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La salle, louée pour l’occasion, est pleine. L’am
biance est survoltée. 

L’hypnotiste fait appel au public pour sa prochaine dém
onstration. Q

uatre 
m

em
bres de l’assistance s’y prêtent. Il les hypnotise par le regard et les 

aligne près du piano. Puis il leur fait chanter à chacun un air différent. 
Pour l’un, c’est une chanson en do m

ajeur, pour l’autre une valse en do dièse 
m

ineur. Le troisièm
e entonne une polka en ré m

ineur, le quatrièm
e un 

galop en ré m
ajeur. Le pianiste les accom

pagne. Il s’interrom
pt lorsque 

chacun a m
ém

orisé son air. Et sur un signe de l’hypnotiste débute un 
étrange concert.

Tous quatre reprennent sim
ultaném

ent leurs airs aux tonalités et 
rythm

es différents. C
’est un spect

acle grotesque et terrifiant à la fois que 
de les voir, im

perturbables, se livrer à une telle confusion sonore. Aucun 
chanteur professionnel, com

m
ente l’hypnotiste, ne saurait résister à tant 

de dissonance. Viennent ensuite toutes sortes de variations. L’hypnotiste 
fait taire trois chanteurs sur quatre, puis deux. Il laisse chanter les autres 
avant de leur im

poser silence. Il en fait reprendre un, deux, et ainsi de 
suite, explorant toute la gam

m
e des com

binaisons possibles : valse et polka, 
valse et galop, do m

ajeur et do dièse m
ineur, ré m

ineur et ré m
ajeur…

  
Sur son ordre chacun reprend toujours son chant là où il l’a suspendu. Le 
concert se clôture sur le désaccord com

plet des quatre airs sim
ultanés. 

C
e récit nous vient de l’hypnotiste m

êm
e, un certain Alberto D

onati, 
qui se présente dans sa G

uida pratica per m
agnetizzare de 1886 com

m
e un 

grand am
ateur de m

usique
1. La m

êm
e année, l’ancien offi

cier de la m
arine 

belge Alfred Édouard d’H
ont, alias D

onato, se produit à Rom
e puis à Turin 

dans ses spect
acles d’hypnose, précédé par une réputation acquise depuis 

plus de dix ans lors de ses tournées en Belgique, en France, en H
ollande, 

en Autriche et en Russie 2. Ses dém
onstrations sont brutales et com

plexes 
dans les techniques convoquées, allant de plusieurs types d’induct

ion à des 
suggestions autoritaires, désignées sous le nom

 de « donatism
e ». D

onato les 

1. A
lberto D

onati, I m
isteri svelati dello ipnotism

o. G
uida pratica per m

agnetizzare, 
Rom

e, Edoardo Perino, 1886, p. 8-10.
2. D

onato [A
lfred Édouard d’H

ont], Cours pratique d’hypnotism
e et de m

agnétism
e 

par le professeur D
onato, Paris, J. Tallandier, 1911.
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psychologue clinicien Antoine Bioy, « elle perm
et de recréer un état de 

conscience universellem
ent connu (état d’hyperconcentration m

obilisé à 
l’occasion de certaines tâches) à un m

om
ent où le sujet n’a pas l’idée de 

l’utiliser 7 ». La suggestion vient du thérapeute, ce qui souligne com
bien 

l’hypnose est appréhendée com
m

e relevant, tout autant que d’une m
obi-

lisation de l’attention et de l’im
agination, d’une relation intersubject

ive.
Ainsi nos représentations contem

poraines de l’hypnose se ram
ènent-

elles bien souvent à un paradigm
e opposant l’hypnose de soin à l’hyp-

nose de spect
acle, l’act

ivité à la passivité, la collaboration à la soum
ission. 

N
on seulem

ent les deux pratiques sont présentées com
m

e étanches l’une 
à l’autre, m

ais l’hypnose de spect
acle est parfois décrite com

m
e une form

e 
de corruption de l’hypnose de soin. O

r une telle binarité n’est pas claire 
au xix

e siècle, a fortiori parce que les hypnotistes, qu’ils soient m
édecins 

ou non, développent leurs thérapies et leurs expériences dans un contexte 
public voire spect

aculaire. Les dim
ensions du soin et du spect

acle sont 
alors intim

em
ent liées, et la m

usique n’y tient pas qu’une fonct
ion 

d’accom
pagnem

ent.
Si dans le récit d’Alberto D

onati, la m
usique joue un rôle crucial en 

exhibant le pouvoir de l’hypnotiste, il serait trop sim
pliste de réduire à une 

telle scène d’autoritarism
e l’alliance de la m

usique et de l’hypnose à cette 
époque. Il serait tout aussi réduct

eur de lui opposer un « bon usage » de 
l’hypnose m

usicale, pratiquée à des fins thérapeutiques par des soignants 
bienveillants et respect

ueux du consentem
ent de leurs patients. L’association 

de la m
usique et de l’hypnose, dans les pratiques et les discours, prend 

tout au long du siècle des form
es bien plus com

plexes. Les interroger nous 
engage à nous affranchir d’une binarité m

anichéenne pour explorer des jeux 
de fascinations réciproques entre épistém

ologie et m
ise en scène.
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Les anecdotes autour de la relation de l’hypnose et de la m

usique font 
légion au xix

e siècle. D
ans une am

biance obscure et calfeutrée, quelques 
années avant la Révolution française, des groupes d’aristocrates en quête de 
thérapies nouvelles s’im

m
ergent dans des baquets d’eau m

esm
erisée au son 

7. Antoine Bioy, « Q
u’est-ce que l’hypnose ? », in Antoine Bioy, C

hristine C
azard-

Filiette, C
hantal W

ood, Vaincre la douleur par l’hypnose et l’auto-hypnose, Paris, 
Vigot, 2016, p. 25-39, voir p. 35.

applique à des groupes de spect
ateurs souvent jeunes auxquels il fait subir, 

entre provocation et sadism
e, ce qui peut s’apparenter à un suicide social : 

ses vict
im

es sont tantôt livrées à leurs instinct
s, tantôt rabaissées au com

-
portem

ent d’anim
aux. Il lui arrive de les faire chanter ; « m

ais leur chant 
est rauque, lent, laborieux com

m
e lorsqu’on m

anque de souffl
e

3 », observe 
le psychiatre et anthropologue Enrico M

orselli, qui com
m

e d’autres figures 
du m

onde m
édical de l’époque assiste à ces séances 4. « C

ertains de ces 
chanteurs », ajoute M

orselli, « ressem
blent parfaitem

ent aux ivrognes qui 
font du tapage dans les rues 5 ».

D
onato, D

onati : la proxim
ité du patronym

e ne perm
et pas d’affi

rm
er 

qu’il s’agit du m
êm

e hypnotiste. D
ans les deux cas toutefois sont m

is en 
scène des êtres hypnotisés qui ne sont pas exposés, com

m
e d’autres som

-
nam

bules au fil du siècle, pour leurs pouvoirs transcendant les capacités 
hum

aines ordinaires, tels que télépathie, anticipation de l’avenir ou visua-
lisation de ses organes internes 6. Et dans les deux cas, la m

usique appa-
raît coercitive. L’hypnotiste s’en sert pour soum

ettre ses sujets dans des 
num

éros qui évoquent l’intoxication et virent au carnaval infernal, pour les 
faire chanter et jouer d’eux com

m
e d’instrum

ents de son pouvoir, com
m

e 
d’instrum

ents de m
usique.

U
n tel capharnaüm

 réact
ive un im

aginaire de l’hypnose encore tenace 
de nos jours. Présent dans le m

onde du m
usic-hall et de la télévision en 

particulier, cet im
aginaire se nourrit des fantasm

es de l’em
prise sur des 

corps et des esprits soum
is à la déchéance et à l’autom

atism
e psychique. 

À l’opposé, les hypnothérapeutes d’aujourd’hui insistent sur leur vigilance 
à stim

uler les ressources internes de patients qui conservent tout leur libre 
arbitre : dans le cadre du soin, l’hypnose est présentée com

m
e résultant 

d’un ensem
ble de techniques pratiquées en toute liberté, et qui peuvent 

être apprises de tous. « L’hypnose n’a rien de m
agique », indique ainsi le 

3. Enrico M
orselli, Il m

agnetism
o anim

ale, la fascinazione e gli stati ipnotici, Turin, 
Roux, 1886, p. 291. Toutes les traductions, sauf m

ention explicite, sont les m
iennes.

4. Telles que Jean-M
artin C

harcot, C
esare Lom

broso et C
harles R

ichet, voir C
lara 

G
allini, La sonnam

bula m
eravigliosa. M

agnetism
o e ipnotism

o nell’O
ttocento italiano 

[1983], Rom
e, L’Asino d’oro, 2013, p. 211-256.

5. Enrico M
orselli, Il m

agnetism
o anim

ale, la fascinazione e gli stati ipnotici, op. cit., 
p. 292.
6. Voir par exem

ple N
icole Edelm

an, Voyantes, guérisseuses et visionnaires en France, 
1785-1914, Paris, A

lbin M
ichel, 1995 ; id., H

istoire de la voyance et du paranorm
al, 

du XV
III e siècle à nos jours, Paris, Éditions du Seuil, 2006 ; id., Voyances, Paris, 

Éditions du Seuil, 2008.
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M
usique ou m

usicien, seuls ou associés à d’autres procédés, peuvent 
direct

em
ent produire un effet hypnotique. D

ans un salon new-yorkais où 
un orchestre exécute un boléro, une danseuse espagnole avance d’un air 
m

orne quand soudain le chef d’orchestre se retourne, saisit son regard, 
et voilà que la C

arm
encita transfigurée se lance dans une danse effrénée, 

parcourant de ses gestes tout le nuancier des passions. U
n air de l’Aida 

de Verdi peut causer une telle act
ion sur un spect

ateur passionné que son 
voisin m

édecin en profite pour lui écraser le pied à titre expérim
ental, 

constatant que le m
essage de la douleur ne parvient à son cobaye qu’en 

différé. C
’est au son d’une m

usique lancinante, notent au fil du siècle les 
observateurs européens, que les m

em
bres d’ordres m

usulm
ans com

m
e les 

derviches tourneurs ottom
ans se servent du m

ouvem
ent incessant pour 

supprim
er l’être conscient ; les Aïssaoua du M

aghreb parviennent de la 
sorte à s’im

poser diverses pratiques d’autom
utilation convoquant le poi-

son, le fer ou le feu. Q
uant au professeur H

ippolyte Bernheim
, spécia-

liste de l’hypnose et de la suggestion, fondateur de l’École dite de N
ancy, 

il constate que le nouveau-né plonge dans un som
m

eil hypnotique sous 
l’effet conjugué des chants m

onotones de sa nourrice et des oscillations 
régulières de son berceau

10.
À ces exem

ples pourraient s’en ajouter bien d’autres, que le lect
eur 

découvrira au fil de cet ouvrage. Ils attestent la prégnance de la m
usique 

dans les récits et observations d’hypnose du xix
e siècle, ainsi que la diver-

sité de ses usages et de ses statuts. Q
uand elle participe d’un dispositif 

dom
inateur, la m

usique renforce le pouvoir de l’hypnotiste autant qu’elle 
le m

et en abym
e, venant sonoriser, dram

atiser la dém
onstration publique, 

rendue plus spect
aculaire encore par une m

usique de scène. Elle peut aussi 

C
ases of Its Successful Application in the Relief and C

ure of D
isease, Londres, John 

C
hurchill, 1843, trad. Jules Sim

on, N
eurypnologie. Traité du som

m
eil nerveux ou 

hypnotism
e, préface de C

harles-Édouard Brow
n-Séquard, Paris, Adrien D

elahaye 
et Ém

ile Lecrosnier, 1883, p. 97 ; C
esare Lom

broso, Ricerche sui fenom
eni ipnotici 

e spiritici [1909], introduction de G
iorgio C

olom
bo, M

ilan, Et al., 2010, p. 116 ; 
C

harles H
enry, Sensation et énergie, Paris, H

erm
ann &

 fils, 1911, p. 269-270.
10. Exem

ples tirés, dans l’ordre, du rom
an d’H

am
ilton Aïdi La D

écouverte, cité 
par A

lbert de Rochas, Les Sentim
ents, la m

usique et le geste, G
renoble, Librairie 

D
auphine, 1900, p. 144-145 ; de Felice La Torre, La m

usica e l’igiene : studi ed 
im

pressioni, Bergam
e, Stabilim

ento tipografico frat. Bolis, 1886, p. 47-48 ; de M
arie-

Léon C
oste, L’Inconscient : étude sur l’hypnotism

e, Paris, J.-B. Baillière et fils, 1889, 
p. 47-48 ; d’H

ippolyte Bernheim
, D

e la suggestion dans l’état hypnotique et dans 
l’état de veille, Paris, O

. D
oin, 1884, p. 88.

de m
usiques douces jouées sur instrum

ents à vent, piano ou harm
onica de 

verre. Plusieurs décennies plus tard, le som
nam

bule Alexis D
idier, inter-

rogé par un com
positeur lors d’une séance, écrit le prem

ier couplet d’une 
rom

ance que ce dernier vient de com
poser et qui n’est pourtant connu que 

de lui seul. En présence d’un public choisi, C
harles Lafontaine, m

agnéti-
seur de son état, dem

ande à un célèbre m
usicien des années 1860 de tenir 

le piano et parvient à faire danser une paralytique. Le m
êm

e Lafontaine, 
im

itant en cela nom
bre de ses confrères, fait jouer une m

usique religieuse 
pour plonger dans une extase contem

plative une jeune fille qui présente 
alors des attitudes m

ystiques d’un raffi
nem

ent exquis qu’elle ne peut, dit-il, 
tenir de sa classe sociale

8.
Les m

édecins ne sont pas en reste. « Écoute la m
usique » : cette sugges-

tion suffi
t à l’un d’eux pour qu’aussitôt son patient, au préalable hypnotisé, 

paraisse entendre un concert im
aginaire et se m

ette, attentif, à battre la 
m

esure de la tête et de la m
ain. En Écosse au m

ilieu du siècle, le chirurgien 
Jam

es Braid, connu pour avoir forgé le term
e d’« hypnotism

e » m
ais égale-

m
ent féru de phrénologie, suscite chez un sujet le désir de chanter par une 

pression sur le crâne au-dessus de la protubérance correspondant à l’organe 
du son. Au tournant du xx

e siècle à Turin, le psychiatre et anthropologue 
crim

inel C
esare Lom

broso profite de ce qu’un étudiant se prête à ses expé-
riences pour lui intim

er sous hypnose l’ordre d’être G
ioachino Rossini ; 

et l’étudiant de consigner la partition de la prière de M
osè in Egitto. Le 

physiologiste C
harles H

enry, futur direct
eur du laboratoire de physiologie 

des sensations à l’École pratique des hautes études, se livre pour sa part à 
des expériences d’élect

risation m
usicale sur une fem

m
e hypnotisée, dont 

les m
ouvem

ents m
odulés au gré des phrases m

usicales sont transposés sous 
la form

e d’im
pact

s élect
riques par les vibreurs reliés à son corps 9.

8. C
es exem

ples sont tirés, par ordre d’apparition, des expériences de Franz-Joseph 
M

esm
er (voir Robert D

arnton, La Fin des Lum
ières : le m

esm
érism

e et la Révolution 
[1968], trad. M

arie-Alyx Revellat, Paris, O
dile Jacob, 1995) ; du tém

oignage d’Alexis 
D

idier, Le Som
m

eil m
agnétique expliqué par le som

nam
bule Alexis en état de luci-

dité, précédé d’une introduction par H
enri D

elaage, Paris, D
entu, 1857 ; de C

harles 
Lafontaine, M

ém
oires d’un m

agnétiseur, suivis de L’Exam
en phrénologique de l’au-

teur par le D
octeur C

astle, Paris, G
erm

er-Baillière, 1866, 2 tom
es, t. II, p. 84-85, 

puis p. 142-143. 
9. D

ans l’ordre, voir Paul R
icher et G

illes de La Tourette, H
ypnotism

e, extrait 
du D

ictionnaire encyclopédique des sciences m
édicales, Paris, G

. M
asson, 1875-1885, 

p. 67-132, voir p. 102 ; Jam
es Braid, N

eurypnology ; or, the Rationale of N
ervous 

Sleep, C
onsidered in Relation w

ith Anim
al M

agnetism
. Illustrated by N

um
erous 
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en effet, les sources les plus fiables d’une histoire des relations de l’hypnose 
et de la m

usique ? S’agirait-il de docum
ents relevant du cadre scientifique, 

issu de la m
ise au point de l’expérience et de son déroulem

ent, par oppo-
sition aux tém

oignages de spect
ateurs ou de patients ? M

ais en quoi ces 
derniers seraient-ils jugés m

oins probants, perçus com
m

e orientés ? U
ne 

telle antinom
ie paraît décliner la distinct

ion habituelle entre object
ivité 

et subject
ivité, fict

ion et réalité. O
r placer l’object

ivité du côté des m
éde-

cins serait un geste d’allégeance d’autant plus m
aladroit que les sciences 

hum
aines ont longtem

ps intégré, sans toujours l’interroger, le critère de 
l’object

ivité, ou de la quête d’une object
ivité néanm

oins reconnue com
m

e 
im

possible
12 – tandis que les sciences du tem

ps, m
édicales en particulier, 

12. Voir à ce propos Lorraine D
aston et Peter G

alison, O
bjectivité [2007], trad. 

Sophie Renaut et H
élène Q

uiniou, préface de Bruno Latour, D
ijon, Les presses 

du réel, 2012, en particulier p. 25-68.

n’intervenir qu’à l’occasion de num
éros précis, centrés sur la m

anifestation 
de phénom

ènes spécifiques advenant sous l’influence de la m
usique, dont 

l’extase est l’un des plus récurrents. M
édecins et scientifiques élaborent des 

protocoles pour les répéter sous des déclinaisons variées, les expérim
en-

ter sur des sujets aux profils distinct
s. N

on seulem
ent la m

usique paraît 
accom

pagner ou favoriser l’im
m

ersion dans un état m
odifié provoqué 

par des techniques telles que l’em
prise du regard, les passes ou la pression 

de points hypnogènes, m
ais elle se révèle capable de susciter cet état, en 

association ou non avec d’autres techniques. U
ne fois l’hypnose avérée, 

l’écoute m
usicale invite à observer que le corps se conform

e par ses atti-
tudes et m

ouvem
ents au rythm

e et aux ém
otions associés à la pièce jouée, 

qu’elle soit dansante, m
artiale ou religieuse. Au-delà de l’expérience m

édi-
cale, c’est alors l’occasion d’offrir aux spect

ateurs des perform
ances dont ils 

peuvent ressentir les effets esthétiques ou érotiques. [fig. 1]
C

ertes, les valeurs dont se charge la m
usique dans ses relations à l’hyp-

nose évoluent au gré des docum
ents qui les évoquent selon qu’ils sont le 

fait d’hypnotistes, de m
édecins, de scientifiques, de sujets, de spect

ateurs 
ou encore d’écrivains. O

bservation m
édicale, com

pte rendu de séance paru 
dans la presse, tém

oignage d’un spect
ateur, m

ém
oires de patient hypno-

tisé, m
anuel de m

agnétiseur, scène d’hypnose dans un rom
an…

 C
hacun 

de ces docum
ents relève d’une pratique spécifique, avec ses object

ifs et ses 
contraintes ; chacun se trouve filtré par les codes d’un exercice d’énoncia-
tion dépendant de tel scripteur, telle situation, tel genre. S’il est essentiel de 
saisir ces codes, il serait m

alvenu d’écarter par avance des textes jugés biaisés 
parce que relatifs à la diégèse plutôt qu’à une insaisissable réalité fact

uelle. 
N

on seulem
ent celle-ci est forcém

ent m
ise en scène dès lors qu’elle fait l’ob-

jet d’une description, m
ais l’hypnose est loin de désigner un objet stable 

autour duquel on pourrait assem
bler un corpus cohérent de sources 11.

La distinct
ion entre deux types de m

atériels, fact
uel et fict

ionnel, repose 
sur la quête artificielle d’une réalité évanescente. Q

uelles pourraient être, 

11. Si l’unité d’un discours est faite, pour reprendre les m
ots de M

ichel Foucault, 
« plutôt que par la perm

anence et la singularité d’un objet, par l’espace où divers 
objets se profilent et continûm

ent se transform
ent » (L’Archéologie du savoir, Paris, 

G
allim

ard, 1969, p. 48-49), l’hypnose représente un exem
ple particulièrem

ent 
intéressant d’un objet qui se constitue com

m
e tel au fil des discours portés sur lui 

– a fortiori par l’indéterm
ination extrêm

e qui caractérise la définition langagière 
du phénom

ène, autant que l’expérience de sujets eux-m
êm

es dans l’incertitude 
vis-à-vis de ce qu’ils sont en train de vivre.

1. « Soirée chez un artiste », g
ravure, L’Illustratio

n, 19 m
ai 1855.
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m
édecine m

oderne et sur la diffusion de pratiques et d’usages nouveaux de 
la m

usique, tels que l’autonom
isation de l’art du chanteur-act

eur, l’inter-
nationalisation de l’opéra italien ou l’affi

rm
ation du concert instrum

ental 
com

m
e form

e noble. Q
uand les théories sur le systèm

e nerveux suscitent 
ensuite une véritable discontinuité, soulevant un ensem

ble de questions 
im

portantes et nouvelles, en particulier sur l’épuisem
ent, la décharge et 

la dépense, le siècle voit circuler nom
bre d’approches physiologiques de 

la m
usique sur lesquelles nous aurons à nous arrêter. O

r Paris déterm
ine à 

l’époque un pôle d’attract
ion, de form

ation et de rayonnem
ent internatio-

nal pour les praticiens et les passionnés des deux sphères, venus de toute 
l’Europe et du m

onde entier 13 – ce qui ouvre de fait, via ces circulations, 
notre enquête vers des dém

arches m
édicales et des répertoires m

usicaux 
variés, des m

agnétiseurs belges com
m

e D
onato ou suisses com

m
e Ém

ile 
M

agnin, au psychiatre argentin José Ingenieros, ou de C
hopin à W

agner 
en passant par G

rieg ou Verdi. Et si le term
e m

êm
e d’« hypnotism

e » est dû 
à Braid, la France voit se développer en la m

atière de véritables « Écoles », 
influentes et concurrentes. Sans être m

arquée par la m
êm

e centralisation, 
la péninsule italienne regorge de m

édecins renom
m

és dont un nom
bre 

im
portant, Lom

broso inclus, s’intéressent à l’hypnose. L’Italie se présentant 
du reste de m

anière proverbiale com
m

e dotée d’une m
usicalité naturelle

14, 
com

m
e terre de m

usiciens et de chanteurs nés, tout un cham
p d’étude et 

d’expérim
entation s’offre ici aux m

édecins et aux hypnotistes. 
C

ependant ce projet ne s’attache pas à circonscrire des terrains et des 
périodes clairem

ent déterm
inés dont il entendrait proposer une fresque 

exhaustive. S’il se déploie sur le xix
e siècle français, italien et anglophone, c’est 

pour y trouver m
atière à une réflexion rebondissant au gré des croisem

ents 
transnationaux et des cas singuliers de patients, praticiens et contem

porains. 
C

ar ce qui ém
erge là, c’est bien tout un faisceau de relations subject

ives à 

13. L’ère germ
anophone constitue un terrain propice, déjà bien travaillé, pour 

l’étude des relations entre m
usique, sciences m

édicales et hypnose au xix
e siècle ; 

V
ienne et Berlin occupent en particulier une place essentielle au niveau tant 

m
usical que m

édical. Je m
e concentrerai pour m

a part sur des sources françaises, 
anglaises voire am

éricaines, m
ais aussi italiennes, m

oins connues m
algré l’ouvrage 

de C
lara G

allini, La sonnam
bula m

eravigliosa., op. cit.
14. Sur ces questions, voir m

on article « Peuple d’Italie, “peuple m
usical” : une 

question m
édicale au xix

e siècle », Laboratoire italien, n
o 20, 2017, C

éline Frigau 
M

anning (dir.), M
usique italienne et sciences m

édicales au XIX
e siècle, https:// 

journals.openedition.org/laboratoireitalien/1537.

intègrent volontiers des exem
ples ou récits relevant de l’anecdote ou m

êm
e 

de la fict
ion. Et les récits d’expériences hypnotiques tiennent leur statut 

souvent m
étatextuel du dialogue qu’ils tissent avec un im

aginaire de la 
m

usique direct
em

ent en prise avec l’univers fict
ionnel. Le com

pte rendu 
m

édical n’est donc pas plus direct
, plus proche de l’expérience du sujet 

hypnotisé que le tém
oignage d’un spect

ateur ou du sujet lui-m
êm

e. Aucun 
de ces docum

ents ne rend finalem
ent com

pte d’une réalité absolue de l’ex-
périence hypnotique, car celle-ci ne peut se déployer hors des im

ages et des 
discours qu’elle nourrit, hors des débats m

êm
es qu’elle suscite autour de la 

question de l’authenticité et de la sim
ulation. Elle constitue avant tout un 

terrain spect
aculaire où se croisent diverses épistém

ologies et disciplines, 
où se m

ettent en scène les questionnem
ents de celles et ceux qui l’expéri-

m
entent et ce faisant form

ent et déform
ent, form

ulent et reform
ulent un 

objet « hypnose », désigné – nous y reviendrons – sous des nom
s variés.

Ainsi tout docum
ent interrogeant ces phénom

ènes peut-il être pris en 
com

pte dès lors qu’on ne veut pas établir des faits m
ais décrire des rela-

tions, suivre des points de vue dans leurs variations et dispersions au fil des 
regards et des récits. Le défi principal que pose une telle approche ne tient 
pas tant à l’effort de rassem

bler des sources jusque-là inexploitées pour 
tém

oigner des relations entre m
usique et hypnose, qu’à celui de relier entre 

elles des sources hétérogènes dans une dém
arche plurielle qui, quoiqu’elle 

rende com
pte d’une diversité épistém

ologique, ne verse pas dans la gale-
rie de curiosités ou dans l’éclect

ism
e conceptuel. Il s’agit, dans un esprit 

d’inclusivité, d’assum
er le choix de ne pas écarter telle source parce que 

relevant du dom
aine de la fict

ion, telle autre pour son registre anecdotique 
ou son authenticité incertaine. Il apparaît surtout crucial de faire preuve de 
souplesse épistém

ologique. En effet, si le rapport entre hypnose et m
usique 

est ici souvent abordé dans le contexte des sciences m
édicales, il touche 

néanm
oins une variété de sphères sociales et de discours disciplinaires où 

des concepts-clefs tels que la « raison » ou l’« extase » n’opèrent pas de la 
m

êm
e m

anière. Il ne peut donc être convenablem
ent abordé dans une 

perspect
ive lim

itée aux confins strict
s de la m

édecine, de la m
usique ou de 

l’histoire de l’une et de l’autre. 
C

’est ce que propose ce livre en m
obilisant textes m

édicaux et scienti-
fiques, m

usicaux ou littéraires, presse spécialisée et généraliste, tém
oignages 

et com
ptes rendus. Plutôt qu’il ne s’attache à des m

odèles nationaux d’ex-
plication historique, il a pour terrain le long xix

e siècle anglophone, fran-
cophone et italophone, où il puise ses sources variées. C

e choix découle de 
coordonnées relevant de l’histoire de la m

usique aussi bien que de l’his-
toire de la m

édecine. Le xix
e siècle européen s’ouvre sur la naissance de la 
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En C
hine, la m

usique est un m
onopole du gouvernem

ent, et c’est ainsi qu’il 
devrait en être partout. Est-ce qu’il devrait être perm

is qu’une personne pût 
en hypnotiser tant d’autres et en obtenir ensuite tout ce qu’elle voudra ? Et 
surtout que ce charm

eur soit le prem
ier venu, un être im

m
oral quelconque

16 ?

Pozdnychev s’en prend à la m
usique suivant des thèm

es chers à Tolstoï : 
l’act

ion physiologique intense de la m
usique, qui excite les nerfs auditifs ; 

le risque qu’elle présente, en stim
ulant des pensées et des ém

otions artifi-
cielles, pour l’intelligence et la m

oralité. C
et effet hypnotique, étudié par 

le rom
ancier dans Q

u’est-ce que l’art à partir des exem
ples de W

agner et de 
Beethoven

17, concerne pour Pozdnychev la m
usique dans son ensem

ble, 
art par essence hypnotique, m

ais non désincarné. C
ar le m

usicien m
êm

e 
est un hypnotiste, ici défini par son im

m
oralité profonde, qui s’im

m
isce 

dans une relation de couple pour lui substituer une relation exclusive et 
dangereuse.

Et de fait, si m
usique il y a, n’y a-t-il pas m

usicien ? C
om

m
ent la 

m
usique, et le m

usicien s’il est présent, am
ènent-ils à réexam

iner la rela-
tion hypnotique ? Plusieurs cas de figure sont envisageables. Ils ne sont 
bien entendu pas exclusifs les uns des autres et peuvent, suivant les situa-
tions, s’entrem

êler. D
e m

êm
e la m

usique s’allie-t-elle à l’hypnose, au cours 
du xix

e siècle, selon des épistém
ologies diverses qui se superposent voire 

s’hybrident plutôt qu’elles ne se concurrencent, dans le rapport qui se tisse 
entre hypnotiste, sujet, observateur et m

usique.
D

ans un cas de figure, sans doute le plus rom
anesque, le binôm

e hyp-
notiste-sujet est renforcé, com

plexifié par la m
usique puisque le m

usicien 
n’est autre que l’hypnotiste lui-m

êm
e – com

m
e Troukhatchevski l’est aux 

yeux de Pozdnychev. Exaltée dans son pouvoir d’em
prise légendaire, la 

m
usique participe des effets fascinatoires de l’hypnotiste. Le duo dem

eure 
tel ; la relation binaire n’est pas seulem

ent sonorisée par la m
usique, celle-ci 

la nourrit intensém
ent par les valeurs qu’on lui prête.

M
ais au duo que form

ent l’hypnotiste et son sujet peut s’adjoindre une 
troisièm

e personne, m
usicienne. D

ans ce cas de figure, le trio n’est pas 
toujours affi

ché com
m

e tel. Ainsi, le pianiste au service d’Alberto D
onati 

relève d’un dispositif global et n’existe pas pour lui en tant qu’artiste ; il n’est 

16. Léon Tolstoï, Sonate à Kreutzer [1889], trad. Ely H
alpérine-K

am
insky, Paris, 

Flam
m

arion, 1906, p. 202-204.
17. Léon Tolstoï, Q

u’est-ce que l’art ? [1898], trad. Teodor de W
yzew

a, Paris, Perrin, 
1918, p. 181-184, p. 218-219.

la douleur, à la sexualité, à la spiritualité ou encore à l’art – des relations 
m

ultiples que ce livre entreprend d’explorer, au fil de sources disparates, au 
prism

e de l’instance tierce privilégiée que constitue la m
usique. S’attacher 

aux nom
breuses form

es d’intrication, prém
éditées ou accidentelles, spec-

taculaires, scientifiques, rhétoriques ou théoriques que prennent alors la 
m

usique et l’hypnose, c’est ainsi renouveler l’approche de la relation hyp-
notique elle-m

êm
e. Le « rapport », com

m
e on l’appelle alors 15, ne peut dès 

lors rester appréhendé autour des deux seuls pôles que form
eraient l’opé-

rateur et le sujet. C
eux-ci engagent une réflexion sur « la m

usique » m
êm

e, 
telle qu’elle apparaît com

m
uném

ent sous la plum
e des contem

porains 
com

m
e entité générale – les m

usiques, répertoires et pièces spécifiques se 
trouvant alors éclipsés derrière une form

e d’art jugée transcendante et s’ac-
com

m
odant m

al du particulier. 

8,-&'%-567"%#)0#,9567"%#)0:-/'-&:2)-&,-./-+
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L’intrigue de la Sonate à Kreutzer, récit de Tolstoï paru en 1889, repose 
sur l’introduct

ion tragique d’un am
ant dans le foyer d’un couple m

al-
heureux, m

ais aussi plus précisém
ent, par-delà le schém

a traditionnel de 
l’adultère, sur le renforcem

ent du duo hypnotiste-hypnotisé par la m
usique 

com
m

e instance tierce.
À l’occasion d’un voyage en train, Pozdnychev raconte com

m
ent il en 

est venu à tuer sa fem
m

e, qu’il accusait de l’avoir trom
pé avec le violoniste 

Troukhatchevski. Lui-m
êm

e les avait présentés l’un à l’autre et avait subi la 
fascination opérée par le talentueux m

usicien.

Elle est épouvantable, cette sonate ! et ce presto en est la partie la plus terrible. 
Toute la m

usique d’ailleurs est épouvantable. Q
u’est-ce donc que la m

usique ? 
Pourquoi produit-elle ces effets ?
O

n prétend qu’elle élève l’âm
e en l’ém

ouvant. Stupidité ! M
ensonge ! Son effet 

est puissant, certes, m
ais – je parle pour m

oi – il n’élève nullem
ent l’âm

e : il ne 
l’élève ni l’avilit, il l’excite. C

om
m

ent vous l’expliquer ? La m
usique m

e porte 
à oublier tout, m

oi-m
êm

e, m
a véritable situation ; elle m

e fait croire à ce que 
je ne crois pas, com

prendre ce que je ne com
prends pas ; elle m

e donne un 
pouvoir que je n’ai pas. […

]

15. Sur la notion de rapport, voir Jacqueline C
arroy, H

ypnose, suggestion et psychologie. 
L’invention de sujets, Paris, PU

F, 1991, en particulier p. 121 et suiv.
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aussi suggestif que l’est alors celui de C
hopin ; ou encore sous la form

e 
d’un piano, instrum

ent-roi du salon bourgeois, présence quotidienne et 
néanm

oins puissante avec son m
écanism

e interne exposé ou dérobé au 
regard, avec sa couleur et son aspect

 lustré pouvant du reste évoquer l’ai-
m

ant du m
agnétiseur.

Sans rechercher la systém
aticité, notre enquête ne s’attache donc pas à 

la m
usique qu’en tant que son. Elle m

et du reste de côté des expériences 
centrées sur le fait sonore avant tout, com

m
e le sont celles de C

harcot à 
la Salpêtrière

18. C
ar ce qui est en jeu dans ces interact

ions entre m
usique 

et hypnose, c’est une vaste réflexion, de la part des contem
porains, sur la 

construct
ion de la connaissance et les lim

ites de la raison, déployée dans un 
registre spect

aculaire où la m
usique ne vaut pas qu’en fonct

ion d’un para-
digm

e sonore ou auditif. Appréhendée com
m

e ensem
ble de pratiques et de 

représentations sym
boliques, la m

usique perm
et de réévaluer, d’une part, 

la place accordée au son et à l’ouïe dans l’histoire de l’hypnose, d’autre 
part, l’attention accordée à la culture visuelle dans l’approche de la m

oder-
nité et du spect

aculaire théâtral 19.
O

r si l’hypnose se constitue alors en théâtre du spect
aculaire, ce n’est 

pas seulem
ent parce qu’elle advient toujours en présence d’un public ou 

qu’elle se déroule dans un salon bourgeois, une salle louée par un m
agné-

tiseur ou dans le service hospitalier d’un m
édecin. C

e n’est pas non plus 
pour les seuls effets saisissants qu’elle exhibe sur ses sujets, act

eurs inertes 
et néanm

oins centraux dans le dispositif, et qu’elle produit par contrecoup 
sur l’assistance

20. C
’est qu’en renvoyant à une technique en m

êm
e tem

ps 

18. Voir notam
m

ent G
eorges D

idi-H
uberm

an, Invention de l’hystérie : C
harcot et 

l’iconographie photographique de la Salpêtrière [1982], 2014, p. 271-279.
19. Voir à ce sujet Jonathan C

rary, Techniques de l’observateur : vision et m
odernité au 

XIX
e siècle [1991], trad. Frédéric M

aurin, Bellevaux, Éditions D
ehors, 2016 ; Jonathan 

C
rary, Suspensions of Perception. Attention, Spectacle, and M

odern Culture, C
am

bridge 
(M

ass.), Th
e M

IT Press, 1999 ; Vanessa R
. Schwartz, Spectacular Realities : Early 

M
ass-Culture in Fin-de-Siècle Paris, Berkeley, U

niversity of C
alifornia Press, 1999.

20. Si la notion de « spectaculaire » est anachronique à l’époque (l’adjectif n’ap-
paraît qu’en 1908, éclipsant le « spectaculeux » qui se référait à « un trop-plein de 
spectacle : un excès », voir Philippe Roger, « Spectaculaire, histoire d’un m

ot », in 
C

hristine H
am

on-Siréjols et André G
ardies (dir.), Le Spectaculaire, Lyon, C

ahiers 
du G

R
IT

EC
/Aléas, 1997, p. 9-10), le xix

e siècle ouvre là un large cham
p de procédés 

d’em
blée pensés dans leur relation aux effets sur leurs spectateurs. Voir Isabelle 

M
oindrot (dir.), Le Spectaculaire dans les arts de la scène du Rom

antism
e à la Belle 

Époque, Paris, C
N

R
S Éditions, 2006.

là que pour faire advenir la m
usique. Pour un Lafontaine en revanche, il 

im
porte au plus haut point que le com

positeur Adolphe Adam
, et pas un 

autre, tienne le piano. Q
u’il s’agisse d’une figure discrète ou cruciale, le 

m
usicien ne vient pas que redoubler l’hypnotiste. C

’est une troisièm
e ins-

tance à part entière, intervenant au titre de personne et requérant par là de 
réévaluer la nature de la relation hypnotique – d’une part, de l’hypnotiste 
et du sujet, d’autre part, du sujet à lui-m

êm
e.

U
n autre cas de figure se présente quand le sujet devient m

usicien. C
ela 

peut advenir spontaném
ent, lors d’une crise identifiée com

m
e hystérique 

ou épileptique par exem
ple, ou sous l’effet de l’hypnose. La m

usique pro-
duite résulte alors de la m

aladie ou de l’état hypnotique. Elle peut s’inscrire 
dans un ensem

ble de sym
ptôm

es variés ou dans le cadre d’un traitem
ent 

m
édical. Elle peut encore relever des nom

enclatures m
édicales dans le cas 

de m
aladies classifiées com

m
e m

usicales. C
e qui est souvent frappant dans 

cette situation, c’est que l’hypnotiste, généralem
ent le m

édecin observa-
teur, s’attache aux m

oindres détails des m
anifestations physiologiques de 

son patient sans pour autant prêter attention à ce que celui-ci chante ou 
joue. S’agit-il d’un air d’opéra-com

ique, d’une chanson de café-concert 
ou de l’Erotikk d’Edvard G

rieg ? Q
uelle peut en être l’act

ion, au niveau 
physiologique d’après les théories de l’époque, m

ais aussi du point de vue 
narratif et sym

bolique ?
La question du répertoire, com

m
uném

ent négligée par les m
édecins 

contem
porains, est pour nous cruciale. Il ne s’agit pas d’établir, suivant le 

goût du tem
ps, des classifications associant des form

es m
usicales ou des 

nom
s de com

positeurs à des gam
m

es d’effets localisés ou différenciés, m
ais 

bien plutôt d’appréhender la m
usique au-delà de la sim

ple sphère sonore, 
dans toute sa dim

ension sym
bolique ; d’entrer par nos questionnem

ents 
au-delà des sons, dans le vaste im

aginaire qui se déploie autour d’une 
form

e d’art perçue com
m

e transcendante, et qui dialogue avec l’hypnose 
com

m
e technique, m

étaphore, faisceau de représentations.
U

n dernier cas de figure doit ainsi être pris en considération, en appa-
rence paradoxal : lorsqu’aucun son n’est ém

is. Seuls l’hypnotiste et le sujet 
sont en présence l’un de l’autre ; nul m

usicien alentour. Et pourtant la 
m

usique est présente sur un m
ode sym

bolique ou m
atériel. Elle existe dans 

l’im
aginaire de l’hypnotisé auquel on dit qu’il est au concert, à la m

esse, ou 
qu’une fanfare passe dans la rue. Et voilà qu’il en im

agine le son, si fort qu’il 
en vient à l’entendre. La m

usique peut aussi être incarnée physiquem
ent 

dans la pièce. C
e peut être sous la form

e d’un livre d’hym
nes religieux 

placé dans la cham
bre où une fem

m
e va subir une opération chirurgicale 

critique ; sous la form
e d’une partition, m

êm
e referm

ée, où se lit un nom
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train quand le regard vague à travers la fenêtre). Bergson rapproche pour 
sa part la m

usique de l’hypnose précisém
ent par la suspension du cours 

norm
al de l’act

ivité m
entale et sensitive. « Si les sons m

usicaux agissent 
plus puissam

m
ent sur nous que ceux de la nature », poursuit-il, « c’est que 

la nature se borne à exprim
er des sentim

ents, au lieu que la m
usique nous 

les suggère
24 ». La m

usique, com
m

e l’hypnose, serait supérieure à la nature 
par sa force de suggestion.

Et c’est aussi de là que la m
usique tire son avantage sur les autres arts. 

S’inscrivant dans le fil des expériences d’hypnose m
usicale m

enées au fil 
du xix

e siècle, Souriau soutient que la suggestion m
usicale donne à l’im

a-
gination un rôle plus act

if encore que la suggestion visuelle. Ainsi décrit-il 
la situation du concert :

Pendant quelque tem
ps encore, notre attention inquiète va de la salle à l’or-

chestre, se fixe un instant sur des bruits de couloir et de portes qui battent, 
revient à la m

usique […
]. M

ais peu à peu, sous l’influence calm
ante du rythm

e 
[…

] et de la m
élodie qui nous charm

e, notre pensée se détend ; […
] la réa-

lité n’existe plus pour nous. O
ù som

m
es-nous ? D

ans le m
onde im

m
atériel 

et presque im
aginaire des sons. […

] Étonnante fantasm
agorie ! C

’est bien le 
spectacle dans un fauteuil. L’obscurité s’est faite dans la salle et l’attente du 
m

ystère, excitant m
on im

agination, m
e dispose à voir sur la toile blanche les 

im
ages qui n’y sont pas encore projetées 25.

D
u concert, Souriau glisse donc vers une m

étaphore ciném
atogra-

phique. L’im
age renvoie certes aux nouvelles pratiques de spect

ateurs de 
son tem

ps. M
ais plus largem

ent, l’historienne M
ireille Berton a m

ontré 
que le ciném

a devient alors, « au sein d’une culture visuelle accordant au 
corps une place essentielle com

m
e m

atrice perceptive, cognitive et psycho-
logique, la m

étaphore privilégiée en vue de théoriser le fonct
ionnem

ent 
de l’appareil psychique

26 », voire de phénom
ènes perceptifs et m

entaux 
précis. À ce niveau rhétorique se superpose un niveau épistém

ologique :  
« en tant que technique, représentation et m

odèle de pensée », le ciném
a 

agit « com
m

e opérateur de pensée instruisant un savoir et des critères de 

24. Ibid.
25. Paul Souriau, La Suggestion dans l’art, op. cit., p. 63-64.
26. M

ireille Berton, Le Corps nerveux des spectateurs. Ciném
a et sciences du psychism

e 
autour de 1900, Lausanne, L’Âge d’H

om
m

e, 2015, p. 18.

qu’à une m
étaphore insistante – celle du som

m
eil –, l’hypnose apparaît, 

selon la form
ule de Jacqueline C

arroy, com
m

e « ce théâtre réel qui défie et 
les lois du théâtre et celles de la science, com

m
e un lien ou un rapport, et 

com
m

e une invite à dire et à écrire
21 ». D

ans ce théâtre, la m
usique, prati-

quée et pensée com
m

e art – et non pas seulem
ent com

m
e ensem

ble d’ef-
fets physiologiques jugés nocifs ou avantageux pour le corps et l’esprit –, 
prend une place cruciale au xix

e siècle, qu’elle affi
rm

e particulièrem
ent par 

ce qui la disqualifiait auparavant dans la hiérarchie des arts : sa nature non 
im

itative.
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La m

usique n’im
ite rien, ne raconte rien ; elle n’exprim

e ni ne sug-
gère de sentim

ents autres que m
usicaux. C

e lieu com
m

un, rappelé par 
le philosophe Paul Souriau à l’orée du xx

e siècle, revient souvent dans les 
discours relatifs à l’hypnose : « la m

usique pure ne peut exprim
er que de la 

m
anière la plus vague les sentim

ents, précis ou vagues, de la vie réelle
22. » La 

m
usique acquiert par là une place particulière dans les réflexions m

enées 
sur l’hypnose. Si nom

bre de penseurs et de scientifiques perçoivent des res-
sem

blances d’effets entre les œ
uvres d’art et les phénom

ènes hypnotiques, 
la m

usique en constitue un exem
ple privilégié. C

’est le cas chez H
enri 

Bergson :

D
ans les procédés de l’art on retrouvera sous une form

e atténuée, raffi
nés […

], 
les procédés par lesquels on obtient ordinairem

ent l’état d’hypnose. —
 Ainsi, 

en m
usique, le rythm

e et la m
esure suspendent la circulation norm

ale de nos 
sensations et de nos idées en faisant osciller notre attention entre des points 
fixes, et s’em

parent de nous avec une telle force que l’im
itation, m

êm
e infi-

nim
ent discrète, d’une voix qui gém

it suffi
ra à nous rem

plir d’une tristesse 
extrêm

e
23.

U
n hypnothérapeute act

uel insisterait sur le caract
ère « norm

al », 
« naturel » d’états hypnotiques dont tout un chacun serait am

ené à faire 
l’expérience (au volant de sa voiture, par exem

ple, ou lors d’un trajet en 

21. Jacqueline C
arroy, H

ypnose, suggestion et psychologie, op. cit., p. 19.
22. Paul Souriau, La Suggestion dans l’art, Paris, Félix Alcan, 1909, 2

e édition, p. 258.
23. H

enri Bergson, Essai sur les données im
m

édiates de la conscience, Paris, Félix 
A

lcan, 1889, p. 11.
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instrum
ent de m

usique ayant ses tons, ses accords, ses résonnances et son 
tim

bre particulier 28 », où le cœ
ur et le poum

on « exécutent une m
esure à 

deux tem
ps m

arquée chez le prem
ier par les m

ouvem
ents de diastole et de 

systole, m
arquée chez le second par les m

ouvem
ents d’inspiration et d’ex-

piration
29 ». D

’aucuns, tel le m
édecin m

ilanais Luigi M
agrini, considèrent 

que la m
usique et le m

agnétism
e tiennent tous deux leurs principes et leurs 

effets des vibrations sym
pathiques 30.

La m
usique perm

et plus précisém
ent d’illustrer certains aspect

s de 
l’état hypnotique. « L’artiste qui exécute un m

orceau de longue haleine 
se laisse souvent absorber par des idées étrangères, sa pensée n’est plus à 
la m

usique », développe le professeur H
ippolyte Bernheim

. C
elui-ci est 

connu pour avoir form
é, par opposition à l’École de la Salpêtrière de 

C
harcot, et aux côtés des doct

eurs Am
broise-Auguste Liébeault, H

enri 
Beaunis et du juriste Jules Liégeois, l’École de N

ancy égalem
ent dénom

-
m

ée École de la suggestion
31. O

r c’est le geste m
usical que convoque 

Bernheim
 pour décrire le phénom

ène de la suggestion : « ses doigts errent 
toujours sur le clavier et continuent m

écaniquem
ent, sous l’em

pire d’inci-
tations m

édullaires s’enchaînant spontaném
ent, ce que le cerveau distrait 

ne dirige plus 32 ». L’im
age du clavier est égalem

ent celle qu’em
ploie le som

-
nam

bule Alexis D
idier, dans les m

ém
oires qu’il dict

e à H
enri D

elaage, l’un 
de ses m

agnétiseurs, pour exposer l’act
ion du « fluide vital » m

agnétique :  
« c’est la présence au cerveau du fluide vital qui […

] anim
e l’im

agina-
tion, […

] com
m

e la présence des doigts d’un habile m
usicien sur les 

28. Th
éophile C

harles Em
m

anuel Édouard Auber, H
ygiène des fem

m
es nerveuses, 

ou C
onseils aux fem

m
es pour les époques critiques de leur vie, Paris, J.-B. Baillière, 

1841, p. 287.
29. Ibid. C

hez Braid, la m
étaphore de l’âm

e com
m

e m
usicien et des organes 

com
m

e instrum
ents est filée sur plusieurs pages, voir Jam

es Braid, N
eurypnologie, 

op. cit., p. 74-77.
30. Luigi M

agrini, Sulla m
usica e sul m

agnetism
o anim

ale. Pensieri, M
ilan, 

G
iovanni Resnati, 1842, p. 6.

31. Sur l’École de N
ancy, fondée par opposition à l’École de la Salpêtrière de 

C
harcot, voir Jacqueline C

arroy, « Écoles d’hypnotism
e : Paris et N

ancy », H
ypnose, 

suggestion et psychologie : l’invention de sujets, op. cit., p. 56-72, et id., « Jeux d’écoles 
hypnotiques : Paris-N

ancy fin de siècle », Revue d’histoire des sciences hum
aines, 

n
o 32, printem

ps 2018, O
livier O

rain et Jean-C
hristophe M

arcel (dir.), Penser par 
Écoles, p. 73-97.
32. H

ippolyte Bernheim
, D

e la suggestion dans l’état hypnotique et dans l’état de 
veille, op. cit., p. 75.

pertinence originaux
27 ». Il nourrit l’im

aginaire scientifique autant qu’il 
participe d’une nouvelle approche de la subject

ivité dont le spect
ateur, 

avec son corps nerveux, hypersensoriel, propose un avatar.
La m

usique, elle aussi très présente sur le m
ode analogique dans les 

textes traitant d’hypnose, aurait-elle occupé la place que prend ensuite 
le ciném

a ? L’hypnose aurait-elle puisé à la prem
ière avant de s’appuyer 

sur le second, à l’avènem
ent de technologies nouvelles ? Q

uoi qu’il en 
soit, la m

usique n’est pas intervenue dans l’hypnose et les sciences m
édi-

cales qu’aux seuls niveaux rhétorique et épistém
ologique puisqu’elle s’est 

concrètem
ent im

m
iscée, tout au long du xix

e siècle, dans les pratiques. 
Q

uant à l’entrem
êlem

ent qui se joue sous la plum
e de Paul Souriau, il doit 

attirer notre attention, plutôt que sur un rapport de concurrence ou de 
succession, sur une dim

ension spect
aculaire avant tout liée à la subject

ivité. 
Souriau ne se réfère pas au ciném

a au sens propre m
ais au sens figuré, pour 

se référer à tout « spect
acle dans un fauteuil » – un théâtre visible de l’audi-

teur seulem
ent, qui en est le rêveur créateur.

Si Souriau appréhende la m
usique com

m
e hypnotique, ce qui advient 

dans l’hypnose m
êm

e, c’est donc la représentation d’un théâtre égalem
ent 

intérieur, im
m

atériel : celui qui se révèle au sujet seul, et dont ce dernier 
n’offre à l’assistance que des signes extérieurs. D

e ce m
élange act

if d’im
ages 

ém
erge alors surtout la capacité de la m

usique, du ciném
a et du spect

acle 
au sens large à nourrir la nature m

étaphorique de l’hypnose. Ém
erge aussi 

la propension de celle-ci, dans sa résistance aux définitions, à stim
uler les 

discours, les m
étaphores et les analogies – un processus auquel la m

usique, 
fréquem

m
ent convoquée pour décrire des phénom

ènes relevant de l’hyp-
nose, contribue act

ivem
ent au xix

e siècle, plus encore que tout autre art.
L’association de la m

usique avec l’hypnose est, en effet, com
m

e préparée 
en am

ont par tout un réseau d’analogies qui se déploient au fil des textes 
m

édicaux aussi bien que m
usicaux. Associée pour le m

eilleur ou pour le 
pire à la perte de contrôle et à la dépossession de soi, selon qu’on prétend 
apaiser un patient ou provoquer des phénom

ènes, la m
usique fait littérale-

m
ent du sujet hypnotisé un instrum

ent, un autom
ate m

usical, une boîte à 
m

usique. M
ais les analogies concernent plus largem

ent le fonct
ionnem

ent 
du cerveau voire de tout le corps. Le doct

eur Auber, act
if au Val-de-G

râce 
avant de se consacrer à ses travaux sur l’hygiène des fem

m
es ou les doc-

trines m
édicales, décrit par exem

ple la « m
achine anim

ale […
] com

m
e un 

27. Ibid.
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discours rassurants rattachent l’hypnose à la norm
alité, peut-elle s’appa-

renter à la fois à un état m
odifié et à un état « norm

al » de conscience ? Il ne 
suffi

t pas d’avoir pu détect
er, par le biais de l’im

agerie m
édicale, un phé-

nom
ène « hypnose » dans le cerveau pour que celui-ci puisse faire l’objet 

d’une définition stable. C
om

m
e le rappelle Isabelle Stengers à la suite de 

Léon C
hertok, « notre double incapacité – à définir l’hypnose, et à définir 

une technique d’intervention thérapeutique échappant aux indécidabilités 
qui font bégayer toute définition de l’hypnose – nous interdit le ressort 
narratif des récits triom

phalistes 37 ». Elle ne nous perm
et pas de rejeter à 

une période de m
oindre avancem

ent de la science, des discours anciens 
tout aussi disparates et ancrés dans des expériences et des im

aginaires sin-
guliers qu’ils le sont aujourd’hui. N

on seulem
ent le phénom

ène désigné 
sous le nom

 d’hypnose varie d’un sujet à l’autre, d’un contexte à l’autre, 
m

ais la m
anière dont l’expérience est nom

m
ée, décrite, en renforce encore 

la com
plexité sym

bolique.
Le nom

 m
êm

e d’« hypnotism
e », forgé par Jam

es Braid, se fonde sur une 
analogie. D

épouillé de sa désinence, il dem
eure aujourd’hui dans le term

e 
d’hypnose pour désigner un phénom

ène, un état potentiel sans pointer 
vers une science qui en organiserait les savoirs. Et si la racine grecque sou-
ligne la parenté que le doct

eur Braid identifie avec le som
m

eil, le titre de 
son ouvrage n’affi

che pas du reste le nom
 d’« hypnotism

e », m
ais la notion 

de « som
m

eil nerveux
38 ». C

elle-ci renouvelle la notion de som
m

eil m
agné-

tique, précédem
m

ent étudié par le m
arquis de Puységur, ancien élève de 

M
esm

er, dans le cadre de ses expériences sur le som
nam

bulism
e artificiel 

sans crise convulsive. À quoi tient dès lors la nouveauté de l’approche de 
Braid ? Le doct

eur Brown-Séquard, professeur de m
édecine expérim

entale 
au C

ollège de France, l’affi
rm

e dans sa préface à la traduct
ion française du 

traité, cinquante ans après la parution originale : c’est à Braid qu’il faut 
reconnaître d’avoir dém

ontré « que l’état hypnotique et tous les phéno-
m

ènes qu’il com
porte ont leur source uniquem

ent dans le systèm
e ner-

veux de l’individu hypnotisé lui-m
êm

e
39 ». La science lui doit donc d’avoir 

nom
m

é l’hypnotism
e et de l’avoir arraché au m

agnétism
e anim

al.

37. Isabelle Stengers, L’H
ypnose entre m

agie et science, Paris, Les Em
pêcheurs de 

penser en rond, 2002, p. 22.
38. Jam

es Braid, N
eurypnology, op. cit.

39. C
harles-Édouard Brow

n-Séquard, préface à Jam
es Braid, N

eurypnologie, 
op. cit., p. V.

touches m
élodieusem

ent ébranlées d’un piano, produit des sons dont 
l’harm

onie jette les esprits dans l’enchantem
ent 33. »

L’analogie fonct
ionne aussi com

m
uném

ent dans l’autre sens, com
m

e 
lorsque le m

agnétism
e fournit le lexique exaltant le talent de l’artiste. 

« G
ertrude était une m

usicienne d’un très rare et singulier talent », lit-on 
dans une histoire parue dans la Revue des D

eux M
ondes en 1854 : « Elle 

prom
enait sur son piano ces m

ains m
agnétiques des grands m

aîtres qui 
envoient un fluide tout-puissant de l’instrum

ent qu’ils font parler aux 
âm

es qu’ils fascinent 34. » O
u encore, lorsque le critique et dram

aturge 
Ernest Legouvé range la chanteuse M

aria M
alibran parm

i les « initiateurs » :  
« Je nom

m
e ainsi ces natures privilégiées, ces êtres m

agnétiques qui font 
vibrer en nous des cordes jusque-là m

uettes 35. » Passé dans le langage cou-
rant, l’adject

if « m
agnétique » peut paraître réduit à une valeur laudative et 

hyperbolique. À m
oins qu’il ne s’agisse ici de décrypter la nature extraor-

dinaire du phénom
ène perçu dans la réception. D

ans le prem
ier cas, si 

m
étaphore il y a, elle porte sur l’im

age du clavier qui sous-tend le propos 
de Legouvé : la M

alibran est une pianiste qui fait vibrer ses spect
ateurs 

com
m

e on fait vibrer un piano. D
ans le second cas, ce ne serait pas là que 

m
étaphore pour les contem

porains : ces m
ains, cette artiste peuvent leur 

apparaître com
m

e véritablem
ent douées d’une force m

agnétique. 
C

’est quoi qu’il en soit un m
odèle fascinatoire qui est m

obilisé pour 
tenter de saisir des effets m

usicaux inexpliqués, de m
êm

e que la m
usique 

se trouve convoquée pour décrire des phénom
ènes relatifs à l’hypnose, dif-

ficiles à saisir. M
usique et hypnose s’alim

entent réciproquem
ent pour se 

penser l’une par l’autre, soulignant du m
êm

e coup le défi que représente 
l’effort définitionnel.

Q
u’est-ce donc que l’hypnose ? Est-ce un état, un processus, une tech-

nique, une form
e de som

m
eil artificiel, une science, un concept ? La notion 

d’« état hypnotique », fréquente au xix
e siècle, continue d’être em

ployée de 
nos jours quand les hypnothérapeutes définissent l’hypnose com

m
e un 

« état de conscience m
odifiée

36 ». M
ais m

odifiée par rapport à quoi ? Si leurs 

33. Alexis D
idier, Le Som

m
eil m

agnétique expliqué par le som
nam

bule Alexis, op. cit., 
p. 62.
34. Revue des D

eux M
ondes, xxiv

e année, t. V, 1 er janvier 1854, « C
aractères et récits 

du tem
ps. U

n portrait de souvenir », p. 548-549.
35. Ernest Legouvé, M

aria M
alibran. Études et souvenirs de théâtre, Paris, J. H

etzel 
et C

ie, 1880, p. 3.
36. Antoine Bioy, « Q

u’est-ce que l’hypnose ? », op. cit., p. 36.
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du spect
acle et de la m

usique. Véritable culture com
prenant ses pratiques 

et ses act
eurs, traversant les classes sociales 42, l’hypnose offre une entrée 

privilégiée dans l’histoire du xix
e siècle. O

r ses relations avec les arts font 
l’objet de recherches en littérature, en ciném

a, en photographie et en 
histoire de l’art 43, m

ais peu en m
usique. Elles bénéficient par ailleurs d’un 

intérêt prégnant pour les relations des arts avec les sciences, où le xix
e siècle 

se trouve bien représenté
44. En études théâtrales, l’attention pour l’hypnose 

se porte surtout vers des thèm
es ponct

uels, souvent liés à la fin du siècle, 
tout en nourrissant la recherche-création

45. Q
uant aux rapports m

êm
es de 

42. Jacqueline C
arroy, H

ypnose, suggestion et psychologie, op. cit., p. 19.
43. O

utre les textes déjà cités, voir par exem
ple Ruggero Eugeni, La relazione 

d’incanto. Studi su cinem
a e ipnosi, M

ilan, Vita e Pensiero, 2002 ; sur la littéra-
ture, voir Jacqueline C

arroy-Th
irard, « H

ystérie, théâtre, littérature au xix
e siècle », 

Psychanalyse à l’université, vol. 7, n
o 7, m

ars 1982, p. 299-317, ou M
aria M

. Tatar, 
Spellbound : Studies on M

esm
erism

 and Literature, Princeton (N
.J.), Princeton 

U
niversity Press, 1978 ; sur l’histoire de l’art et la photographie, outre G

eorges 
D

idi-H
uberm

an, voir C
éline Eidenbenz, Expressions du déséquilibre. L’hystérie, 

l’artiste et le m
édecin (1870-1914), thèse de doctorat, université de G

enève, 2011.
44. Les historiens de la m

usique bénéficient ainsi des recherches novatrices 
qui explorent depuis plusieurs années les rapports entre m

usique et sciences au 
xix

e siècle. Voir par exem
ple Em

ily I. D
olan et John Tresch, « A Sublim

e Invasion : 
M

eyerbeer, Balzac, and the O
pera M

achine », O
pera Q

uarterly, vol. 27, n
o 1, 2011, 

p. 4-31 ; D
eirdre Loughridge, Technologies of the Invisible : O

ptical Instrum
ents and 

M
usical Rom

anticism
, thèse de doctorat, U

niversity of Pennsylvania, 2011 ; Benjam
in 

Steege, H
elm

holtz and the M
odern Listener, N

ew York, C
am

bridge U
niversity Press, 

2012 ; D
avid Trippett, W

agner’s M
elodies : Aesthetics and M

aterialism
 in G

erm
an 

M
usical Identity, N

ew York, C
am

bridge U
niversity Press, 2013 ; Jam

es Q
. D

avies, 
Rom

antic Anatom
ies of Perform

ance, Berkeley &
 Los A

ngeles, U
niversity of 

C
alifornia Press, 2014 ; Jam

es Q
. D

avies et Ellen Lockhart (dir.), Sound Knowledge : 
M

usic and Science in London, 1800-50, C
hicago, Th

e U
niversity of C

hicago Press, 
2015 ; Sarah H

ibberd (dir.), M
usic and Science in London and Paris, 19th-C

entury 
M

usic, vol. 39, n
o 2, autom

ne 2015.
45. Voir notam

m
ent les articles de Flore G

arcin-M
arrou, « A

ndré de Lorde et 
A

lfred Binet : quand le théâtre du G
rand-G

uignol passionne les scientifiques », 
Recherches &

 Éducations, C
entenaire A

lfred Binet, octobre 2011, n° 5, p. 193-204, 
M

ireille Losco-Lena, « U
ne leçon clinique à la Salpêtrière, 1887 : trois conceptions 

de la m
ise en scène théâtrale », Lebensw

elt. Aesthetics and Philosophy of Experience, 
n

o 3, 2013, p. 92-110, ou Pauline Picot, « Sur la spectacularité de l’hypnotism
e cli-

nique : catharsis em
pêchée, dépense d’acteur et connivence scénique », in Florence 

Filippi et Julie de Faram
ond (dir.), Th

éâtre et m
édecine. D

e l’exhibition spectacu-
laire de la m

édecine à l’analyse clinique du théâtre, portail Épistém
ocritique, 2016, 

p. 153-172. – En recherche-création, voir le program
m

e H
ypnos m

ené par M
ireille 

D
e fait, pour le doct

eur Braid, l’hypnotism
e ne tient pas à un fluide 

m
ystérieux qui passerait du corps de l’opérateur dans celui du sujet, com

m
e 

le soutiennent les tenants du m
agnétism

e anim
al, et avant eux les tenants 

du m
esm

érism
e

40. Il s’apparente à un « état particulier du systèm
e nerveux, 

am
ené par la concentration fixe et abstraite de l’œ

il m
ental et visuel 41 » 

– l’attention extrêm
e sur un point visuel ou auditif (qu’il s’agisse d’un pen-

dule, des yeux de l’hypnotiste ou d’un coup de gong), entraînant un décro-
chage de l’attention, et le basculem

ent vers un autre état. Braid introduit 
donc, par le m

ot d’hypnotism
e, à la fois une rupture et une continuité avec 

les phénom
ènes regroupés sous les nom

s de m
agnétism

e anim
al, de m

es-
m

érism
e ou de som

nam
bulism

e. Le m
êm

e double m
ouvem

ent se retrouve 
aujourd’hui dans les définitions que proposent les hypnothérapeutes. Les 
ouvrages de vulgarisation scientifique ne craignent pas en effet de revenir 
sur le récit habituel, déjà souvent repris dans les traités d’hypnotism

e du 
xix

e siècle, qui trace une filiation entre m
agnétism

e anim
al, m

esm
érism

e, 
som

nam
bulism

e, hypnotism
e et hypnose.

Sans doute l’am
algam

e est-il périlleux parce que ces m
ots se réfèrent 

à des façons de décrire et des act
ions distinct

es, toujours ancrées dans un 
espace conceptuel propre à leur époque. C

ependant parler d’« hypnose » 
com

m
e nous le ferons ici ne revient pas forcém

ent à rabattre sur une m
êm

e 
palette d’act

ions et de form
ats descriptifs les différents m

odes d’interven-
tions m

usicales dans le m
agnétism

e, le som
nam

bulism
e ou l’hypnotism

e : 
chacun de ces cadres engagera une réflexion spécifique, en situation, lors 
de l’analyse. Si nous utilisons la notion d’hypnose, ce n’est pas à des fins 
sim

plificatrices, m
ais pour interroger sa résistance aux définitions. Il s’agit 

de capter le caract
ère fuyant de l’objet plutôt que de le figer. C

ar par le jeu 
d’analogies, de réflexions et d’expérim

entations qu’elle suscite, la m
usique 

participe act
ivem

ent de ce questionnem
ent.

C
e livre représente en cela une contribution à un terrain encore peu pra-

tiqué, tant par l’histoire des sciences et de la psychologie, que par l’histoire 

40. C
ertes, « m

esm
érism

e » reste au fil du xix
e siècle un nom

 générique qui se trouve, 
en particulier en anglais, appliqué plus largem

ent aux diverses pratiques liées au 
m

agnétism
e anim

al ou m
êm

e à l’hypnotism
e (voir A

lison W
inter, M

esm
erized. 

Pow
ers of M

ind in Victorian Britain, C
hicago-Londres, Th

e U
niversity of C

hicago 
Press, 1998) ; il ne s’agit plus du m

esm
érism

e des origines élaboré par Franz-Anton 
M

esm
er dans le dernier tiers du xviii e siècle (voir Robert D

arnton, La Fin des 
Lum

ières, op. cit.).
41. Jam

es Braid, N
eurypnologie, op. cit., p. 20.
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alors, de quelle m
anière aurions-nous pu expérim

enter l’hypnose associée 
à la m

usique ? À l’occasion d’une dém
onstration de m

agnétiseur, peut-être, 
ou dans une quête de réponse à un m

al – douleur ou m
aladie – sur lequel 

les rem
èdes ordinaires seraient dem

eurés sans effet. La question cependant 
ne se pose pas qu’en term

es de soulagem
ent ou de guérison : elle im

plique 
la prise en com

pte d’une m
anipulation du m

al, relative à l’anesthésie ou, 
dans certains cas, à l’extase.

Le chapitre ii, « Altération, raison et réalité chez les Aïssaoua » s’attache 
plus précisém

ent aux débats relatifs aux adeptes d’une confrérie fondée au 
xv

e siècle au M
aroc, et à la façon dont l’hypothèse de l’hypnose se trouve 

m
obilisée pendant plusieurs décennies, dans le second xix

e siècle en par-
ticulier, pour en expliquer les pratiques d’autom

utilation. En effet, les 
perform

ances des Aïssaoua choquent nom
bre d’Européens du tem

ps qui 
voyagent ou s’installent dans le M

aghreb colonial, ou qui fréquentent les 
Expositions universelles de Paris en 1867 et 1889. « Aux sons du tam

bour 
arabe », indique le doct

eur Bernheim
 en 1891, « ils deviennent insensibles, 

avalent du verre pilé, se transpercent la joue avec des arm
es aiguës, m

archent 
sur des barres rougies au feu

49 ». Pour Bernheim
, il s’agit là d’hypnose, exta-

tique et anesthésique. C
ependant l’hypothèse est controversée, et m

et en 
dem

eure la science du tem
ps : que se passe-t-il vraim

ent ? Q
uelle est la part 

de vérité et de sim
ulation ? S’agit-il d’une transe induite, principalem

ent 
transm

ise par la m
usique sur un sujet passif, ou d’une transe conduite, 

m
enée par l’individu qui s’y livre ? Le lect

eur est ainsi invité à s’aventurer 
dans des territoires non européens, m

oins travaillés par les historiens de 
l’hypnose. Il appréhende alors des récits d’époque habités par le risque 
de contagion que présentent ces scènes extrêm

es pour ceux-là m
êm

es qui 
veulent en rendre com

pte.
Le chapitre iii, intitulé « Scènes cliniques : pathologies m

usicales et 
sexualité fém

inine », interroge un ensem
ble de textes portant sur la ques-

tion, genrée, de m
aladies direct

em
ent en lien avec un im

aginaire m
usical. 

C
ar le dérèglem

ent et les excès favorisés par la m
usique s’inscrivent, tout 

au long du siècle, dans une échelle graduée d’effets allant des plus positifs 
aux plus nocifs, auxquelles les fem

m
es seraient les plus sujettes. Si l’hys-

Th
eory and Society, vol. 14, n

o 2, 1985, p. 175-198. Plus récem
m

ent, voir A
lexandra 

Bacopoulos-Viau et Aude Fauvel (dir.), Tales from
 the Asylum

. Patient N
arratives 

and the (D
e)construction of Psychiatry, M

edical H
istory, vol. 60, n

o 1, janvier 2016.
49. H

ippolyte Bernheim
, H

ypnotism
e, suggestion, psychothérapie : études nouvelles, 

Paris, O
. D

oin, 1891, p. 64-65.

l’hypnose et de la m
usique au xix

e siècle, ils ont peu attiré l’intérêt des 
chercheurs, bien que l’histoire de l’hypnose ait donné lieu à de nom

breux 
travaux

46.
Si les relations de la m

usique et de l’hypnose au xix
e siècle appellent 

une histoire qui reste à écrire, l’un des axes que prend notre réflexion 
revient précisém

ent à s’affranchir d’une quête des origines, déployée dans 
nom

bres d’ouvrages consacrés à l’hypnose com
m

e un récit qui procèderait 
de m

anière chronologique ou linéaire. C
’est pourquoi l’histoire qui est 

ici proposée ne débute pas avec les baquets de M
esm

er et son harm
onica 

de verre
47. Ainsi peut être questionné le récit m

êm
e d’une histoire dont 

les form
es spect

aculaires et les m
odalités narratives im

portent au m
oins 

autant que les réalités fact
uelles qui leur donnent m

atière.

L’approche procède donc par questionnem
ents problém

atisés au fil de 
quatre chapitres. Le prem

ier, intitulé « Soulager, anesthésier, transcender 
la douleur » aborde l’une des im

m
enses questions du xix

e siècle. Il s’agit de 
reconnaître à la douleur toute sa place au m

om
ent où les m

usicothérapies 
prennent leur essor dans le cham

p m
édical, et où l’hypnose s’affi

rm
e dans 

certaines situations com
m

e ultim
e recours. C

’est aussi une tentative de 
prendre en com

pte l’appel de Roy Porter qui dès les années 1980 exhortait 
les historiens à ne pas écrire qu’une « histoire des m

édecins » m
ais à accor-

der une égale attention à la perspect
ive des patients 48. Si nous avions vécu 

Losco-Lena de 2016 à 2019, qui a fait l’objet d’un archivage en ligne, https://
hypnoscene.hypotheses.org/.
46. N

om
breux sont les ouvrages consacrés à l’histoire de l’hypnose, sans pour 

autant aborder la place spécifique qu’y tient la m
usique. Parm

i les travaux ponctuels 
portant sur m

usique et hypnose, voir Jam
es K

ennaway, « M
usical H

ypnosis : Sound 
and Selfhood from

 M
esm

erism
 to Brainw

ashing », Social H
istory of M

edicine, 
vol. 25, n

o 2, 2012, p. 271-289, ou C
éline Frigau M

anning, « O
pera and H

ypnosis : 
Victor M

aurel’s Experim
ents W

ith Verdi’s O
tello », in D

avid Trippett et Benjam
in 

W
alton (dir.), N

ineteenth-Century O
pera and the Scientific Im

agination, C
am

bridge 
U

niversity Press, 2019, p. 84-105.
47. Sur la question spécifique des relations entre m

usique et m
esm

érism
e, voir 

H
eather H

adlock, « Sonorous Bodies : W
om

en and the G
lass H

arm
onica », Journal 

of the Am
erican M

usicological Society, vol. 53, n
o 3, autom

ne 2000, p. 507-542 ; 
C

arm
el R

az, « “Th
e Expressive O

rgan w
ithin U

s.” Ether, Ethereality, and Early 
Rom

antic Ideas about M
usic and the N

erves », 19th-C
entury M

usic, vol. 38, n
o 2, 

autom
ne 2014, p. 115-144 ; M

élanie Traversier, L’H
arm

onica de verre et m
iss D

avies. 
Essai sur la m

écanique du succès au siècle des Lum
ières, Paris, Éditions du Seuil, 2021.

48. R
oy Porter, « Th

e Patient’s V
iew

 : D
oing M

edical H
istory From

 Below
 », 
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m
usicale, l’œ

il du sujet à l’ouïe exaltée est le point focal. L’œ
il est ailleurs, 

qui offre aux regards com
m

e en s’en détachant un corps que la m
usique 

éveille. L’œ
il est présent, qui m

asque un autre œ
il, m

ental, plongé dans son 
théâtre intérieur. 

térie a déjà fait l’objet de nom
breux travaux, il s’agit ici de questionner la 

place de la m
usique et de ses m

ythes cliniques dans différentes approches 
de pathologies fém

inines perçues com
m

e spécifiquem
ent m

usicales. Sont 
alors analysées plusieurs études de cas cliniques de la deuxièm

e m
oitié du 

xix
e siècle, réalisées par l’aliéniste Alexandre Brierre de Boism

ont à la suite 
du m

édecin philosophe John Abercrom
bie, ou par les psychiatres Albert 

Pitres, Ernest D
upré, M

arcel N
athan et José Ingenieros. L’hypnose prend 

dans ce cadre valeur d’injonct
ion thérapeutique ; et tandis que des poli-

tiques de conduite fondées sur le contrôle des corps et le déni de parole 
sont incorporées par les fem

m
es m

êm
es, la relation voire la collaboration 

entre la patiente et son m
édecin m

ène régulièrem
ent à un usage punitif de 

l’hypnose.
Le sujet fém

inin est encore au cœ
ur de « l’art de l’hypnose m

usicale » 
tel que le chapitre iv entreprend de l’éclairer. C

et art est d’abord appro-
ché com

m
e une technique de divertissem

ent souvent proposée, notam
-

m
ent par le m

agnétiseur C
harles Lafontaine, com

m
e clou du spect

acle 
m

agnétique. Sont ensuite abordés les enjeux de l’expérience du doct
eur 

Prosper D
espine, qui dans sa volonté de se distinguer des m

agnétiseurs 
n’en com

m
unique pas m

oins, face au phénom
ène qu’il entend observer 

de m
anière scientifique, une appréciation d’ordre esthétique et sensuelle. 

C
ette étape de la réflexion est cruciale pour prendre la m

esure du tournant 
que représentent à la fin du siècle les perform

ances de Lina de Ferkel, sujet 
du colonel de Rochas, et de M

agdeleine G
., sujet du m

agnétiseur Ém
ile 

M
agnin. D

onnées en exem
ples aux artistes, voire considérées com

m
e des 

« artistes inconscientes », ces deux fem
m

es suscitent autour de l’hypnose 
et de la m

usique un ensem
ble d’interrogations dépassant par leur sophis-

tication ceux qui les ont précédés. Le parcours se clôture sur un dernier 
épisode im

pliquant Lina de Ferkel et le baryton Vict
or M

aurel : l’art de 
l’hypnose m

usicale, qui s’est développé hors les m
urs du théâtre, y retourne 

alors pour renouveler direct
em

ent les épistém
ologies du spect

acle et les 
pratiques artistiques.

C
om

m
ent la m

usique, au xix
e siècle, s’associe-t-elle à l’hypnose pour en 

nourrir les questionnem
ents et les expériences, pour explorer des form

es 
spect

aculaires spécifiques induisant un rapport autre à la subject
ivité ? 

C
om

m
ent l’histoire de la m

usique, du spect
acle et de l’art peut-elle croiser 

ainsi l’histoire de l’hypnose pour éclairer l’une de ses dim
ensions jusqu’ici 

peu connue ? C
’est ce qu’interroge ce livre, attaché à com

prendre com
-

m
ent les scènes, portraits et récits que construisent les patients, praticiens 

et contem
porains, inscrivent les phénom

ènes hypnotico-m
usicaux dans un 

dispositif profondém
ent perform

atif. Et du spect
acle qu’offre l’hypnose 


