆ la communicatio n ou au 

discours) faciliterait m•me lÕexcitabilitŽ du syst•me moteur impliquŽ 

dans la production des m•mes actions.  

 

De plus, il est ˆ relever que si aux dŽbuts de ces recherches, les 

scientifiques se sont surtout occupŽs des stimuli visuels, il a ŽtŽ 

dŽmontrŽ Žgalement (Kohler et al., 2002) que certains neurones 

miroirs (les neurones F5, dans le cortex prŽmoteur) rŽagissent selon 

le m•me procŽdŽ mais pour des stimuli audio -visuels (et donc 

dŽclenchŽs par le son produit par une action). Ce qui a m•me fait 

dire ˆ certains  Ðpuisque ce processus concerne la perception du 

corps de lÕautre, les expressions sonores ainsi que lÕexpression des 

Žmotions et des interactions sociales (Gall•se et al. 2004  ; Arbib 

2004)Ð, que ces neurones miroirs pourraient tr•s bien nou s Žclairer 

sur les fondements cognitifs liŽs ˆ lÕacquisition du langage parlŽ (ou 

en tout cas dans la Ç dimension sŽmantique du langage È) ÐlÕindividu 

comprenant ce que font les autres (ou ce quÕils disent) ˆ partir de la 

reprŽsentation de ses propres capacitŽs motrices (Gall•se, 2000). 

 

Or, si on sait par ailleurs que ces neurones ne sont activŽs que 

lorsque : 

 

- on se sent capable dÕeffectuer lÕaction observŽe (Gall•se, 2006), 
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- lÕaction nous para”t Ç logique È (Buccino et al., 2004) ; par 

exemple lorsquÕun expŽrimentateur utilise un outil quÕun 

chimpanzŽ conna”t, 

- lÕaction nous para”t possible (Gordon, In Attingui  Cukier, 2011) ; 

cÕest-̂ -dire si la supposition dÕun rŽsultat ˆ venir nous semble 

envisageable Ðet m•me si celle- ci est Ç partiellement 

dissimulŽe È (Keysers et al., 2004 ; Umilta et col., 2011), 

 

Nous postulons que des neurones la personne autiste, amenŽe 

comme on lÕa vu ˆ jouer de la musique, vont rŽagir par effet 

Ç miroir È d•s lors que le musicothŽrapeute (ici) va se mettre, 

dÕabord ˆ jouer de la musique (structurŽe comme un langage), et 

puis, petit ˆ petit, ˆ utiliser des mots. En effet, si tous les auteurs 

prŽcitŽs parlent du r™le important du corps (quant ˆ la reprŽsentation 

des capacitŽs motrices), on se souvient tout dÕabord combien la 

fonction corporelle en musicothŽrapie est importante. De plus, on se 

souvient que cette musicothŽrapie est rassurante (nous avions parlŽ 

ˆ la suite de Lecourt de Ç bain sonore È contenant) et permet, petit ˆ 

petit, alors que peut-•tre la personne autiste ne sÕen sentait pas 

capable, nÕy voyait pas de logique ou lui semblait impossible 

(consciemment ou pas), lÕacquisition de connaissances 

insoup•onnŽes jusque -lˆ. Ainsi, sÕil nÕest pas Žtonnant de lire sous 

la plume de Gall•se (In Attigui & Cukier, 2011, p. 57) que Ç Les 

autistes [quand on leur demande dÕimiter un trait facial exprimant 

une Žmotion] ne prŽsentent pas dÕactivation du syst•me-miroir dans 

pars opercularis du gyrus frontal infŽrieur È, cÕest-ˆ -dire quÕils ne 
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peuvent pas imiter un comportement (une Žmotion) observŽ, nous 

faisons lÕhypoth•se ici, au vu des recherches et des explications 

prŽcitŽes, que les neurones miroirs des personnes autistes sont 

amenŽs ˆ rŽagir d•s lors quÕils sont soumis ˆ une musicothŽrapie et 

quÕainsi lÕacc•s au champ du langage leur est facilitŽ. Il serait 

intŽressant lors de travaux futurs, en lien avec lÕautisme et la 

neuroscience, dÕenglober cet aspect-lˆ. 

 

Avant de poursuivre, il nous faut encore rajouter ici que nous ne 

pensons pas que les personnes autistes sÕemparent de lÕaction 

dÕautrui que pour autant que celle-ci nous para”t bonne (comme le 

souligne Gordon, In Attigui & Cukier, 2011). A notre avis, il nÕest pas 

question ici de savoir si la personne autiste consid•re la jouissance 

meilleure ou prŽfŽrable ˆ la Ç Jouissance È. Nous pensons plut™t 

que la jouissance vient offrir, ˆ un moment donnŽ, de mani•re 

inconsciente, une Ç planche de salut È qui, comme on lÕa vu, vient 

prendre la personne autiste par Ç surprise È pour lÕemmener vers le 

champ du langage. Il en est de m•me, dÕailleurs, avec la supposition 

dÕun rŽsultat ˆ venir. En effet, Umilta et col. (2011) ont avancŽ que 

ces neurones miroirs sÕactivent Žgalement m•me si une action est 

partiellement dissimulŽe et que par consŽquent cette activation se 

base sur lÕanticipation du rŽsultat final Ðˆ venir. Dans le m•me ordre 

dÕidŽe, donc on comprend aisŽment que nous ne pouvons pas non 

plus, ici avec les personnes autistes, parler Ç dÕanticipation 

dÕun rŽsultat ˆ venir È.  
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On lÕa vu, si pour nous la musique (qui pourtant parle sans rien dire) 

nÕest pas un langage, elle est toutefois structurŽe comme tel. Ce 

quÕil nous faut ajouter maintenant cÕest quÕen prŽsence de la 

musique, la personne autiste, elle qui est en dŽficit de structure ; qui 

sÕest laissŽe entra”ner ˆ jouer (vu le caract•re non verbal de la 

musique) ; qui sÕen est trouvŽe en prŽsence de deux jouissances, en 

un Ç instant zŽro È, ainsi rassurŽe, reconnue et entendue ; qui se 

croyait ˆ lÕabri de tout signifiant ; et suivant lÕidŽe du Ç transfert de 

connaissances È ŽvoquŽ plus haut, ne pourra que : 

 

 
Profiter pleinement de la structure de la musique110 

(organisŽe comme le langage), telle un tuteur, une 

bŽquille, pour franchir la passerelle qui la tenait 

jusque-lˆ sur la rive du Ç non champ du langage È et 

qui la laissait Ç Jouir È, seule, perdue, dans Ç son 

monde È (angoissant)111.  

 

Et ce, et cÕest lˆ en quelque sorte que nous bouclons la boucle, 

puisque cette personne qui ne pouvait sÕengager, on sÕen souvient, 

dans une activitŽ, justement est en train de : 

 

 

                                                
110  Rappelons que pour Lacan, la structure cÕest Ç le rapport ˆ un certain savoir  È 

(1973-74, p. 7). 
 
111  Nous voyons en ce sens que nous ne sommes pas loin de la conception de 

Schopenhauer (1966, p. 330) quand il Žcrivait que si la musique est per•ue 
comme la manifestation dÕune force  irrŽductible, qui est la manifestation de 
lÕIdŽe, cÕest gr‰ce (notamment) ˆ sa structure [harmonique].  
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                 Jouer 

 

Et que, comme nous lÕavons vu, de Piaget ˆ Winnicott, celui qui 

joue, se construit (et ne se laisse pas dŽtruire par des mots 

anxiog•nes qui tomberaient dans le R Žel). 

 

Pour nous en convaincre, il faudrait pouvoir disposer dÕune Ç non 

structure musicale È et la soumettre ˆ des personnes autistes. Ainsi, 

si nous avions un tel ŽlŽment Ç non structurŽ È et que nous 

observions une rŽponse, disons, Ç identique È tant au langage parlŽ 

quÕˆ ce nouvel ŽlŽment, on pourrait se convaincre encore des 

bienfaits de la musique (organisŽe, structurŽe). Or, cÕest justement 

ce que propose la musique contemporaine, et que nous allons 

analyser maintenant.  
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12.  MUSIQUE CONTEMPORAINE ET AUTISME  

 

Il est difficile de donner une dŽfinition prŽcise de la musique 

contemporaine, tant celle-ci nÕa eu de cesse de varier selon les 

thŽoriciens de la musique (comme, bien souvent, par les musiciens 

eux-m•mes). DÕailleurs, pour Tisser (2010, p. 59), la caractŽristique 

m•me de ce terme serait dÕ•tre Ç tr•s vague  È.  

 

Toutefois nous pouvons dire, de mani•re gŽnŽrale, que cette 

musique suit la pŽriode moderne (Cohen-Levinas, 1999), que ses 

Ç structures sont indiscernables È (Menger, 2002, p. 281), quÕelle 

tente une rupture avec le syst•me tonal (Imberty, 1981  ; 2005)112, et 

quÕelle a pour intention de priver lÕoreille de ses rep•res habituels en 

dŽformant lÕharmonie, le rythme, la mŽlodie, la forme, le timbre 

(Armengaud, 1986 ; Verdier, 2011).  

 

Par ailleurs, certainement ˆ cause de son manque de structure 

(Tarasti, 2009), si cette musique Ç nÕest pas tr•s grammaticale È 

(Imberty, 2005)113, ce quÕil faut retenir ici, cÕest quÕelle provoque (de 

mani•re gŽnŽrale et pour tout un chacun), ˆ son Žcoute, des Žtats 

dÕangoisse, de malaise, de peur (Verdeau-Paill•s, 1981). CÕest en ce 
                                                
 
112  QuÕelles sont Ç hors convention È, comme nous le suggŽrait amicalement le 

musicologue et philosophe Brunner.  
 
113  DÕailleurs Adorno (1982, p. 4), lui pour qui musique et langage entretiennent 

dÕŽtroits l iens de comparaison, dit que Ç Le rapport entre musique et langage est 
aujourdÕhui devenu crit ique È. 
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sens, que nous reprenons, par exemple, des comptes-rendus de 

bilans psycho-musicaux (tirŽs de Verdeau-Paill•s, 1981), effectuŽs 

avec des personnes non autistes.  

 
- Marianne D. (p. 187), licenciŽe en droit, hospitalisŽe pour une 

dŽpression nŽvrotique avec troubles caractŽriels : Ç Cacophonie, 

lÕenfer, cÕest affreux È. Verdeau-Paill•s (Ibid .) note Žgalement 

Ç quÕelle a eu du mal ˆ Žcouter jusquÕˆ la fin È.  

 

- Nelly, N. (p. 171), professeur de physique, hospitalisŽe pour 

Ç confusion mentale È, mais guŽrie au moment du test (du bilan 

psycho-musical) : Ç  •a grin•ait un peu, alors jÕai pas ŽcoutŽ È. 

 

- JŽr™me N. (pp. 176-179), fonctionnaire, hospitalisŽ pour 

Žthylisme avec atteintes organiques : Ç jÕai vu le moment o• 

jÕallais sortir, je nÕen pouvais plus È. 

 

- RenŽe M., (pp. 190-195), m•re cŽlibataire, diagnostiquŽe de 

Ç nŽvrose de caract•re  È : Ç cÕest de la musique de vampire, les 

choses horribles, la prison [ ! ]  •a me fait peur È.  

 

- ClŽment M. (pp. 214-215), examinŽ pour toxicomanie : Ç jÕavais 

lÕimpression de me faire Žcraser ; ˆ la fin [quand cÕest fini] , on se 

sent soulagŽ È. 
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Au vu de ces prŽsentations, on imagine la personne autiste (ˆ 

lÕŽcoute de telles musiques, privŽe de rep•res, de structure, soumise 

ˆ des Ç Žclats sonores È, des ambiances de rue, ˆ des marteaux-

piqueurs, ˆ des cris, ˆ des murmures, des mouvements de foule, des 

musiques sans rep•res, sans structures) prise dÕune certaine peur, 

dÕune inŽvitable panique, ou, plus simplement, dÕune rŽelle angoisse.  

 

Pourtant, il nÕen nÕest rien. En effet, Verdeau-Paill•s (198 1) note que 

si lÕ Ç Ïuvre insolite  È (ici, par exemple : Ç PersŽpolis È de 

Xenakis 114 , ou encore : Ç Apocalypse È de Henry115 ) de mani•re 

gŽnŽrale, surprend, choque, angoisse, irrite, elle nÕoccasionnera, 

Ç chez les psychotiques, quasi aucun changement È (p. 80). De la 

m•me mani•re, elle note encore quÕˆ lÕ Ç Ïuvre pi•ge  È (des 

marteaux-piqueurs, des cris), si Ç les sujets adaptŽs et les 

nŽvrotiques dŽc•lement en gŽnŽral la nature non musicale de 

lÕextrait sonore et son absence de structure, certains psychotiques 

[ ! ]  ne marquent aucun Žtonnement et livrent le m•me type de 

rŽponses que celles quÕils donnaient apr•s les extraits musicaux 

prŽcŽdents È (p. 81). CÕest de la sorte quÕon observe (Verdeau-

Paill•s, 1981) que pour  :  

- Michel T. (p. 199), autiste prŽsentant un repli sur soi-m•me, 

lÕÏuvre insolite (P. Henry  : Ç Apocalypse È) lui rappelle 

                                                
 
114  CrŽŽ en 1971, pour lumi•re et son (bande magnŽtique).  
 
115  CrŽŽ en 1968.  
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Ç lÕespace, les vaisseaux spatiaux È et lui a donnŽ lÕimpression 

de voler dans lÕespace Ðalors que pour lÕextrait suivant (Ïuvre 

apaisante : Ç Romance du Lieutenant Kitje È de  Prokofiev) il 

affirmait avoir : Ç ŽtŽ transportŽ dans une Žpoque ancienne, le 

XVIII• si•cle par exemple È. 

 

- Fran•ois T. (p. 206), traitŽ pour schizophrŽnie, rŽp•te 

inlassablement, suite ˆ diffŽrentes sortes de musiques (intime et 

chaleureuse ; insolite ; bruits non musicaux ; apaisante ; bruits 

dÕatelier) : Ç •a ne mÕa pas plu È. 

 

On le voit, les personnes autistes nÕont, en gŽnŽral, aucune rŽaction 

particuli•re (par rapport ˆ dÕautres musiques) suite ˆ la diffusion 

dÕÏuvres contemporaines.  

 

De plus, si nous partons du principe que la personne autiste est en 

dŽficit de structure, autant en langage quÕen musique, et si une de 

ces personnes, disons, de nature parano•aque, se sent 

particuli•rement agressŽe par la parole, elle devrait lÕ•tre tout autant 

ˆ lÕŽcoute de la musique.  

 

CÕest exactement ce que nous avons rencontrŽ avec Nicolas 

lors dÕun bilan psycho-musical effectuŽ ˆ la Fondat ion 

Delafontaine. Ce jeune autiste prŽsentait des dŽlires de 

persŽcution, nÕŽtait jamais tranquille, ne tenait jamais en place, 
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se sentait sans arr•t Ç traquŽ È, Ç suivi È, Ç observŽ È, prenait 

chaque parole comme une menace. Or nous lui avons fait 

Žcouter, tout dÕabord, le dŽbut de la fugue en Do Majeur de 

Bach Ðdont voici la partition : 
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A lÕinstar du graphique dŽjˆ ŽtudiŽ au point 9.2 (la sonate en RŽ 

Majeur de Mozart), on constate aisŽment une certaine structure.  

 

Ensuite, nous avons proposŽ ˆ Nicolas le Concerto a tre crŽŽ 

en 1971, de Haubenstock-Ramati, que voici :  

 

 

ƒdition Wilhelm Hansen, Francfort/Main, 1976, planc he. 

 
On remarque que sur cette seconde partition, un maximum de libertŽ 

est laissŽ aux interpr•tes. Il sÕagit plut™t dÕindications sommaires, de 
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rep•res spatio -temporels peu dŽfinis, indiquant par-lˆ davantage un 

climat, une ambiance, plus que de notations prŽcises (et agencŽes).  

 
Or, quelle que soit la musique proposŽe, Nicolas ne cessait de 

me fixer, apeurŽ, crispŽ en arri•re sur sa chaise, tout en me 

disant : Ç ils sont lˆ  È ; Ç il faut descendre les stores, ils vont 

arriver È ; Ç cÕest toi qui les fais venir È ; Ç ils sont o• 

maintenant È.  

 

CÕest en ce sens, puisque la musique semble Ç parler È ˆ 

Nicolas tel le langage (parlŽ), que nous concluons, ici encore, 

ˆ une zone conjointe (nous avions dit, avec Koelsch & al., 

2005, un chevauchement) de ressources communes entre 

musique et langage.  

 

Ainsi, jusquÕici nous avons vu que la personne autiste est parvenue 

ˆ jouer gr‰ce au caract•re non verbal (en tout cas dans un premier 

temps) de la musique. Nous avons vu aussi que, corps faisant, et 

gr‰ce aux propriŽtŽs propres ˆ lÕ Ç instant zŽro È, elle avait osŽ 

invoquer le Ç Nom-du-P•re È. Nous avons vu ensuite, divers 

ŽlŽments qui tendaient ˆ prouver que la musique Žtait  : structurŽe 

comme un langage, et avions alors Žmis comme hypoth•se que 

cÕŽtait gr‰ce ˆ cette structure que la personne autiste allait se 

mettre en route vers une autre structure, celle du langage. De plus, 

nous venons de voir quÕune telle personne, exposŽe ˆ une Ç non 

structure musicale È (musique contemporaine), ne fait pas de 
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diffŽrence quant au traitement utilisŽ Ðce qui semble prouver quÕune 

Ç non structure musicale È ne permet pas le passage souhaitŽ, celui 

de lÕentrŽe dans le Ç champ du langage È (la Ç non structure 

musicale È laissant la personne autiste dans le m•me Žtat de 

dŽsolation que le langage). 

 

Suivant notre mŽthode (nous lÕavions dit, autant Ç inductive È, 

quÕ Ç hypothŽtico-dŽductive È), il est donc ˆ prŽsent temps de 

soumettre (dÕŽprouver) ces hypoth•ses en retournant ˆ notre 

clinique et en suivant le parcours de deux types de musicothŽrapie 

pratiquŽes par nos soins. Le premier concerne Gabriel, jeune 

autiste qui, peut-•tre de mani•re plus Ç  spectaculaire È que les 

autres (mais tout aussi sžrement que ceux-ci) a rŽussi, au contact 

de la musique (structurŽe comme un langage), entre plaisir ludique 

pur mais dŽjˆ signifiante, ˆ invoquer le Ç  Nom-du-P•re È, pour 

entrer pleinement, et avec le succ•s que nous allons voir, dans 

le Ç champ du langage È. Le deuxi•me fera mention dÕun groupe de 

personnes autistes pour lesquelles nous avons adoptŽ un jeu de 

Ç mots sans paroles È qui permettra, lˆ aussi, lÕacceptation dÕune 

parole plus sensŽe.  
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13. ETUDES DE CAS 

Ç LÕart peut m•me atteindre le 

sympt™me È 

       Lacan, SŽminaire XXIII, p. 38 

13.1 AVANT-PROPOS SUR LA FONCTION DU 

MUSICOTHERAPEUTE 

 

Apr•s avoir longuement parlŽ du r™le de la musique, apr•s avoir 

mentionnŽ son caract•re non verbal, ludique, entra”nant, sa fonction 

rassurante, apr•s avoir parlŽ de cet Ç instant zŽro È (o• lÕinvocation 

du Ç Nom-du-P•re È pourra advenir), et de sa structure, agencŽe 

comme un langage, comme Žtant la Ç bŽquille È sur laquelle la 

personne autiste pourra sÕappuyer (sÕŽtayer) pour consolider son 

chemin dans le Ç champ du langage È, il peut sembler d•s lors, quÕil 

Ç suffirait È de placer cette personne face ˆ un instrument de 

musique (ou en situation dÕŽcoute) pour que la transformation que 

nous souhaitions, ce passage dÕune parole a signifiante ˆ une 

parole dotŽe de sens, se fasse presque par magie, se fasse toute 

seule.  

 

Or, quand bien m•me, si la musicothŽr apie est une thŽrapie ˆ 

mŽdiation, cÕest-ˆ -dire qui permet lÕacc•s au symbolique gr‰ce, on 

lÕa vu au point 4., ˆ cet Ç objet intermŽdiaire È (Winnicott, 1951) 



 200 

quÕest la musique, il faut tout de m•me, il faut absolument, que le 

thŽrapeute incarne : 

- Le partenaire de jeu : On lÕa vu, suite ˆ Winnicott (1975), le 

thŽrapeute doit tout faire pour que soient rŽunies les conditions 

nŽcessaires qui am•neront lÕenfant autiste ˆ entrer dans une 

activitŽ ludique. En ce sens, il doit Žgalement (ˆ lÕinstar de 

Nordoff & Robbins, 1977), •tre celui qui sÕimplique dans lÕaction 

ludique (et non pas Ç seulement È celui qui observe). CÕest la 

raison pour laquelle Laznik (1995, p. 14) avance que le 

thŽrapeute, en prenant Ç la place de lÕAutre primordial, anticipe 

aussi sur le sujet ˆ venir en interprŽtant toute production comme 

un acte posŽ par lÕenfant pour essayer dÕadvenir ˆ un ordre 

symbolique qui lui prŽexiste È.  

  

- Celui qui trouvera la Ç clŽ È : On lÕa vu dans nos vignettes 

cliniques, le moyen pour entrer en communication, pour placer 

au mieux la personne autiste en cet Ç instant zŽro È, pour la 

mettre dans les meilleures dispositions pour la faire entrer dans 

le Ç champ du langage È, et pour, ce faisant, lui permettre de se 

libŽrer de tensions que jusque-lˆ seul son corps ( Ç Jouissant È) 

supportait, diff•re selon la personne. Parfois, parfois il faut user 

dÕimitations, de dialogues sans pulsations, de jeux de groupe, de 

crŽations dÕambiances. Parfois encore il faut se montrer patient, 

ou alors soutenir plus fermement le processus normatif. 
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CÕest dÕailleurs pour cette raison, puisque nous pensons que 

chaque individu est unique quant ˆ sa relation ˆ la musique, 

puisque, comme le dit Verdeau-Paill•s (1981, p. 21),  Ç si la 

rŽceptivitŽ de la musique Žtait exactement la m•me pour tous 

[ ! ]  il ne serait nullement nŽcessaire de la considŽrer comme 

lÕune des caractŽristiques de la personnalitŽ de chacun È 

(Verdeau-Paill•s, 1981, p. 21), que nous nous inscrivons en faux 

quand Bence & MŽreaux (1987) proposent, apr•s avoir dŽfini des 

Ç ptototypes È bien dŽfinis (taille, forme du visage, cheveux, 

nez! ), des Ç musiques types È (voire, p.29).  

 

- Le Ç rŽgulateur du jeu È : On en a parlŽ au point 8., il est vrai 

que la personne autiste, arrivŽe ˆ lÕ Ç instant zŽro È, peut utiliser 

parfois, soit les mots, soit la musique de fa•on jouissive, 

abusive, compulsive, (nous disons, en se mettant ˆ tourner en 

rond), sans quÕelle puisse faire lÕexpŽrience de la transformation 

souhaitŽe.  

 

Lacan lÕavait dŽjˆ soulignŽ (In Naveau, 2004), en disant que les 

mots donnaient parfois ˆ la personne autiste une position de 

ma”tre de la citŽ, cÕest-ˆ -dire de matŽriau qui, remuŽs dans tous 

les sens, leur permettrait dÕaccŽder ˆ une position que lÕon 

pourrait dire dÕ Ç ŽrotisŽe È. PuisquÕon exige des mots (ou de la 

musique), en voilˆ, des mots, Ç Je vous en donne È pourrait dire 

la personne autiste Ðse croyant ainsi dŽbarrassŽ dÕun probl•me 

encombrant. 



 202 

 

En ce sens, il importe que le musicothŽrapeute nÕentretienne pas 

cet Žtat (nous le verrons, notamment, avec le cas de Gabriel ci-

apr•s).  

 

- Le garant dÕune parole de plus en plus exprimŽe : Si la musique 

a permis la transformation dont nous venons de parler, il 

convient ensuite, dans la mesure des possibilitŽs de chacun, de 

passer de sŽances purement musicales (cÕest-ˆ -dire, non 

verbales) ˆ des sŽances empreintes de mots de plus en plus 

prŽsents (parfois pendant le jeu, parfois apr•s le jeu). Il est vrai 

que si cÕest en jouant (de la musique) que la personne autiste 

sÕautorise une parole signifiante, si elle nÕa pas eu ˆ traduire ce 

quÕelle a entendu par des mots, et que cÕest justement ce qui lui 

a permis dÕaccŽder au Ç champ du langage È, il lui faut 

maintenant faire lÕexpŽrience, le plus souvent possible, de dire 

avec des mots ce quÕelle ressent, ce quÕelle Žprouve, ce quÕelle 

pense.  

 

On le voit, quand bien m•me le Ç champ du langage È sera 

toujours ˆ consolider, quand bien m•me il faudra toujours rester 

vigilant quant ˆ la signification des paroles des personnes 

autistes, et quand bien m•me la plupart du temps, celles -ci ne 

pourront pas bŽnŽficier (autant quÕune autre) dÕune thŽrapie 

uniquement verbale, cÕest ici que nous rejoignons les tenants de 
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la talking cure (Freud, 1909) et des mŽthodes de la psychanalyse 

en gŽnŽral. 

 

- Une structure psychique solide : En ce sens, Anzieu (1985) 

affirmait que le thŽrapeute doit pouvoir Ç pr•ter  È une structure 

assez solide, tel un Ç Moi auxiliaire È, ˆ la personne autiste pour 

que celle-ci puisse sÕŽtayer sur la Ç fonction contenante du 

thŽrapeute (ce que Bion, en 1962, avait appelŽ Ç la fonction 

alpha È du thŽrapeute).  

 

Par ailleurs, cÕest gr‰ce ˆ cette structure solide, que le 

musicothŽrapeute pourra parfois se laisser aller ˆ Ç rŽgresser È 

(ˆ se mettre au diapason, ˆ vivre une Ç fonction de double È) 

pour aller ˆ la rencontre de la pers onne autiste. En effet, cette 

position de repli, dÕabandon (qui, en un sens rejoint la pensŽe de 

Winnicott quand il prŽconisait la participation du thŽrapeute au 

jeu) nous a souvent paru propice ˆ favoriser la rencontre 

souhaitŽe (avec la personne autiste) tout en (lui) montrant notre 

capacitŽ de contenance ÐcÕest-̂ -dire, ˆ ne pas •tre Ç  dŽtruit È 

par cette position mais ˆ pouvoir, au contraire, sÕen extirper.  

 

CÕest sur ce mouvement dÕailleurs que se rŽf•re Ka‘s (1993), ˆ 

la suite de Bion (1970), quand il pense ˆ la fonction 

Ç contenante È du thŽrapeute : recevoir les identifications 

projectives (destructives), les Žprouver authentiquement (ceci 

mettant ˆ lÕŽpreuve sa propre contenance) et restituer ensuite, 
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sous une forme symbolisŽe, enrichie par ses identifications 

thŽoriques, ˆ lÕimage dÕune personne qui nÕa pas ŽtŽ dŽtruite ˆ 

ces attaques mais qui a plut™t rŽsistŽ ˆ lÕŽpreuve (du signifiant).  

 

Nous verrons, Žgalement avec le cas de Gabriel ci-dessous, 

pratiquement, de quoi il en retourne. 
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13.2 AVERTISSEMENT  

 

Ç Comment se fait-il quÕun patient devienne plus intŽressant quÕun 

autre au point que lÕenvie vienne ˆ lÕanalyste dÕexposer son cas ? È, 

cÕest ce que se demande Wolf (In FŽdida & Villa, 1999, p. 137). 

Bien sžr,  nous pouvons rŽpondre quÕil sÕagit en partie dÕune histoire 

de contre-transfert. Bien sžr encore,  nous aurions pu choisir, outre 

les nombreuses vignettes cliniques dŽjˆ utilisŽes tout au long de ce 

travail, dÕautres personnes autistes avec qui nous avons travaillŽ 

pour montrer ˆ quel point le passage dÕune parole que nous avons 

qualifiŽe dÕa signifiante ˆ un discours qui fasse sens sÕop•re sous le 

coup dÕune musicothŽrapie. Cependant, avec le cas de Gabriel tout 

dÕabord, et puis avec la mise en perspective du groupe ensuite, il 

sÕagit de montrer combien parfois le changement peut •tre radical, 

voire inespŽrŽ.  

 

Nous voulons encore avertir le lecteur que nous ne nous 

contenterons pas uniquement dÕobserver mais que nous 

proposerons quelques pistes de rŽflexion de nature interprŽtative. 

Celles-ci sont ˆ voir comme un supplŽment ˆ nos hypot h•ses 

principales et surtout sont traversŽes et de notre expŽrience 

personnelle (de musicothŽrapeute et de psychologue) et du regard 

du Docteur Santschi qui collaborait Žtroitement avec nous au 

moment des faits. CÕest pour ces m•mes raisons, pour rendre 

compte dÕune pratique, quÕenfin, certaines sŽances sont plus 

courtes, ou encore espacŽes dans le temps. 
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13.3 GABRIEL  

Ç Les mots cÕest plus joli 

quand ils sont en fleur È 

 

Gabriel 

 

 

A dix-sept ans, dans un corps qu'il semble parfois tra”ner derri•re 

lui, Gabriel donne le plus souvent l'impression d'errer, le regard 

perdu dans le vide, dans un pays fantastique et tr•s ŽloignŽ du 

n™tre. Comme durant l'heure qui prŽc•de la sŽance, il fait sa sieste 

dans une pi•ce d e l'Institution sous une Žpaisse couverture de 

laine, il y arrive rŽguli•rement transpirant, en nage. Ses cheveux 

noir-Žb•ne et bouclŽs sont humides  ; son visage, qui prŽsente ˆ 

l'occasion des traces de scarification, d'auto-mutilation, est moite.  

 

Il mange ˆ  midi toujours accompagnŽ d'un de ses deux rŽfŽrents, 

tant ses comportements, imprŽvisibles, peuvent •tre dŽsorganisŽs, 

violents. Lorsqu'il semble davantage prŽsent, en interaction, avec le 

monde qui l'entoure, comme revenu d'un lointain voyage, il ne 

semble pas toujours reconna”tre les personnes prŽsentes autour de 

lui et, bien souvent, il se met alors ˆ crier ou ˆ exiger qu'on le laisse 

tranquille, attirant sur lui toute l'attention et les prŽcautions qui 

s'imposent.  

 

EntrŽ dans lÕInstitution en 2003, Gabriel est un adolescent qui fait 

partie dÕune structure ˆ part, protŽgŽe, prŽvue pour les personnes 
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autistes prŽsentant des comportements hŽtŽrog•nes, difficiles et o• 

lÕaccompagnement est pratiquement dÕun adulte pour un adolescent. 

Les ŽlŽments anamnestiques ˆ disposition sont ceux fournis par 

deux psychologues de l'Institution, ainsi que par un psychiatre 

superviseur. Les diffŽrentes descriptions cliniques consid•rent 

parfois Gabriel, tant™t comme un Ç autiste È (parfois de Ç bas 

niveau È, parfois surmontŽ Ç dÕangoisses de morcellement È), tant™t 

comme un Ç TED È.  

 

Les troubles constatŽs lors des premiers mois apr•s l'admission 

correspondent ˆ une Ç intense angoisse psychotique È avec des 

Ç Žclatements anxieux extr•mement frŽquents  È. Il appara”t menacŽ 

tant par des facteurs externes (changements, surstimulation, 

odeurs, etc.) que par des facteurs internes (l'angoisse pulsionnelle 

para”t centrale, en particulier sexuelle). Ainsi on note ˆ la fois, une 

excitation sensorielle et une angoisse de morcellement et de 

persŽcution aboutissant ˆ une Ç Žrotisation tr•s dŽsorganisatrice  È.  

 

Toujours selon les rapports ˆ disposition, on note que Ç  la 

dŽsorganisation de la pensŽe, les rŽponses ˆ c™tŽ, les bouffŽes 

schizophasiques (bien visibles lors des packs116 ou en cas de crise, 

sous la forme d'Žruptions verbales incohŽrentes), tŽmoignent d'un 

                                                

116  Le packing est une technique thŽrapeutique qui renvoie au terme anglais Ç to 
pack È (envelopper) ; qui remonte au dŽbut du XIX•me si•cle  (Ouharzoune & 
Agrech, 2005) ; qui a fait lÕobjet de plusieurs controverses ; et qui consiste ˆ 
envelopper des personnes autistes de l inges froids et humides dont le but est de 
chercher ˆ faire reprendre une certaine conscience de leur image du corps 
(Gill is, 1998). 
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processus dissociatif de type schizophrŽnique, effet d'un 

morcellement qui touche la corporŽitŽ et la vie psychique et 

cognitive È. Les th•mes de prŽoccupations sont tout ˆ fait  

caractŽristiques : invasion, pŽnŽtration, transformation corporelle, 

etc. La fascination pour les usines, comme nous le verrons plus en 

avant, et tous les processus qui, de pr•s ou de loin, touchent ˆ la 

transformation, semblent tŽmoigner, lˆ -encore, de menaces 

internes, c'est-ˆ -dire du myst•re fascinant et inquiŽtant de 

l'intŽrioritŽ. 

 

Il est intŽressant de pointer ce qui, habituellement, favorise sa 

dŽsorganisation, voire parfois ses Žclatements violents : Gabriel 

commence par opposer une certaine inertie ˆ la stimulation, il utilise 

une stratŽgie de passivitŽ avec baisse de la vigilance, repli, 

enroulement protecteur dans des coussins, lenteur, rŽponses 

rŽticentes, ou Žvasives, et puis, dans un deuxi•me temps, il accepte 

la consigne Žducative ou pŽdagogique qu'il exŽcute correctement, 

encourageant alors la demande d'un Ç plus È de la part de 

l'enseignant spŽcialisŽ (puisque •a marche). C'est alors que Gabriel 

lance les signes annonciateurs de la dŽsorganisation qui le menace, 

il fuit, ou se fige, adopte des postures de replis, la main devant la 

bouche, commence par dire Ç Non, non È. Si la stimulation persiste, 

alors survient l'Žclatement violent, souvent inaugurŽ par des cris 

ÇNon, pas envie...È, suivis de propos stŽrŽotypŽs apparemment 

incohŽrents (mais qui renvoient ˆ des rŽponses qui lui ont ŽtŽ 

donnŽes antŽrieurement et par lesquelles il tente de donner sens ˆ 
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ce qui lui arrive et qui le dŽborde : Ç Pas entendu, non, pas... È). 

L'effroi est alors visible ; l'objet117 devient tr•s mena•ant ; Gabriel 

m•lan t alors fuite et attaque brouillonne, dŽsorganisŽe, violente. 

 

De mani•re gŽnŽrale, ces Žclatements anxieux, faisant suite ˆ une 

(nouvelle) demande (normative), tŽmoignent de l'impasse dans 

laquelle il se trouve, et semblent signifier (selon son pŽdo-

psychiatre) que pour lui, Ç •tre conforme, c'est mourir  È118.  

 

Si nous ne pouvons pas Žcarter cette hypoth•se, sÕil est 

possible que Gabriel pense ainsi, que tout processus normatif 

Žquivaut ˆ se laisser mourir, nous pouvons, en suivant notre 

argumentation principale et en parall•le peut -•tre, dire quÕil 

craint plut™t une autre menace, une menace tout aussi 

Ç grave È et destructrice si elle venait ˆ •tre invoquŽe, qui le 

retient ˆ passer dans le Ç champ du langage È et qui nÕest 

autre que le Ç Nom-du-P•re È.  

 

Au moment de notre arrivŽe, en 2005, l'Žquipe pŽdago-

thŽrapeutique s'interrogeait sur les modes d'intervention tant il est 

vrai que tout, ˆ ce moment -lˆ, semblait vouŽ ˆ l'Žchec. En effet, si 

                                                
 
117  Si, en psychanalyse, cette notion dÕobjet est vaste et ambigu‘ tant ses 

approches ont variŽ selon les auteurs, on peut tout de m•me dire quÕelle 
correspond, de mani•re gŽnŽrale, ˆ tout ce vers quoi tout •tre humain se tourne 
dans sa relation ˆ lÕautre Ç en tant que personne extŽrieure È (Chinosi, 1996, p. 
93). 

 
118  On retrouve un exemple identique chez Rothenberg, M. (1979) quand, suite ˆ un 

commentaire Žlogieux adressŽ ˆ un enfant autiste, celui -ci lui a rŽpondu, terrif iŽ, 
quÕensuite (cÕest-ˆ -dire apr•s ce Ç succ• s È) i l  y aurait le cimeti•re.  

 



 210 

on observe les diffŽrents rapports et commentaires avant 

lÕintroduction de la musicothŽrapie, on note que : 

 

¥ En janvier 2004, le directeur de l'Institution Ðainsi quÕune 

psychologue de l'ŽquipeÐ dŽbute une psychothŽrapie par 

packs ˆ raison d'une sŽance de 45 minutes une fois par 

semaine. Selon les notes de ces derniers nous retenons que : 

Ç Une fois packŽ, Gabriel est plut™t calme, ne dit rien, ne 

propose presque rien, si ce n'est un contr™le omniprŽsent par 

le regard, regard qui explore la pi•ce ou se fixe intensŽment 

dans celui de l'un de nous. Apr•s avoir observŽ que  Gabriel 

peut Žchanger et rŽpondre ˆ des demandes simples 

(sensorielles), nous avons constatŽ que les rŽponses verbales 

sont beaucoup plus difficiles ˆ fournir, bien qu'il soit tout ˆ fait 

capable de prononcer des mots. Soit il reste silencieux, soit il 

rŽpond Ç Oui È docilement ou Ç Non È pour repousser l'autre 

(mais indŽpendamment de la question), soit encore, quand il a 

ŽtŽ trop stimulŽ ou mis sous pression, il crache/vomit des 

paroles collŽes les unes aux autres, sans scansion et avec un 

dŽbit extr•mement ŽlevŽ. Gabriel est nettement hors langage 

et bien loin de la symbolisation. Il a certes une connaissance 

de son corps et de ses limites mais aucune synth•se ne 

semble possible pour lui permettre de s'en faire une 

reprŽsentation. Il ne doit donc pas •tre rare qu'il ait des 

perceptions bizarres, c'est-ˆ -dire non assignables ˆ une 

quelconque fonction ou explication. Quand il n'est pas trop 
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stimulŽ, il peut rŽguler ses gestes et sensations avec des 

rituels ou un repli potentiellement catatonique, mais sit™t qu'il 

y a trop d'excitation, la dŽliaison prend le dessus. C'est un 

tableau plut™t impressionnant et le chemin sera long È.  

 

Apr•s avoir longuement discutŽ avec les deux 

thŽrapeutes qui ont initiŽ ces sŽances, nous pouvons 

avancer deux ŽlŽments. Le premier est que cette 

dŽmarche a ŽtŽ utile. Elle a, apr•s une annŽe de 

traitement, sžrement donnŽ lÕoccasion ˆ Gabriel de 

mieux prendre conscience de son corps. Par contre, 

deuxi•mement, et toujours si on sÕen tient ˆ notre 

thŽorie, cette thŽrapie, ancrŽe (uniquement) dans le 

corps (cÕest le cas de le dire), nÕoffre pas la liaison dont 

nous avons parlŽ gr‰ce ˆ la musique, ˆ la fois rŽelle et 

symbolique et permettant dÕarracher la personne autiste 

de sa position a signifiante.  

 

¥ Suite ˆ un entretien quÕil a passŽ avec un deuxi•me pŽdo -

psychiatre (quÕil voit ˆ intervalles tr•s espacŽs), il est 

retranscrit que : Ç LÕadolescent prŽsente la m•me fa•on de 

regarder, le m•me comportement, et nous pouvons dire ainsi 

quÕil nÕa pas changŽ È. Le mŽdecin a remarquŽ, de plus, une 

maman d'une Ç grande ambivalence È, qui essaie de se 

convaincre qu'il faut un temps d'adaptation, qui banalise, voire 

dŽnie (en prŽsentant des raisonnements dŽfensifs). Il ne lui a 
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d'ailleurs pas ŽtŽ possible (ˆ ce moment -lˆ), vu le discours de 

la m•re, de prescrire des neuroleptiques. Le pŽdo -psychiatre 

souligne encore que le seuil de tolŽrance de Gabriel est tr•s 

bas, et rend la prise en charge presque impossible. Il se 

demande, tout comme lÕŽquipe, comment lui venir en aide. Le 

p•re, quant ˆ lui, nÕest quasiment jamais citŽ. Il nÕaccompagne 

pas Gabriel lors de ses dŽplacements (mŽdecin, sorties, ! ), 

et sÕil est fait mention parfois de son nom, cÕest toujours en 

tant que Ç couple parental È (comme mari), jamais comme 

p•re.  

 

¥ Six mois avant sa prise en charge en musicothŽrapie, une des 

deux psychologues de lÕInstitution qui s'occupe de lui, adresse 

au pŽdo-psychiatre ce mot : Ç Depuis son arrivŽe, Gabriel ne 

parvient pas ˆ s'inscrire dans ce que nous pouvons lui offrir. Il 

est constamment proche de l'Žclatement, quand il n'est pas 

franchement en crise. Cela sÕobserve principalement au 

moment des arrivŽes et des dŽparts, mais Žgalement lors de 

tout changement d'activitŽ, voire m•me lorsque rien de 

particulier ne se passe. Nous n'avons ˆ ce jour trouvŽ a ucun 

moyen de le stabiliser car ni l'isolement ni les packs ne 

semblent le prŽserver durablement des crises. Celles-ci se 

caractŽrisent, selon les cas, par des mouvements 

incoordonnŽs, des rires immotivŽs, des gestes agressifs, des 

changements de voix, des insultes et grossi•retŽs ou encore 

des nŽologismes ou chansonnettes dŽlirantes. L'hypoth•se 
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des hallucinations s'impose Žgalement. Lorsque l'angoisse 

s'exprime si massivement, il est difficile de rassurer Gabriel. 

Ajoutons encore que la proximitŽ de femmes est tr•s 

angoissante pour lui et qu'il se masturbe frŽquemment È. 

 

Comment d•s lors espŽrer une relation thŽrapeutique avec cet 

adolescent qui ne parle quasiment pas, qui appara”t menacŽ, qui 

rŽpond Ç ˆ c™tŽ È, et qui risque ˆ tout instant de faire preuv e 

dÕŽclatements anxieux ? Comment tenter une prise en charge, 

dresser un projet thŽrapeutique, sans forcer justement ce processus 

normatif, mortif•re pour lui ? Comment aller ˆ sa rencontre et lui 

donner une place, sa place, comment lui permettre d'exister par lui-

m•me autrement que jusquÕˆ prŽsent, cÕest-ˆ -dire repliŽ sur lui-

m•me, subissant angoisses et sentiments de persŽcution  ? 

Comment sÕadresser ˆ lui avec des mots alors quÕil semble 

totalement hermŽtique ˆ ceux -ci ?  

 

Avant notre premi•re rencontre, intriguŽ, ravi de le rencontrer et fort 

de ces enseignements, nous restons donc sur nos gardes, ouvert ˆ 

lÕinattendu et pr•ts ˆ soutenir toute envie de communiquer Ðquand 

bien m•me on sÕattend ˆ voir un adolescent absent, facilement 

irritable et dont il faudra solliciter lÕengagement avec parcimonie.  
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SŽance du jeudi 13 janvier 2005  

 

Une fois la porte refermŽe derri•re nous, Gabriel se dirige vers une 

table, disposŽe dans un coin de la pi•ce, sÕy assied, et prend des 

crayons et des feuilles qui Žtaient disposŽes lˆ. Ces feuilles de 

dessin ne lui Žtaient pas destinŽes mais, comme Gabriel dessine 

beaucoup sur son lieu de vie, je pense quÕici le dessin a ŽtŽ son 

moyen de se Ç tenir ˆ quelque chose  È, de se rassurer avec du 

connu.  

 

Il dessine rapidement, sur cinq pages. Il fait des carrŽs et des 

croix ; systŽmatiquement. Il nÕy a aucune place pour lÕimprovisation, 

la nouveautŽ. Il ne dessine pas ; il se rŽp•te, en somme. Pendant 

qu'il sÕexŽcute, je lÕobserve. Il semble indiffŽrent au nouveau 

thŽrapeute que je suis, et reste confinŽ dans son monde, comme 

inatteignable.  

 

Je diffuse alors diverses musiques douces, ˆ caract•re relaxant (CD 

relaxation, 1995). Je n'observe aucun changement d'attitude comme 

si le volume ou le genre musical proposŽ lui Žtaient totalement 

Žtranger. Je reste intriguŽ, je me sens rejetŽ ; loin de lui ; lui, loin 

de moi. Aucune rencontre pour lÕheure ne semble possible.  

 

Je me dirige ensuite vers lÕinstrumentarium (voire annexe II) et 

produis sur le mŽtallophone quelques mŽlodies. Rien de tr•s 

sophistiquŽ : des gammes, des accords consonants, des monodies. 
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Son indiffŽrence semble ne pas •tre remise en question. Il ne l•ve 

pas les yeux de ses dessins. Sa bulle semble opaque, peut-•tre 

pour longtemps encore. JÕai alors cessŽ mes improvisations et me 

suis rapprochŽ de lui pour jeter un coup dÕÏil sur ses dessins. Des 

sortes de maisons, des bonhommes peut-•tre ? JÕavais beau le 

questionner Ð Ç QuÕest-ce que cÕest ? È, je restais sans rŽponse.  

 

Comment faire pour entrer en communication ? Allais-je lui parler ˆ 

nouveau, le laisser ainsi toute la sŽance, allais-je mÕintŽresser ˆ ses 

dessins encore un peu ? CÕest alors que je suis retournŽ vers la 

cha”ne hi-fi et ai diffusŽ une autre musique, assez entra”nante cette 

fois-ci (Bregovic, 1991).  

 

A la lecture de mes notes, je pense que dix bonnes minutes se sont 

ainsi ŽcoulŽes. Je restais pr•s dÕune des deux enceintes, un peu 

Ç perdu È, un peu exclu, quand tout ˆ coup Gabriel sÕest levŽ. Il mÕa 

adressŽ un bref regard (ou fixait-il le vide ?), a saisi une mailloche 

et a jouŽ sur quelques congas et tambours, effleurant les peaux 

parfois, jouant plus franchement ˆ dÕautres moments, se dŽpla•ant 

rapidement dÕun instrument ˆ un autre. Et puis, sans autre 

mouvement de transition, me laissant tout aussi interloquŽ, il est 

allŽ se coucher sur un canapŽ disposŽ au centre de la pi•ce (et qui 

sert ˆ dŽlimiter, pour dÕautres sŽances, avec dÕautres personnes 

autistes et selon un dispositif diffŽrent, la partie verbale Ðlˆ o• on 

parle, lˆ o• souvent on se dit Ç  bonjour È et Ç au revoir ÈÐ de la 

partie non verbale Ðlˆ o• on joue de la musique.  
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Si on peut sourire en pensant que ce faisant, il a (dŽjˆ) franchi 

symboliquement la fronti•re qui dŽlimite le non verbal du 

verbal, on peut plus sŽrieusement se rappeler les mots de 

Didier-Weill (1995, p. 249) quand il disait que la personne 

autiste, sous lÕemprise de la musique, ne peut faire autrement 

que de sÕarracher Ç ˆ une place o• elle ne peut plus rester  È 

(et que Didier-Weill appelle Ç pulsion invoquante È).  

 

Quoi quÕil en soit, cÕest ˆ ce moment-lˆ, alors quÕil est couchŽ sur le 

canapŽ, quÕun autre ŽvŽnement, tout aussi incroyable, sÕest produit 

(incroyable pour moi, vu de ce que jÕavais lu sur lui et vu le 

comportement dont il a fait preuve lˆ). Il sÕest mis ˆ sÕŽtirer, 

lentement tout dÕabord, comme sÕil sortait dÕune longue fatigue, 

comme si tout son corps Žtait encore grippŽ, et puis, avec 

prŽcaution, comme sÕil guettait (ou craignait ?) une rŽaction de ma 

part, comme sÕil ne savait pas sÕil en avait le droit, il a bougŽ ses 

mains, ses bras et sÕest levŽ. Debout, il a amplifiŽ ses gestes, et a 

fini par sautiller sur place. Surpris, un peu dŽroutŽ, ˆ ce moment -lˆ, 

je me suis surpris ˆ en faire de m•me, lÕinvitant par lˆ, je pense, ˆ 

poursuivre sur sa lancŽe.  

 

CÕest ainsi que, tous deux, nous avons effectuŽ une sorte de ronde, 

nous avons parcouru la salle tout en Žvitant les instruments et les 

chaises, et cÕest alors que Gabriel a commencŽ ˆ rire. A rire 

abondamment. Je pla•ais, ˆ l'occasion, mes mains sur ses Žpaules.  
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Tout son corps se rigidifiait parfois, pris par une sorte de spasme 

violent qui le clouait sur place mais, comme sÕil ne pouvait faire 

autrement, il reprenait ˆ chaque fois sa danse. A la fin de la plage 

sonore, il sÕest couchŽ ˆ nouveau dans les coussins, ŽpuisŽ.  

 

JÕai baissŽ alors le son de la musique et ai proposŽ quelque chose 

de plus calme (Keita, 1995). Durant cette plage musicale (2 

min.10ÕÕ), Gabriel est restŽ couchŽ sur le canapŽ. Et puis, sans que 

je le programme, la chanson suivante Žtait de nouveau ˆ caract•re 

entra”nant. Gabriel sÕest alors remis en route, sÕest remis en jeu, en 

mouvement. Ce jeu de Ç danse Ð repos È s'est effectuŽ ˆ trois 

reprises durant la sŽance (et a durŽ en tout presque vingt minutes). 

Avant de le laisser repartir, alors quÕil Žtait couchŽ sur le canapŽ, 

jÕai diffusŽ une musique de relaxation (CD relaxation, 1995) et cÕest 

lˆ que Gabriel mÕa alors lancŽ, les yeux dans les yeux : Ç ‚a va  ? È. 

 

Impossible de dire vraiment ce que signifie ce Ç ‚a va ? È. 

Rel•ve- t-il dÕune rŽelle question, dÕun rŽel savoir quant ˆ notre 

Žtat, ou demande-t-il plut™t sÕil sÕest bien conformŽ aux 

attentes (Ç ‚a va, comme •a  ? È). QuoiquÕil en soit, comment 

donner du sens ˆ cette premi•re rencontre ? Pourquoi Gabriel 

s'est-il levŽ ? Pourquoi a t-il jouŽ sur quelques instruments de 

musique, et pourquoi, surtout, a t-il ŽprouvŽ le besoin de jouer 

et de danser ainsi ?  
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Si les questions sont encore nombreuses, on peut tout de 

m•me observer  quÕil sÕest passŽ ici quelque chose ˆ quoi 

Gabriel nÕa pas ŽtŽ prŽparŽ. Il sÕest trouvŽ, en effet, confrontŽ 

ÐconvoquŽÐ ˆ un appel auquel il nÕa pas semblŽ pouvoir sÕy 

soustraire. Il sÕest trouvŽ convoquŽ sur un Ç lieu È o• il nÕa 

pas eu ˆ sÕexpliquer (avec des mots), o• il nÕa pas eu ˆ se 

prononcer sur le message entendu, o• il ne lui a pas ŽtŽ 

demandŽ de rendre des comptes, o• il a juste eu ˆ se laisser 

aller, ˆ se laisser guider, ˆ se laisser jouer par la musique.  

 

SŽance du jeudi 20 janvier 2005 

 

Gabriel mÕattend dans le couloir et me lance : Ç Dessin(s) È. Alors 

qu'il prend place pour ce faire, je joue sur plusieurs instruments (ˆ 

percussion) mais je ne constate, comme au dŽbut de la premi•re 

sŽance, aucun changement, aucune rŽaction de sa part. Cette 

premi•re sŽance, ces jeux et ces danses, auraient -elles donc ŽtŽ le 

fruit du hasard ? 

 

Je me souviens, ˆ cet instant, m'•tre interrogŽ sur mon mode 

d'intervention et me suis demandŽ comment entrer ˆ nouveau en 

communication avec lui. C'est alors que jÕai rŽalisŽ que peut-•tre, 

avec ses dessins, Gabriel Žtait justement en train de me Ç dire È 

quelque chose. MÕapprochant de la table o• il Žtait, je lui ai donc 

demandŽ si je pouvais dessiner avec lui. Un refus net de sa part, 

mÕa placŽ hors de (sa) portŽe et mÕa confinŽ ˆ une position de 
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spectateur. Alors, apr•s quelques instants, voyant cette situation se 

cristalliser, toujours dans le but dÕaller ˆ sa rencontre, jÕai dŽcidŽ de 

parler la m•me Ç langue È que lui (cÕest-ˆ -dire une langue sans 

parole) mais avec mon mode de communication (privilŽgiŽ) : la 

musique (l'orgue ici en l'occurrence).  

 

CÕest ainsi que jÕai Ç illustrŽ musicalement È ce que Gabriel 

dessinait en usant de ce que Wagner a si bien fait dans sa 

musique : des leitmotiv. CÕest-ˆ -dire que pour chaque forme que 

Gabriel faisait, je jouais toujours la m•me note ( ou le m•me groupe 

de notes). Pour un rond, des Ç fa È sur quatre octaves ; pour un 

carrŽ, seulement des notes dans le registre grave de lÕinstrument, 

etc. Je variais le rythme Žgalement. Si son trait se faisait plus vif, 

j'accŽlŽrais le tempo. Au contraire sÕil ralentissait son geste, je 

jouais plus lentement. Apr•s quelques instants de ce jeu, Gabriel 

parut intriguŽ. Je pense m•me que parfois, il a dessinŽ telle ou telle 

figure dans lÕunique but de voir si jÕallais jouer les notes 

Ç correspondantes È.  

 

Suite ˆ cette rencontre, nous sommes restŽs, lui et moi, quelques 

instants comme suspendus, nous sommes restŽs ˆ Žcouter nos 

silences, ˆ nous apprivoiser, en somme, mais de mani•re non 

verbale. Et puis, pareil ˆ la premi•re sŽance, jÕai diffusŽ une 

musique ˆ  caract•re entra”nant (Hancock, 1969). Apr•s quelques 

instants, pareil ˆ la premi•re fois, Gabriel s'est alors levŽ et m'a 

rejoint dans la salle pour danser, tout dÕabord, mais aussi pour jouer 
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(surtout sur une conga). Le jeu, s'il a durŽ moins longtemps cette 

fois-ci, n'a pas, par contre, ŽtŽ ponctuŽ par des crispations ou des 

tremblements de sa part. La danse et le jeu musical ont semblŽ 

moins chaotiques, moins dŽsorganisŽs, moins spasmodiques.  

 

Les dix derni•res minutes de la sŽance furent consacrŽes ˆ l'Žcoute 

d'une musique douce (CD relaxation, 1995). Gabriel regardait 

parfois par la fen•tre, parfois dans ma direction, mais sans jamais 

rompre la relation (sans se rŽfugier ˆ nouveau dans Ç son 

monde È).  

 

On le voit, m•me si cela nous a semblŽ difficile  dans un 

premier temps, nous avons pu, gr‰ce ˆ lÕimitation (sonore), 

renouer le contact Žtabli lors de la premi•re sŽance (ˆ travers 

le jeu et la danse). On note aussi que son corps, d•s lors quÕil 

est mis en mouvement, se fait moins ŽclatŽ, et que, dÕautre 

part, Gabriel sÕest Ç intŽressŽ È ˆ une conga. Le fait quÕil 

puisse profiter de la musique de relaxation en fin de sŽance, 

est Žgalement un moment important. Il semble, en effet, que 

ce moment est propice pour Ç intŽgrer È ce qui sÕest passŽ, 

comme pour lui permettre de quitter la salle sans •tre, ni trop 

excitŽ, ni trop angoissŽ. On sait en effet que les Ç entre-

deux È (les moments de pause, de transition, les vacances! ) 

sont toujours de nature ˆ susciter des angoisses chez les 

personnes autistes (Lheureux Davidse, 2003). 
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SŽance du jeudi 10 fŽvrier 2005 

 

Gabriel commence par dessiner, et apr•s quelques minutes, jÕai ˆ 

nouveau lÕimpression de le Ç perdre È. Il se mure dans ses 

Ç stŽrŽotypies È, il reste dans son Ç monde È. Alors, toujours dans 

le but de provoquer une rencontre, je reproduis, quant ˆ moi, le 

m•me jeu musical, cÕest-ˆ -dire que je Ç joue È sur lÕorgue, ses 

dessins. Cette imitation musicale a eu le m•me effet que lors de la 

derni•re sŽance, cÕest-ˆ -dire que Gabriel a paru intriguŽ, surpris. A 

ce moment-lˆ, jÕai alors proposŽ la m•me musique (Hancock, 1969) 

que la derni•re fois.  

 

Ainsi, apr•s quÕil ežt fini un de ses dessins (toujours remplis de 

ronds et de carrŽs), Gabriel, pareil aux autres fois, sÕest levŽ et a 

commencŽ ˆ sautiller sur place . Doucement tout dÕabord, et puis de 

plus en plus vite, de plus en plus haut. Il a semblŽ ˆ nouveau tout 

entier pris par la danse, par le son, par la musique. Et puis, si la 

sŽance prŽcŽdente, il ne sÕest contentŽ que de jouer sur une conga, 

cette-fois, il a Žtendu son jeu ˆ dÕautres instruments (tambours, 

cymbale). Ce jeu, o• tant™t il joue sur un instrument de musique, 

tant™t o• nous dansons, dure tout le temps de la plage musicale. 

Ensuite, Gabriel est venu se coucher sur le canapŽ.  

 

Apr•s, jÕen ai profitŽ pour placer, directement sur lui, (contre son 

dos) un baffle de la cha”ne hi-fi, et que jÕai passŽ une musique ˆ 

caract•re solennel, une musique tr•s structurŽe  (Bach, BWV, 249).  
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CÕest alors que, apr•s quelques minutes seulement de cette 

musique, Gabriel sÕest levŽ dÕun bond pour se diriger vers une 

conga, lÕa frappŽe plusieurs fois (au rythme de la musique qui Žtait 

toujours en train de dŽfiler) tout en parlant Ç de lui È.  

 

Tout dÕabord son discours Žtait semblable ˆ une bouillie de mots 

(nous avions parlŽ, avec Forrester (1980) dÕune Ç salade de 

mots È). Je nÕy comprenais presque rien. Je saisis toutefois, ˆ 

lÕoccasion : Ç CÕest ˆ lÕusine È, Ç Mon p•re est ˆ lÕusine È et Ç Tu 

me laisses È.  

 

Comme cette parole est apparue en toute fin de sŽance, nous 

nÕavons pu Žpiloguer davantage et avons dž en rester lˆ. 

 

Nous notons donc quÕapr•s un mois seulement (cinq 

sŽances) :  

 

o  Gabriel, alors quÕon le disait quasi mutique, irritable, 

souvent proche dÕune crise de dŽcompensation, sÕest mis 

en mouvement, sÕest mis ˆ danser, ˆ jouer. Nous lÕavions 

dit, la musicothŽrapie est ludique car non verbale.  

 

o  La musique a semblŽ Ç exiger È ˆ Gabriel une rŽponse, un 

faire-dire Ðalors quÕil ne lui Žtait rien demandŽ avec des 

mots.  
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o Ce verbe sÕest incarnŽ suite ˆ la mise en vibration du 

corps de Gabriel, par le jeu musical (physique et non 

verbal), par la danse et, on lÕa vu, par cette musique (ici, 

de Bach) directement posŽe contre lui.  

 

Ainsi, si la premi•re sŽance a ŽtŽ partagŽe par des moments 

de tension (et de doute peut-•tre), elle a vite fait place ˆ un 

jeu (tout dÕabord tr•s dŽsordonnŽ), ainsi quÕˆ des moments de 

dŽtente (lors des pŽriodes de repos sur le canapŽ). SŽcurisŽ 

par notre moyen dÕintervention, rassurŽ peut-•tre par notre 

envie de ne pas vouloir ˆ tout prix  forcer le processus 

normatif, il semble que la musique comme les jeux d'imitation 

(dessin Ð musique) ont intriguŽ Gabriel, lÕont surpris, puis 

intŽressŽ, attirŽ. Par son aspect non verbal Ðet semblant (pour 

lÕheure) ne renvoyer ˆ aucun signifiantÐ, la musique a semblŽ 

permettre le jeu, a servi de Ç prŽ-texte È ˆ un discours, qui 

comme on le verra plus tard, se fera de plus en plus riche. 

 

La poursuite de la prise en charge nous semble donc 

pertinente et les objectifs, pour lÕinstant, visent ˆ maintenir ce 

climat de confiance tout en continuant ˆ susciter son intŽr•t et 

sa prŽsence dans la relation. Il sÕagit de permettre cet espace 

de jeu pour que Gabriel s'affirme dans un espace sŽcurisŽ o• 

le processus normatif n'est pas vŽcu comme mortif•re.  
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SŽance du jeudi 07 avril 2005 

 

Profitant de la relation Žtablie (certes encore prŽcaire mais tout de 

m•me prŽsente), en plus des jeux purement non verbaux effectuŽs 

jusque-lˆ, j'improvise une mŽlodie sur un mŽtallophone tout en 

pronon•ant le mot Ç usine È (mot ŽvoquŽ par Gabriel la derni•re 

sŽance) ˆ plusieurs reprises.  

 

CÕest alors que la parole de Gabriel va Žmerger encore une fois (ici, 

suite ˆ ce Ç prŽ-texte È musical). En effet, tout en restant ˆ sa table 

et en dessinant, il dira : Ç Je ne sais pas ce qu'on y fait È, Ç Je vais 

bržler lˆ -bas È. En fin de sŽance (et apr•s avoir jouŽ ensemble, 

sans aucune parole, tous les deux sur des instruments ˆ 

percussion), il se remet ˆ dessiner et, quand je lui demande 

pourquoi il parle ainsi dÕusines, il me rŽpond : Ç ‚a fai t peur È.  

 

Ainsi, on remarque, apr•s le constat dŽjˆ ŽvoquŽ, celui dÕune 

musique qui serait venue cueillir Gabriel (sans quÕil ne lÕait 

voulu forcŽment) et qui lÕa incitŽ ˆ jouer, ˆ danser, une 

musique qui ne lui a rien demandŽ verbalement (et suite, lors 

de cette sŽance, ˆ notre mŽlodie improvisŽe), que lÕusine est 

intriguante (Ç je ne sais pas ce quÕon y fait È) tout comme 

effrayante (Ç •a fait peur È).  

 

Or, pour Gabriel, lÕusine nÕest pas un mot pris au hasard. 

LÕusine cÕest lÕendroit o• travaille son p•re. CÕest aussi ce lieu 
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de transformation, de Ç destruction o• tout peut arriver  È et 

qui donne ˆ penser qu Õil sÕapparente au Ç Nom-du-P•re È119.  

 

Pour lÕheure, nous ne pouvons pas encore dire que la 

transformation (celle dÕune parole a signifiante ˆ cell e 

signifiante) sÕest faite, ce Ç Nom È est encore trop liŽ ˆ une 

angoisse, son signifiant semble encore se loger, d•s lors quÕil 

est invoquŽ, dans le (corps) rŽel. Mais il y a, alors que cela ne 

sÕŽtait jamais observŽ jusquÕici, tant en musicothŽrapie quÕen 

dÕautres lieux, un dŽbut de parole Ç sensŽe È.  

 

SŽance du jeudi 02 juin 2005 

 

Gabriel ne me demande pas aujourdÕhui de dessiner, mais, 

seulement, de pouvoir contempler ses dessins : Ç De bien jolis 

dessins È dit-il.  

 

Je me place ensuite ˆ lÕorgue et, contrairement aux autres fois, 

cÕest Gabriel lui-m•me qui va •tre lÕinitiateur, mot apr•s mot, dÕune 

histoire, de son histoire. Ainsi, il se place debout en face de moi (et 
                                                
 
119  En effet, si on se rappelle que le Ç Nom-du-P•re  È renvoie ˆ la nature et ˆ la 

fonction du p•re pris comme symbole, pour nous ici, en disant que le mot 
Ç usine È reprŽsente un Ç Nom premier È ˆ prendre comme le Ç Nom-du-P•re  È, 
(ˆ lÕinstar de Lacan (1957-58) qui affirmait que chaque tentative de 
symbolisation renvoie en derni•re instance au signifiant phall ique), cela signifie 
que nous ne sommes pas loin ici de passer du RŽel au Symbole, de phallus au 
signifiant phall ique. De la sorte, on peut Žgalement se servir de lÕexemple tirŽ de 
Letarte (1990) quand, dans une psychothŽrapie avec un patient psychotique, elle 
se sert du son Ç hmmm È, ici pris comme Ç transition È (l inguistique) pour 
passer dÕun faire-part l ibrement exprimŽ (et encore a signifiant ˆ ce moment -lˆ 
de la prise en charge) ˆ lÕexpression dÕun discours sensŽ (et qui portera sur le 
dŽsir homosexuel du patient).  
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derri•re une conga, sur laquelle il frappe parfois avec ses mains) et 

Žnonce son prŽnom : Ç Gabriel È. Et puis il sÕarr•te, et se tait. Alors, 

je reprends ce nom et le mets en chanson. Je chante sur plusieurs 

hauteurs, ˆ plusieurs vitesses ce mot ŽnoncŽ par lui Ðmais en me 

veillant de ne rien rajouter. Ç Gabriel! , Gabriel!  È. Je laisse ce 

mot pour ainsi dire en suspens, jÕattends la suite.  

 

Il se passe un temps et puis il ajoute Ç Gabriel ˆ lÕusine È. Je 

reprends alors ce nouvel ŽnoncŽ, en chanson toujours, plusieurs 

fois Ç Gabriel ˆ lÕusine,!  Gabriel ˆ lÕusine È. Il semble rŽflŽchir, 

hŽsiter. Il mÕŽcoute. Il mÕŽcoute parler (chanter) de lui. CÕest ainsi, 

cÕest-̂ -dire toujours sur le m•me mod•le, toujours lui lÕinitiant, quÕil 

encha”nera des mots, les uns apr•s les autres, sur le m•me mod•le, 

jusquÕˆ former une histoire tout enti•re.  

 

Son corps, comme ˆ la premi•re sŽance, est parfois traversŽ par 

des sortes de crises, des soubresauts, des frissons qui le 

parcourent de part en part. Mais lÕhistoire se poursuit, et cÕest ainsi 

que Gabriel se Ç rend È tout d'abord ˆ lÕ Ç usine de papier carton È 

puis dans un Ç ch‰teau È pour y passer la nuit. CÕest ainsi encore 

que le lendemain il retourne ˆ lÕ Ç usine de carton È, effectue un 

dŽtour ˆ la Ç scierie È, et que soudain, un Ç caillou roule et Žcrase 

Gabriel È (qui sera finalement incinŽrŽ ˆ lÕ Ç usine de dŽchetterie È).  
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Le jeu continue ainsi vingt-cinq minutes jusqu'ˆ ce qu'il m'annonce, 

dŽtendu, en toute fin de sŽance, quÕ : Ç une histoire cÕest plus joli 

quand les mots sont en fleur È. 

 

On remarque ici que Gabriel se fait tout dÕabord, le dŽtenteur 

dÕune demande, celle de voir ses dessins (qui sont jolis). 

Ensuite, quÕil sÕannonce : Ç Gabriel È, tenant par-lˆ peut -•tre ˆ 

se prŽsenter ˆ nous chargŽ dÕun Ç statut È nouveau (ou en 

cours de lÕ•tre). Ensuite encore, encouragŽ par ses premiers 

mots comme par la Ç mise en musique È de ceux-ci, il 

poursuit, et raconte une histoire.  

 

On comprend bien, Žgalement, que ces phrases quÕil invente, 

encouragŽ par la musique, et qui sont en lien avec les usines, 

sont empreintes dÕangoisses. Ils font toujours rŽfŽrence, selon 

notre thŽorie dŽveloppŽe plus haut, ˆ lÕinvocation du Ç Nom-

du-P•re È.  

 

Au dŽbut du mois de juin, soit presque six mois apr•s le dŽbut de sa 

prise en charge, nos sŽances se dŽroulent ˆ lÕidentique. Nous 

jouons toujours, Gabriel et moi, sur diffŽrents instruments (m•me 

sÕil choisit souvent, soit un djembŽ, soit lÕorgue). Ceci dit, la 

musique sÕinscrit dorŽnavant uniquement comme prŽ-texte. CÕest-ˆ -

dire quÕelle sert dÕamorce ˆ une parole de plus en plus librement 

exprimŽe. DÕautre part, les angoisses comme les th•mes de 

transformations et de destruction, ne vont plus sÕorienter sur les 
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usines uniquement (comme nous le montrent les sŽances qui vont 

suivre). 

 

SŽance du jeudi 16 juin 2005  

 

Tout en jouant sur diffŽrents instruments, Gabriel m'explique (au 

sujet dÕun camp pour jeunes autistes auquel il a participŽ) : Ç JÕai 

pas aimŽ ce camp È120 , Ç ‚a mÕexcite pas du tout È. Il poursuit 

ensuite en disant que son p•re lÕattend ˆ la maison pour le gožter et 

qu'ils iront manger ensemble divers plats : Ç De la soupe È, Ç des 

carottes È, Ç de la soupe aux nichons È, Ç du cochon et du caca È 

pour ensuite aller tout Ç vomir È.  

 

Il me fait part aussi de sentiments, peut-•tre, plus prŽoccupants 

encore : Ç Je suis le plus mŽchant de la famille È ; Ç Je prŽf•re 

rester avec mon papa le soir, cÕest bien ? È ; Ç Est-ce que tu reviens 

la semaine prochaine ? È.  

 

SŽance du jeudi 1er septembre 2005 (rentrŽe scolaire) 

 

Tr•s perturbŽ depuis la rentrŽe, Gabriel arrive et frappe violemment 

sur une conga tout en disant : Ç Laisse-moi È. AgitŽ, son discours 

est ensuite tr•s confus. Il tape du poing sur un grand gong et il 

ponctue avec des phrases qui, pour nous, sont sans signification. Il 

                                                
 
120  Lors de renseignements pris par la suite aupr•s dÕun de ses enseignements 

spŽcialisŽs, on apprendra que ce camp (de vacances) nÕŽtait pas voulu par 
Gabriel et quÕil a occasionnŽ beaucoup de peurs chez lui. 
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s'empare ensuite de lÕorgue et, me tournant le dos, il joue seul. Un 

peu plus tard, calmŽ, je lui demande alors sÕil peut justifier ces cris : 

Ç JÕŽtais tout seul È, rŽpond-il et il ajoute : Ç Je ne peux pas dire 

autrement È. 

 

Plus tard dans la sŽance, alors que notre jeu musical a repris (lui ˆ 

lÕorgue, moi au piano), nous dialoguons de la sorte :  

 

-  Gabriel :  Ç Je suis fier È 

-  Yves :  Ç De quoi ? È 

-  Gabriel :  Ç De mes parents È 

-  Yves :  Ç Pourquoi ? È 

-  Gabriel :  Ç Ils ont fait un enfant È 

-  Yves :  Ç Un enfant ? È 

-  Gabriel :  Ç Gabriel ! È 

 

Gabriel revient des vacances estivales assez angoissŽ et, tout 

en jouant de la musique, laisse Žclater ses peurs, ses doutes. 

Mais ensuite, il peut revenir sur ce qui sÕest passŽ Ðce qui 

aurait ŽtŽ impossible avant sa prise en chargeÐ et faire part 

verbalement quant ˆ son Žtat d'impuissanc e (Ç Je ne peux pas 

le dire autrement È). De plus, il peut le faire tout en exprimant 

Žgalement un sentiment de solitude, de dŽtresse (Ç J'Žtais 

tout seul È).  
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Les sŽances qui ont suivi, celles du mois de septembre et dÕune 

partie du mois dÕoctobre, se rŽsument de la sorte.  

 

Gabriel arrive, en gŽnŽral, assez dŽtendu et me dit aimer les notes 

de musique : Ç ‚a me dŽtend  È, Ç Je suis cool È. Il se dirige 

souvent vers la partie de la salle o• sont disposŽs les instruments 

de musique et sÕexŽcute sur plusieurs de ceux-ci. Son jeu est alors 

souvent dans une nuance forte et sur un tempo soutenu. Il me 

confirme quÕainsi, de cette mani•re, ses oreilles sont Ç pleines È et 

que, m•me s'il n'apprŽcie pas toujours cela il ne peut s'emp•cher de 

se Ç remplir È de la sorte. 

 

Lors dÕune sŽance en particulier, il dessine une gravi•re Ç avec de 

la terre pour construire des maisons È. Il mÕexplique aussi quÕil 

voudrait travailler plus tard comme son papa, dans une fabrique de 

mŽdicaments. Souvent, je joue sur lÕorgue pendant quÕil me fait part 

de rŽcits o• il voit, par exemple, les oreilles de son fr•re ÐÇ qui sont 

belles È. 

 

Il me demandera Žgalement o• jÕhabite et si jÕai des parents, si j'ai 

une maman, et si elle a dÕautres enfants. Il m'avouera aussi qu'il ne 

dŽsire pas de Ç gosses È Ðcar il ne sait comment on les fait. Il ne 

veut pas non plus se marier, puisque : Ç Les filles sont bien trop 

mŽchantes È. 
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Gabriel relatera encore ses diffŽrents anniversaires o• Ç De toute 

fa•on, je ne re•ois rien de bien intŽressant È. Il mÕexplique parfois 

qu'une souris a sautŽ de sa t•te sur la mienne et qu'elle est entrŽe 

par mes oreilles, pour voir ce qui sÕy passe, mais!  Ç Il ne se passe 

rien È. Parfois il frappe, dans une nuance tr•s forte, quelques coups 

sur le gong: Ç Juste pour vŽrifier que mes oreilles sont bien lˆ È, dit-

il.  

 

On le voit, les premiers mots liŽs aux angoisses (les usines 

qui bržlent, qui transforment), ont laissŽ place ˆ une certaine 

dŽtente (Ç •a me dŽtend  È ; Ç je suis cool È). Et si Gabriel a 

encore besoin, ˆ lÕoccasion, de se remplir les oreilles, et de 

parler de dŽceptions (Ç je ne re•ois rien de bien 

intŽressant È), il fait part de th•mes constructifs (Ç de la terre 

pour construire des maisons È) comme dÕŽlŽments en lien 

avec la Ç rŽparation È (les mŽdicaments).  

 

En ce sens, nous pouvons dire que nous Gabriel a clairement, 

et ˆ plusieurs reprises, invoquŽ le Ç Nom-du-P•re È et que le 

Symbolique commence, de plus en plus, ˆ faire son apparition 

dans son discours. Il convient maintenant, du mieux possible, 

avec toutes les prŽcautions quÕil se doit, persŽvŽrer sur ce 

chemin, celui du Ç champ du langage È. 
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SŽance du jeudi 27 octobre 2005 

 

Gabriel raconte sa f•te (o• il ne re•oit rien), son anniversaire (o• il 

ne re•oit que des conneries), lÕAscension (o• il va ˆ lÕŽglise), le 

premier aožt (o• on bržle les oreilles des gens et ainsi de suite 

jusquÕˆ la mort). Ensuite, il ajoute : Ç La vie nÕest pas sympa È, Ç La 

vie n'est pas cool alors qu'elle l'est avec toi, parce que Yves c'est 

bien È. Il m'annonce Žgalement qu'il a peur qu'ˆ Nouvel- An son 

papa meure bržlŽ dans l'incendie de leur maison. Il chante ensuite 

la chanson de Michel Sardou, La Maladie dÕamour : Ç Elle court, la 

maladie dÕamour, elle fait crier dans lÕombre mais le plus 

douloureux, cÕest quand on en guŽrit!  È.  

 

En fin de sŽance, Gabriel me lance : 

 

-  Ç Je suis Yves Vincent 121 È, ce ˆ quoi je rŽponds :  

-  Ç Alors je suis Gabriel Gaudin È ? 

-  Ç Oui È. 

 

Selon un scŽnario dŽjˆ jouŽ plusieurs fois maintenant, les derniers 

instants de la sŽance consistent ˆ m ettre en musique ce que Gabriel 

dit (ou en mots ce que la musique inspire). Ces mots, qui forment 

une (nouvelle) histoire, sont ceux-ci : Ç Je (Gabriel G.) rentre chez 

moi (Yves V.) et adresse un salut ˆ mes parents (ceux dÕYves V.). 

                                                
 
121  Vincent ici, est un nom de famille dÕemprunt. 
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Je mange chez eux toutes sortes de fondues que je vomis ensuite. 

Ce vomi je le donne ˆ Yves Vincent  qui le mange et qui meurt È.  

 

On le voit, Gabriel semble se prŽoccuper ici de la Ç finalitŽ È 

de ce chemin normatif qu'il est en train de suivre. En effet, ˆ 

quoi bon vivre si l'on ne re•oit rien (aux anniversaires, 

f•tes! ), si tout semble nous indiffŽrer (jusqu'ˆ la mort), ˆ 

quoi bon vivre alors que l'on n'est pas bien, pas comme les 

autres (alors que Yves c'est bien), ˆ quoi bon vivre si c'est 

pour voir mourir son p•re.   

 

On remarque Žgalement, en fin de sŽance, des mouvements 

tant de symbiose (Yves cÕest moi Ðsignifiant peut-•tre 

lÕ Ç idŽal du Moi È ˆ atteindre  ?) comme des confusions 

encore assez grandes (•tre ˆ la place de lÕautre, vomir, 

mourir). CÕest le temps pour nous o• il faut rester vigilant, et 

o• nous devons tout faire pour que la thŽrapie se poursuive 122.  

 

SŽance du jeudi 1er dŽcembre 2005 

 

Aujourd'hui, ˆ peine arrivŽ dans la salle de musicothŽrapie, Gabriel 

me fait signe de monter les stores (que je baisse parfois, pour des 

                                                
 
122  Nous disons ceci car malheureusement i l  nous est arrivŽ une fois (dans une 

autre Institution), faute de moyens financiers, de devoir stopper une thŽrapie 
alors que la personne autiste Žtait sur Ç la route du signifiant È. Nous avons 
ressenti cela comme une Ç non assistance ˆ personne en danger  È, laissant par 
lˆ la personne autiste avec des Ç  bouts de quelque chose È, des formations de 
soi incompl•tes (et souvent tout aussi angoissantes quÕau dŽbut du parcours 
thŽrapeutique).  
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raisons de luminositŽ, ˆ cause d'un vis- ˆ -vis tr•s proche, ainsi que 

pour se concentrer sur ce qui se passe ˆ lÕ Ç intŽrieur È, 

dŽlibŽrŽment baissŽs). Je ne rŽponds donc pas ˆ son attente et lui 

en explique la raison (le confrontant ainsi, pour la premi•re fois, 

aussi frontalement au refus, au non)123. Il se met alors ˆ crier, ˆ 

sauter et ˆ dŽcompenser de mani•re impressionnante. Je lÕai alors 

tenu fermement, immobilisant ses bras et ses jambes. Au dŽbut, 

plus je tentais de le contenir, plus il voulait se dŽgager de cette 

emprise. Mais, devant cette impossibilitŽ pour lui de se voir 

ÇabandonnŽÈ, il sÕest calmŽ, et sÕest affalŽ ˆ m•me le sol.  

 

En fin de sŽance je lÕai recouvert de coussins et ai placŽ mes mains 

sur sa t•te tout en proposant une musique  relaxante (CD relaxation, 

1995). Il a alors murmurŽ, ˆ deux reprises : Ç Cool È, Ç Cool È.  

 

JusquÕici nous avons, musique aidant, fait en sorte que 

lÕŽmergence d'une parole signifiante se fasse, libŽrant ainsi 

Gabriel dÕangoisses et ce, dans un espace sŽcurisŽ. Nous 

voyons ici toutefois un autre ŽlŽment qui correspond ˆ un 

moment clŽ, et qui a consistŽ ˆ le confronter au Ç non È. CÕest 

en effet, Žgalement ainsi que nous lÕavons soumis au principe 

Ç de rŽalitŽ È (le non124, le refus, la frustration), lui permettant 

                                                
 
123  CÕest dans cet esprit dÕail leurs que Laznik (1995, p. 131) demande au p•re de 

Mourad de venir en sŽance. Pour que le non du p•re permette ˆ son enfant 
autiste dÕavoir acc•s ˆ la nŽgation (Ç qui est constitutive de lÕordre du 
langage È).  

 
124  CÕest en ce sens que le non apprend le oui, dit Rufo (2004).  



 235 

par lˆ de faire l'expŽrience d'une structure assez forte (la 

n™tre) pour quÕil puisse se sentir soutenu et pour Žviter le 

retour ˆ un Žtat ante, celui o• la Ç Jouissance È Žtait 

dominante.  

 

SŽance du jeudi 15 dŽcembre 2005  

 

Toujours soutenu par une activitŽ musicale (soit lÕorgue, soit un 

instrument ˆ percussion), toujours en train de jouer de la musique, 

de mettre des mots bout ˆ bout, aujourdÕhui Gabriel me fait part de 

l'aventure suivante : Son grand-p•re conduit une voiture dans 

laquelle se trouvent des enfants. Sur le chemin du retour ils 

percutent un arbre et la m•re de Gabriel dŽc•de. Son p•re et lui, 

condamnŽs par un juge, ˆ perpŽtuitŽ, sont conduits en prison. 

Cependant Gabriel se dit satisfait de se retrouver ainsi avec son 

p•re Ç car il pourra me faire la lecture È. 

  

SŽances du jeudi 23 fŽvrier  

 

Apr•s avoir jouŽ sur lÕorgue, Gabriel m'annonce prŽfŽrer les gar•ons 

car ils ont des Ç cheveux courts et un zizi È. Ç Les filles nÕen nÕont 

pas, ou alors il est petit et on le voit pas È. Il mÕavoue Žgalement 

Žprouver deux sortes de peurs : la premi•re, est celle de voir son 

sexe devenir aussi petit que celui des filles Ðet d'en mourir (m•me 

sÕil reconna”tra, par la suite, que cela nÕest pas possible) ; la 

deuxi•me, au contraire, a trait ˆ son se xe ÐÇ qui grandit le matin È.  
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On se rappelle que pour les auteurs qui ont servi ˆ Žtayer 

notre thŽorie, Lacan en particulier, la psychose sÕinstalle 

lorsquÕadvient, pour une personne (autiste), une signification 

qui est inconciliable avec son moi Ðet qui nÕest autre que la 

signification de la castration (lÕinvocation du Ç Nom-du-P•re È 

comme synonyme de destruction rŽelle). Ainsi, avec lÕapport 

ici des th•mes propres ˆ la diffŽrence des sexes, comme ˆ la 

peur de voir son sexe dispara”tre, nous sommes actuellement 

ˆ une Žtape importante de notre parcours avec Gabriel. Sans 

revenir ici sur la castration et le complexe dÕÎdipe, nous 

pouvons toutefois dire que Gabriel poursuit vaillamment son 

parcours de verbalisation, toujours gr‰ce au jeu (qui ne le 

dŽtruit pas) et ˆ la musique (structurŽe comme un langage), 

de recours ˆ la symbolisation et de constitution dÕune 

personnalitŽ de moins en moins vŽcue comme mortif•re, de 

plus en plus vŽcue comme signifiante.  

 

SŽance du jeudi 28 avril 2006 

 

Le directeur de l'Institution, personnage de rŽfŽrence (figure 

paternelle) pour Gabriel et qui co-animait des sŽances de 

packs, part ˆ la retraite. Il en fait l'annonce en dŽbut de 

matinŽe. DŽstabilisŽ et probablement inquiet, Gabriel invente 

alors l'histoire o•  : 
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Il sort de chez lui et rencontre, dans la for•t, un renard dont le 

prŽnom co•ncide avec celui du directeur et qui, tout comme lui, 

poss•de de grandes oreilles. Ce renard dŽvore les oreilles de 

Gabriel mais les vomit aussit™t. Gabriel les rŽcup•re alors sur le sol 

et, tout comme le renard (malade), il se rend ˆ lÕh™pital (pour se 

faire recoudre les oreilles). Gabriel se fait Ç rŽparer È par le docteur 

et va voir son papa ˆ lÕusine de mŽdicaments. En chemin, il sÕarr•te 

dans une grande surface pour faire des courses (beefsteak, 

carottes, pommes de terre). Le soir il prŽpare ˆ manger, vomit le 

souper, et sÕendort dans le lit ˆ c™tŽ de son papa. 

  

On voit ici plusieurs th•mes appara”tre. Le renard (cet animal 

rusŽ mais qui sÕen va ˆ la retraite) dŽvore les oreilles de 

Gabriel, pour les vomir ensuite. CÕest-ˆ -dire, peut-•tre, que ce 

directeur qui sÕen va, ne pourra pas pour autant emporter 

Gabriel avec lui. Mieux, Gabriel peut (dŽsormais) composer 

avec cette peur et se rŽfugier aupr•s de son p•re Ðobjet 

pourtant mena•ant ju sque lˆ.  

 

Nous notons, ˆ ce moment -lˆ, sur notre cahier dÕobservations 

que : Gabriel sÕachemine de plus en plus dans le Ç champ du 

langage È.   
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Avant-derni•re sŽance de l'annŽe scolaire, jeudi 20 mai 2006  

 

Dans un flux presque ininterrompu de paroles, Gabriel, d•s son 

entrŽe et presque jusqu'ˆ la fin de la sŽance, du fond de la pi•ce, 

crie (dŽverse) des phrases dont les sujets le prŽoccupent au plus 

haut point. Cependant, tout en dŽversant ainsi (sur moi) des th•mes 

qui l'exc•dent, je note comme un l‰cher-prise Žgalement, une 

dŽtente (enfin rendue possible) gr‰ce au dire.  

 

-  Ç Tu me fais chier È (en parlant de son p•re)  

-  Ç C'est terminŽ cette ville avec toi È  

-  Ç Tu ne m'as rien dit pour le caca ˆ l'Escale  È 

-  Ç ‚a va saigner  ÈÇ ‚a continue pas av ec moi È 

-  Ç Il y a Yves Gaudin È 

-  Ç Faut pas exagŽrer, j'en ai marre de ce mŽdecin È (ˆ 

l'encontre du  pŽdo-psychiatre) 

-  Ç En 2001 j'ai vomi ˆ Broc, j'ai pas du tout aimŽ È 

-  Ç Ils savaient que je voulais habiter ˆ Bienne  È (ˆ 

l'encontre de ses  parents) 

-  Ç Et apr•s tout, tu mÕas fait chier È (toujours ˆ l'adresse 

de son p•re)  

-  Ç A 17 ans, il n'y a plus dÕusine de papier et la 

cartonnerie  sera fermŽe È 

-  Ç TÕavais raison mais tort È (ˆ ses parents)  

-  Ç JÕai fait pipi sur mon lit, j'ai pas mŽritŽ È 

-  Ç J'ai pas demandŽ pour en arriver lˆ È 
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 -  Ç ‚a fait depuis 1987 que je suis nŽ et •a fait depuis ce  

moment-lˆ  que je veux me dŽtruire  È. 

 

Derni•re sŽance de l'annŽe scolaire, jeudi 16 juin 2006  

 

A peine arrivŽ, Gabriel s'affale dans le canapŽ et me crie : Ç Laisse-

moi È. Je m'approche, au contraire, lui tiens les mains et explique 

que m•me si nous allons interrompre les sŽances, le temps des 

vacances estivales, il n'est pas question que je le laisse (tomber).  

 

La sŽance, ensuite, se passe tout en douceur, Gabriel accepte de 

jouer sur quelques instruments de musique et puis va se coucher 

sur le canapŽ, apaisŽ.  

 

On l'a vu, au cours de ces sŽances, la musique a ŽtŽ celle qui 

a permis ˆ Gabriel de sÕextirper de sa Ç solitude È. Elle lui a 

donnŽ lÕoccasion de jouer et de passer dÕun Žtat presque 

mutique ˆ celui o• la parole fut exprimŽe de plus en plus 

clairement. Les sujets ŽvoquŽs nÕont pas ŽtŽ pris au hasard. 

Ils ont ŽtŽ ceux qui lui ont permis de se confronter au Ç Nom-

du-P•re È, ceux qui lui ont permis de se libŽrer de la pression 

quÕils faisaient ˆ rester Ç ˆ lÕintŽrieur È, tout en lui permettant 

ainsi de dire et de se sentir reconnu. 

 

La musique, structurŽe comme un langage, a reprŽsentŽ 

Žgalement le moyen de crŽer des objets de reprŽsentation, 
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des substituts quasi oniriques et des sc•nes qui ont procurŽ ˆ 

Gabriel lÕoccasion de se mesurer aux interdits. Les angoisses 

qui ont ŽtŽ verbalisŽes ont pu •tre dites sans que la structure, 

que la personne m•me de Gabriel, ne sÕeffondre. CÕest ainsi 

que Gabriel est entrŽ dans le Ç champ du langage È et que les 

bŽnŽfices acquis ont fait place, petit ˆ petit, au(x) 

sympt™me(s).  

 

Changement dÕInstitution 

 

Le hasard faisant curieusement les choses, lorsque Gabriel a dž, 

pour des raisons dÕ‰ge, quitter lÕŽtablissement, il est arrivŽ dans 

une Institution (internat) o• nous exercions Žgalement comme 

musicothŽrapeute. Peu de temps apr•s son arrivŽe, apr•s 

discussion avec les psychologues de lÕInstitution en question, nous 

avons accueilli ˆ nouveau ce jeune adulte et nous avons continuŽ, 

durant presque deux ans, nos sŽances de musicothŽrapie.  

 

Ce changement a ŽtŽ vŽcu comme difficile pour Gabriel. Non 

seulement il lui a fallu quitter la maison familiale, mais, de plus, il a 

dž, ˆ cette Žpoque, Žprouver, une autre s Žparation difficile : le 

divorce de ses parents. Pour •tre complet et rendre au mieux 

compte des affects qui lÕhabitaient ˆ ce moment-lˆ, il nous faut dire 

encore que la place que Gabriel occupe dans cette nouvelle 

Institution nÕa ŽtŽ libŽrŽe que Ç gr‰ce È au dŽc•s dÕun patient. 

Gabriel ainsi, symboliquement (dans la t•te de plusieurs membres 
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de lÕŽquipe pour le moins), est (ˆ ce moment- lˆ en tout cas) ˆ la 

place dÕun mort.  

 

Toutefois, gr‰ce ˆ la relation que nous avions Žtablie prŽcŽdemment 

avec lui, nous avons pu poursuivre, et mener ˆ bien, un travail de 

qualitŽ, en collaboration avec une Žquipe Žducative disposŽe ˆ 

travailler Žtroitement avec les psychologues et les (quatre) 

membres de lÕunitŽ de musicothŽrapie. Gr‰ce Žgalement ˆ sa 

capacitŽ, dorŽnavant acquise, de verbalisation(s), nous sommes ˆ 

nouveau devenus (verbalement) le rŽceptacle de peurs Ðdont une 

principale (et rŽactivŽe au vu de ces nouveaux ŽlŽments) : celle en 

lien avec la disparition, le rejet, lÕabandon. En effet, Gabriel me 

demandait souvent : pour quelle raison il a dž quitter la maison  ; 

pourquoi ses parents se sont sŽparŽs ; sÕil Žtait responsable de ce 

divorce ; sÕil Žtait encore aimŽ dÕeux!  De plus, cÕest ˆ cette Žpoque 

que deux probl•mes sont apparus  : dÕune part Gabriel a fait 

plusieurs fugues ; et, dÕautre part, il ne voulait plus aller ˆ selle. 

Nous avons interprŽtŽ, en travail de supervision avec diffŽrents 

coll•gues, ces deux manifestations comme relevant, elles aussi, 

dÕune peur de Ç dispara”tre È (viens me chercher Ðpour que je ne 

disparaisse pas ; et, je ne veux pas aller ˆ selle, lˆ o• je risque de 

dispara”tre ou/et de me sentir comme un excrŽment).  

 

En travaillant de concert avec les Žquipes Žducatives, les 

psychologues de lÕInstitution, le service psychiatrique externe du 

CHUV (Centre Hospitalier Universitaire Vaudois), nous avons pu 
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symboliser la situation, cÕest-ˆ -dire donner un sens ˆ ce que Gabriel 

vivait Ðet comment nous pensions quÕil vivait et ressentait sa 

situation. En se fiant ˆ ses mots (dorŽnavant tr•s prŽsents ), en 

lÕŽcoutant, en tentant des hypoth•ses, en donnant du sens, en 

parlant de ses peurs, en mettant des mots sur des maux, nous 

avons pu lÕŽtayer encore une fois et lui proposer un chemin vers 

une parole qui fit lÕeffet dÕune catharsis. Contrairement au dŽbut de 

sa prise en charge, ces sŽances de musicothŽrapie, dans cette 

nouvelle Institution, nÕavaient plus toujours besoin dÕun prŽ-texte 

musical 125 . La musique nous servait davantage ici de tiers, de 

prŽsence rassurante, dÕune possibilitŽ pour une relaxation 

profitable. Gabriel arrivait Ðsans jamais manquer une sŽance et 

toujours ˆ lÕheureÐ et nous commencions ˆ parler.  

 

Discussion  

 

Nous pouvons ainsi dire que, depuis que nous lÕavons rencontrŽ la 

toute premi•re fois, et la description dÕun enfant quasi mutique, qui 

entrait dans des col•res imprŽvisibles, qui pouvait se montrer 

violent, avec de frŽquents Ç Žclatement anxieux È, qui nŽcessitait la 

prŽsence en permanence dÕun adulte ˆ ses c™tŽs, qui prŽsentait des 

Ç angoisses de morcellement È, qui Žtait sous le joug des mots ne 

reprŽsentant que des Ç Žruptions incohŽrentes È, qui avaient 

                                                
 
125  En ce sens, on voit combien nous sommes proches maintenant de la cure de 

parole type (m•me si, nous le pensons, avec les personnes autistes, 
entreprendre une telle cure, basŽe uniquement sur la parole, ne semble pas 
aussi bŽnŽfique quÕune musicothŽrapie Ðquand bien m•me lÕaspect musical se 
fait au second plan).  
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pouvoir, pour lui, Žventuellement de le dŽtruire, (avec la transition 

dans une nouvelle institution et ses Žtats de doute, ses fugues 

comme ses angoisses de dispara”tre avec ses selles), et la 

personne que nous laissons trois ans plus tard, le changement est 

radical. En effet, lorsque nous avons cessŽ sa prise en charge, 

Gabriel pouvait faire part (verbalement) de ses doutes, de ses 

peurs, pouvait se promener tout seul (sans fuguer) et aller ˆ selle 

sans que cela nÕengendre des angoisses massives. Il se rendait 

rŽguli•rement, surtout les fins de semaine, tant™t chez sa m•re, 

tant™t chez son p•re, sÕy montrait calme et ˆ lÕŽcoute de lÕautre et, 

si ˆ lÕoccasion, il fit preuve de certaines angoisses, il pouvait dire : 

Ç Je ne vais pas crier, je peux dire autrement È.  

 

On peut donc dire en conclusion, que la musicothŽrapie, par son 

aspect ludique car non verbal, rassurant, contenant (le prenant 

comme une mer), par la structure m•me  de la musique, a permis ˆ 

Gabriel une rencontre que les thŽrapies verbales (et les packs) ne 

sont pas parvenus ˆ rŽaliser de mani•re vraiment satisfaisante. En 

effet, on sÕen souvient, alors que la cure de parole dispose du 

pouvoir de venir en aide et de dissoudre le refoulement,  elle est le 

plus souvent impuissante, dans un premier temps en tout cas, d•s 

lors quÕelle se trouve face ˆ la personne autiste Ðle signifiant forclos 

dans le RŽel ne pouvant •tre dŽlivrŽ de son rep•re par des mots car 

ceux-ci, on lÕa vu, sont intraduisibles par dÕautres mots.  
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CÕest ainsi, quÕapr•s ce parcours en musicothŽrapie (active 

individuelle), Gabriel a ŽtŽ orientŽ (tout en continuant des sŽances 

de musicothŽrapie acrive individuelle) vers un groupe de parole de 

type psychodrame (co-animŽ par deux psychologues, une femme et 

un homme). Nous voulions dÕune part quÕil puisse, ˆ lÕavenir, Žlargir 

les acquis obtenus (dŽposer verbalement des ŽlŽments qui le 

touchent) et, dÕautre part quÕil puisse se confronter ˆ dÕautres 

jeunes ainsi quÕˆ la prŽsence dÕun couple de thŽrapeutes Ðqui 

soutiendrait le travail des identifications initiŽ en musicothŽrapie 

individuelle. Il sÕagissait pour nous encore dÕŽviter que la relation 

installŽe ne se cristallise dans une symbiose dŽsormais moins 

souhaitable pour le dŽveloppement de Gabriel.  

 

A lÕheure dÕŽcrire ces lignes nous savons quÕil a pris sa place dans 

ce groupe et quÕil parle ˆ son tour, comme le veut la consigne. 

Faisons le vÏu que l'indication se fasse Ždifiante et que ce chemin 

entamŽ puisse ainsi se prolonger. 
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13.4 LE GROUPE 

 

Ce groupe est animŽ par nos soins et co-animŽ par une 

psychologue (docteur en psychologie, dÕorientation 

psychodynamique). Il est composŽ de quatre adolescents autistes, 

tous dans leur dix-septi•me annŽe au momen t de leur prise en 

charge, dont voici les caractŽristiques : 

 

Lionel, a”nŽ de trois enfants, nŽ ˆ Jersey (Angleterre), prŽsente ˆ 

l'‰ge de cinq ans un retard de langage et des troubles d'intŽgration 

qui conduisent le milieu mŽdical ˆ retenir le diagnostic de 

Ç psychose prŽcoce prŽ-autistique avec risque d'Žvolution 

dŽficitaire È. Le bilan dressŽ par une psychologue de l'Institution fait 

l'hypoth•se d'un syndrome d'  Ç Asperger È. Lorsqu'on s'efforce de 

mettre en question la solide organisation un peu mŽcanique et tr•s 

rigide de Lionel, on l'am•ne ˆ des expressions d'angoisse (Ç jeu È 

nerveux avec sa montre, agitation des jambes, difficultŽ ˆ 

respirer! ) et surtout la mise en Žvidence de considŽrables 

difficultŽs d'adaptation ˆ l'imprŽvu et aux interactions soc iales. 

Lionel dispose en effet de tr•s peu de souplesse psychique, les 

formes ou contenants que son discours dŽlimitent aisŽment 

paraissent vides, compl•tement dŽvitalisŽs. Il n'a que tr•s peu 

recours ˆ l'imaginaire et les contenus reprŽsentationnels sont d'une 

grande pauvretŽ. On dŽplore tout usage de la mŽtaphore (donc pas 

d'humour et usage littŽral des mots et expressions) et quasiment 

aucune manifestation affective ou rŽaction Žmotionnelle. L'Žchange 
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se passe sur le mode de la transmission d'informations ; Lionel 

pose des questions mais se dŽsintŽresse de la rŽponse. 

 

Emma fait part Ç d'une affection progressive, d'un syndrome 

dysmorpho-gŽnŽtique avec retard mental pour lequel nous n'avons 

pas d'Žtiquette particuli•re ˆ proposer È. Emma donne l'impressio n 

qu'elle n'est pas vraiment prŽsente et, surtout, peu concernŽe par 

ce qui se passe autour et avec elle. Ainsi, elle rŽpond par la 

nŽgative ou par lÕaffirmative sans lien perceptible avec la question. 

Si le th•me ne l'intŽresse pas, elle rŽpond ce qui lui  vient ˆ l'esprit. 

On peut noter qu'elle rŽpond toutefois ˆ chaque demande comme 

s'il fallait fournir quelque chose ˆ tout prix. Cette attitude peut •tre 

lue soit comme une forme subtile d'opposition et d'annulation de 

l'autre (Ç cause toujours, je rŽponds, mais au hasard È), soit comme 

une incapacitŽ ˆ accorder une validitŽ ˆ ses rŽponses (Ç je veux 

bien rŽpondre, mais je ne sais pas quoi È). D•s qu'elle peut parler 

d'un sujet qui l'intŽresse (la bande dessinŽe) elle ne partage pas ; 

l'autre est Ç condamnŽ È ˆ rester spectateur. Emma fonctionne ˆ 

l'Žvidence sur deux registres clivŽs qui ne se rencontrent quasiment 

pas. L'un est celui de son monde imaginaire, rempli de personnages 

fictifs, crŽŽs par d'autres dont on lui a peut-•tre racontŽ l'histoire et 

dans lequel elle se renferme et s'excite. L'autre est le monde du 

quotidien qui semble tr•s contraignant et dont elle ne s'accommode 

qu'ˆ contre -cÏur. Elle semble se soumettre au minimum exigŽ et 

saisit la premi•re occasion pour repartir dans l'  Ç autre È monde, 

moins exigeant et plus rassurant peut-•tre.  
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Michel nous appara”t comme tr•s envieux de bien faire, sensible au 

regard des autres mais avec une organisation psychique rigide. Il 

semble ainsi toujours sur la dŽfensive. Son langage, pŽdant et 

creux, sÕorganise de fa•on rationnelle, unique moyen, semble-t-il, 

pour contrer lÕaffect. Il utilise en fait beaucoup un discours pseudo-

scientifique alors que sa capacitŽ interprŽtative est tr•s limitŽe. 

RŽciter des phrases emp•cherait ainsi dÕen Žprouver leurs 

significations. Selon son rapport mŽdical, Michel se situe 

manifestement dans Ç une problŽmatique psychotique, Žvolution 

possible d'une psychose infantile associant des troubles cognitifs et 

affectifsÈ. L'angoisse est massive et prend la forme d'un vŽcu 

persŽcutoire, en particulier concernant le vŽcu corporel.  

 

Paul est, selon son psychiatre, Ç schizophr•ne  È. Il a un discours 

tr•s maniŽrŽ. Il utilise les mots de mani•re tr•s appliquŽe et avec 

une sŽmantique rigide. L'appui sur la logique des raisonnements 

montre Žgalement que c'est lˆ la voie que Paul a trouvŽe pour se 

conformer avec le monde qui lÕentoure. L'absence de souplesse et 

de mŽtaphore dans le choix des mots dŽmontre qu'il n'y a pas (ou 

presque) de jeu possible avec le sens. De plus, avec la psychologue 

qui co-anime les sŽances nous faisons l'hypoth•se de possibles 

hallucinations auditives et/ou visuelles.  

 

A l'exposŽ des quatre cas cliniques ci-dessus, ce qui attire d'emblŽe 

l'attention, et que nous avons dŽjˆ ˆ plusieurs reprises abordŽ 
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concernant les personnes autistes, c'est le rapport Ç faussŽ È 

qu'entretient chacun de ces jeunes avec le langage verbal. On 

observe en effet, un dŽsintŽr•t de la rŽponse verbale fournie, une 

tr•s grande limitation de lÕutilisation du langage pour communiquer, 

un contenu du discours qui semble dŽpourvu de sens Ðle langage 

sonnant creux ou rigide, un verbe qui s'apparente davantage ˆ celui 

d'un tiers repris en Žcho plus que d'un faire-part personnel, 

une impossibilitŽ de reprŽsentation ou de rendre compte 

verbalement et des mots engendrant de nombreuses confusions. 

 

Pour ces raisons et puisque notre thŽrapeutique permettant le jeu et 

lÕexpression dÕune Ç autre È parole, se veut tout dÕabord non 

verbale, nous avons, la psychologue et moi, mis en place le 

dispositif suivant :    

 

Tout dÕabord nous Žcoutons une chanson (Winehouse, 2006), 

toujours la m•me, sorte de rituel de dŽbut de sŽance. Ensuite, 

apr•s quelques mots de bienvenue, nous nous rendons en silence 

dans une partie de la salle o• sont disposŽs les instruments de  

musique. Le premier jeu consiste ˆ choisir un instrument et, gr‰ce ˆ 

celui-ci, ˆ jouer ˆ tour de r™le Ç lÕhumeur du moment È (sans aucun 

commentaire verbal par la suite, la musique devant se suffire ˆ elle -

m•me). Ensuite, tous disposŽs en cercle, des dial ogues musicaux 

se crŽent ; une personne va sÕadresser (en jouant) ˆ une autre et 

ainsi de suite jusquÕˆ ce que tout le monde ait jouŽ. Le dernier jeu 

est souvent celui qui nous a ŽtŽ inspirŽ par les Ç jeux musicaux È 
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de Guiraud-Caladou (1998) Ðmais que nous avons librement 

modifiŽs de la fa•on suivante  : des dialogues sÕinstaurent, parfois 

avec, parfois sans instruments de musique, mais la parole nÕest pas 

permise, cÕest-ˆ -dire que les participants ne peuvent utiliser que 

des onomatopŽes, des chuchotements incomprŽhensibles, des 

Ç bruits È, des sons Žmis en frappant les mains, les cuisses!   

 

On voit ainsi que ce dispositif est avant tout musical (non verbal, 

ludique) et m•me si, avec ce dernier jeu, que nous appellerons 

Ç mots sans paroles È, nous sommes proches de la parole, nous nÕy 

sommes pas pour autant. Il sÕagirait ici dÕun Ç entre-deux È au 

m•me sens que, comme le pense Brunner (2008) ˆ la suite de Kant 

et de Hegel, la poŽsie se situe entre musique (non langage) et 

parole126. Nous sommes ici ˆ la croisŽe  des chemins Ç musique Ð 

parole È. Nous profitons en quelque sorte de leurs structures ˆ 

toutes deux, sans toutefois entrer pleinement dans le Ç champ du 

langage È. CÕest parfois encore un moment o• les personnes du 

groupe profitent pour scander des sons, les rŽpŽter, les dŽformer, 

de mani•re insistante  et pouvant parfois faire penser ˆ de la 

musique techno127.  

                                                
126  DÕailleurs Freud nous avait dŽjˆ averti : le po•te prŽc•de le psychanalyste 

(1907).  
 
127  I l est intŽressant ˆ ce sujet de voir que Vives & Cabassut (2007) parlent de la 

techno, cette musique qui reprŽsente Ç lÕart de la subvertion È (Mabilon-Bonfils 
& Pouil ly, 2002, p. 17), comme dÕune musique qui se situe entre Ç le RŽel de la 
voix dans sa dimension dÕappel ˆ la jouissance et la voix, vecteur de parole, 
dans sa dimension dÕappel ˆ devenir È (p. 161). Ainsi m•me si dans la techno, i l  
y aurait plut™t le retour  ̂ un Ç pur Jouir seul È plut™t que lÕesquisse dÕun Ç lien 
social È, elle serait mieux quÕune autre musique peut-•tre (ou en tout cas dans 
ce cas-ci), ce mi-chemin entre la Ç Jouissance È et la Loi. I l  est vrai quÕen ce 
sens, on nÕest pas loin du phŽnom•ne de transe dŽcrit par Rouget (1980).  
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Les fins de sŽances, elles aussi codifiŽes, sont le moment dÕune 

autre musique (CD relaxation, 1995), cette fois ˆ caract•re relaxant. 

Si les participants veulent se coucher ou sÕasseoir sur un canapŽ, 

ils en ont lÕautorisation. Nous avons suivi en ce sens les conseils 

dÕAnzieu (2003) qui conseillait de ne pas parler dans les derni•res 

minutes de la sŽance pour que le patient ait le loisir de rŽagir ˆ 

lÕinterprŽtation et Žventuellement dÕen intŽgrer les effets.  

 

TirŽ de nos notes et pour montrer le travail effectuŽ avec ces quatre 

adolescents, nous donnons ci-dessous, lÕexemple dÕune des 

premi•res sŽances.   

 

AujourdÕhui lÕambiance est lourde. LÕangoisse et lÕagressivitŽ sont 

palpables. On les entend arriver de loin. Paul arrive en retard et ne 

peut se conformer ˆ la consigne. Michel se balance sur sa chaise 

sans pouvoir sÕarr•ter. Emma nÕarrive pas ˆ se taire et Lionel ne 

peut sÕasseoir. Le premier jeu, o• chacun doit faire part 

musicalement de son humeur, est du m•me ordre  : agressif. Lors du 

dialogue sans instrument (Ç mots sans parole È) Paul adresse ˆ 

Michel des gestes Žvocateurs (doigt dÕhonneur, coups de karatŽ 

dans lÕair, frappes sur son corps, et puis dit Ç kolo Ð kolo È). Michel, 

ˆ son tour, d•s lors quÕil sÕadresse aux autres, crie beaucoup128, 

                                                
 

128  I l est intŽressant de noter ici, que nous sommes parfois en prŽsence soit de cris, 
soit ˆ de notes chantŽes (dans une nuance tr•s forte). Or, suivant la pensŽe de 
Lacan et surtout de Poizat (dans son l ivre LÕopŽra ou le cri de lÕange, 2001), i l  
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hurle m•me parfois. Lionel rŽplique ˆ lÕidentique et Emma, tr•s 

excitŽe, sÕexŽcute ˆ moitiŽ entre des rires et des cris. Aucune 

parole ne sera ajoutŽe et la relaxation sous induction musicale sera 

difficile. On le voit, il y a encore beaucoup de jouissances, de corps 

qui exultent.  

 

Quelques mois plus tard, alors que le dispositif est toujours le 

m•me, nous observons un changement. Toujours tirŽ de nos no tes, 

nous Žcrivons en effet que :   

 

Lors du jeu de Ç mots-sans-paroles È, Lionel mÕinterpelle tout 

dÕabord avec des mots, enfreignant par lˆ la consigne. Mais ensuite, 

il sort de sa poche un trousseau de clŽs et fait mine de vouloir 

ouvrir, avec celles-ci, ma bouche, ma t•te peut -•tre. Nous sourions 

tous les deux et inventons des phrases (dont les mots ne veulent 

rien dire mais qui sont tr•s ludiques). Lionel se dŽtend et rit. Dans 

un premier temps, Paul Žmet toutes sortes de bruits corporels (pets, 

rots, raclements de gorge) ˆ la limite du rŽpugnant. Mais ensuite 

nous pouvons jouer dans un registre beaucoup plus touchant des 

sentiments tels que la fatigue, lÕŽpuisement. Si au dŽbut de son jeu 

Emma est prise par de crises de fou rire, se frotte ses deux mains 

                                                                                                                                                   
est Žvident que nous nous situons encore en un point entre langage et 
Ç Jouissance È (puisque le cri est de lÕordre de la Ç Jouissance È). Le cri, dit 
Poizat, marque ainsi en quelque sorte Ç lÕultime rŽsonance de cette jouissance 
supposŽe sans l imite lorsquÕelle se confronte ˆ la perte obligŽe liŽe au fait de 
parler È (pp. 196 - 197). Ce qui fait dÕail leurs dire ˆ Vives (2010a) que depuis le 
cri de Lulu dÕAlban Berg, on aurait assistŽ ˆ la mise ˆ mort de lÕopŽra.  
Concernant la musique rock, nous ne saurions dire d•s lors et quant ˆ nous de 
ce quÕil en est du long cri primal Ç chantŽ È par David Gilmour (Pink Floyd) dans 
la chanson Careful with that axe, Eugene.  
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lÕune contre lÕautre, tape du pied par terre, elle se fera beaucoup 

plus douce par la suite. Elle murmurera des sons Ç hoooooooooo È 

ou Ç hohohooo È lentement et dans une nuance piano. Michel est 

tr•s tendu et Žnonce rapidement des phrases telles que, p ar 

exemple Ç alŽ olŽŽŽŽŽŽŽ, oli oliliiiii ada adaaa È, ˆ la suite de quoi 

il remonte son col et fait mine de se confronter physiquement ˆ moi. 

Cependant, ˆ la fin du jeu, il peut jouer avec Paul dans un tr•s joli 

jeu o• tous deux sont tr•s crŽatifs et expr essifs.  

 

CÕest ainsi que, mettant provisoirement de c™tŽ le mot, nous avons 

pu passer dÕun corps qui ne pouvait faire autrement que de bouger, 

se balancer, crier, exulter!  ˆ la mise en place dÕun jeu o• des 

Žchanges ont lieu. Le dispositif proposŽ a permis tout dÕabord de 

retrouver et de vivre des Žmotions qui sont propres au corps tout en 

laissant la place, progressivement, ˆ des sentiments apaisŽs, des 

faire-part dÕaffects, des prises en compte du point de vue de lÕautre. 

CÕest ainsi quÕils ont pu passer de certaines peurs, de certaines 

stŽrŽotypies, ˆ des sourires, des regards, des complicitŽs, des 

rencontres. CÕest ainsi que, pris par la musique, ces quatre 

adolescents ont ŽprouvŽ les deux jouissances dont nous parlions 

plus haut. CÕest ainsi enfin, quÕils ont renouŽ avec cet Ç instant 

zŽro È, quÕils ont jouŽ ˆ Ç dire nÕimporte quoi È, croyant se jouer du 

signifiant mais y baignant dŽjˆ tout ˆ fait.  

 

A ce moment-lˆ de la prise en charge, ce qui a frappŽ ma coll•gue 

psychologue et moi-m•me, ce fut de sou vent constater que ce jeu 
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Ç se suffisait ˆ lui -m•me  È. CÕest-ˆ -dire que ces Ç mots sans 

paroles È, ces mots entre musique et langage (parlŽ), Žtaient dŽjˆ 

assez signifiants (en soi) pour que la mise en place dÕune pensŽe, 

on lÕa dit, signifiante, se fasse. Durant plusieurs mois, nous avons 

procŽdŽ de la sorte. DÕailleurs, lorsque nous avions tentŽ, ˆ deux 

reprises, de mettre des mots sur ce jeu, nous nÕavons re•u, pour 

toute rŽponse, que des rŽactions anxieuses. Le temps pour la 

parole, elle et elle seule, nÕŽtait pas encore venu.  

 

Ce nÕest que six mois plus tard, suivant notre envie de vouloir, petit 

ˆ petit et dans la mesure du possible, en arriver ˆ une musique 

moins prŽsente au profit dÕune parole plus signifiante (suivant en 

cela les principes de la cure de parole), que nous avons pu 

proposer une adaptation libre de ce que Guiraud-Caladou appelle : 

le musicodrame (1988).  

 

Il sÕagit en fait dÕune variante des psychodrames classiques. La 

psychologue (notre co-animatrice) demande ˆ un jeune de proposer 

une sc•ne dont il a ŽtŽ lÕun des protagonistes. Elle fait prŽciser 

verbalement la sc•ne  (le jeu, le moment, les circonstances! ). 

LÕadolescent dŽl•gue ensuite les r™les ˆ jouer (musicalement). 

Ainsi, apr•s cette premi•re phase verbale o• la personne autiste 

expose avec des mots une histoire qui la touche, apr•s que les 

r™les aient ŽtŽ distribuŽs, un jeu purement musical peut commencer. 

Aucun mot ne vient ponctuer la sc•ne, tout se passe avec les 

instruments de musique. CÕest en fin de sŽance, que la parole est 
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souhaitŽe, m•me si celle -ci nÕest pas obligatoire. En effet, certaines 

sŽances se sont arr•tŽes ˆ ce niveau. Cependant, la parole a 

souvent ŽmergŽ, une parole qui, jusque-lˆ, nÕavait pas souvent ŽtŽ 

dite.  

 

En voici quelques exemples.   

 

SŽance no. 1 

 

Le matin, au moment de lÕaccueil, Guiseppe (un jeune de 

l'Institution) a traitŽ Michel de Ç sale tordu È. Le ton entre les deux 

est montŽ et finalement cÕest la personne responsable (des activitŽs 

rŽcrŽatrices) qui a dž les sŽparer. Quand Michel arrive en sŽance 

(en dŽbut dÕapr•s-midi) il est encore tr•s ŽnervŽ contre lui. Il ne 

cesse de rŽpŽter Ç casser la gueule, casser la gueule È. Il am•ne 

(bien Žvidemment) cette sc•ne lors du musicodrame et distribue le 

r™le de Guiseppe ˆ Lionel : Ç Je lÕattribue ˆ Lionel car quand il me 

tend la main, il est froid È, dit-il. Il ne peut lÕattribuer ˆ Emma car 

Ç il faut tout de m•me rester logique, Guiseppe nÕest pas une fille È 

(la possibilitŽ dÕimagination nÕest pas encore telle quÕil puisse 

attribuer le r™le dÕun gar•on ˆ une fille). Il nÕy a pas dÕautres r™les 

distribuŽs. Lors du jeu musical, nous observons, la psychologue et 

moi, une certaine agressivitŽ au dŽbut (bruits Žvocateurs en ce 

sens, raclements de gorge! ). Mais, ˆ la fin, comme si la col•re ce 

faisant Žtait sortie de lui, passant du corps aux signifiants, tous 

deux se font plus doux, plus apaisŽs. Apr•s le jeu, Michel nous 
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lance : Ç vous savez, au fait, cÕest moi qui passe pour lÕidiot car 

Guiseppe mÕa dit que cÕŽtait pour rire È.  

 

On observe ici que Michel, une fois l'histoire jouŽe, a changŽ de 

comportement et d'avis par rapport aux mots de Guiseppe. Michel 

est entrŽ en sŽance ŽnervŽ ˆ cause dÕun mot prononcŽ par un autre 

et qui ne pouvait avoir aucune signification autre quÕinsultante. 

CÕest en jouant, en allant au contact de son ressenti, quÕil a pu se 

dŽcharger dÕune part dÕangoisse prŽsente en lui et quÕil a pu 

Ç comprendre autrement È (cÕŽtait pour rire). Michel est souvent 

ŽnervŽ par des mots entendus sans pouvoir vraiment distinguer ce 

quÕil en est et reste pour toute la journŽe dans une col•re noire. Il 

ne peut concevoir que son Žtat de perpŽtuelle agressivitŽ nÕest pas 

dž (seulement) aux mots des autres mais ˆ son propre Žtat interne. 

Ainsi la musique a permis de vider son trop-plein dÕexcitation pour 

ensuite habiller autrement la parole entendue. DÕailleurs, au sortir 

de la sŽance, selon ses mots, il est allŽ faire la paix avec Guiseppe.   

 

SŽance no. 2  

 

CÕest au tour de Paul de proposer le th•me du musicodrame. Il parle 

du foyer quÕil a Ç enfin quittŽ È car les r•gles y Žtaient devenues 

trop strictes. Paul s'attribue la fonction de directeur, il demande ˆ 

Lionel de jouer un membre du groupe pŽdagogique, ˆ Emma 

dÕinterprŽter le r™le de sa m•re et ˆ Michel de jouer son propre r™le.  
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On rel•ve que les de ux thŽrapeutes sont laissŽs pour compte et que 

Paul fait part de prŽoccupations Žvidentes : rentrer dorŽnavant (le 

soir) ˆ la maison (et se confronter ˆ sa m•re), partir dÕun foyer 

(dans des conditions difficiles). Il est ˆ noter aussi que Paul a choisi 

le r™le castrateur de l'autoritŽ et du cadre trop restrictif et qu'il a 

attribuŽ son personnage ˆ son Ç ennemi È, Michel (en effet, Michel 

et lui entrent souvent en conflit). Le fait de jouer musicalement a 

semblŽ, comme tr•s souvent, remplir un r™le de catharsis. A la fin 

du jeu, Paul a semblŽ calmŽ et moins angoissŽ ˆ lÕidŽe de repenser 

ˆ ce foyer. Nous avons ainsi pu remettre des mots et parler de cette 

nouvelle situation avec apaisement. Nous pouvons enfin remarquer 

que, dŽjˆ dans la distribution des r™les et par rapport ˆ la 

description que nous en faisions quelques mois plus t™t, Paul peut 

dŽjˆ, de mani•re beaucoup plus significative, faire preuve 

dÕimaginaire.   

 

Sc•ne no. 3 

 

Le musicodrame dÕaujourdÕhui se dŽroule suite ˆ un match de 

football qui opposait les Žquipes de Suisse et du BrŽsil. Paul arrive 

en sŽance v•tu dÕun pull de l'Žquipe sud-amŽricaine et Michel 

lÕaccuse de tra”trise. Le ton monte et un dialogue de sourds 

s'installe, chacun vocifŽrant de son c™tŽ, sans Žcouter la rŽponse 

de l'autre, sans apporter d'argument supplŽmentaire ou de 

justification. Michel demande donc ˆ Paul de jouer la sc•ne. Aucun 

autre participant nÕest demandŽ et chacun des deux joue son 
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personnage. Sans le verbe, avec des instruments de musique, tous 

deux Ç sÕaffrontent È. On entend ainsi, col•re, nuances fortes. Et, 

combien cela peut para”tre Ç magique È, ˆ la fin du jeu, Paul nous 

annonce qu'il a eu tort de se v•tir ainsi.  

 

On le remarque encore une fois ici, la musique a semblŽ dŽbloquer 

une situation sans issue. En jouant ainsi, Paul et Michel ont semblŽ, 

en plus dÕun exutoire notable, expŽrimenter leur sentiment de toute-

puissance dans une crŽativitŽ libre mais limitŽe au faire semblant et 

dans la prise en compte de lÕautre. La parole qui suit ce 

musicodrame, comme ˆ  chaque fois, est plus posŽe, plus sensŽe, 

plus facilement apte ˆ des commentaires, ˆ des confrontations 

dÕidŽes et non plus uniquement ˆ des ressentis ˆ sens unique. CÕest 

en somme comme si, ˆ travers le prisme de la musique, ˆ travers un 

corps jouissant, les mots avaient acquis un statut autre ; un statut 

signifiant. 

 

Discussion 

 

Ainsi, ce musicodrame permet la mise en avant, verbalement, dÕun 

ŽvŽnement arrivŽ Ðou redoutŽ. Il permet donc de plonger dans le 

souvenir ou lÕŽprouvŽ. Il permet aussi dÕattribuer un r™le (Žtape pas 

toujours Žvidente) pour ensuite jouer musicalement cette sc•ne. On 

observe ainsi que, soutenu par lÕactivitŽ ludique quÕest la musique, 

le rapport au signifiant devient, au fil du temps et au fil des 

sŽances, plus grande, plus manifeste. 
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De mani•re gŽnŽrale avec ce groupe, on peut donc dire que la 

musique a encore rempli son r™le. Que ce soit avec les Ç mots-

sans-paroles È (bruits, onomatopŽes, etc.) ou par les jeux de r™les 

(musicodrame), celle-ci est allŽe Ç chercher È ces jeunes autistes 

jusque dans leurs corps, pour leur Ç parler autrement È et pour leur 

permettre un retour vers une parole plus Ç sensŽe È. A chaque fin 

de sŽance, ces jeunes autistes ont semblŽ, en effet, plus sereins, 

moins dŽsemparŽs avec des mots quÕils semblaient nÕhabiter quÕen 

partie et tous ont parlŽ Ç diffŽremment È d•s lors. Les bagarres, les 

coups, les cris, les fugues pour certains nÕont pas disparu mais ont, 

en tout cas, fortement diminuŽ. Nous faisons donc lÕhypoth•se que 

la musique a rŽussi une inscription autre dans le langage, un 

langage qui fait mieux office de contenant de pensŽe et qui leur a 

permis par-lˆ m•me un corps moins en prise avec des mouvements 

inconsidŽrŽs, avec des Ç Jouissances È incontr™lŽes.  
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14.  CONCLUSION 

 

Ç Peut-•tre quÕon pourrait faire autre chose 
que parler, dit Sara, quÕon peut faire autre 
chose qui vous fasse le m•me effet que 
parler, qui vous dŽlivre tout pareil.  

JÕaime quand tu es b•te, quelquefois, dit 
Ludi È. 

 
M. Duras (Les petits chevaux de Tarquina). 

 

 

Apr•s avoir passŽ en revue les nombreuses dŽfinitions de lÕautisme, 

de Kanner ˆ nos jours, apr•s avoir parlŽ dÕun difficile consensus 

quant ˆ son acception, quant ˆ sa dŽfinition, comme ˆ ses origines  ;  

 

Apr•s avoir prŽsentŽ la musique comme pouvant Ç prendre langue 

avec les dieux È, comme Žtant proche de lÕinconscient, comme 

ayant des vertus magiques pour certains, comme, pour nous et ˆ la 

suite de Boulez et de Schaeffer, dire quÕelle le devient d•s lors 

quÕelle est jouŽe et entendue avec Ç sens È ; 

 

Apr•s avoir ŽvoquŽ le statut de Ç musicien È quÕendossait (la 

plupart du temps) la personne autiste d•s lors quÕelle se mettait ˆ 

jouer sur un instrument de musique ;  

 

Apr•s avoir discutŽ de la musicothŽrapie, de ses nombreux champs 

dÕapplications comme de ses quelques contre-indications ;  
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Apr•s avoir parlŽ des difficultŽs nombreuses quant ˆ un langage 

Ç signifiant È de la personne autiste comme ˆ lÕangoisse quasi 

permanente qui les habitait ;  

 

Apr•s avoir relevŽ combien lÕacc•s au jeu (particuli•rement au jeu 

symbolique) Žtait difficile mais nŽcessaire pour la personne autiste ; 

 

Nous avons tentŽ dÕexpliquer Ç pourquoi È et Ç comment È cette 

approche thŽrapeutique permettait le passage dÕune parole a 

signifiante en une parole qui Ç fasse sens È.  

 

Gr‰ce ˆ plusieurs exemples pris dans la littŽrature ainsi quÕˆ 

lÕobservation de quelques vignettes cliniques, nous avons vu que si, 

suite ˆ une prise en charge (plus ou moins longue) en 

musicothŽrapie active, gr‰ce ˆ cette approche, ludique car non 

verbale, une parole advenait, celle-ci Žtait la plupart du temps 

teintŽe de peurs (et en lien avec le Ç Nom-du-P•re È). Si nous 

avons convenu alors, en accord avec Freud et ses successeurs, que 

la parole (la cure de parole) Žtait le moyen le plus indiquŽ pour 

exprimer ses Žmotions (et Žviter par lˆ, les stigmates dÕun corps en 

souffrance), nous avons Žgalement stipulŽ quÕil fallait ˆ la personne 

autiste, elle qui est hors langage, elle dont le signifiant est 

Ç forclos È, une Ç transformation du matŽriau verbal È.  

 

CÕest alors, apr•s avoir ŽvoquŽ la rencontre de deux jouissances 

corporelles (la Ç Jouissance È de nature Ïdipienne, et celle 
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provoquŽe par la musique), que nous avons abordŽ ensuite cet 

Ç instant zŽro È, ce moment encore indiffŽrenciŽ, cet Ç instant È du 

passage du Ç bruit È au Ç son È et du Ç son È au Ç sens È, ˆ la 

croisŽe du signifiŽ et du signifiant, lˆ o• la musique nous Ç parle È 

alors que nous ne connaissons pas sa langue, o• rien ne se donne 

ˆ entendre mais o• tout est dŽjˆ dit, o• rien nÕest encore advenu 

mais o• tout Žtait dŽjˆ prŽsent. Nous y avons parlŽ de la prŽsence, 

sans que la personne autiste ne le veuille toujours forcŽment, du 

RŽel, du Symbolique et de lÕImaginaire (RSI). Nous avons expliquŽ 

Žgalement quÕen ce lieu (le lieu du corps) et quÕen cet Ç instant È 

(zŽro), alors quÕil nÕŽtait rien exigŽ, la personne autiste se sentait 

reconnue et entendue. Nous avons stipulŽ ensuite, que cÕŽtait dans 

ces conditions, rassurŽe, de plus, par la fonction contenante de la 

musique (Lecourt, 1987), que la personne autiste pouvait oser ce 

quÕelle nÕavait pas pu faire jusque-lˆ, cÕest-ˆ -dire, invoquer le 

Ç Nom-du-P•re È.  

 

Nous avons ensuite fait lÕhypoth•se que si la personne autiste, elle 

dont la structure nÕest pas solide, qui est si souvent emprise ˆ des 

angoisses massives (de chute, dÕanŽantissement, de cassure, de 

liquŽfaction! ), pouvait poursuivre son aventure dans le Ç champ du 

langage È, cÕŽtait parce que : Ç la musique est structurŽe comme le 

langage È.  

 

Nous lÕavions dŽjˆ pressenti lorsque nous avons parlŽ des 

hallucinations dÕAdrien. En effet, on se souvient que celui-ci 
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Ç rŽcitait en boucle È tant des mots (je dis pas ; je dois pas! ) que 

des notes de musique (mŽcaniquement sur le piano, du grave ˆ 

lÕaigu Ðet ce, on sÕen souvient, m•me sur un orgue Žteint) laissant 

penser par lˆ que tant sa parole que sa musique partageaient des 

Ç zones communes È (ressources dÕintŽgration partagŽes). Adrien 

endendait en quelque sorte la musique de la m•me mani•re  quÕil le 

faisait avec les voix.  

 

Mais pour le prouver autrement, nous avons alors stipulŽ, outre 

certaines Žvidences, que des structures, tant temporelles 

(isochronie et rŽgularitŽ), que formelles (linguistique structurelle, 

les axes syntagmatique et paradigmatique, comme le plain-chant et 

lÕharmonie), Žtaient partagŽes par la musique et par le langage. 

Nous avons Žgalement prŽsentŽ de nombreuses recherches tirŽes 

du champ de la neurologie pour montrer en quoi musique et langage 

avaient des points communs.  

 

CÕest gr‰ce ˆ cela que nous avions parlŽ ensuite de Ç transfert de 

connaissances È. En effet, plusieurs travaux ont montrŽ quÕun 

entra”nement ˆ la musique permettait un meilleur traitement du 

langage comme lÕamŽlioration de sympt™mes en lien avec la 

dysphasie ou la dyslexie. Nous avions alors dit, soutenu en ce sens 

par le musicothŽrapeute, quÕune personne autiste, souffrant dÕun 

dŽficit structurel, apr•s avoir ŽtŽ amenŽe ˆ jouer, et apr•s avoir 

vŽcu lÕ Ç instant zŽro È, Žtait ˆ m•me de profiter pleinement de ces 

ressemblances de structures (Shared Syntactic Integration 
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Resource Hypothesis) pour entrer dans le Ç champ du langage È Ð

tout en faisant lÕexpŽrience dÕune activitŽ ludique et bŽnŽfique pour 

elle (puisque le jeu, nous lÕavions vu au dŽbut de cette th•se, non 

plus mortif•re, est de nature constructive).  

 

Pour nous convaincre du bien-fondŽ de ces affirmations, nous nous 

sommes servis de la musique contemporaine, de sa non structure, 

pour voir combien, en sa prŽsence, une personne autiste Žprouvait 

une certaine indiffŽrenciation Ðconstatant par lˆ quÕune non 

structure musicale laissait la personne autiste dans le m•me Žtat de 

dŽtresse que les mots.  

 

Pour finir, nous avons prŽsentŽ deux cas cliniques. En premier lieu, 

celui de Gabriel, jeune autiste avec qui nous avons suivi le chemin 

dÕune parole a signifiante en une parole chargŽe dÕun sens 

nouveau. Nous avons alors vu, sans quÕil le veuille parfois, quÕainsi 

immergŽ dans une musique ˆ la fois rŽelle mais dŽjˆ symbolique (et 

bient™t imaginaire), Gabriel a rŽussi ˆ nommer le Ç Nom-du-P•re È 

(le th•me des usines qui dŽtr uisent, transforment), alors quÕil jugeait 

jusque-lˆ cette invocation comme pouvant remettre en jeu sa 

structure m•me (puisque le Ç mot est lÕŽgal de la chose È). Nous 

avons relevŽ combien, en trois annŽes de suivi en musicothŽrapie 

active, sa transformation Žtait radicale (et qui lÕa m•me conduit ˆ 

incorporer un groupe de paroles). Nous avons prŽsentŽ en 

deuxi•me lieu, un groupe composŽ de quatre personnes autistes et 

qui, ˆ lÕinstar de Gabriel, a profitŽ pleinement de la musicothŽrapie 



 264 

pour sÕouvrir de plus en plus ˆ une parole chargŽe dÕun sens 

nouveau (et en lien avec le symbolique).  

 

Ce travail effectuŽ avec des patients qui ont souvent rŽpondu ˆ des 

Ç appellations È diffŽrentes, et que nous avons appelŽes 

Ç personnes autistes È, sÕil a ŽtŽ difficile parfois, a toujours ŽtŽ 

fascinant 129 et riche dÕenseignements. En effet, outre nos Žtudes, 

musicales, universitaires, et une pratique de plus dÕune dizaine 

dÕannŽes tant comme musicothŽrapeute que comme psychologue 

dans deux institutions de la rŽgion lausannoise, ces personnes 

autistes nous ont beaucoup appris, sur leur relation ˆ lÕautre, sur la 

musique et ses spŽcificitŽs, sur le langage, ainsi que sur notre 

propre fa•on de communiquer. Nous avons vu Žgalement que le 

passage par la psychanalyse, m•me si certains praticiens ont ŽtŽ 

dans le passŽ quelque peu dogmatiques et peu respectueux ˆ 

lÕendroit des m•res dÕenfants autistes, Žtait obligŽ. Il nous a permis 

en effet de saisir des concepts (inconscient, Ç Jouissance È, Ç Nom-

du-P•re È, forclusion! ) quÕelle seule utilise.  

 

Ainsi, nous espŽrons avoir dŽmontrŽ Ç pourquoi È et Ç comment È la 

musicothŽrapie, gr‰ce aux propriŽtŽs et ˆ la structure de la musique 

(et gr‰ce aux savoir du musicothŽrapeute), cette approche 

ancestrale, universelle, non verbale et pourtant si riche de sens, qui 

propose une tentative de rŽinscription dans le monde symbolique, 

                                                
 
129  Fascinant dans le sens o•, par exemple Baudril lard (1972, p. 106) lÕentend : 

Ç ce qui nous fascine, cÕest toujours ce qui nous exclut È. CÕest-ˆ -dire par lˆ, ce 
qui demande ˆ •tre recherchŽ q uant ˆ son sens.   
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reprŽsente une approche de choix, permettant ˆ la personne 

autiste, placŽe sous le Ç pouvoir È de la musique et non sous le 

regard inquisiteur des mots, de ne plus devoir courir apr•s des mots 

mais, en les exprimant enfin, de pouvoir rŽgler leur compte tout en 

passant dÕune parole a signifiante ˆ une parole qui Ç  fasse sens È.  

 

Ce travail nÕa pas la prŽtention dÕ•tre un aboutissement, mais plut™t 

un point de dŽpart pour dÕautres approfondissements, dÕautres 

recherches. En effet, si la musicothŽrapie a depuis longtemps 

acquis ses lettres de noblesse, si ses rŽsultats ne sont pas remis en 

question, si la parole Ç sensŽe È, suite ˆ une musicothŽrapie, 

semble la plupart du temps advenir, selon les possibilitŽs de 

chacun, il nous a paru en effet capital de tenter une description des 

processus en jeu et des mŽcanismes (les plus prŽcis possibles) 

permettant la transformation du matŽriau verbal ŽvoquŽ. Il est vrai, 

ˆ notre avis,  quÕil est primordial de procŽder de la sorte, de t‰cher 

de mettre ˆ nu les mŽcanismes si complexes, et de lÕautisme, et de 

la musique. A lÕinstar de la science, et de la recherche en 

particulier, il nous semble en effet, majeur de comprendre en quoi 

(Ç pourquoi È et Ç comment È) une thŽrapie Ç fonctionne È, et par 

quels procŽdŽs ses rouages sÕencha”nent. CÕest en ce sens, que 

cette th•se permettra au musicothŽrapeute, dorŽnavant, selon les 

possibilitŽs propres ˆ chaque personne autiste dont il aura la 

charge, de travailler : Ç en connaissance de cause È. 
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Cette th•se a -t-elle permis de dŽmystifier un peu le caract•re 

parfois jugŽ comme Ç magique È de la musique, de permettre une 

meilleure orientation quant aux suites thŽrapeutiques, de 

comprendre comment et pourquoi la personne autiste se met 

soudainement, comme attirŽe, piŽgŽe, par la musique, ˆ Ç dire È ? 

Comment et pourquoi ses premiers mots sont souvent empreints 

dÕangoisses, et que, finalement, musique aidant, elle fasse son 

entrŽe, avec une assurance encore absente jusque-lˆ, dans le 

Ç champ du langage È. Nous lÕespŽrons.  

 

En tout cas, si nous avons parlŽ, tout au dŽbut de notre exposŽ, de 

la musicothŽrapie comme Žtant une approche destinŽe ˆ des 

personnes souffrant de pathologies de tout ordre, il nous semble 

indiscutable, vu la position quÕoccupe la musique, entre RŽel et 

Symbolique, entre signifiŽ et signifiant, au croisement du corps et 

du Ç esprit È, que la pathologie autistique se pr•te idŽalement ˆ 

cette approche.  

 

CÕest ainsi que pour conclure, nous pouvons laisser la parole ˆ 

Celibidache, ce philosophe, mathŽmaticien et chef dÕorchestre 

roumain quand, suite ˆ la question dÕun de ses disciples qui lui 

demandait pourquoi la musique Žtait-elle possible, il rŽpondit : Ç La 

musique cÕest toi È (In Kupperschmitt, 2000, p. 254).  
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I.  LE BILAN PSYCHO-MUSICAL 

 
Si, depuis les annŽes 1940, la psychologie a connu plusieurs tests 

verbaux, il n'existait aucun examen psychologique comparable en 

lien avec la musique. En crŽant le bilan psycho-musical cette lacune 

a ŽtŽ comblŽe gr‰ce aux observations de plusieurs 

musicothŽrapeutes, ˆ l'expŽrience et ˆ la recherche de Benenzon 

(1981) et gr‰ce aux travaux de Verdeau-Paill•s (1981).  

 
Il comporte trois volets (Verdeau-Paill•s, 1981) : 1) Un entretien 2) 

Un test d'audition d'Ïuvres et 3) Un test psycho -musical.  

 
1)  L'entretien : apporte au musicothŽrapeute des indications sur : 

les prŽfŽrences musicales d'un patient, ses rŽticences (les 

musiques quÕil ne souhaite pas Žcouter, ou quÕil nÕaime pas), 

son passŽ familial et personnel, sa culture, son environnement 

sonore et ses rŽactions ˆ cet environnement!  

2)  Le test dÕaudition dÕÏuvres : permet tout dÕabord dÕobserver 

les rŽactions du patient lors de la diffusion dÕextraits musicaux 

et de noter ensuite toutes les pensŽes qui sont venues ˆ lui 

durant ces diffusions. Ainsi, dans un premier temps, le patient 

est invitŽ ˆ Žcouter dix courts extraits musicaux de deux ˆ 

trois minutes chacun, et puis ˆ donner ses impressions, ˆ dire 

tout ce ˆ quoi la musique lui a fait penser (odeurs, angoisses, 

dŽsirs de rŽaliser un geste, couleurs, jugements de valeur, 
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sentiments de joie ou de tristesse, souvenirs, rŽponses 

intellectuelles...).  

 Le musicothŽrapeute observera l'Žtat de tension, ou au 

contraire, de relaxation du patient durant les extraits 

musicaux. Il notera ensuite les commentaires qui suivront 

l'audition de chaque extrait. Ceux-ci seront, pour chaque test, 

toujours diffusŽs dans le m•me ordre. CÕest en ce sens, selon 

lÕauteur (Verdeau-Paill•s, 1981), que la tonalitŽ affective des 

morceaux sera respectŽe dans son mode de succession. Cette 

tonalitŽ affective Žtant essentiellement subjective, Verdeau-

Paill•s n'a retenu que des musiques pour lesquelles l es 

pourcentages de rŽponses ayant trait ˆ l'affect recherchŽ 

Žtaient statistiquement valables. Il est vrai quÕen ce sens, le 

choix des extraits n'a pas ŽtŽ fait d'apr•s un vŽcu personnel 

en fonction des prŽfŽrences musicales de lÕauteur ou de 

quelques personnes en particulier. Ce choix est nŽ d'un travail 

de longue haleine, avec le concours de plusieurs 

musicothŽrapeutes comportant l'analyse d'un vŽcu de groupes 

d'auditeurs et l'Žvaluation statistique de leurs rŽponses 

(Verdeau-Paill•s, 1981).  

 Une fois l'audition terminŽe, le contenu du commentaire verbal 

de chaque extrait sera analysŽ et les donnŽes de cette 

analyse seront cataloguŽes en fonction de normes Žtablies.  
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 3)  Le test psychomusical : donnera au musicothŽrapeute des 

indications sur la rŽceptivitŽ ˆ la musique du patient d•s lors 

que celui-ci est invitŽ ˆ jouer lui -m•me de la musique. Ce test 

permettra au thŽrapeute de voir si le patient se dirigera, 

facilement ou pas, vers des instruments et sÕil est capable, par 

exemple, de suivre une pulsation, de faire preuve dÕŽcoute 

(pour Žventuellement accompagner une mŽlodie proposŽe)!  

Le dŽroulement et le contenu de l'expression sonore et 

musicale, les choix d'instruments et l'ordre dans lequel ces 

choix interviennent, le refus d'en utiliser certains, la fa•on de 

les utiliser... tous ces ŽlŽments entreront en ligne de compte 

pour une observation la meilleure qui soit.   

 
CÕest ˆ partir de tous ces ŽlŽments, observŽs, rŽcoltŽs, interprŽtŽs, 

que le musicothŽrapeute Žtablira un projet thŽrapeutique et choisira 

le matŽriel non verbal qu'il utilisera au cours des premi•res sŽances 

de thŽrapie. Il choisira Žgalement la musicothŽrapie ˆ appliquer, 

soit celle dite Ç rŽceptive È, soit celle dite Ç active È. 
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Exemple de test psycho-musical 

PrŽnom : Benjamin 

Date : 10 mars 2005 

 

Entretien psychomusical 

Benjamin se soumet volontiers au test, m•me si une certaine 

apprŽhension semble prŽsente. Il a suivi des cours de piano Žtant 

plus jeune mais nÕen joue plus actuellement Ç ˆ cause du boulot È. 

Cette dŽcision ne lui cožte pas trop, il en Ç avait marre È de toute 

fa•on. Il a pratiquŽ cet instrument durant cinq ans, Ç Mais 

maintenant •a suffit È. Il dit aimer tous les genres de musique, ˆ 

lÕexception toutefois du rap car avec ce genre de musiqueÇ ‚a se 

met vite ˆ dŽgŽnŽrer et il faut •tre prudent car ˆ Morges il y a des 

yo È. Il Žcoute diffŽrents disques, des musiques Ç dÕavant ou 

actuelles È ainsi que la station de radio NRJ. Son fr•re joue du 

violon. 

 

Test dÕaudition dÕÏuvres 

A la lecture de ses rŽsultats, on constate que les rŽponses 

intellectuelles dominent (8) : Ç CÕest une audition de piano, un film 

de Spiri rŽalisŽ ˆ Zurich, une pi•ce de thŽ‰tre, des musiciens au 

concert de Vienne, les Savoyards de Gen•ve en 1603 (sic) lors de 

lÕEscalade, Phil Collins dans le groupe Genesis... È. Ce type de 

rŽponse a valeur ici de mŽcanisme de dŽfense (IX). Benjamin para”t 

anxieux. Veut-il ici donner bonne impression en ne paraissant pas 

ignorer certaines catŽgories de musiques ou de sujets ? Il 
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mentionne, ˆ propos de la premi•re oeuvre , le souvenir angoissant 

dÕune de ses auditions de piano : Ç JÕŽtais tout nerveux È (VIII et II). 

Est-ce que la musique lui rappelle (VIII) des souvenirs traumatisants 

ou est-ce le dŽsir de ne pas •tre Ç ˆ la hauteur È qui lÕangoisse ? 

Veut-il Žviter de laisser para”tre ses Žmotions, dÕ•tre touchŽ par 

certaines dÕentre elles en intellectualisant de la sorte ? Quoi quÕil en 

soit les rŽponses visuelles, images (V), arrivent en deuxi•me 

position, ce qui a tendance ˆ dŽmontrer que le sujet peut se laisser 

pŽnŽtrer, ˆ certains moments, par la musique (traductions en 

images) : Ç CÕest comme des jeunes ballerines qui dansent, des 

gens importants lors dÕune cŽrŽmonie, des gens qui paniquent, 

lÕinvasion dÕune ville, des boulets de canon, des gens qui chantent, 

des dragons qui viennent dŽtruire!  È. 

 

Les rŽponses motrices (III) sont ici le reflet de trois cotations 

diffŽrentes (le sujet sÕimagine accomplir une action, claque des 

doigts, change de place), elles ne nŽcessitent donc pas une 

attention spŽcifique. Il est ˆ r elever cependant que les Ïuvres V et 

VII (insolites et utilisant des bruits usuels agressifs) Ðo• les 

informations venant du champ perceptif sont plus floues, 

dŽsorganisŽes et inhabituellesÐ ont ŽtŽ gŽnŽratrices de rŽponses 

motrices cŽnesthŽsiques (ici seulement) et ont donnŽ lieu ˆ 

lÕŽvocation dÕimages de panique, dÕhorreur et dÕinvasion. Est-ce que 

Benjamin, ˆ lÕŽcoute de ces musiques, a ŽtŽ obligŽ de projeter 

davantage certains fantasmes pour ˆ nouveau se sentir en sŽcuritŽ, 
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lÕunivers intŽrieur qui lÕhabite est-il peuplŽ dÕangoisses (effrayantes) 

que certaines musiques (ŽcoutŽes ou produites) pourraient raviver ? 

 

Il est ˆ noter par ailleurs quÕˆ plusieurs reprises, au lieu dÕŽvoquer 

une sc•ne animŽe de contenu Žmotionnel, Benjamin a pris un 

certain recul en parlant de sc•nes projetŽes (films, pi•ce de thŽ‰tre, 

cŽrŽmonie, concert) dont le caract•re Ç artificiel È peut •tre plus 

supportable (abstraction de valeur symbolique). Il sÕagit aussi dÕun 

mŽcanisme de dŽfense. LÕabsence totale de rŽponses affectives 

pures (VII) peut •tre dÕailleurs rŽvŽlatrice en ce sens. 

 

Test psychomusical actif 

Benjamin semble empruntŽ devant lÕinstrumentarium, il hŽsite, joue 

furtivement avec la crŽcelle et me lance : Ç Je regarde, un peu, 

comme •a È. Au bout de quelques instants, le sentant mal ˆ lÕaise, 

je poursuis la passation par la diffusion des Ïuvres. A lÕŽcoute de 

la musique rythmique, il se sert du djembŽ puis de la crŽcelle ; son 

jeu est lŽger et doux, il joue du bout des doigts sur lÕinstrument ˆ 

percussion. Un rythme simple, qui se fait parfois rŽpŽtitif (noire, 

silence, noire, silence! ) semble le rŽconforter. Par ailleurs, 

Benjamin suit les nuances que la musique diffusŽe propose. 

LÕÏuvre harmonique est accompagnŽe toujours au djembŽ, mais il 

Žprouve ici le besoin de taper du pied (III). Il tente des motifs 

rythmiques plus complexes (croche, deux doubles, quatre croches, 

noire) mais le tempo alors ne correspond plus du tout ˆ celui de la 

musique. Il me dit : Ç TÕas trouvŽ que je faisais bien ? È. La 
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troisi•me Ïuvre (mŽl odique) sÕarticule Žgalement autour du djembŽ, 

en prioritŽ, et de la crŽcelle, ˆ lÕoccasion. Benjamin Žcoute la 

musique plus quÕil ne joue lors de cet extrait. Lorsque la nuance se 

fait plus forte, il joue sur lÕŽlŽment percussif de mani•re plus rapide. 

Sur la derni•re musique (insolite), Benjamin tente encore des 

rythmes ŽlaborŽs, mais aucun qui ne se rŽp•te vraiment. A deux 

reprises nŽanmoins il joue le m•me motif (complexe) que 

prŽcŽdemment avec, lˆ encore, des difficultŽs au niveau du tempo. 

Il se Ç rabat È ensuite sur des formules plus simples, quÕil peut 

rŽpŽter (quatre noires ou noire, deux croches, noire). Il termine par 

ces mots : Ç Je me suis donnŽ de suivre la musiqueÈ. LÕalternance 

des deux mains est bonne. Au dŽbut Benjamin a eu de la peine ˆ 

sÕinvestir, lÕangoisse de lÕ Ç audition È (donner bonne impression, 

montrer quÕil domine son sujet) ou/et la peur dÕun affect 

Žventuellement (r)amenŽ ˆ la conscience, Žtaient tangibles. Il a 

choisi d•s le dŽbut de la passation le djembŽ, quÕil nÕa presque plus 

quittŽ. Cet instrument a la facultŽ de le rassurer (simple dÕapproche 

et moins Ç compliquŽ È quÕun xylophone, par exemple) et qui Žvite 

par lˆ -m•me la mŽlodie (plus sensible ˆ Žvoquer des aspects 

affectifs). DÕailleurs lÕextrait mŽlodique (3), plus en lien avec lÕaffect, 

a eu un effet Ç inhibiteur È sur lui. Il essaie parfois des rythmes plus 

ŽlaborŽs (sur les musiques suivantes, plus Ç complexes È) mais qui 

semblent le dŽstabiliser plus quÕautre chose. Lˆ encore lÕenvie de 

bien faire (Ç Je me suis efforcŽ de suivre la musiqueÈ) ou de me 

montrer ce quÕil sait faire semble dominer. Il cherche dÕailleurs une 

confirmation de ma part (Ç TÕas trouvŽ que je faisais bien ? È). 
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Conclusions 

Le bilan montre que Benjamin utilise certains mŽcanismes de 

dŽfense mais il rŽv•le aussi que le sujet peut •tre touchŽ par la 

musique, quÕelle peut susciter des images ŽlaborŽes ou sc•nes 

complexes ˆ diffŽrents moments. LÕabsence de rŽponse affective 

pure ne montre pas ici une non-rŽceptivitŽ mais plut™t une 

inhibition, dŽfense, dont il a ŽtŽ question plus haut. Il est Žgalement 

capable de suivre une musique, autant au niveau du rythme que de 

lÕintensitŽ sonore. Il se sŽcurise en choisissant un instrument ˆ 

percussion et en jouant des rythmes simples tout dÕabord. 

 

La prise en charge dÕune musicothŽrapie de groupe est donc 

pertinente. Il faudra veiller toutefois ˆ ce que Benjamin nÕŽlabore 

pas trop de comportements dŽfensifs (verbalisations, 

intellectualisations, jeu musical complexe issu de sa pratique 

instrumentale, projections) qui pourraient emp•cher un travail sur le 

ressenti et lÕaffect. La relaxation sous induction musicale pourrait 

•tre envisagŽe en parall•le (ce qui correspond bien au travail 

entrepris avec le groupe quÕil est prŽsumŽ incorporer). 
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II. EXEMPLE DÕUN INSTRUMENTARIUM (Fondation  Eben-  

Hezer, Lausanne) 

 

ORGUE       1 

CHAINE HI-FI      1 

MARACAS      2 

PIANO     1 

BALAFON     1 

TRIANGLE      7 

GONG       3 

CARILLONS    3 

CYMBALES      2 

CLOCHES DIVERSES 

TOMS DIVERS      9 

CONGAS       2 

FLóTE A COULISSE     1 

DIFFERENTES FLóTES A BEC  

CHROMATIQUES  

CRECELLES    3 

APEAUX     5 

HARPES     1 

HARPE CELTIQUE   3 

BAO PAO     1 

WOOD BLOCK    3 

METALLOPHONES     4 

GROSSE CAISSE   1 

TIMBALES     2 

XYLOPHONES      2 

DJEMBES     3 

GUITARES      3 

BAGUETTES ET MAILLOCHES 

EN TOUS GENRES 
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III.  SHEMA : REPRESENTATION DE MOT ET DE CHOSE130 

 

 

La reprŽsentation de mots 

Et sa liaison ˆ la reprŽsentation de chose, est caractŽristique du 

syst•me (prŽ)conscience , dans lequel la satisfaction des pulsions 

est ajournŽe, retardŽe, ce qui permet la mise en Ïuvre de 

l'attention. Ce syst• me est Žgalement celui du processus 

secondaire. La liaison de reprŽsentation de chose et de mot permet 

le langage. 

 
 La reprŽsention de chose 

DŽsigne la reprŽsentation psychique ˆ un niveau infra -verbal. La 

reprŽsentation de chose se situe au niveau inconscient. Une telle 

reprŽsentation se fonde sur des images mnŽsiques sensorielles, sur 

la reviviscence d'impressions, de perceptions. Ces souvenirs 

sensoriels sont liŽs ˆ des pulsions sur le mode de la dŽcharge 

immŽdiate. Ils ne parviennent pas ˆ la conscience.  

                                                
 
130 In Geerardyn & Gertrudis (1998, p. 69).  
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 IV.  TABLEAU : LES AMBASSADEURS 

 

Artiste  Hans Holbein le Jeune 
Date 1533 
Type  Peinture 
 Huile sur panneaux de ch•ne  
  
(H !  L) 207 !  209,5 cm 
 National Gallery, Londres 

(Royaume-Uni) 
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