e carrefour

Emest Puerta

de la recherche


http://www.kvisoft.com/pdf-merger/

L4 ol le theétre fait Science
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«Natiire et Art sont les deux versants d im memefait »10
« Il-Elle : temoignent de lapotentialite de Vevenement » 101

L'histoire des premieres grandes inventions pratiques, telles que le levier ou la roue,
constitue la plus simple et la plus anciemie forme scientifique. Conceme par les mouvements
et I'equilibre des masses, cet esprit de recherche non theorisee, resultat de I'evolution et de
I'adaptation de I'homme & son environnement, pourrait-etre considere comme l'ancetre de la
Science physique. Cet effort d'investigation originelle offre un exemple instructif au sujet des
processus par lesquels les sciences naturelles se sont generalement developpees.

Cette connaissance instinctive precede I'apprehension consciente des phenomenes et des
processus naturels. Nous pouvons dire qu’elle est en premierlieu liee & la necessite de
repondre & nos besoins fondamentaux.

Le developpement des savoirs pratiques s'est done ainsi effectue au fil de celui de

I'espece, resultat d'une lente acquisition, d'une longue enquete sur les consequences de

HUGO, Victor, | art et la Science, Actes Sud, 1985, p. 13,

TANCELIN, Philippe, Poetique de | inseparable, L’Harmattan, 2009, p. 60.



nos comportements. Savoir faire passe de generations en generations et perfectionne, tant dans
ses mises en application que dans sa transmission.

Si I'on peut considerer aujourd'hufces competences'®’ pratl'ques et pedagogﬁues comme
appartenant & une categorie tres inferieure d'accomplissement scientifique, il n'en reste pas

moins qu’elles sont le debut de la Science.

Le but du theatre n’est-il pas de mettre en scene la dynamique du vivant ?
Entre Science briite du Theétre et Theatre brit de la Science.

Les expedients technologiques les plus bruts rendent done compte de toute l'ingeniosite
d'une connaissance instinetive, non perfectionnee, d’une connaissance qui est egalement
parfois le fruit de I’accidentel. Mais les choses que I'on decouvre ainsi sans reflechir,

n'apparaissent pas dans leurs particularites et la Science peut nous eelairer sur ces particularites.

« La senle chose an monde qui progresse, c'est la technique scientifique
revision constante et generation ininterrompue de nouveala resultats aux
consequences imprevisibles, combinatoires sans cesse perfectionnees et tentatives
sens cesse renouvelees deprendre en charge | aleatoire, [...1».103

Si la technique scientifique est la seule chose qui progresse, il arrive que certaines
decouvertes ne puissent etres verifiees ou appliquees par manque de developpement technique.
Ce n'est souvent que bien plus tard, lorsque la civilisation aura lentement acquis, accumule,
perfectionne les outils techniques, fruits de la combinaison de plusieurs savoirs et savoir faire,
ou d’accidents, qu'il sera donne aux hommes de verifier et developper ce qui avait ete pense

des siecles plus tot. Nous trouvons en cela de nombreux exemples dans le domaine des arts.

Mais lorsque les motivations intellectuelles et la necessite de comprendre entrent en jeu,
la question de Voriginalite est alors engagee. Il reste & trouver ce qui, depuis les origines d’une
chose telle que nous la connaissons, reste invariable.

La decouverte de ces parametres invariants dans la nature, |1’observation de leurs modes
d'interconnexions et d'interdependances, doit d’autre part etre decrite par des concepts qui sont

uniformes et conformables & cette loi naturelle ; la deseription presuppose done I'emploi de

102 Tout ce qu’un individu peut faire.

% Y AXELOS, Kostas, Methamorphoses, Les editions de minuit, 1991, p. 94.



noms et de termes precis par lesquels ces elements peuvent etre designes. Mais ces noms et
termes ne peuvent acquerir de veritable signification que dans la seule mesure ol ils sont
attribues & des elements (ou fragments des ces elements) observables.

Autrement dit, la connaissance la plus simple et la plus concise d'un phenomene naturel
est atteinte, lorsqu'elle s'exprime avec le moins de depense intellectuelle possible, lorsqu'elle
devient en elle-meme porteuse d'un principe de parcimonie. Nous entrons 1a dans le domaine

non plus brut, mais evolue de la Science.

Le monde du theatre echappe-t-il au lois qui regissent nos comportements sur la grande

scene du monde ? Comment designer ces lois de fagon parcimonieuse ?

Etablissement d'une Taxonomield4 pour le chant du theatre.

Lorsqu’un comportement se revele approprie & un environnement specifique, que sa
pertinence a ete etablie, ce sont les consequences positives de ce comportement qui
maintiennent toute sa vigueur.ios Cette relation avec le benefice est souvent etablie au travers

de comportements simples.

Par exemple, lorsqu’une personne, acteur, femme, homme, ou un membre d’une autre
espece animale se deplace vers un objet, il peut apprecier un niveau de distance plus ou
moindre selon son avancee. Lorsqu’il tend la main vers lui, un contact physique est susceptible
de suivre son geste. S’il le pousse, ou le tire vers lui, d’autres consequences auront lieu. L’objet
changera de position, venant se placer dans une direction appropriee selon des principes
geometriques ou mecaniques.

Mais la plupart du temps, de par les comportements lies & son role, I’homme, la femme,
I’acteur, |’actrice, ou le metteur en scene, agissent de facon indirecte sur i’environnement.

L’ objectif de cette action indirecte est de produire un effet sur d’autres personnes.

Le mot tclicinomie ou taxonomie provient du grec xa™ivoliia (taxinomia), lui-meme compose
de Tagic (taxis) « placement », « classement », « ordre », et de vofiég (nomos) qui signifie « loi »,
«regle ». La Science des lois de la classification. Larousse 2013.

Renforcement positif. Principe de la selection par les consequences.



«Mon royaume pour un cheval! » w06 dira I’un. Le fait de dire : « Mon royaume pour un
cheval / » n’a pas d’action directe sur I’enviromiement. Cette verbalisation amene de fagon
indirecte & l’assouvissement d’une necessite. Le cheval n’atteindra celui qui le veut qu’a
travers une serie d’evenements complexes, et cette serie d’evenements sera le resultat de sa
simple verbalisation. Le comportement d’ecoute est inclus dans cette chaine qui aura pour
consequence ultime la reception du cheval (ou pas).

Dans ce contexte il n’est pas tres utile de foumir un rapport sur |’aspect geometrique ou
mecanique de la demande « Mon royaume pour un cheval / », car ce comportement est en soi
incapable de produire quelque changement que se soit sur le monde physique.

La mer rouge s’est rarement ouverte sur simple demande pour laisser passer les
populations sans encombre. Il est egalement rare qu’un parrain de la mafia ait pu tuer un
individu par un seul eri de colere.

Mais selon les circonstances, les consequences de ces comportements sont relayees par
des chaines d’evenements qui ne sont pas moins inevitables et physiques que des aetions

mecaniques, elles sont simplement plus difficiles & decrire.

C'est pourquoi nous avons voulu etablir pour le theatre une taxonomie inspiree de la
Science du comportement fondee par Burrus Frederick Skinner. Au regard de ce que nous
venons d'evoquer la raison est simple. S'il ne fait pas de doute que les acteurs, les metteurs en
scene, soient dans une excellente position pour parler des comportements d'acteurs et de
metteurs en scene, nous devons pourtant accepter leurs recits avec prudence.

Qu'il s'agisse de comportements de personnages de theatre, de metteurs en scene ou
d'acteurs, les aetions trouvent bien souvent un effet par la mediation d'autres individus. Ces
comportements trouvent de telles diversites dynamiques ou topologiques que leur deseription
specifique devient, si nous voulons en faire |’analyse, plus que jamais souhaitable.

Lorsqu'ils parlent de leurs emotions, de leurs pensees, de leurs idees, de leurs
impulsions, ou de celles du réle qu'ils ont & tenir, acteurs et directeurs d'acteurs, utilisent
necessairement un vocabulaire general. Par consequent ils n'ont pas appris a parler des choses
qu'ils decrivent avec precision. Au final chacun donne un compte rendu idiosyncratique et non

parcimonieux qui n'aide pas vraiment & comprendre ce qu'il fait.

106 SHAKESPEARE, William, Richard Ill, Bibliotheque de la Pleiade, 1958, p. 472



Mais peut-on decrire l'activite theatrale, la direction d'acteur, ce qui est relatif au travail

d'un role de theatre, ou & un processus creatif, de facon objective ?

Sur la peur de la Science.

A l'image de ce qu'elle fait pour certains processus naturels, la Science et les protocoles
d'observations scientifiques, pourraient-t-ils jouer un rdle sur I'accomplissement d'une
meilleure pratique theatrale, ou d’une meilleur comprehension du theéatre ?

La pratique taxonomique en tant que premiere reponse de notre travail de recherche, sert
de base a nos observations et & nos analyses de terrain. Cela peut ne pas susciter le meme
interet chez les uns et les autres, mais cela met indeniablement en lumiere la question d’une

esthetique fondamentale.

« Commentpouvez-vous apprecier un chéateau si vous ne cherissez pas toutes
lespierres qui le composent et restez indifferents au sang, au labeur, aux larmes et & la
sueur qu'exigea sa constniction ? » 107

Le comportement, I’acte du batisseur est le ferment de I’art. Telle une presence qui
parait dans sa disparition. L’?uvre d’art n’est qu’une face emergente de I’art, tel un produit
dans le mouvement du monde. Comment decrire cela sans pour autant faire appel a des fictions

explicatives ?

« La Science efface | ignorance d hier et révele | ignorance de demain »

Recherche scientifique et recherche artistique etant des maitrises qui produisent de la
non maitrise, cela a tendance a generer de |’anxiete quant au devenir des choses. Comme nous
pouvons le constater, le seul nom de Science et I’usage d’un vocabulaire scientifique applique
au domaine theatral fait peur. L’explication d’un phenomene entraine de fagon infaillible &
questionner I’inconnu grandissant. Tout comme |’etude des collisions des asteroides croise

celle de I’extinction du vivant sur la terre, I’Histoire des decouvertes scientifiques et des

107 GOULD, S.J, Cette vision de la vie, Seuil, 2002, p. 61.

™ GROSS, David, Prix Nobel de Physique en 2004. Voir AVIS n° 109 du Comite Consultatif
National d'Ethique pour les Sciences de la Vie et de la Sante. 4 Fevrier 2010, p. 5.



imiovations artistiques croise celle de I’inquietude publique.

Mais pour que certaines « genetiques divinatoires » 109 rassurantes, faisant comme le
dirait Francis Bacon le succes certaines ldoles 110 ne prennent le pas sur une vision plus
objective des processus creatifs, il convient de ne pas s’arreter 1a. Quand bien meme cela ne
dut-il aller, au regard de notre ignorance, sans inquietude.

Est-il possible de decrire scientifiguement un papillon sans rien perdre au plaisir de le

voir ?

Poetique de I’inseparable.

« Ce qui se voit de | evenement

a travers lafascination du temoin
rend accessible ce courage du reel
a risquer le visible »1u

«Je nepela separer leplaisir esthetique de voir un papillon duplaisir scientifique de
savoir ce qu ‘il est. »'* dit Nabokov. Entre voir et savoir, il y a un travail poétique, entre art et
science une poetique de I’inseparable. Si Nabokov parlait de poesie dans la description
taxonomique, c’etait avec I’intention consciente de dissiper tout paradoxe conduisant la plupart
des gens a considerer I’art et la science comme fondamentalement heterogenes et opposes.

Cherchant ainsi & « expliciter lefondement commun d ces deia univers professionnels,
et d illustrer les composantes inevitablement couplees de toute vision synthetique susceptible
de meriter I'etiquette du plus ancien et plus prise de nos reves d'accomplissement: l'ideal
biblique de « sagesse ». »'* Faire ’etude des similitudes intellectuelles intervenant entre 1%art

et la science devient dans notre recherche un moyen d’identifier certains universaux mis en

BACON, Francis, Novimi Organimi, (trad) Michel Malherbe & Jean-Marie Pousseur, Paris,
PUF, 2004.

11 TANCELIN, Philippe, op, cit., p. 110.
112 GOULD, S. J, op, cit., p. 65.

113 GOULD, S. J, op, cit., p. 66.



lumiere par ces deux disciplines ; & decrire selon le terme de Victor Hugo, ce « fait» dont
Nature et Art sont les deux versants.

Nous expliquons ce « fait» commun, en sortant des domaines naturels et des domaines
artistiques. En regardant I’art du theatre au travers du paradigme scientifigue d’un homme
designe comme etant le psychologue le plus influent du XXeme siecleus : Burrus Frederick
Skinner. Ce n’est pas nous, ni lui qui le disons, mais un comite d’eminents experts, historiens
de la psychologie, « ou encore les scientifiques de toutes disciplines et historiens des sciences

qui elirent les cents savants lesplus influents de tous les temps. » 115

L& ol le theatre fait Science.

Extraire un ordre au sein de I’enchevetrement des details relatifs & une creation
theatrale, par des moyens ayant fait leurs preuves dans les domaines naturels, ne nous
permettrait-il pas d’autre part, de percevoir |’aspect prescientifique du theatre ?

L’objet de ce travail de recherche n’est pas de definir un theatre en demande de Science,
pour legitimer, imposer, ou vendre sa pratique, mais bien de definir un theatre qui fait Science,

bien avant I’avenement de cette demiere. Une Science non en erreur, mais en errance.

Nous arrivons jusqu’a cette periode de I’histoire qui se mettait elle-meme en resonnance
d’un autre temps : la renaissance. Et designons ce lieu ou le theatre de Shakespeare devient la
prescience d’un espace anterieur ou exterieur a la matiere qui I’habite.

Il ne s’agit pas 1& d’Art et de Science, mais d’Art-Science.
Nous ne parlons pas non plus du theatre comme moyen de mise en culture scientifique,

tel que nous pouvons le voir & travers le theatre de sciencesllf c'est-a-dire 14 ou le theatre

Steven J. Haggbloom, Renee Warnick, Jason E. Warnick, Vinessa K. Jones, Gary L.
Yarbrough,

Tenea M. Russell, Chris M. Borecky, Reagan McGahhey, John L. Powell, Jamie Beavers, and
Emmanuelle Monte, THEMOSTEMINENT TWENTIETH CENTURYPSYCHOLOGISTS, Review of
General Psychology, 2002, &, 139-152.

Voir intro de Marc Richelle dans SKINNER, B.F., Science et comportement humain, In Press,
2008, p. 9.

116 Voir VALMER, Michel, Le theatre de sciences, CNRS editions, 2005.



evoque la Science. Nous en affirmons |’aspect purement prescientifique.

Cet endroit ou I’Art rencontre la Science a ete etabli & la renaissance pour les
representants de nombreuses disciplines artistiques , que cela soit au travers de la peinture, de
la musique ou de la poesie, mais il semble qu’en matiere de theatre, cette fusion n’ait jamais
ete reellement etablie.

Si depuis ses origines les gens de theatre ont emis des hypotheses, ou mis en scene des
faits pouvant repondre & ce qui regit les comportements humains et |’agencement du vivant, il
faut toutes fois pour en degager |’aspect prescientifique, que la Science qui le designe ait
d’abord emerge.

Presque 400 ans apres la naissance du Barde et de son I’?uvre, plus de 2000 ans apres
que les auteurs de I’antiquite aient pose les bases du theatre Occidental, I’avenement de la
Science comportementale et les connaissances qu’elle met & nétre disposition, nous permet
d’apprecier un peu plus, tout le savoir que ces artistes avaient du monde et des comportements
humains qui le peuplent. ils ne repondent pas a cette Science nouvelle, ils I’avaient prevenue.

C’est par ce versant que nous questionnons en outre I’universalite du theatre. Afin de
voir combien cette demiere, par essence transhistorique, depasse d’emblee toute actualisation.
Un theatre qui tel un comportement humain, confere & I’instant son histoire et confere son

histoire au present.

La designation de cette fusion nous renvoie d’autre part a I’acteur d’aujourd’hui, qui tel

une interface joue I’histoire de ce perpetuel present.

La question de I’acteur. Concepts et questions classiqiies au theatre.

Que veut dire jouer ? Comment fait-on cela ? Comment quelqu’un devient-il quelqu’un
d’autre ? Quelqu’un peut-il vraiment devenir quelqu’un d’autre ? L’acteur peut-il se perdre
dans le personnage, ou I’acteur et son réle forment-il deux choses distinctes ? Comment
I’acteur libere-t-il ses emotions ? Devrait-il faire usage de ses emotions ? Quelle difference
entre jeu et realite? Un acteur joue-t-il sous I’influence d’elements exterieurs dont il se laisse
penetrer ? Ou au contraire joue-t-il sous I’effet d’un mouvement inteme qui s’exteriorise ? Un
acteur peut-il rester spontane lorsqu’il doit jouer la meme chose tous les soirs ? De quel type
d’entrainement un acteur a-t-il besoin ? Peut-on enseigner le jeu theatral ? Quelle proportion
de ce qu’un acteur accomplit est due a cette chose mysterieuse que 1’on appelle talent ? Qu’est-

ce que le talent ? Un acteur imite-t-il ? Ete.



Nous ne remettons pas en question I’histoire generale des pedagogies du theatre, ni les
questions posees par chacune d’entre elles. Mais nous pouvons observer que loin de prodiguer
les memes approches, « Les passeurs d’experience»’’ font trouver de par leur seule
personnalite une part importante de la reussite de leurs ecoles. Chacun voulant etablir un
modele qui lui survivra. Mais qu’en est-il reellement de ces modeles ?

Faisant emerger des conversations passionnees et des arguments contradictoires entre
les partisans des diverses ecoles, les questions posees plus haut, ont sollicite I’activite des
enseignants et des theoriciens de theéatre depuis Torigine du theatre. Acteurs, metteurs en
scene, psychologues, sociologues, biologistes, ecrivains, ont ecrit & ce sujet. Des theories et des
contrecourants a ces theories ont domine selon les periodes de |’histoire, donnant lieu, par
exemple, & des oppositions entre I’'usage de techniques d’approches physiques du réle et des
techniques d’approches pluspsychologiqiies de ce demier.

Nous pouvons observer & ce propos que les courants theoriques occidentaux
contemporains, proposant a |’acteur d’integrer leur corps, leurs esprits, leurs voies, et leur
imagination (& des fins expressives et creatives), ont toujours relie la question de la vie
interieure de I’acteur & sa traduction ou manifestation exterieure. Qu’en est-il au regard de la
science du comportement? Nous pouvons egalement remarquer au travers de cette histoire de
speculations et de reeherehes theatrales que les temps changent, emportant avec eux les vieux
modeles pour en creer de nouveaux.

La verite passee devient un cliche. Le «bon » acteur d’hier devient le « mauvais »
acteur d’aujourd’hui, faisant naitre avec le changement de nouvelles idees, de nouvelles
theories, ou des variations sur les anciennes approches.

Les individus changent de elasse; les vieux membres partent et de nouveaux arrivent. Le
besoin de communication siirgit alors pour ces nouveaux arrivants, le stock d'experiences et de
connaissances dejd possedees doit etre transmis. La communication de la connaissance est
ainsi la premiere chose qui contraint la reflexion. Ce que les vieux membres d'une ecole ont
poursuivi intriguera un nouveau membre et donnera ainsi une impulsion nouvelle a la reflexion

et & I’investigation.

DUSIGNE, Jean-Francois, Lespasseurs d experience, Editions Theatrales, 2013.



«llya des hommes de Science qui, avec une facilite extraordinaire, jonglent
avec le mot « subconscient_»... Leurs explications sont relativement simples. 1l est
regrettable qu’elles ne seduisent ni noétre tete, ni nétre c?ur [...] Il y a encore des
hommes erudits, qui nous offrent certaines hypotheses complexes soigneusement
etudiees. Tout en admettant que leurs premisses ne sont pas encore prouvees ni
admises... ils compteﬂé sur la posterite pour terminer les reeherehes sur lesquelles
ils meditent encore. »

Mais quelle connaissance pour le theatre ? Pourrait-il revendiquer une connaissance de

I’hnomme et du comportement humain en son nom seul ?a
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De l'art comme creation de territoires et de la revolution du

temps

Viviana Co/etty

Le monde contemporain semble configure - d’une fagcon notamment plus prononcee a
partir de I|’avenement d’intemet, suivi de |’augmentation de la vitesse de diffusion
d’informations et de la facilite croissante des deplacements humains - de sorte & produire une
diversite de types de cartes chaque fois plus importante. Comme si nous avions le besoin de
representer et de nous approprier en temps reel chaque nouvelle perspective de lecture du
monde et toutes les realites qui s’y presentent. Nous cartographions le monde par ses frontieres
physiques, economiques, ideologiques ou encore sismiques ; nous le divisons en differents

groupes sociaux, en d’innombrables cartes virtuelles pouvant souligner les recoins des plus
71



petits villages ou les pays ou |’on boit davantage d’alcool dans une certaine periode de I’annee.
Bien entendu, se retrouver dans une telle jungle mediatique n’est pas toujours une affaire
facile.

Les medias essayent de tenir compte de ces changements, mais ne peuvent s’empecher
de reproduire une certaine sensation generale, eprouvant le besoin de se reapproprier le monde
lui-meme, comme si le reel ne nous appartenait pas apriori, comme si entre les individus et ce
reei plusieurs couches s’etaient interposees.

Entre les individus et la Terre meme - ce premier rapport territorial -, de nombreuses
couches se superposent, engendrant de multiples territoires possibles, en les faisant eclater tout
en creant de nouvelles frontieres & une vitesse sans precedents. Et ceci implique & travers
I’Histoire les territoires construits, tout comme ce que nous appelons la realite.

Le travail cartographique est defini comme la representation des espaces qui ont ete
tennis pour reels ou encore la representation spatiale d une realite non geographiquen9. Nous
constatons qu’il y a une relation directe entre ce que nous appelons realite et ses
representations, celles-ci etant forcement soumises au passage du temps et & ce qui a ete
considere partie integrante de la grande Histoire ; ce qui a ete choisi et inscrit dans |’Histoire,
les phenomenes historicises. Au cours de |’Histoire, ce qui a ete vecu par les individus et ce qui
a ete represente comme reel peuvent se melanger et influer sur les constructions de territoires,

aussi bien physiques, que nationaux, intellectuels ou economiques.

Entre territoires, I’Histoire, les hommes et le temps

La limite entre ce que nous appelons realite - les faits, leur ordre, causes et
consequences, distingues et notes dans la grande Histoire - et ce qui a ete vecu dans la vie
individuelle intime a toujours ete tres discutable. Ces delimitations sont parfois determinees
par des questions macro-politiques qui jalonnent I’histoire et les territoires de la vie intime des
hommes et appartiennent a une dimension de temps differente de celle vecue par les individus.

En somme, la relation lineaire entre cause et consequence, que nous partageons tous les

jours, representee dans I’espace par horloges et calendriers, configure le territoire commun de

fiSelon le dictionnaire francais Larousse, disponible en ligne ;
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/cartographie/13483; 12 /2013
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ce qu’est pour nous la nature de la continuite et de I’ecoulement du temps et qui definit entre
autres les relations entre passe, fiitlir et present - fondamentales pour les questions de la
memoire, identite et histoire d’un peuple. Cependant, ce temps lineaire n’est pas tout a fait
coherent avec la sensation temporelle vecue par les individus.

Malgre cette mesure temporelle etablie, par laguelle le monde entier fonctionne, il y a
tout de meme le chaos des sensations individuelles, que cette organisation spatiale du temps
essaie de contenir. Ce n’est pas par hasard que la question du temps a ete au centre des
preocupations de nombreux philosophes,” chercheurs et poetes, de Saint Augustin &
Heidegger ,'%h passant par Eddington ,%ftre autres.

Pour Bergson'? et Deleuze™ , en particulier, la question toume autour du rapport
paradoxal entre la nature simultanee du temps ressenti & I’interieur des individus et la nature
lineaire du temps represente par les schemes judeo-chretiens utilises jusqu’a nos jours.

Les constatations precedentes nous amenent & nous poser une question centrale dans ce
travail. Entre les creations de territoires et frontieres, le paradoxe qui se pose est le suivant :
malgre la multiplication des territoires, I’nomme semble pourtant avoir chaque fois moins
d’espace dans les realites qui s’y presentent. Il est possible de trouver des exemples litteraux de
cette affirmation, comme celui des crises immobilieres qui ont eu lieu pendant le XIXe siecle,
ou bien la crise de certains pays comme le Bresil, I’Afrique du Sud ou I’Inde, ou la mauvaise
distribution agraire et monetaire continue & laisser des milliards d’individus dans des
conditions invivables ; ou encore bien d’autres exemples de perte d’espaces physiques, soit &
cause de questions ethiques (conflits religieux, ethniques, ete.), politiques (lors de la fin de
guerres et/ou periodes coloniales) ou encore geographiques (lors de desastres naturels).

Meme I’apparente liberte d’expression diffusee par les medias, fortifiee par la grande

Saint Augustin (354-430), pretre, theologue et philosophe, developpe des questions sur le temps,
particulierement dans son ouvrage Les confessions (1989).

Martin Heidegger (1889-1976), philosophe allemand, phenomenologue, a approfondit la questions de Vitre, mais
egalement celle du temps.

Arthur Eddington (1882-1944), astrophysicien britannique qui a developpe le concept de lafleehe du temps.

Henri Bergson (1859-1941), philosophe frangais, prix Nobel de litterature 1927, devenu tres celebre en fonetion
de ses etudes sur le temps, la conscience, la creativite, entre autres.

fl Gilles Deleuze (1925-1995), philosophe francais, responsable de la creation de concepts et questions qui
demeurent jusqu'a nos jours dans le champ de la philosophie, des arts, de la psychanalyse et la politique.



accessibilite aux informations et amplifiee par la diffusion sur internet, contribue & capturer et
restituer les faits a partir de filtres preetablis, creant de nouveaux discours a repeter, ou des
reflexions toutes pretes & digerer. Il semble aussi qu’il n’y ait pas vraiment de nouveaux
espaces expressifs et/ou reflexifs proposes, a partir de |’apparente liberte donnee, mais bien la
responsabilite de s’adapter & un nouveau systeme, aux nouveaux territoires, pour produire
encore plus d’information et ce le plus vite possible.

(Euvres, essais et concepts qui portent sur ce sujet et tentent de localiser la place de
| homme dans ces « nouveaux lieux », ou encore localiser et contextualiser les exiles de ce
nouveau panorama mondial et ses «non-lieux », peuvent apparaitre en resonance dans les
courants de pensee les plus divers, notamment dans la philosophie et la sociologie (pour ne
citer que quelques exemples contemporains : Agamben, 2003, Baudrillard, 1981, et Bauman,
2006).

Dans ce panorama, nous souhaitons nous interroger sur le role de I’art dans la
construction de nouveaux territoires humains. Nous pourrons sans doute, & partir de cette
entreprise, approfondir les comprehensions par rapport aux dynamiques d’effacement et
construction de certains territoires humains, au cours de I’histoire.

Dans un premier temps, il n’est pas difficile de constater qu’il existe des territoires
determines par des donnees qui ne passent pas toujours par un consensus general des peuples,
encore moins des individualites. De telles donnees s’inscrivent dans une dimension
d’espace/temps qui se consolide dans une proportion differente de celles vecues par ces
individualites ; une dimension qui semble les depasser temporellement, puisqu’elle implique
un reseau de relations qui depasse |’espace/temps des subjectivites en soi.

Il en resulte qu’il ne s’agit pas d’une relation plus complexe, mais d’une relation etablie
sur d’autres mesures, determinees par des criteres dont I’essence humaine ne fait plus partie, au
detriment d’autres questions qui Ss’imposent par un systeme historiquement base sur des
donnees notamment economiques.

Pour en citer quelques exemples, sans trop approfondir la question des territoires crees
dont les criteres ont ete fondamentalement economiques, nous pourrions citer la creation de la
Zone Euro (1999) - une serie de pays ayant adopte une monnaie unique, produisant par
consequent des changements dans la vie intime des individus concemes par ce nouveau

territoire - ; ou le Mercosul (Marche commun du sud, 1991) - un nouveau territoire



commercial concemant quelques pays de I’Amerique du sud, impliquant inevitablement des
changements qui affectent egalement la vie intime des individus qui en font partie.

A partir de cette lecture et de son rapport premier avec la Terre meme, I’homme ne
serait done pas direetement responsable de la construction de ses propres territoires. Toutefois,
I’histoire de quelques pays, tels que nous les connaissons depuis le commencement de la
cartographie et meme avant, nous offire d’autres dynamiques de construction territoriales, et ce
tres simplement: les territoires ‘apparaissent’ et sont representes au fur et & mesure, selon le
progres de la connaissance, les deplacements humains et les rencontres entre peuples. Cela met
en evidence le langage comme element essentiel dans la construction de territoires humains.
En effet, le langage joue un réle majeur dans la construction de systemes d’expression et de
communication entre les hommes, mais aussi dans la definition meme de I’nomme en tant que
tel.

Dans I’infinitude de territoires possibles, quelques-uns sont plus proches des hommes,
c’est-a-dire aussi plus primitifs. Ce sont des territoires ol les individus, peut-etre meme avant
d’avoir un rapport entre eux, ont un lien direct & la Terre™™ ; des territoires qui établissent les
premiers rapports d eehange entre la chair du monde et la chair du corps (Deleuze et Guattari,
2005, p 169. Qu ®est-ce que laphilosophie ?).

La definition de ces types de territoires, ol les relations entre I’hnomme, le langage et le
territoire sont encore latentes dans une certaine mesure, nous parait essentielle pour
approfondir la comprehension de la creation des territoires.

A travers |’echange de sensations, une possibilite de ces territoires peut ainsi decouler,
par la diffusion d’une oeuvre d’art; et & travers le langage, I’homme se propose de nouveaux
codes et signes, en se reappropriant parfois meme sa propre memoire et en en creant une
collective.

De I’art comme territoire partageable

Si les constructions de territoires sont pleinement engagees et impliquees dans les
langages, |’art peut lui aussi etre responsable de la construction et transformation de territoires.

Nous pourrions meme dire que le moment du partage d’une experience artistique peut etre vu

Racine latine; territorium: ce qui derive de la Terre CNRTL, 2013. Source disponible en ligne sur;
http://www.cnrtl.fr/etvmologie/territoire


http://www.cnrtl.fr/etymologie/territoire

comme un territoire en soi, habite simultanement par I’ceuvre et le public, ce qui nous
amenerait & une facon de voir dans I’art d’importants moyens de faire exister d’autres
possibilites de territoires et realites.

Par exemple, certaines oeuvres d’art, issues d’un processus creatif ou les structures du
langage ont ete transformees de quelque fagon que ce soit - comme nous |’avons observe dans
I’etude intitulee La construction du temps dam les tenivres de Tatsumi Hijikata et Jorge L.
Borges, une etlide de frontieres : entre | esthetique et le politiquel® - peuvent se configurer
aussi comme des constructions de territoires temporels.

Chaque evenement artistique cree un univers fictionnel avec une logique spatiale et
temporelle propre & I’oeuvre, qui peut etre partagee de maniere sensorielle avec le public
(DELEUZE, 1981, p.62 ), configurant ainsi une extension subjective de |’artiste qui assume
par le langage une forme poetique dans I’espace et une vision non statique par rapport au
temps. Cela signifie notamment la possibilite de constituer un territoire temporel plus proche
de la dynamique de ce qui est vecu & I’interieur des individus, comme le concept de la duree -

grosso modo la sensation individuelle du passage du temps -, cree et propose par Bergson :

« Une melodie que nous ecoutons les yeux fermes, en ne pensant qu’a elle, est tout pres
de coincider avec ce temps qui est la fluidite meme de nétre vie interieure (...) et il
faudrait (...) n’en retenir que la continuation de ce qui precede dans ce qui suit et la
transition ininterrompue. (...) Telle est la duree immediatement percue, sans laquelle

nous n’aurions aucune idee du temps.» ©*'

La possibilite de creation de ces territoires temporels a ete remarquee dans des processus
creatifs qui ont bouleverse & differents niveaux le langage artistique. Ces processus sont des
recherches artistiques issues non seulement de questionnements identitaires, mais aussi d’une
situation tres spatiale vis-a-vis de I’environnement politique, social, et meme geographique.

Ce rapport est necessaire a la creation, etant donne que celle-ci, tout comme I’identite,

est basee fondamentalement sur la memoire. Selon Bergson, un des réles les plus importants

Dissertation de master soutenu & l'universite Paris 8, & I'UFR Arts, Philosophie et Esthetique; 2013. Auteur
Viviana S Coletty, direction Philippe Tancelin.

fiBERGSON, H. Duree et simultaneite. 2eed. Paris : Ouadrige Presses Universitaires de France, 1968,p. p. 41.



dans la creation appartient a la memoire, element responsable pour relier | €space au temps, et
pour ndtre constitution en tant quindividu (BERGSON, 1968). Le temps gravite autour des
mouvements creatifs. Bergson affirme d’ailleurs que la duree elle-meme serait deja une

creation de formes :

« L’univers dure. Plus nous approfondirons la nature du temps, plus nous comprendrons
que duree signifie invention, creation de formes, elaboration continue de |’absolument

nouveau. » 22

Il faut noter que ce n’est pas uniquement le cas des images tirees d un imaginaire
personnel des artistes, de leurs histoires de vie en particulier, mais de toute une confluence et
echange de forces et tensions qui font partie de leurs reseaux-contextes d’une maniere plus
complexe. C’est-a-dire finalement, que les creations artistiques ne representent pas quelque
chose de personnel, mais elles font au contraire reference & tout un reseau de relations
subjectives et historiques. Un reseau traverse par plusieurs territoires, inevitablement enracine
dans la creation d’une oeuvre d’art.

La disposition spatiale de I’oeuvre entraine la spatialisation d’un autre temps, qui
emanerait d’une subjectivite. Celle-ci, une fois spatialisee & travers le langage, serait actualisee
dans une realite que I’on pourrait partager, disponible pour d’autres associations, plutét
collectives, avec le public. C’est le passage d’un temps subjectif & un temps spatial, partage et
produit par le langage artistique. Autrement dit, le langage artistique serait le territoire de ce
temps subjectif.

Si cette oeuvre parvient & etablir un nouveau langage artistigue qui demeure dans le
temps, comme par exemple un nouveau style de danse ou un nouveau style de peinture, une
nouvelle forme sera aussi mise dans |’espace-temps partage et temoignera d’une certaine
confluence de forces du systeme ressenties dans le corps de |’artiste (DELEUZE, 1981, p, 62).
L’artiste comme temoin de |’Histoire qui s’affirme & partir de cette relation territoriale
premiere entre la chair de | 'artiste et la chair de la Terre.

Cet absolument nouveau, dont nous parle Bergson (BERGSON, 2003, p.18), ne serait-il

rien d’autre qu’un re-agencement de vieilles relations, vieux territoires ?

BERGSON, H. L'evolution creatrice. Ed. electronique. Paris, 2003, Quebec, p.18.



Tout en leguant a travers des formes artistiques, dans |’espace/temps commun a tous,
ces territoires dont les murs et les ferrures demeurent inacheves - puisque |’art est toujours en
relation et en mouvement avec Vantre, qu’il fait participer & sa realite I’art donne la
possibilite d’experimenter d’autres conditions de voir et d’etre dans le monde. Il cree peut-etre
meme d’autres fagons par lesquelles Vetre pourrait habiter le monde.

L'espace artistique est pluriterritorial, forme dans le transit entre ces territoires par la
poesie et le langage. La poesie amene |’autre vers ce territoire cree en transit, rend |’absent
present et democratise les visions du monde. Faire vivre Vantre dans un territoire cree a travers
les sensations, c’est aussi lui donner corps dans ce territoire. Cet antre qui est tout autant
responsable du nouveau territoire, cette facon de voir qui est immanente & lafaculte d agir,
comme le dit Bergson (BERGSON, 1907), est une facon de faire voir non plus de dehors ce
qui semblait lointain, mais de dedans, tout en participant sensiblement & ces possibilites d’etre

dans le monde.

Le langage

Le concept de langage n’est pas toujours evident a saisir dans le champ des arts. Voici
done un passage interessant d’Hashimoto (ecrivain et penseur japonais contemporain), qu'il
nous parait coherent d’utiliser, dans la mesure ol cela nous aidera & developper notre

raisonnement:

« Le langage est un des moyens de cristalliser la culture ; il est propice & la creativite.
La transformation semantique du langage, c’est-a-dire sa modification fonetionnelle,

conduit toujours au changement modal de I’etre et de la conscience, et inversement. »'%

Il nous semble que c’est au langage de transformer la nature de ce qui est exprime. Ce
langage est alors en transit entre le subjectif et sa spatialisation. Cependant, il ne s’agit jamais
d’un eheminement & sens unique. Ilya une infinite de possibilites, un flux ininterrompu et
etemel: les murs etferrures inacheves d'un territoire artistique.

De cette construction territoriale, nous pouvons saisir comment les relations sont



etablies entre le temps et I’espace pendant la creation : les souvenirs et la maniere dont ils ont
ete interiorises vont egalement determiner la fagon par laquelle la subjectivite est mise dans
I’espace, c’est-a-dire mise en relation avec le monde.

Le mouvement creatif- qui, tout en assumant ce caractere d’inacheve, issu du processus
de creation qui se deroule entre Vartiste et |’oeuvre, continue & travers les relations etablies
entre le spectateur et |’oeuvre - est sans doute I’'un des responsables de la possibilite de
construction de territoires. Le fait que les apprehensions du temps et de |’espace se font a
travers des echanges sensibles entre les individus, Tenvironnement et les mouvements creatifs,
nous semble etre une piste pour la comprehension des constructions qui s’operent « entre »
I’oeuvre et le public, simultanement dependantes de ces deux poles & travers les sensations et le
langage.

Ces relations creatives et la construction de territoires peuvent etablir des reseala
interterritoriala paralleles aux reseaux territoriaux reguliers, dans le sens ol le temps et
I’espace qui emergent d’un univers fictionnel quelconque, sont relativement libres des
demarcations et contraintes sociales auxquelles nous sommes attaches quotidiennement. Par

exemple, lorsqu’il etablit d’autres sensations temporelles.

« Le monde naturel, (...) est infiniment varie et complexe, d’une pluridimensionnalite
qui ne contient pas de lignes droites ou de formes tout & fait regulieres, ou les choses ne
se passent pas de facon sequentielle, mais en meme temps, un monde ou, comme la
physiqgue modeme nous dit, I1’espace pur est courbe. Il est evident que nétre systeme
abstrait de la pensee conceptuelle ne peut pas decrire ou comprendre pleinement cette
realite. Lorsque nous pensons le monde, nous sommes confrontes au meme type de
probleme que le cartographe qui essaie de couvrir le visage courbe de la Terre avec une

sequence de cartes & plat. » 130
Dans I’inevitable recherche humaine d’une comprehension plus complete entre la raison
et le sensible de cette lecture cartographique des diverses dimensions du monde, nous nous

retrouvons plusieurs fois face au rapport donne d’un céte par la philosophie et d’un autre cote

130 0 Capra, Fritjof. Le Tao de la physique, Allemagne, 1989, p.30.



par |’art.

A la lumiere de cette affirmation de Capra, dans le livre sur les approximations entre la
physique modeme et la pensee mystique orientale, il nous semble encore coherent d’utiliser le
terme de territoire pour la definition de ces lectures, ou plutdt experiences collectives rendues
possibles par les oeuvres d’art.

Du point de vue de la creation en soi, nous pouvons dire que I’artiste, lorsqu’il cree,
echappe a la ligne du temps & laguelle nous sommes tous attaches. Dans la creation, quelle
qu’elle soit, il y a quelque chose de |’ordre de I'imprevisible. Le temps d’un univers fictionnel
quelcongque semble suspendu, il a sa propre logique qui n’est plus subordonnee a la temporalite
du quotidien. Ces univers ou le temps peut assumer d’autres formes peuvent impliquer des
evenements tout & fait instantanes et fugaces, mais egalement des experiences sensibles et
durables dans le temps, comme de nouveaux territoires passibles d’etre « habites»
sensiblement.

Peut-etre parce que «l'art na d'antre objet que d'ecarter les symboles (...) les
generalites conventionnellement et socialement acceptees, enfin tout ce qui nous a masque la
realite, pour nous mettre face-a-face avec la réalité meme »'¥, et c’est justement parce que
« les systemes philosophiques ne sontpas tailles a la mesure de la realite oli nous vivons »'#
gue nous pouvons arriver, a travers le rapport entre la philosophie et I’art, & d’autres reflexions
ou perceptions des realites possibles.

Ou bien, peut-etre que justement parce que les mesures dans lesquelles une oeuvre d’art
est taillee - c’est-a-dire les mesures poetiques - ne sont pas les memes unites qui definissent
les territoires et qui delimitent ou imposent la ‘realite’ quotidienne, un territoire artistique peut
configurer un territoire pour I’hnomme, un espace ol |’etre pourrait habiter.

Etre attentif aux implications exterieures & nos sensations de temps et d’espace, c’est
I’'une des attitudes suscitees par ce type de reflexion, pouvant aboutir & des pistes pour une
comprehension de la construction de notre perception inteme du monde, des distances
existantes entre les multiples perceptions du monde, ou encore de la maniere dont nous
etablissons des relations avec ce qui nous entoure et les territoires qui peuvent sembler clos a

priori.

451 Bergson, Henri. La pensee er le mouvani, Paris, 1938, Introduction, Premiere partie, p, 1.



L’element du temps nous semble jusqu’ici une importante clef pour comprendre
autrement des territoires apparemment clos et les relations qui se produisent entre eux. Ceci
eclaircit d’autres dynamiques de construction et interrelation territoriales.

A partir des premisses de I’evenement artistique qui a lieu entre le public et I’artiste &
travers I’oeuvre, il est essentiel de remarquer ce qui existe entre la spatialisation du temps par
I’oeuvre et le temps ressenti, voire interiorise par le public. Ces perceptions sont toujours en
transformation et ne se construisent pas & Texterieur’ou & Tinterieur’ des individus, mais bel
et bien sur les frontieres « osmotiques » entre les deux, dans un mouvement constant, dans une
dynamique peut-etre semblable & celle de la creation : en mouvement et de nature inachevable.

C’est dans les associations des relations entre espace et temps, processus de creation et
memoire, subjectivation et spatialisation, transformation des structures de langage et le
caractere osmotique de ces relations, que nous trouvons des pistes pour developper la question

de la creation de territoires & partir d’oeuvres d’art.a



L'ontologie du temps dans les « happenings » a travers
« Pour conjurer l'esprit de catastrophe » de Jean-Jacques
Lebeliss

Omid Hashemi /Yasser Hemmati

Generalement la conception chretienne du temps (lineaire, teleologique, continu) est
une premisse des courants dominants de |’art. Entendons cette suite lineaire des « moments »
qui dans la definition hegelienne signifient un passage de I’Etre au neant et du Non-Etre &
I’etre. L’ombre de cette definition etant la presence actuelle, et la representation spatiale de
cette experience temporelle, qui s’est etendue sur nétre comprehension du temps dans le cadre

de I’histoire et de la pensee occidentale.

On trouve la plus radicale formulation de cette comprehension du temps (I’histoire) -
comme la continuite des moments - chez Hegel, ol le temps est compris comme la negation et
le surpassement dialectique de I’espace. Cette comprehension est ainsi designee: «l'etre qui, en

etant, n'est pas et n'etant pas, est; le devenir intuitionne » 134

L’ Histoire Gniverselle n’est rien d’autre que la manifestation du processus divin absolu
de I’Esprit, la marche graduelle par laquelle il prend conscience de soi. Dans cette conception

du temps, I'histoire va vers un developpement de la rationalite, de la morale et de la liberte.

fi La theologie ici ne signifie pas la constitution d'un dogma par rapport & la politique, I'art ou I'economie. Mais
une sorte d'enquete sur I'histoire des idees. C'est la recherche des traces et des signatures des concepts theologique dans
le cadre de I'histoire, de I'art et de I'economie. Autrement dit, La theologie a une structure archeologique (dans le sens
foucaldien) pour nétre recherche.

fiCite par: Andre Stanguennec, in Bibliotheque des philosophie, HEGEL, P. 163 :E, §258, GW, XIX, 192, 247.
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(“L’histoire Universelle est le progres dans la conscience de la liberte” *”)Hegel constrait

I’histoire du monde au travers d’un recit, etapes par des etapes.

Ainsi, le temps en tant qu’existence negative, se conforme avec I’Esprit en tant que le
negatif. Alors cette vision du temps converge avec l'odyssee de I'Esprit de Hegel et la pensee
progressiste qui s’etale sur I’histoire occidentale. L’histoire selon lui est un processus

d’autorealisation de I’ldee, dont la fin est la liberte humaine.

Face & la conception occidentale de Hegel du temps, il y a une autre conception dans les
marges de la pensee occidentale dont on peut trouver la plus complete formulation dans les

oeuvres de Walter Benjamin.

Benjamin dans ses differents textes a eclairci ses rapports avec la pensee progressiste.
Le progres est une variante proprement bourgeoise du Bonheur et la Beatitude, par laquelle
I’histoire a considerablement accumule des desastres. L’histoire du progres est I’histoire de la
barbarie, I’histoire du developpement des armes de destruction massive et les technologies de

genocide.

Benjamin dans sa neuvieme These sur la philosophie de | 'histoire13 decrit la figiire de
I’ange qu’on voit dans le tableau de Paul Klee « Angelus Novus ». L’ange toume vers |’arriere
(le passe) voit toutes les ruines de I’histoire, « une seule et unique catastrophe, qui ne cesse
d'amonceler ruines sur ruines ». Cet ange est pousse vers |’avant, par la tempete soufflee

depuis le paradis, alors qu’il a le regard vers le passe.

Dans la pensee de Benjamin, cette tempete (qui pousse I’ange vers le paradis sans lui
permettre de refermer ses ailes) est justement le Progres. Ainsi ce paradis n’est que |’enfer

apporte par le capitalisme industriel sur la terre.

Cependant, I’histoire sur laquelle I’ange a fixe son regard, est I’histoire de la

fiGeorg VVilhelm Friedrich Hegel, Le¢ons surla philosophie de I'histoire, trad. P. Garmiron, Paris Vrin, 1978 -1985

http://danielbensaid.org/IMG/pdf/2009 09 03 db 643 theses sur le concept d histoire mise en page l.pd
f : Ce texte inacheve et non date (la date relevee sur I'ordinateur - septembre 2009 -n'est pas significative en soi, la
meme date ayant ete relevee pour d'autres textes) revient sur son travail, VValter Benjamin, sentinelle messianique, paru
chez Plon en 1990 et reedite aux Prairies ordinaires en 2010, neuf mois apres le deces de Daniel BensaTd.


http://danielbensaid.org/IMG/pdf/2009_09_03_db_643_theses_sur_le_concept_d_histoire_mise_en_page_1.pdf
http://danielbensaid.org/IMG/pdf/2009_09_03_db_643_theses_sur_le_concept_d_histoire_mise_en_page_1.pdf

catastrophe unique qui etend ses forces destructrices sur le tout. Mais en meme temps c’est

I’histoire qui contient des puissances (potentialites) non actualisees.

La realisation de ces puissances non actualisees, est la redemption meme, I’explosion de
la continuite de [’histoire, I’accomplissement radical du passe (en tant qu’histoire de

|’oppression).

Dans cette conception du temps, contrairement & I’ideologie dominante, I’histoire n’est
pas l|’esclavage de I’homme devant la continuite lineaire du temps, mais c’est son
emancipation de ce rapport au temps. Cette vision implique un vivre dans le temps de I’histoire
(Cairos), dans laquelle I’Homme choisit sa liberte dans le moment (le present). De la meme
maniere que le temps plein, discontinu, fini et accompli du Bonheur se percoit face au temps

vide, homogene, continu et infini de I’historicisme (le temps lineaire).

Avec cette perspective I'histoire n'est pas une serie de dates, mais tout evenement qui

transforme la societe est historique.

Dans cette comprehension du temps, I’Homme ne cherche pas le mirage vain du progres
perpetuel dans la continuite du temps lineaire infini. Tout au contraire, il est pret dans chaque
moment d’arreter le temps ( “chaque moment est laporte etroite par laquelle pourra entrer le

1187
)

Messie parce qu’il n’oublie pas que sa propre maison est le Bonheur.

C’est ce meme temps qui est experimente dans les revolutions et les oeuvres d’art
authentiques, experiences qui sont vecues comme I’interruption du temps et |’arret de la

chronologie, selon Benjamin™®.

Dans la pensee de |’art dominant, le processus de signification depend du mouvement
progressif du temps. Dans cette vision du temps, la revelation du temps est exposee comme
fondee sur un programme et decoule du plan precedent. On pourra dire qu’il y a une sorte
d'economie dans cette revelation qui transforme sa theologie en une theologie economique qui

se repose sur Voikonomia, la gestion d’affaires (cette theologie est definitivement subordonnee

3 « Ibid. P. 20

138 Ainsi que I’analyse Agamben : Enfance et histoire, traduit par Yves Hersant, Paris, Payot, 1989, 2000
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aunplan divin)™.

Mais dans certaines formes de performance, comme «la poesie directe» ou les

happenings de Jean-Jacques Lebel, nous rencontrons une autre conception du temps. La

conception que sa theologie suppose est une theologie politique familiere de la tension, des

interruptions, des chocs et des cesures. Dans cette theologie, le divin (ou la transcendancel4),

qui pourrait etre ici I'histoire en tant qu’ensemble, ou I'histoire du sahil) intervient de fagon

destructrice et negative dans le flux des affaires et les interrompt.

Dans le happening intitule « Pour conjurer |’esprit de catastrophe » plusieurs actions

« separees », reunies dans un espace collectif, revelent une constellation des tensions, des

ruptures, des discontinuites, des stases et des chocs :

139

Jacques Gabriel propose aux participants son Lyricol, remede « contre |’antipathie,
I’ulcere mondiale, la fievre des chancelleries », ete.

Erro, le visage cache derriere un « meka-mask », projette sur la peau nue du ventre et du
dos de Johanna Lawrenson, masquee « a la Gustave Moreau », des images d’oeuvres
celebres de I’histoire de I’art et des images erotiques.

Jean-Jacques Lebel, habille en vieille dame, pousse peniblement un landau recouvert
d’un drapeau tricolore et s’ecrie : « Bebe, mon Bebe !» Puis il se transforme en nazi a
la gestuelle robotisee, agressive et sort de dessous le drapeau un masque du general de
Gaulle, qu’il plaque sur le visage de plusieurs personnes dans |’assistance.

Dixie Nimmo se tient immobile et serein.

Erro glisse entre les cuisses d’une femme des pinceaux et des tubes de couleurs, qui
ressortent par les fesses d’une autre.

Tetsumi Kudo brandit & bout de bras une de ses sculptures, le « phallus du monde » et
declame en japonais un discours sur « I’importance de la philosophie ».

Sur la surface d’un grand plastique transparent tendu sur un chéssis, Jean-Jacques Lebel
peint un tableau, puis il le traverse brutalement.

Erro execute un tableau avec, en guise de pinceau, un godemiche electrique qu’il
« trempe » altemativement dans sa femme, Myriam Batjosef, et dans Martine Barrat.

Pour finir, Lebel et quelques autres participants otent leurs vetements et realisent une
aetion painting. Lebel saute a travers la toile et sort de la galerie en criant: Heil art!
Heil sex! » 141

Pour plus de lecture voir : Homo Sacer. I, 2, Le Regne et la gloire : Pour une genealogie theologique de

I'economie et du gouvemement, Giorgio Agamben traduit par Joel Gayraud et Martin Rueff, Le Seuil, Paris, 2008
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« La transcendance est une dimension irrefutable de la realite lorsque I'hoinine ne fait pas abstraetion, pour la
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Happenings, Jean-Jacues Lebel, Paris, Ed. Hazan 2009



Ce happening realise I’arret choquant et « photographique » que nous cherchons dans
cette comprehension du temps. Elle represente ce que Benjamin appelle «la dialectique a

I’arret», I’image « authentique ».

Cette image dialectique vient interrompre la continuite des elements historiques, et
renverse les habitudes d’un flux. Car, dans le moment d'arret et de renversement qu’elle
propose, elle instaure un autre rapport & la temporalite. Elle ouvre une fissure et offre & la
contradiction et & I’ambiguite une nouvelle articulation.

Dans cette image, les tensions, les lacunes et les contractions sont dans une fixite les
unes par rapport aux autres. La dix-septieme these sur laphilosophie de | 'histoire de Benjamin

explique cette idee d’arret et de choc :

“(...) A lapensee n'appartient pas seulement le mouvement des idees, mais tout aussi
bien leur repos. Lorsque la pensee se fixe tout d coup dans une constellation saturee de

tensions, elle lui communique un choc qui la cristallise en monade. ”

En lisant attentivement cette structure que Benjamin propose en tant que monade, nous
pourrons voir le happening de Lebel comme I’element d’un arret messianique, une survenance
du temps dans les annees soixante. L4, I’heur et la possibilite revolutionnaire se montrent sous
la forme d’une constellation des tensions dans une oeuvre, et presentent une periode specifique
du temps qui se separe du courant homogene de I’histoire. Periode qui fait rhizome avec le

mouvement de mai 68.a



La crise du personnage dans La Sauvage de Jean Anouilh
Mountajab SAKR142

Qu’est-ce qu’un personnage ?

La mise en crise du personnage « Therese »
La crise materielle de M. Tarde

Gosta : une crise de possession de |’autre
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Dans le theatre contemporain, la question la plus recurrente consiste & degager le rapport que
peut avoir la piece de theatre avec le reel. 1l s’agit, selon Bemard D ort: « D’une question qui
hante le theatre, celle de son aptitude a representer la realite contemporaine, & mettre sur la
scene le monde dans lequel nous vivonsl143». Ce rapport se manifeste par I’identification du
personnage et son aptitude & avoir des reperes sociaux.

A ce propos, dans le theatre de I’entre-deux guerres, auquel appartient le theatre de Jean
Anouilh, il y a encore une figuration de la vie sociale dans le theatre et le personnage a des
caracteres reconnus. En effet, les auteurs de theatre des annees trente du XXerevisitent le
monde en y semant une parole dont I’echo nous traverse et nous ramene aux confins de la
realite de I’epoque. C’est dans ce sens que la dramaturgie d’Anouilh semble puiser ses sources
dans la vie si bien que ses personnages semblent etre typiques. Citant la reaction du metteur en
scene Louis Jouvet envers les personnages de La Sauvage, Anouilh dit que ce demier n’a pas
aime sa piece car ils sont typiques : « Un jour, apres la lecture d’une de mes pieces, je crois
que c’etait La Sauvage, il me dit: Tu comprends, mon petit gars, tes personnages sont des gens
avec qui on ne voudrait pas dejeuner !»,14 Ses personnages ont des noms, des fonctions, des
roles, des aspirations et communiquent de facon naturaliste.

Le theadtre d’Anouilh donne un renforcement du statut du personnage fondement base sur
I’unite de la nature humaine. C’est un personnage dessine & partir d’une mise en relation avec
les autres, d’ol I’importance d’examiner les echanges entre les personnages. Son theéatre
appartient aux auteurs de |’avant-guerre comme Giraudoux, Salacrou qui, selon le terme de
Martin Esslin, exposent « leur sentiment de I’irrationnel de la condition humaine sous la forme
d’un raisonnement lucide et logiqguement construit »,1b

Dans son livre, La Crise du personnage dans le theatre moderne, Robert Abirached constate

fiBernard Dort, Theétre reel, Ed. du seuil, Paris, 1971, p. 7.

flJean Anouilh, La Vicomtesse d'Eristal n'a pas recu son balai mecanique, souvenirs d'unjeune homme, edition de
la Table Ronde, Paris, 1987, p. 34.

f Martin Esslin, Le theatre de I'absurde, Buchet/Chastel, Paris, 1977, p. 20.



que les demarches des dramaturges de |’apres-guerre consistent & faire une reforme dans le
theatre bourgeois : « La reforme naturaliste a contribue & assurer la survie jusqu’a nos jours de
la dramaturgie bourgeoise, qu’elle avait trouvee exsangue et en plein desarroi, apres etre entree
en conflit avec elle pour I’obliger & se modemiser. Toutes choses etant egales d’ailleurs,
Mauriac, Anouilh, Salacrou, Sartre ou Camus, tout comme T. Williams et Arthur Miller, sont
les heritiers de cette tradition restauree et maintenue, avec constantes corrections, de
génération en génération ».**°

Ce qu’il trouve de commun entre tous ces dramaturges, c’est la mise en cause de la mimesis
bourgeoise, et de la notion du personnage : «ils (les dramaturges de I’apres-guerre) sont
parvenus, ce faisant, aux bords extremes de la theatralite, un pas de plus, et le personnage
s’efface, la representation se grippe ».**’

Dans son etiide sur I’histoire du theatre frangais, Michel Corvin estime que Jean Anouilh regle,
dans ses pieces, son compte a la societe d’avant-guerre : «Anouilh est proche d’Ayme,
Marceau... Comme eux, il regle son compte & la societe d’avant-guerre dont il est a la fois le
fils et lejuge (...) Il theorise la fin d’un systeme de valeurs de vie ».**

Cette citation nous donne un eclaircissement sur le contexte theatral du theatre d’Anouilh dans
une epoque de transition qu’est I’entre-deux guerres. Cette demiere a connu |’affirmation de
I’existentialisme sous la banniere de Sartre, d’ol la defense de I’idee de Liberte qui constitue le
coeur de ses pensees. Nourri de I’existentialisme, Anouilh semble defendre la liberte de I’etre
humain & travers ses pieces. Dans Antigone (1943), il traite la liberte de dire non au pouvaoir,
dans une periode sensible de I’histoire de la France et de I’Europe. Antigone dit non a
I’occupation nazie, elle exprime la voix libre d’un peuple qui refuse la resignation aux delires
du despote.

Dans La sauvage de Jean Anouilh, il s’agit d’une jeune fille, elle s’appelle Therese, qui est
tombee amoureuse d’un jeune homme riche, Florent. Mais Therese elle-meme est une fille
d’une famille plutét simple et pauvre. Cela constitue le coeur du probleme evoque. Est-ce que

le mariage entre les deux, qui viennent de deux couches sociales differentes, peut avoir du

La crise du personnage dans le theatre moderne, op. cit, p. 170.
Ibid, p. 390.

Michel Corvin, Le theatre en France 2, ouvrage collectif sous la direction de Jacqueline de Jomaron, Editions
Arman Colin, Paris, 1989, p. 413.



succes ? Cette question nous mene a analyser les echanges entre les personnages de cette piece
de theatre puisque le mariage entre Florent et Therese se considere comme le moteur essentiel
qui genere leurs relations. Certains personnages de La Sauvage sont secoues par une crise au
fond de leurs ames ; comme Therese, Florent, M. Tarde, Gosta. On assiste a leurs decisions,
leurs pertes comme si nous etions devant un bilan decisif de leurs vies. Ces crises se
manifestent au niveau des gestes et des paroles ; gestes qui se traduisent par des reactions
contre les autres personnages, et paroles qui expriment I’interieur de chaque personnage.
L’intitule de noétre etide impliqgue une problematique centree sur la mise en crise du
personnage dans La Sauvage de Jean Anouilh. Or, nous proposons d’etudier le rapport de

tension entre les personnages et leurs reactions.

Qu’est-ce qu’un personnage ?

Le Robert en dit ceci : « Chacune des personnes qui figiire dans une oeuvre theatrale et qui
doit etre incamee par un acteur, une actrice », definition qui correspond tout & fait & I’idee que
I’on s’en fait communement le terme « personne », cependant, est generateur de confusion,
dans la mesure oli ce meme Robert le definit par « Individu de I’espece humaine », ce que le
personnage n’est certainement pas. Il revele par contre |’emprise que conserve la mimesis sur
ndtre perception de cette entite.

Le role joue par la mimesis se lit dans I’histoire des conceptions du personnage telle que la
retrace Robert Abirached pour la periode allant de I’Antiquite jusqu’aux annees cinquante du
XXe siecleld On s’apercoit en effet que les modifications qui ont ete apportees & cette notion
entretiennent toutes un lien avec I’image que I’homme a, ou veut projeter, de lui-meme et de sa
place dans I’univers. Ainsi le personnage, ayant pour mission jusqu’au XVIlle siecle d’illustrer
un ideal, de representer « les actions des hommes dans leur exemplaritel®», se fait-il, & I’age
bourgeois, simple miroir de la vie des hommes et de la societe, tel qu’il est dans le theatre de
Jean Anouilh. A Fere industrielle, enfin, il perd « ses references traditionnelles & la realite

[puisqu’elles] sont en train de se brouiller de plus en plus irremediablementlsl ». L’homme

149 Robert Abirached, La crise du personnage dans le theatre moderne. Paris, Gallimard, Coll. « Tel », 1994, p.506.
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meme se trouvant alors aux prises avec «un monde en plein bouleversement et [un] moi
incertain de ses propres frontieres et de sa propre nature B2 .

Des lors, I’unite du personnage dramatique est menacee. On peut soutenir qu’il demeure « une
structure permanente contre laquelle aucune revolution n’a reussi & prevaloir153 » Le fait
qu’Artaud ait pu elaborer une dramaturgie deniant au personnage « tout droit & |’existence,
pour laisser la parole aux forces de la vie et de la mort & travers le corps de I’acteurl », revele
la fragilite du personnage. Il s’est trouve cependant peu d’auteurs dramatiques pour poursuivre
le reve d’Artaud et tenter de le concretiser. De I’analyse effectuee par Abirached, il ressort
done que I’art du theatre ne parviendra & denouer le lien qui subsiste entre le personnage et la
mimesis qu’en abandonnant I’acteur - proclamant alors la fin du theétre, tel du moins que nous
le connaissons en Occident.

Il est vrai que I’aspect physique du theéatre (de la representation comme du texte, en lequel la
representation est presente & I’etat virtuel, ne serait-ce que dans les didascalies, qui en sont la
marque la plus explicite) garantit la mimesis et, jusqu’a maintenant, la perennite du
personnage.

Quoi qu’on etudie la representation ou le texte, il convient de ne pas etendre I’empire de la
mimesis au point de confondre le personnage avec la personne ou le sujet du discours. Aussi
Anne Ubersfeld, posant le personnage comme (nite de base du texte theatral au meme titre que
le comedien est celle de la representation, en fait-elle le «lieu de fonetions, et non plus la
copie-substance d’un etre»1% puisque hors du texte de theatre ol il apparait, le personnage
n’existe pas. En realite, cette precision ne remet pas tant en cause la mimesis qu’el le I’evince
de I’analyse : les ressemblances qu’entretient le personnage avec la « figlire » humaine ne
peuvent en effet entrer en ligne de compte au cours d’une analyse qui veut se maintenir dans la
rigueur du tissu textuel. Une fois ceci pose, le personnage se presente comme « un agregat

complexe groupe sous I’unite d’un nom »15% Il est fait tant, sur le plan syntagmatique, des
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paroles qui lui sont attribuees et des discours dont il est I’objet au fil du texte que, sur le plan
paradigmatique, de lajuxtaposition de ces donnees, qui en forment une image syncretique.
Enfin, dans le cadre d’une etlide du discours du personnage, |’analyse doit considerer que « les
paroles prononcees n’ont pas leur cause dans la subjectivite d’un enonciateur-personnage [...]
mais qu’elles ont des effets [...], des effets sur d’autres paroles et sur des actes »*’.

Une telle approche, pragmatique, ne cherchera done pas & savoir pourquoi les personnages
prononcent telle parole, mais ce qu’ils font en enongant mettant ainsi au jour les enjeux du

dialogue.
La mise en crise du personnage « Therese »

Dans le theatre, le drame se construit autour d’un conflit intersubjectif, selon le terme de Peter
Szondi™. L’on peut dire que le rapport qui devait s’établir naturellement entre Therese et son
entourage est detruit de I’interieur et ensuite il est affiche devant les autres. Dans ce sens,
Szondi estime que : « Le dialogue se dechire en monologue, et quand predomine le passe, il
devient le lieu monologique du souvenirl59». C’est le cas de Therese qui, lasse des longues
conversations avec son pere, elle prefere rester seule ehez Florent, d’ol le troisieme aete qui
nous revele deux nouveaux personnages : Marie et Mme Bazin. Ces demieres poussent
Therese & avoir une conviction claire et nette de I’ambiance familiale de Florent: elle est sire
qu’elle ne trouvera pas d’harmonie avec des gens qui ne lui ressemblent point. Or, la famille de
Florent exerce une pression indirecte sur Therese et creuse la difference qu’il y a entre elle et
lui. Cependant, le conflit n’est pas entre Therese et Florent, mais il nait & I’interieur de
Therese. C’est un conflit nourri des contradictions et des pertes qu’elle a vecu ehez ses parents
et du luxe offert richement ehez Florent.

Au sein de la relation entre les couples, Fon peut evoquer une certaine mise en crise qui secoue
les personnages de cette piece. Cette expression est empruntee & Robert Abirached dans son

livre La crise du personnage dans le theatre contemporain. Pour ce demier, le personnage est
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en crise, il n’a pas de statut clair, ceci revient & la lignee dramatique qu’il achemine tout au
long de la piece.

Abirached estime que le personnage de theatre, qui est issu de la realite, peut depasser le
caractere que |’ecrivain lui a cree & tel point qu’il n’existe plus des criteres qui le definissent. I
peut symboliser plusieurs valeurs humaines selon les incamations de ses mises en scene
successives. A ce propos, nous citons Robert Abirached qui dit:

« Voici d’abord le personnage amene au degre zero de la personnalite. [...] D’une part, il est
debarrasse de sa premiere apparition sur la scene ; et d’autre part, en ce qu’il est le porte de
voix d’une realite obscure et irreellelf) ».

Parallelement, dans La Sauvage, Jean Anouilh dresse une situation de crise qui secoue son
personnage principal Therese, et I’on assiste & ses decisions, ses pertes et ses crises comme si
nous etions devant un bilan decisif de la fin d’une vie. Tandis que les autres personnages
jouent leurs réles et ne subissent aucune epreuve psychologique.

Le theatre d’Anouilh met I’accent sur le personnage principal et le met dans des situations
difficiles, comme Therese. Il est souvent confronte & un principe, & un destin ou il doit decider
la fin au depends de lui-meme. C’est le cas de Therese qui est confronte & deux vies : celle de
ses parents et celle de son fiance. Pour elle, I’argent n’est pas un moyen d’amour, mais plutét
un obstacle devant son bonheur et sa relation avec Florent.

En fait, la tension intersubjective de Therese vient de la contradiction causee par son existence
chez Florent et du poids du passe qui s’actualise & travers les mauvais comportements de M.
Tarde. Ce demier se vautre de maniere ignoble dans le salon de Florent, tandis que ses parents

« se laissent aller », Therese se debat, fidele & un besoin fondamental de purete.

A sein de cette crise subie par Therese, elle revient a la verite de son coeur, qui est celle d’une
plaie dont les bords suppurent de misere, de haine. C’est la verite qu’elle doit garder, celle des
pauvres, peut-etre celle de I’homme lui-meme. Or, la purete de Therese la pousse & etre elle-
meme et non pas a assumer « le réle » que lui demandent ses parents et Hartman. Ce demier
lui a dit, & travers leurs longues conversations que «la maison de Florent est celle du
bonheur ».

La parole de Therese est utilisee pour exprimer son etat de perte pour laquelle la nostalgie et la

fiRobert Abirached, La crise du personnage, Op. Cit., p. 393.



douleur sont une honte. Sa demiere phrase «Therese: Tu sais...161» est syncopee et
represente I’etat de raine de sa parole en voie de tarissement. Cette parole est comme un
symptome manifeste de sa defaite.

Dans la piece, le dialogue theéatral eclaircit la crise des personnages. Il est frequemment pousse
a un echange montant et ramene a sa plus simple expression. Souvent, il est forme de longues
et de courtes repliques, et masquant mal ou plutdt manifestant la verite des personnages et des
pensees. Verite qui s’accumule a I’interieur de Therese qui se trouve face a un tiraillement, une
dechirare profonde qui la ramene aux abymes de son ame. Au fond, un mal la rappelle, la retire
et I’interpelle : ses parents sordides la torturent sans cesse et elle ne congoitjamais une vie de

honte au sein d’une vie de luxe ehez Florent.

A la fin de la piece elle dit une phrase qui resume son rdle dans toute la piece et montre sa
purete : « Therese : Tu comprends, Florent, j’aurai beau tricher et fermer les yeux de toutes
mes forces...».1® Elle a dit cette phrase d’un coeur souffrant et d’un ton melancolique & un
amant qui ne I’ecoute pas. Elle a voulu se purifier jusqu’au bout et exprimer sa douleur
interieure dans ce monde de luxe ol elle ne peut pas jouer un role artificiel au depends de ses
vrais sentiments. L’honnetete de Therese la pousse & ne pas imiter les autres et passer en outre

les conseils d’Hartman.

La premiere reaction de Therese vis-a-vis de son entree dans le monde de Florent est de
rejoindre son ignorance. C’est ce qu’elle dit & Hartman (Therese : « Sans plus rien savoir,
Hartman, c’est cela qui doit etre bon, de ne plus rien savoir »). Mais, la deuxieme reaction est
une reprise sur soi: Therese : « Je viens d’entrer dans un royaume ou tu n’es jamais venu, ol
tu ne saurais pas me suivre pour me reprendre, parce que tu ne sais pas ce que c’est d’avoir mal
et de s’enfoncer. Tu ne sais pas ce que c’est que se noyer, se salir, se vautrer.... Tu ne sais rien
d’humain, Florent... (Elle le regarde) Ces rides, quelles peines les ont done tracees ? Tu n’as
jamais eu une vraie douleur, une douleur honteuse comme un mal qui suppure... Tu n’as
jamais hai personne, cela se voit a tes yeux, meme ceux qui t’ont fait du mal ».

Ce qui est grave dans cette piece, c’est que personne ne se rend compte de la dechirare de

fiLa Sauvage, p. 176.
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Therese, meme son amant Florent qui reste dans I’ignorance. Cette ignorance de Florent n’est
pas due & un sentiment voulu par ce dernier, mais son education, son ambiance, son « monde »
I’ont empeche de voir les souffrances des autres. C’est dans ce sens que Therese revele la
verite de son enfance : « Tu n’as jamais ete laid, ni honteux, ni pauvre... Mol, j ’ai fait de longs
detours parce qu’il fallait descendre des marches et que j "avais des trous aux genoux »,1683

A la fin de la piece, elle se trouve incapable de vivre tiraillee entre un passe lourd et charge de
honte et de pauvrete, et une vie luxueuse sans peine et sans soucis. Elle dit une phrase qui
donne la conclusion de sa relation avec Florent: (Therese : Il y aura toujours un chien perdu
quelque part qui m’empechera d’etre heureuse...»). La fin de la piece est ouverte : «Et elle part,

toute mend, dure et lucide, pour cogner partout dans le monde... FIN» 164

Dans La Sauvage, Anouilh traite aussi la question de la liberte du personnage, cette liberte est
basee sur la purete qui consiste & ne pas etre dupe et & ne pas duper les autres. Dans ce sens,
Therese a compris la lecon de la vie, sa purete I’empeche de voler Florent, elle voulait mettre
fin & cette chasse du bonheur sans joie. A ce sujet, on ¢ite Michel Corvin : « Bien des pieces
d’Anouilh pourraient s’appeler “’Le jeu de I’orgueil et de I’argent”, chacun de ces termes etant
a prendre comme metaphore, le premier de la fidelite & soi-meme souvent inconfortable, le
second de I’alienation »,16%

C’est le cas de Therese qui refuse I’alienation et resiste aux desirs de ses parents voulant
entendre la voix interieure de son coeur pur. Elle a compris le jeu des autres, M. Tarde, Mme
Tarde, Jeannette, Gosta, et elle a refuse de s’y mettre, d’oi la lecon morale d’Anouilh. De son
cote Corvin, il estime que cette piece est un «proces impitoyable du mensonge et
conjointement constant qu’il n’y a pas de vie sociale (& I’echelle du couple ou de I’histoire)
sans mensonge"®.

A la fin de la piece, elle s’en va acheminant cet etat de perte par le refus de ce qui est etabli par

les autres. Or, I’issue de sa crise n’est pas possible en presence des autres personnages. Il lui a

fallu un nouvel avenir, loin des chimeres et des desirs des autres, ¢’est Hartman qui commente
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son depart: « Hartman : Elle part, toute menue, dure et lucide, pour se cogner partout dans le
monde167».

On peut estimer gque Therese est fiere d’elle-meme, mais ne peut pas etre fiere de ses parents.
Elle n’accepte pas de profiter de la bonte de Florent. Ne pouvant pas oublier son passe atroce,
elle le refuse mais elle ne peut pas s’en detacher. Quand elle etait chez Florent, elle a remarque
qu’il y a un abime entre les deux Royaumes, entre les deux vies, celle des pauvres et celle des
riches. De I’autre cote, Florent se comporte naturellement et essaye de garder son amour. Il ne
se pose aucune question concemant Torigine de Therese, malgre les conseils de son ami
Hartman. Florent sait que Therese est differente des autres, il lui a dit: «Bonsoir, ma sauvage

I» .168

La crise materielle de M. Tarde

La crise de M. Tarde ne le fait pas souffrir comme c’est le cas de Therese. Il s’est adapte avec
sa situation jusqu’au jour ou Therese 1'a ramene avec elle chez Florent. C’est le luxe d’une vie
extraordinaire qui libere ses passions et ses convoitises, desirant d’embrasser le monde des
riches et de I’engloutir jusqu’au bout puisque I’occasion ne se presente pas tous les jours. On
peut dire que le moment crucial dans la vie de M. Tarde reside dans la decouverte d’une vie
luxueuse et tant revee. Le voila, il avoue a sa fille que ce n’est pas de sa faute de se comporter
mal devant les autres. (« M. Tarde : Ah, Tu as eu tort de faire venir ton pere ici, Therese. Ton
pere a senti la caresse d’une vie de luxe et de dignite. J’aimerais finir mes jours dans un cadre
semblable »).

Therese n’est pas le seul personnage qui vit un etat de crise intersubjectif, son pere, M. Tarde
est secoue par une crise qui le caricaturiste devant les autres. Cet artiste rate d’un miserable
orchestre de cafe, se trouve en etat de faiblesse devant sa femme, Mne Tarde et devant son
amant Gosta. Cette faiblesse se traduit par sa peur d’annoncer & Gosta qu’il va marier sa fille &
Florent. (« M. Tarde : Est-ce que nous avons & le consulter pour marier nétre fille ? A quel
titre 7/ Mme Tarde : Aucun. Mais cela peut ne pas I’empecher de t’assommer1d).

Il est au courant de leur relation et il 1’accepte non seulement par faiblesse mais aussi par

fiLa Sauvage, p. 176.
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lachete. Il dit & sa femme : « M. Tarde : Voila treize ans que je ferme les yeux sur sa relation
avec toil70». Meme Hartman qui I’a vu pour la premiere fois, il a pu avoir un avis sur lui :
(Hartman : « Le pere, c’est le bonhomme & la contrebasse ? Il est inoul... »). Tous les autres
personnages de la piece savent que M. Tarde pousse Therese a epouser Florent, a seule fin de

procurer de son argent.

Jean Anouilh enferme M. Tarde dans un stereotype en faisant de lui un personnage typique. Ce
personnage repond & des reperes sociaux; il est porteur d’un passe et d’une histoire et
represente I’image du pere cupide qui joue du destin de sa fille. Il est situe dans ce triangle :
role, type, caractere, ce qui fait de lui un personnage typiquement classique.

M. Tarde libere ses peines et laisse le champ ouvert & sa douleur lorsqu’il se defend devant
Therese qui I’accuse d’avoir essaye tout ehez Florent. Il passe au sommet de la souffrance
melee aux souvenirs du passe : « M. Tarde : J’etais fait pour une autre vie. Parce que, ne
I’oublie pas, ta mere etait une femme du peuple - etait- c’est formidable ! Je me sens si bien ici
que je me figiire qu’elle est morte ™™ ».

Ce temoigne prouve que M. Tarde n’est pas heureux dans sa vie avec sa femme qui le trahit
avec quelqu’un d’autre. La vie lui a eehappe pendant de longues annees et sa femme le renie
preferant la vie extraconjugale avec Gosta, ce qui fait de lui un homme sans sentiments et sans
ambition aucune.

M. Tarde est avide d’argent, c’est la seule chose qui le met en accord avec sa femme.
Rappelons-nous au debut de la piece ol il propose & Therese de demander & Florent de
remplacer Gosta & |’orchestre, dans le but de gagner de I’argent. La scene des billets de banque
jetes par Florent & la fin du premier aete nous montre un M. Tarde caricaturise lorsqu’il
eherehe les monnaies de toutes ses forces ignorant I’humiliation de sa fille. Chez Florent, il
n’hesite pas de profiter de tout ce qu’il tombe sous ses yeux : il vole les cigares de Florent,
essaye ses costumes et abuse de son armoire & liqueur. La demiere phrase qu’il dit & Therese
montre qu’il s’accroche & I’argent: « Tarde : qui | a suivi, soudain vieilli, use, minable : Tu lui

diras aussi, fifille, que j’y ai bien repense & cette histoire d’argent et que je tacherai de lui en

idem.
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rendre une partie... "».

Ces comportements barbares font de lui un personnage comique vu sous I’angle de quelques
caracteres minables et rejetes par tous les autres personnages de la piece. Therese lui dit chez
Florent « Tu me fais honte ». Et sa femme lui crie au visage : « Lache, lache !». Tandis que
Gosta n’hesite pas & le frapper quand il veut. Or, M. Tarde est vulgarise par les autres
personnages car lui-meme il n’est qu’un gringalet cherchant les petites choses au depends de

sa dignite et de sa reputation.

Gosta, une crise de possession de I’autre

Dans La Sauvage, Anouilh excelle dans I'art d’exposer I'etat de crise et de misere de certains
etres de la societe, Therese, M. Tarde, Gosta. Il nous incite & saisir tout le burlesque d’un
univers prive de sens dans lequel deambulent ces etres qui souffrent du fait meme de leur
existence. Gosta est un personnage different des autres, il vit en marge de la societe et se
considere comme le garant de vie de Therese. Il a un probleme interieur, une souffrance
inteme que personne ne peut consoler.

Le cas de Gosta represente par excellence un mal d’etre, ce tourment permanent d’un musicien
rate dont la vie n’est qu’une presence marginale avec d’autres personnes qu’il meprise. Gosta
connait, lui aussi une crise qui lui est propre. Il est enferme dans un monde monotone ou il doit
assumer sa responsabilite de musicien jouant au piano presque tous les jours. Au sein de cette
monotonie, figlre sa relation amicale avec Therese qu’il considere comme pure au contraire de
ses parents impures.

Gosta vit en etat de tension perpetuel cause par son inquietude sur I’avenir de Therese, on le
voit des le debut de la piece en train de menacer les Tarde qui veulent marier leur fille. (Gosta :
«Ah! Je m’en doutais! I lya assez longtemps que vous essayez de la vendre &
quelqu’un'»).

Le voild & nouveau menacant Florent devant les autres au moment ou ce demier faisant sa
connaissance et lui tend la main. La reaction de Gosta est celle d’'un homme maladroit; il a
refuse de lui serrer la main et le prend au revers ! Quand Florent s’en est degage, il lui a dit:

(Florent: « Vous etes fou ? Qui etes-vous »), la reponse de Gosta revelait la verite de ses
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sentiments et de sa situation au sein de I’orchestre : (Gosta : « Rien. Je ne suis rien ! Rien
qu’un pauvre type qui |I’a vue grandir et devenir ce qu’elle est et qui ne voudrait pas qu’elle

devienne une putain maintenant»).

La sauvage n’est pas un drame, c’est plutdt une comedie. L’auteur y presente des gens
ordinaires vivant en marge de la societe, il ne pretend pas retranscrire la realite telle quelle,
cependant, il la suggere au travers de I’histoire de son personnage principal « Therese » qui
incame la difficulte de I’existence. Alors Jean Anouilh se moque de ses personnages
stereotypes, comme M. et Mme Tarde qui ne pensent qu’a |’argent. Ces demiers, comme le cas
de Jeannette, adoptent un discours unique : ils essayent de dire & Therese qu’elle doit profiter
de cette chance et qu’elle peut faire beaucoup d’argent facilement. Therese est choquee de
cette idee.

A la fin, on peut estimer que les personnages de La Sauvage ont ete mis & nus par Jean
Anouilh. Peut-etre que ce demier entend dire que le personnage de theatre est une « imitation »
de I'nomme si tant est que ses « infirmites », ses besoins primaires, ses pulsions et ses
angoisses existentielles font intrinsequement partie de lui. N ’est-ce pas que le personnage est
une « figiire » de I'nomme ? Il est toujours vivant, car « quels que soient les chemins qu'il
emprunte », le personnage demeure un « instrument de la conquete d'une verite », selon le
terme d’Abirached ™.

Ceci nous permet de dire que les personnages de La Sauvage sont identifiables dans la nature
et ils sont inscrits organiquement dans la representation, ils jouent des roles semblables & ceux
de la description dans le roman. Dire qu’ils sont identifiables entend dire qu’ils sont pourvus
d’une psychologie produite par des moments donnes qui font des personnages des cas
identifiables. Ainsi, 1’on peut dire que le cas de M. Tarde se trouvait dans la societe francaise
des annees trente, comme il aurait pu se trouver dans notre societe actuelle. On peut dire que
ce geme de thedtre montre les faiblesses de la dramaturgie bourgeoise : loin de briser avec le

cercle vicieux ou elle avait enferme le personnage, il a surencherie sur les ambiguites de son
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identification avec les individus vivants.

Abirached affirme que le theatre d’Anouilh a garde la structure de la dramaturgie bourgeoise.
Il dit: « Toutes choses etant egales d’ailleurs, Mauriac, Anouilh, Salacrou, Sartre et Camus,
tout comme T. Williams et Arthur Miller, sont les heritiers de cette tradition restauree et
mai.ntenue, avec des constantes corrections, de generation en generation »175

Parallelement, ce qui est clair dans le the&tre d’Anouilh c’est que le conflit inextricable semble
etre un moteur principal de la theatralisation dans la piece d’ol une confrontation incessante
entre les personnages. Cela s’applique a la relation entre Therese et son pere M. Tarde ; chaque
fois que ces deux se rencontrent, il y a forcement un conflit marque par les reproches et le
degodt de Therese des comportements de son pere. L’equation est rompue entre les deux ; face
a I’attitude consciente de Therese, M. Tarde prend & la legere les valeurs sociales et ouvre le
champ & ses convoitises et sa grossierete, tant par la parole que par les gestes. Cet exemple
nous permet de dire que la thematique qui traverse la piece est celle des rapports familiaux
entre les personnages et les structures psychologiques eclatees. Cet eclatement, qu’on voit
surtout ehez Therese, la pousse & avoir une personnalite brouillee et une prise dans le sceau du
reel. En guise d'analyse, on peut dire que Therese et Florent s’aiment et ils sont animes par
I’amour de la musique. Cela ne signifie pas qu’ils sont tout a fait identiques ; il y a un grand
ecart entre les deux. Therese ne peut pas s’habituer & la vie ehez Florent, elle n’a pas besoin de
tout ce luxe. De plus, les parents de Therese se comportent mal devant Florent profitant de sa
gentillesse et de sa richesse. Therese a honte du comportement de son pere dans la maison de

son fiance, et n’accepte pas de lesjustifier malgre les longs dialogues avec son pere.a
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