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CAP SUR L’AVENIR

‘Annuaire thédtral revient apres quelques mois d’interruption avec un numéro

double et de bonnes nouvelles pour nos lecteurs, collaborateurs et partenaires.

Lannée 2008 a été, incontestablement, une période de transition comme en vivent
sans doute toutes les revues savantes, 3 un moment olt ['autre. Mais, grice au soutien d’une
équipe de rédaction dynamique et  'appui logistique et technique des membres du Centre
de recherche en civilisation canadienne-frangaise (CRCCF) de 'Université d’Ottawa, la
stabilité est bel et bien revenue. Nous pouvons désormais envisager les années qui viennent
avec. optimisme et avec la conviction que nous avons désormais tous les outils en main
pour poursuivre notre mission et assurer notre développement.

La garantie d’un financement pour les trois prochaines années justifie en bonne partie
cette évaluation positive de la situation. Les lecteurs seront heureux d’apprendre, en cffet,
que la revue s’est vu renouveler la subvention qu'elle regoit du Conseil de recherches en
sciences humaines du Canada (CRSH) pour la troisiéme fois depuis 2002 (n° 30). La
rédaction ainsi que le CRCCEF interprétent cet appui comme |'expression éloquente d’'une
reconnaissance de la part de la communauté des chercheurs pour le travail qui a été
accompli depuis tant d’années.

S’il persistait quelques doutes sur la nécessité de maintenir, dans le paysage concur-
rentiel de la diffusion savante, un lieu spécifique pour la recherche francophone en études
théitrales au Québec et au Canada, 'augmentation substantielle du montant de la
subvention du CRSH devrait pouvoir calmer en partie nos inquiétudes. La Direction
voudrait d’ailleurs profiter de 'occasion pour remercier les équipes de rédaction qui se sont
succédé & LAnnuaire théitral ces dix dernitres années, et qui ont permis d’en érablir la
solide répuration, ici comme 3 I'étranger. Un mot spécial revient 4 T'ancienne directrice,
Dominique Lafon, dont le travail impeccable n’est certainement pas étranger 2 la confiance
que nous ont manifestée nos pairs en assurant ainsi ce qui constitue prés de la moitié de
notre financement — l'autre moitié étant assurée par le CRCCE

Comme pour engager déja notre marche vers 'avenir, il convient de signaler Parrivée,
au sein de notre comité de rédaction, de deux nouveaux collaborateurs. D’abord, Brigitte
Prost, maitre de conférences 2 I'Université Rennes 2 (Haute-Bretagne), se joint & nous afin
de faciliter les échanges — devenus essentiels pour la revue — avec les chercheurs frangais et
européens. Spécialiste des questions de mise en scéne du répertoire classique notamment,
Brigitte Prost s'intéresse également 2 tout ce qui touche les formes et traditions du théitre
non occidental. Ensuite, Sylvain Lavoie, étudiant aux études supérieures de I'Université de



Montréal, a accepté, pour sa part, notre invitation i diriger la section « Revue des revues
de langue frangaise ». Nous sommes heureux de les accueillir tous deux dans notre équipe.

Le présent numéro, intitulé Désordres et ordonnancements, a été orchestré par notre
collegue Louis Patrick Leroux (Université Concordia) avec I'aide précieuse d’Iréne Roy
(Universit€ Laval), sur un théme qui se décline — comme on le voit déja en jetant un ceil 2
la table des matires — sur plusieurs modes. De tout temps, le théitre a eu partie lide avec
les différents systémes (esthétiques, politiques, culturels, etc.) qui régissent les sociétés. Si,
pendant longtemps, linstitution théitrale a servi, pour une bonne part, les desseins de
P'ordre établi, elle n’en a pas moins exposé — quitte 2 les combattre ou 4 les contraindre —
ces forces dérogatoires, voire destructrices, qui agitent le monde et habitent 'imaginaire.
La modernité semblerait a priori avoir inversé cette logique. Mais les articles qu’on va lire
montrent bien quen dépit de son refus apparent des systémes et des cadres, le théitre —
jusquau plus contemporain — ne cesse d’étre lui-méme interprété et pratiqué selon des
schémas d’ordonnancements multiples qui définissent autant son horizon de possibilités
que nos modes de penser, de percevoir et de vivre.

La trés grande richesse de ce dossier, mesurable 4 la qualité des contributions et 4 la
diversité des approches, réside aussi bien dans la dimension panoramique et synthétique
qu'il propose que dans le portrait éclaté de la recherche théitrale actuelle qu'il présente.
Clest en compagnie de Michel Foucault, lecteur de Borges, que I'on pourra sans doute
gofiter le mieux ce paradoxe: en se rappelant combien l'agencement volontire ou
involontaire des choses les plus hétéroclites, les plus insolites — comme on en trouve
aujourd’hui sur nos scénes — traduit toujours 2 la fois 'ambition de briser les chatnes de la
ressemblance mais dans le maintien #n extremis d’un lieu — d’un langage — commun.

Bonne lecture !

Yves Jubinville

Directeur



Louis Patrick Leroux
Université Concordia

Désordres et
ordonnancements
pour un théatre
du déséquilibre

Ainsi les histoires bien agencées ne doivent ni commencer au hasard ni finir au hasard, mais se
conformer aux principes que ['on vient d'énoncer. En outre, puisz:'il faut que ce qui est bean
— un étre vivant aussi bien qu'un objet résultant de lagencement de parties — non seulement ait
des éléments placés dans un certain ordre, mais aussi posstde une étendue qui ne soit pas le fruir
du hasard (la beauté réside en effet dans létendue et dans lordre ; aussi bien un bel étre vivant
ne saurait-il étre ni trés petit — car la vision est confuse lorsqu'elle sexerce durant un temps
presque imperceptible —, ni trés grand — car il n'y a pas de vision d'ensemble ; lunité et la
totalité qui résultent de la vision échappent aux regards : qu'on imagine par exemple un étre
qui mesurerait dix mille stades...), il sensuit que, de méme que gst corps des étres vivants
doivent avoir tine certaine étendue, mais que le regard puisse aisément embrasser, de méme les
histoires doivent avoir une certaine longueur, mais que la mémoire puisse aisément retenir.

ARISTOTE, Poétique.

¢ bel animal aristotélien veille toujours sur nous. Ne serait-ce .qu'en guise de
repoussoir, de rappel d’un ordonnancement qu'on a longtemps estimé aller de soi.
“histoire du théitre est parsemée de traités et de poétiques régissant les meeurs
artistiques et circonscrivant la pratique, établissant du méme coup les barémes du beau et
du bon, pour ne rien dire d’'une conception organiciste de l'art occidental.

Aujourd’hui, la piece « bien faite », que son statut soit ou non revendiqué, n'a
pourtant plus la cote dans le discours académique sur la dramaturgie, quoiqu’une majorité

L'ANNUAIRE THEATRAL, N* 43-44, PRINTEMPS-AUTOMNE 2008



12 LANNUAIRE THEATRAL o

du grand public la revendique toujouss, quitte & ce qu'elle ait un fini « moderne ». Que
penser, par exemple, des pidces de Yasmina Reza et de Michael Frayne ? Assurément, il
sagit la de pitces « bien faites » qui, derriére leurs fioritures contemporaines qui donnent
lillusion d’une déconstruction, témoignent d’une profonde connaissance des ressorts
canoniques du théitre. La nouvelle piéce bien faite, C’est-a-dire la pitce « 4 faire » (pour
reprendre en le pervertissant le libellé de Francisque Sarcey au sujet de la scéne scribienne
« obligatoire »), est plutdt bien défaite, suivant la nouvelle orthodoxie de la déconstruction
et de la difficulté revendiquée. Heiner Miiller, on le sait, revendiquait cette écriture du
« fragment synthétique », se jouant ainsi de Kant et de toute la dramaturgie occidentale.
Or un fragment ne peut étre synthétique ; il est nécessairement parcellaire. Et qu'est-ce
qu'un fragment synthétique sinon la création monstrueuse d’une fraction artificielle dont
la carence unitaire est intrinséque ? Un monstre 4 plusieurs pattes, ou plut6t un manchot,
si 'on reprend I'image d’Aristote. Le monstrueux, qu'il soit structurel ou poétique, incarné
ou métaphorique, s'est imposé comme un des tropes inévitables du théatre contemporain.

Par-dela la prévisible et, admettons-le, convenue tension entre le « bien fait » et le bien
"défait, ce sont les tentatives d’ordonnancement de désordres tant6t dramaturgiques, tant6t
sociaux et, 4 'opposé, les actes de désordre, véritables gestes de provocation, qui auront ici
retenu notre attention : d’une part, le geste récupérateur qui vise A récuser les écarts,
d’autre part, le geste déraisonnable qui sanctionne les excés. Voild la saine tension d’un
théitre funambule que la menace pressentie d’un déséquilibre maintient solidement sur

son fil de fer. :

Que sont ces désordres et ordonnancements, sinon le reflet de Pimpulsion créatrice,
voire déstabilisante d’une pratique théitrale sensible aux transgressions et aux trans-
formations sociales, morales ou esthétiques, qui tant6t cherche 4 les reproduire, tant6t 2 les
provoquer ? Les désordres sont de tout ordre: monstruosité, violence scénique, toutes
manitres d’exces, fétichisation de I'abjection, figures symptomatiques. Le florilege des
tabous consacrés rappelle I'impossibilité de dire le « beau », le « bon », le « bien » sans
ironie, sans faire appel  un dispositif discursif qui évite de se compromettre. A I'inverse,
les ordonnancements étudiés dans ce dossier sont le résulrat d’inévitables mises en forme par
les créateurs eux-mémes, ou encore par les chercheurs qui — déformation professionnelle
oblige — savent reconnaitre des systtmes jusque dans le chaos apparent d’ceuvres
limitrophes. La zhéorie du chaos sera, par ailleurs, convoquée i quelques reprises afin de
mieux rendre compte des apparences et de leur signification.

Lordonnancement du difforme, du fragmentaire est-il une réaction 4 la surenchére du
monstrueux, du sordide, du désordre qu'on ne sait tolérer que parcimonieusement, voire
exceptionnellement ? Ou est-il plus simplement un réflexe qui permet de saisir et de
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normaliser le monde pour mieux s’y retrouver ? Le monstrueux désargonne, certes, mais il
sinscrit tout de méme en porte-a-faux avec un systtme qui, lui, est normatif. Du premier
article portant sur les proverbiaux trouble-fétes ludiques « Ubu et Cyrano » jusqu'au
dernier, « Entre convoitise et abjection : la représentation suspendue », qui évoque des
pratiques scéniques sensorielles limitrophes, ce dossier est le témoignage d’'un espace
étrangement intime, puisque troublant les idées regues et ouvrant un monde de possibles.

Ne sintéresser qu'au monstrueux, qu'a la perversion aurait cependant contribué i la
surenchere spectaculaire qui fait recette. Ne s'intéresser qu'aux considérations drama-
turgiques aurait eu pour effet de circonscrire le dossier 2 la poétique. Or Cest précisément
le mouvement fluide du dramaturgique au social, de I'esthétique vers la sphére morale, de
Thistoricité des genres vers leurs transgressions éventuelles qui nous intéresse dans les
articles ici réunis. Ils s'articulent autour d’une dialectique entre les débordements et les
efforts de mise en forme et d’ordonnancement dépensés en réaction aux désordres
spectacularisés.

Le dossier déborde sur les autres sections de la revue. Ainsi, la section « Documents »
regroupe deux articles, ceux de Samuel Junod et de Jeanne Bovet, qui examinent les effets
de 'excés sur la constitution de la tragédie francaise, d’abord baroque, puis classique. La
section. « Pratiques et travaux » a également été pensée en lien avec le présent dossier. Dans
cette section, nous nous permettons d’explorer le monstrueux et les conventions sociales et
théatrales depuis Bernstein jusqu'a P'édition 2005 du Festival d’Avignon, toute désignée,
par ses productions et le questionnement qu'elle suscite, pour clore notre exploration des
désordres et des tentatives d’ordonnancements du théitre occidental.

La spécificité des dossiers de LAnnuaire thédiral ne permert pas souvent de rassembler,
comme nous ['avons fait, des articles portant tant sur le théitre médiéval, le baroque et
I'immédiatement contemporain, ni les dramaturgies autant antillaises qu'espagnole, ita-
lienne, allemande et frangaise. Nous voulions puiser dans un vaste corpus les exemples les
plus intéressants de cette dialectique des désordres et des ordonnancements dans le théitre
occidental. Les démarches théoriques varient tout autant que les pitces érudiées. De plus,
nous avons le plaisir de mettre cdte & cote des chercheurs chevronnés et des jeunes cher-
cheurs dont les démarches et les réflexions s'alimentent mutuellement.

Le dossier naurait pu voir le jour sans 'apport initial de Caroline Garand dont la
ludique opposition de « son » marquis de Sade et de « mon » Eugene Scribe donnera lieu
4 'exploration de la présente dialectique. La réalisation du dossier s'est faite grice a 'appui
indéfectible et aux suivis attentifs d’Iréne Roy : je lui en suis reconnaissant.




Jean-Marie Apostolidés
Université Stanford

Ubu et Cyrano

la fin du x1x siécle, la vie théitrale francaise est riche de manifestations diverses.
Bien que les questions théoriques et pratiques soulevées par ces manifestations
ébordent largement le cadre hexagonal, je restreindrai ma présentation au rappel
de deux événements mémorables, d’une part 'apparition bréve et scandaleuse d’ Ubw ro7 au
Théitre de PEuvre le 10 décembre 1896, d’autre part le triomphe de Cyrano de Bergerac
au Théitre de la Porte Saint-Martin le 28 décembre 1897. Le rapprochement de ces deux
créations, presque contemporaines par le temps ct si éloignées par la conception du théatre
qu'elles impliquent, permet de poser la question de Pordre et du désordre. La créature
d’Alfred Jarry et des fréres Morin peut étre comprise comme l'incarnation méme du
désordre, tant sur le plan des valeurs proclamées que sur celui de Pesthétique. A Iinverse,
bien qu'il soit frondeur et peu conformiste, le pessonnage de Cyrano peut se lire comme
une incarnation de l'ordre, en ce sens qu'il se tient dans la tradition de 'héroisme. Avec la
comédie d’Edmond Rostand, la clarté frangaise parait sauvée. Au lendemain de la
premiére, l'oncle Sarcey exulte : « Quel bonheur ! quel bonheur ! Nous allons donc éure
enfin débarrassés et des brouillards scandinaves et des études psychologiques trop
minutieuses, et des brutalités voulues du drame réaliste. Voila le joyeux soleil de la vieille
Gaule qui, aprés une longue nuit, remonte 4 Phorizon. Cela fait plaisir : cela rafraichit le
sang ! » (Sarcey, 1900-1902 : 224). .

Désordre d’un c6té, ordre de 'autre, la question parait tranchée lorsqu’on la considere
du point de vue de Sirius, Cest-3-dire un sitcle apres les événements. Recouvre-t-elle pour
autant chez ces deux auteurs deux visions du monde opposées dans leurs manifestations et
leurs finalités ? Une seconde question vient immédiatement 2 esprit : est-ce que ce sont -
les personnages littéraires eux-mémes qui véhiculent cette opposition ou bien celle-ci nait-
elle de leur représentation sur une sceéne de théitre ? Autant de problémes qui risquent de
complexifier notre approche et que je me propose d’explorer ici.

LANNUAIRE THEATRAL, N* 43-44, PRINTEMPS-AUTOMNE 2008
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Rostand et Jarry

Avant de nous attaquer 2 ces deux figures légendaires que sont Cyrano et Ubu, nous
devons enquéter sur leurs auteurs. Peut-étre trouvera-t-on en eux des éléments de réponse
4 la question de I'ordre et du désordre. Un rapide détour par la biographie montre pourtant
‘qu'il n'existe pas d’opposition tranchée entre Rostand et Jarry. Autant du point de vue de
la carriére qu'a celui des idées, les deux hommes possédent de nombreux points communs,
entre autres le fait d’appartenir 4 la méme génération, cinq ans seulement les séparant. Ce
sont deux provinciaux qui ont manifesté des dons précoces pour la littérature. Edmond:
Rostand (1868-1918) est issu d’une famille de grands bourgeois de Marseille, dans laquelle
la tradition humaniste est solidement implantée. Son’ pere Eugéne est un économiste qui
traduit les pottes latins et qui taquine la. muse 4 ses heures de loisir ; son oncle Alexis,
compositeur de musique, se fait connaitre au-deld d’un cercle étroit d’amateurs. Le jeune
Edmond fait des études primaires dans une institution privée, avant de rejoindre le lycée:
de Marseille jusqu'en 1885. Puis ses parents I'envoient suivre sa rhétorique au college
Stanislas 4 Paris ot il est vite remarqué par son professeur de lettres, René Doumic. Celui-
ci Pencourage 2 cultiver ses talents littéraires. Il sera pour son ancien éléve un soutien
constant. Non seulement Doumic publie des comptes rendus des premitres tentatives
théatrales de Rostand, mais il lui consacre une page dans le chapitre qu’il rédige pour la
monumentale Histoire de la langue et de la listérature frangaise, publiée sous la direction de
Louis Petit de Julleville entre 1896 et 1899, le faisant entrer 3 moins de trente ans, dans le
panthéon des auteurs officiels'. A Paris, tout en poursuivant des études de droit, Rostand
commence une carritre d’écrivain, aidé également par la poétesse Rosemonde Gérard, qu'il
épouse en 1890. D’abord proche des milieux symbolistes, il se détourne rapidement d’eux
pour mener une carri¢re loin des groupes et des chapelles?. Il veurt se tenir en dehors des
clans, sinon au-dessus d’eux. Un recueil de vers (Les Musardises, en 1890) et trois pieces les
années suivantes suffisent 2 le lancer, & défaut de lui apporter la gloire ou la fortune. Le
succes, et méme plus, arrive avec Cyrano de Bergerac, ce qui changera sa vie. Du jour au
lendemain, le bel Edmond devient la coqueluche du Tout-Paris, un homme « lancé » dont
les journaux rapportent avec indiscrétion les faits et gestes. Il est surtout un écrivain 2 la
fois célébré et critiqué, dont les rivaux guettent avec une confraternelle attention le
moindre faux pas. Elu 2 ’Académie frangaise 3 trente-trois ans, apres le succeés de L'Aiglon,
il sefforce de se maintenir au falte de la gloire avec Chanteclerc,. lourde machine
symbolique qui ne rencontre en 1910 qu’'une approbation réservée. On lui fait payer ses
désertions anciennes. De santé fragile, retiré le plus souvent dans sa propriété de Cambo- .
les-bains au pays basque, Rostand s'éteint 4 cinquante ans, moins d’'un mois apres la
victoire sur les armées allemandes (de Margerie, 1997).

De son cbté, Alfred Jarry (1873-1907) est originaire de Laval. Son pere est un
négociant. Il entre en premitre au Lycée de Rennes en 1888, ol il a comme condisciple
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Henri Morin. Ce dernier, avec 'aide de son frére ainé Charles, a mis en forme depuis 1885
une saga burlesque, composée de textes autonomes qui rapportent les aventures
imaginaires de leur professeur de physique, Félix-Frédéric Hébert, connu de ses potaches
sous divers sobriquets : Eb, Ebon, Ebance, Ebouille ou PH. La pi¢ce principale de cet
ensemble s'intitule Les Polonais. Jarry se sent immédiatement chez lui dans la mythologie
des fréres Morin. 1l met en scéne quelques fragments des Polonais, une premitre fois en
décembre 1888, dans le grenier de la famille Morin, puis aprés 1890 dans appartement
qu'il occupe avec sa mere et sa sceur, mais cetic fois-ci avec les marionnettes du « Théatre
des Phynances ».

Par les soins de Jarry, le Pere Eb se change en Pere Ubu, et devient peu aprés un
élément important de sa mythologie personnelle, avec I'accord de ses anciens condisciples
qui se désintéressent de leur création. En octobre 1891, Jarry arrive a Paris pour suivre les
cours de rhétorique supérieure au lycée Henri IV. Il n’en oublie pas Ubu pour autant, dont
il met en scéne les deux cycles rennais, Ubu roi d’'une part, Ubu cocu de Vautre, 2 son
domicile du boulevard de Port-Royal. Il commence par ailleurs 3 publier ses premiers
textes individuels : Les minutes de sable mémorial en 1894 et, 'année suivante, César-
antéchrist. Le Pere Ubu fait son entrée officielle dans le monde littéraire avec les deux textes
susmentionnés. Mais cest seulement en décembre 1896, avec les deux représentations
d’ Ubu roi au Théitre de I'(Euvre, que le personnage parvient a une sorte de gloire maudite,
dans un milieu qu'on n’appelle pas encore 'avant-garde. Par la suite, tout en continuant &
développer d’une fagon personnelle la geste du Pere Ubu (Ubu enchainé, 1900), il produit
une ceuvre dense, originale, difficile d’accés, construite autour d’un secret : la fascination
pour Les chants de Maldoror (voir David, 2003). Cette ceuvre provoquera I'intérée des
surréalistes au point de faire de Jarry un de leurs auteurs phares, 2 c6té de Rimbaud, de
Lautréamont ou d’Arthur Cravan. Il meurt en 1907, sans avoir publié son texte, Gestes er
opinions du docteur Faustroll, pataphysicien, dans lequel il expose sa « science des solutions
imaginaires », 4 savoir la pataphysique, qui constitue la cl¢ de toute sa création.

- Ces deux hommes proviennent donc d’'un milieu identique, la bourgeoisie, et appar-
tiennent 2 la méme génération. Ce sont les traits communs plus que les oppositions tran-
chées qui les caractérisent. Jeunes, ils ambitionnent de quitter leur province pour faire
carritre dans la capitale. Mais sit6t arrivés & Paris, ils prennent des chemins divergents en
fonction de ce qu'on pourrait appeler une stratégie de carritre. Les groupes auxquels ils
saffilient ne représentent pas deux conceptions du monde ; ils ne permettent pas de penser
l'opposition de I'ordre et du désordre 4 ce niveau. Par contre, ils sont un reflet des
hésitations et des questionnements qui caractérisent la classe intellectuelle en cette fin de
siecle. Confrontée 4 une mutation rapide du pays, celle-ci hésite entre une célébration
optimiste de la modernité et une angoisse devant ce qu'elle pergoit comme une décadence.
Ces deux attitudes contradictoires sont perceptibles parfois chez les mémes auteurs.
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Le nez de Cyrano

Il nous faut maintenant comprendre nos deux personnages dans une perspective
littéraire. Pour ce faire, je les réduirai 3 un seul élément, mais doué d’une telle puissance
symbolique qu’il les résume entitrement, 'organe physique ayant contribué i leur
notoriété, le nez et la gidouille. Le nez est & Cyrano ce que la gidouille est au Pére Ubu.
Commencons par le premier pour lequel la langue frangaise, littéraire ou argotique,
posséde une trentaine de synonymes. On me pardonnera de reprendre ici quelques conclu- -
sions d’une étude précédente (Apostolides, 2006).. Elles visaient & montrer que le nez de
Cyrano est Porgane incarnant le mieux la conception éthique et esthétique du personnage.
Loin d’étre seulement un symbole phallique, A quoi on le réduit parfois, le blair du Gascon
est la représentation méme de sa force vitale. C'est aussi 'organe qui I'inscrit dans la
société. Il s'agit d’une force socialisée, puisque ce nase se trouve en méme temps une source
d’obligation et de sanction. Il oblige son possesseur 4 étre quelqu’un de bien, 4 se conduire
en héros en toute occasion. En méme temps, il est la source des interdits, puisqu’il
empéche de faire quelque chose de vil, d’'impudique ou de dégradant. Si 'on veut. lui
accorder une signification psychanalytique, on dira du tarin cyranesque qu’il évoque le
surmoi de la seconde topique freudienne, puisqu’il comporte 4 la fois une obligation d’étre
('idéal du moi) et une source de punition (I'intériorisation des interdits parentaux)?.

Ecoutons la fameuse tirade des nez, le morceau de bravoure du premier acte. Cyrano
y expose devant Valvert, le rival qu'il a projet d’humilier, les multiples métamorphoses de
son organe. Comme un prestidigitateur, il fait circuler son blase d’une catégorie 2 Pautre,
le cachant, le faisant reparaitre chaque fois affublé d’attributs nouveaux, qui le dissimulent
pour mieux le montrer. Jaillissement de vie, organe roide et fier, le naseau est moins pré-
senté comme un symbole phallique que comme un équivalent général permettant
d’accéder A toutes les significations. Vu sous cet angle, il remplirait dans le domaine des
valeurs d’usage une fonction équivalente 3 celle de largent dans celui des valeurs
d’échange : il permet non seulement la circulation de la valeur, mais il donne acces 4
I’ensemble des significations, puisqu’il se fait tour 2 tour pic, roc, cap, écritoire, péninsule,
boite 4 ciseaux, enseigne de parfumeur, perchoir pour les oiseaux, poignard, cheminée, gros
lot, navet géant ou méme monument public. Avec un pareil organe, 'homme peut incar-
ner toutes les valeurs, qu’elles soient matérielles, morales ou bien esthétiques. Le blaireau
n'est pas seulement la vie méme, I'élan vital, la force générale ; hissé 4 ce haut niveau de
signification, il exprime la nécessité pour son possesseur de devenir quelqu'un d’excep-
tionnel, un surhomme, cest-3-dire un individu exemplaire, susceptible de réaliser en un
moment Pensemble des possibilités humaines offertes aux hommes de son temps.

Le mufle, élan vital, n’est pas uniquement la source de toutes les valeurs (du bien et
du mal) pour I'individu qui le porte, il est aussi la source de toutes les significations : il se
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trouve 2 lorigine du langage (il est ce dont on parle), en méme temps qu'il permet la
langue originelle. Chez Cyrano, le langage est d’origine nasale : le personnage parle du nez.
De plus, cet organe représente la vie, en ce que cette dernitre s'oppose 4 la mort. Il inscrit
le porteur d’un tel appendice dans I'existence, 'empéchant de sombrer dans la mélancolie,
Cest-a-dire de se laisser dominer par la mort. En effet, comment Cyrano se définit-il ? En
opposition 4 ceux qui n'ont pas de nez. Par exemple, le ficheux du premier acte, qui
regarde son aubergine d’une fagon insistante, est accusé par son adversaire d’avoir un nez
camus, d’étre une « téte plate » (Rostand, 1999 : v. 291), une téte de mort. A en croire le
héros, lorsqu'elle ne posséde pas un pif gigantesque, une figure n’a rien de remarquable.
Elle cesse de vivre ; elle devient figée comme une paire de fesses. On peut donc la souffleter
d’abondance : « Gros homme, si tu joues, / Je vais &tre obligé de te fesser les joues », lance-
t-il 4 Pintention de Montfleury (v. 191-192). On peut aussi botter un tel visage comme on
botte un derri¢re (v. 204). Une face sans tubard ne posseéde pas d’appendice viril ; elle
caractérise le lache, celui qui nest pas un homme. Une telle face peut donc étre moquée,
ridiculisée, pénétrée par les saillies verbales ; Cest une figure passive, femelle, une figure-
oreille qui regoit le langage viril de plein fouert et ne peut y répondre. Au lieu d’exprimer
la vie, la figure sans tasseau ne manifeste finalement que la mort : « sot camard », lance
Cyrano au ficheux. Elle devient une face de lune, blanche et sans relief. C'est un reproche
que le héros adresse encore 3 Montfleury, le comédien qui se barbouille de blanc gras. Cet
artiste défend un genre littéraire moribond (la pastorale) ; de plus, il ne sait pas faire
envoler le beau langage, Cest-3-dire qu'il ne donne pas d’ailes 2 la poésie dramatique : il est
une lune, I'image méme de la mort. Cest pourquoi, au troisitme coup du metteur en
scéne, comme au théitre, le comédien-lune (ou lunatique) doit séclipser, disparaitre de la
scéne. Cyrano, par son improvisation, réinsuffle la vie au théitre aprés en avoir chassé la
mort: il y parle du nez, clest-d-dire de la vie méme, dans son jeu incessant de
métamorphoses. . -

La gidouille du Pere Ubu

Alors que Cyrano trouve dans le nez 'embléme qui le définit le mieux comme
individu héroique, le Pére Ubu se présente 4 nous comme un ventre mou (Jarry, 1993c)*.
Il désigne ce dernier de différentes fagons, la gidouille, la bouzine, la giborgne ou la
boudouille. A partir de 3, il développe des composés qu'il utilise comme jurons, entre
autres le fameux « cornegidouille », dont il se sert & profusion. De méme que le blair
dépasse sa fonction biologique pour devenir le principe organisateur de l'univers de
Cyrano, de méme la gidouille constitue 4 la fois le centre de I'intérét du Pere Ubu et le
principe qui organise son monde. Dés son apparition sur scéne, marionnette grotesque
affublée d’une monumentale bedaine, Ubu ne songe qu'a se remplir la panse. La Mére
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Ubu, qui posséde son homme sur le bout des doigts, ne trouve pas de meilleur argument
pour linciter A tuer le roi Venceslas : « Tu pourrais augmenter indéfiniment tes richesses,
manger fort souvent de 'andouille et rouler carrosse par les rues » (Jarry, 1993c: p. 33).
Lorsque, dans la scéne suivante, une table splendide est dressée chez lui, afin d’y recevoir
dignement ses invités, il est incapable de résister 2 la tentation : « Je créve de faim »,
déclare-t-il ex abrupto (p. 35).Et joignant le geste 2 la parole, il sempare d’un poulet 18,
qu'il dévore 2 belles dents, devant une Mére Ubu inquitte de ce que mangeront le capitaine
Bordure et ses hommes.

Dans Ubu, la nourritire tient une place aussi importante que dans Cyrane, méme si,
loin de soffrir avec I'apparat de la tradition culinaire bourgeoise, elle se présente comme
un élément carnavalesque. Comme chez Rostand, on rencontre chez Jarry des descriptions
de plats, des éralages de menus, caractéristiques de la gastronomie de la fin du x1x° siecle,
4 ceci prés que les mets de Cyprien Ragueneau visent 3 faire saliver le spectateur, tandis que
la tambouille de la Mére Ubu donne la nausée : « Soupe polonaise, cétes de rastron, veau,
poulet, pité de chien, croupions de dinde, charlotte russe, [...] Bombe, salade, fruits,
dessert, bouilli, topinambours, choux-fleurs & la merdre » (p. 37). Limpression de dégotit
naft de la transgression par le couple de monstres de toutes les régles de la saine cuisine.
Les plats sont trop nombreux ; le menu ne respecte pas ordre traditionnel dans lequel ils
doivent étre présentés ; le festin méle des nourritures inconnues, comme les cotes de
rastron, A des viandes interdites comme le pité de chien ; des mets populaires (bouilli,
topinambours) accompagnent des desserts sophistiqués (bombe) ; le service se termine par
une allusion fécale qui parachéve le caractere dégotitant de I'ensemble. Bref, alors que le
code culinaire de la bourgeoisie du x1x* si¢cle est trés strict, les maniéres de table du couple
Ubu créent une impression de chaos et d’absence de régles. Cet état d’anarchie autorise
’hdte 4 quitter la table au milieu du repas pour se rendre aux toilettes. Il en revient,
brandissant « le balai innommable », tout en prévenant ses invités : « Vous allez bientdt
crier Vive le Pere Ubu » (p. 39). Et joignant le geste  la parole, il lance le balai sur un festin
déja passablement répugnant, obligeant ses convives 2 se délecter d’excréments : « Gofitez
un peu » (p. 39). Plusieurs hommes du capitaine Bordure s'exécutent et tombent empoi-

“sonnés. Si dans Gyrano, la nourriture donne la vie, dans Ubw roi elle engendre la mort.

Ces scenes de manducation donnent une idée de la conduite particuliere du Pére Ubu
et de sa digne épouse. Ils engendrent une inversion des fonctions, produisant un court-
circuit entre Porifice noble (la bouche) et lorifice ignoble ('anus). Manducation et
défécation se confondent, comme le grand style se méle dans leur bouche aux propos
orduriers. Incapables de suivre une autre Joi que celle de leur voracité, ils détruisent un
ordre social, moins pour en instaurer un autre que pour engendrer le chaos. Confronté 4
Panarchie totale du couple Ubu, le spectateur se trouve une fois de plus en face de la mort.
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Ce que Rostand tentait de dissimuler, et qu'une analyse précise des associations liées A
I'image de la lune permet seule de révéler, Jarry le met immédiatement 3 nu. La more git
au cceur des deux ceuvres, mais sans cesse transfigurée dans Cyrano, tandis quelle se trouve
manifestée dans sa fondamentale impudeur dans Ubu. Laction du Pére Ubu s'apparente 2
celle d’un révélateur. C'est comme si, une fois détruites toutes les regles de civilité que des
générations d’humains ont fabriquées et se sont transmises, le public découvrait tout d’un
coup le néant fondamental sur lequel Pordre social se fonde. En ce sens, la représentation
d’ Ubu roi s'apparente A une catastrophe.

Alors que Cyrano s'abstient de toute nourriture, le Pere Ubu vit son rapport au
monde sous le double mode de la dévoration et de la défécation. D’un cdté, il ne songe
qu'a accaparer, qu'a engloutir, qu'd accumuler : « Je veux m’enrichir, je ne licherai pas un
sou », affirme-t-il, lorsqu’apres son accession au trone, le capitaine Bordure lui conseille de
céder 4 la tradition du « don de joyeux avénement » (p. 61). Quelque temps apres, il
résume les grandes lignes de sa politique A I'égard de la noblesse : « Je vais faire périr tous
les Nobles et prendre leurs biens » (p. 69). Ce programme 2 l'intention des Grands est
bientdt complété par des projets identiques & I'endroit du peuple : « Jai fait mettre dans le
journal qu'on paierait deux fois tous les impéts et trois fois ceux qui pourront étre désignés
ultérieurement. Avec ce systéme j’aurai vite fait fortune, alors je tuerai tout le monde et je
men irai » (p. 78). Pére Ubu se refuse 3 partager, 4 échanger, A faire circuler. Ni le don ni
'échange marchand n'ont d’intérée pour lui; seule importe la rapine, qui est la forme
archaique de I'échange, celle qui implique le plus de violence immédiate. S’il se montre
particuliérement ingrat 4 I'égard de Bordure, qui a facilité son accession au trone, il nest
guere plus affable avec les officiers, les fonctionnaires ou les légistes, qui tiennent en main
Padministration de la Pologne. Il fait successivement passer i la trappe les Nobles, les
Magistrats et les Financiers, avant de s'abandonner 2 sa seule véritable passion, le vol du
bien d’autrui : « J’irai moi-méme de village en village recueillir les impéts » (p. 75). Il ne

_se résout 2 la guerre que contraint et forcé ; encore souhaite-t-il que 'expédition contre le
jeune Bougrelas, qui menace son pouvoir, lui cotite le moins possible : « Je ne veux pas
donner d’argent. En voil d’une autre ! J’étais payé pour faire la guerre et maintenant il faut
la faire 2 mes dépens. Non, de par ma chandelle verte, faisons la guerre, puisque vous en
étes enragés, mais ne déboursons pas un sou » (p. 85).

Le second mécanisme élémentaire qui agite la marionnette Ubu est la défécation. Elle
intervient chaque fois que le Pere Ubu se trouve au contact d’autrui. Elle se manifeste
principalement par le céleébre « Merdre » qui avait provoqué l'ire de certains spectateurs le
soir de la générale. Lajout du « r » au substantif ordinaire nous indique que méme si l'ori-
gine de ce mécanisme est A trouver dans les fonctions d’excrétion, il faut le saisir dans sa
dimension symbolique. Pére Ubu utilise le mot soit dans ses rapports avec sa femme
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(« Madame de ma merdre », p. 83), soit dans ses contacts avec le monde extérieur, dans le
but de prévenir tout échange. La plupart de ses relations avec autrui sont ponctuées par le
terme en quoi se résume toute sa sociabilité. La merdre d'Ubu est aussi & comprendre
comme un équivalent général, mais A I'intérieur d’'une économie négative. Si elle accom-
pagne 'échange, il s'agit d’'un échange qui ne produit rien. Léchange se trouve ainsi fondé
sur l'excrément, sur le déchet ; loin de permettre la reproduction de la vie, il est le signe
avant-coureur de la mort’.

La représentation théatrale

Nous devons maintenant quitter le domaine strictement littéraire pour nous arréter
sur ce qui fait la spécificité du thédtre, la représentation publique. Monté par Aurélien
Lugné-Poe, interprété par Firmin Gémier, le texte de Jarry est immédiatement attaqué par
les gens en place, comme le sont A I'époque les peintures d’Edvard Munch. Mais il trouve
aussi des défenseurs, Henry Bauér par exemple, Pinfluent critique de LEcho de Paris. Le
public présent 4 la séance du 10 décembre réagit violemment  ce qu'il pergoit comme une
mystification. Dans ses souvenirs, Lugné-Poe donne un apercu de 'atmosphere houleuse :
« La salle, pleine 4 craquer, a été maintes fois décrite (10 décembre 1896). Des spectateurs
sen allkrent des le début ; certains révoltés resterent. Courteline, debout sur un strapontin,
criait : “Vous ne voyez pas que lauteur se fout de nous!..” Jean Lorrain, également
furieux, s'enfuit. On se mit 4 brailler, 3 hurler, le compte rendu de Rachilde en a donné un
tableau trés exact » (Jarry, 1993b : 428). Ubu suscite immédiatement le désordre, sur la
scéne et dans la salle. La premidre représentation ne correspond 2 rien de ce que des
spectateurs avertis pouvaient attendre. Faute de créer un lien d’identification au spectacle,
ils le rejettent en n’y voyant qu'une plaisanterie de mauvais gofit.

A Topposé, la générale de Cyrano de Bergerac apparait comme une manifestation
d’unanimité. Les spectateurs ont le sentiment d’assister 4 un événement exceptionnel, qui
se traduit par des applaudissements pendant quarante minutes aprés le baisser du rideau.
Le méme Bauér qui, un an plus tbt, a défendu Ubu contre 'incompréhension du public,
exulte & 'écoute de Cyrano : « Hier, sur la scéne de la porte Saint-Martin, devant le public
transporté d’enthousiasme, un grand poéte héroi-comique a pris sa place dans la lictérature
contemporaine, et cette place n'est pas seulement 'une des premidres parmi les princes du
verbe lyrique sentimental et fantaisiste, c’est la premitre » (cité par Pavis dans Rostand,
1985 : 302).

Par le contraste qu'offrent ces deux représentations, tumultueuses 'une et I'autre, mais
3 des titres différents, on saisit qu' Ubw 707 inaugure par ses audaces Pesthétique théatrale
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du x¢ siécle, non seulement celle d’Antonin Artaud mais aussi tout ce mouvement auquel
Martin Esslin donnera plus tard le nom de « théaue de Absurde », tandis que Cyrano met
un terme au mouvement romantique en le réalisant dans toutes ses potentialités.

La scene jouant le réle d’un catalyseur, nous percevons micux ce qui différencie ces
deux auteurs. Aux intentions 4 la fois populaires et patriotiques de Rostand s'opposent les
conceptions aristocratiques et iconoclastes de Jarry. Comme son collégue, Jarry admet bien
volontiers que la représentation théitrale constitue « une féte civique », mais Cest pour
distinguer deux publics : I'élite intelligente, d’une part, et le grand nombre, béte et peu
informé, de I'autre. Pour ce dernier, le théitre n'est que divertissement, donc représentation.
Si I'on essaie de lui offrir autre chose, il Sennuie et le rejette’. A l'opposé, le théitre de Iélite
se présente comme une action, car il met en scéne les principes de la vie. Loin de s'arréter
aux solutions réalistes, ce théitre recherche V'abstraction qui permet de représenter le
mouvement méme de Pexistence : « Le théitre, qui anime des masques impersonnels, n'est
accessible qu'a qui se sent assez viril pour créer.la vie : un conflit de passions plus subtil
que les connus ou un personnage qui soit un nouvel éwre » (Jarry, 1993a: 317). D’od
linutilité du théitre au théitre, pour reprendre le titre d’'un manifeste théorique d’Alfred
Jarry. Le réalisme dans les décors ou dans le jeu des comédiens éloigne de I'essence qui est
manifestée sur scéne. Le personnage doit étre remplacé par un masque ; la voix de I'acteur,
sapprocher d’'un débit monotone; le décor, ramené & un signe abstrait ou 2 une.
indication. Ainsi le personnage prend-il la forme d’'une immense marionnette dont le
comportement saccadé évoque les sources méme et du mouvement et de la vie.

Une telle conception est aux antipodes de celle de Rostand. Pour ce dernier, le théitre
doit rappeler une situation immédiatement perceptible par le spectateur — d’ott le choix du
réalisme du décor transfiguré par la poésie du texte. A cette condition, la représentation
retrouvera sa fonction premiere, qui est une fonction sacrée, 2 savoir ressouder une
communauté divisée ou affaiblie aprés une défaite, mais sans remettre en cause I'esthétique
acceptée par le plus grand nombre. Le théitre est un lieu public o, par le partage d’une
méme foi, une société prend conscience d’elle-méme, de sa force en tant que collectivité.
Rostand tente de renouer avec la tradition du théitre religieux et populaire, 4 ceci prés que
la foi dont il se fait le chantre est celle de la Patrie. Il réve 4 ses débuts de mettre en scene
la mémoire francaise, autour de personnages sacrifiés comme I'Aiglon ou bien Jeanne
d’Arc’. Sans avoir pris langue avec les instances officielles de la Troisitme République, i
réalise le programme de théatre populaire qui traine dans les cartons du conseil municipal
de Paris depuis presque vingt ans (Chapin, 2005). Il s'agit alors pour les édiles
d’encourager un type de représentation cherchant, 3 partir d’'une culture commune, 2
susciter un esprit collectif nouveau. Le théitre populaire vise 4 substituer au prolétariat,
classe dangereuse $'il en est, un peuple unifié, conscient des dangers que court la patrie. Cest
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dans ce contexte qu'il faut replacer la conception théatrale de Rostand, gardant en
mémoire quil Sappuie moins sur une esthétique étroitement réaliste que sur une vision
poétique stylisée. Cette dernitre participe du systtme de la représentation. Elle est
construite autour des éléments essentiels de la sensibilité romantique comme le balcon, le
banc, l'arbre, la lune, de tout ce qui reléve du régime nocturne de I'imagination.

Si quelques critiques comme Catulle Mend®s ou Bauér ont eu Pesprit assez ouvert
pour apprécier 4 parts égales deux conceptions du théitre si opposées, la plupart des
contemporains choisirent leur .camp. Jules Renard, par exemple, penche nettement en
faveur de Rostand, comme l'indique ce passage de son Journal au lendemain de la repré-
sentation d’Ubu : « Ubu roi. La journée d’enthousiasme finit dans le grotesque. Dés le
milieu du-premier acte on sent que ¢a va devenir sinistre. Au cri de “Merdre”, quelqu’un
répond : “Mangre !” Et tout sombre. Si Jarry n’écrit pas demain qu'il s'est moqué de nous,
il ne s'en relevera pas » (Renard, 1935 : 246). Dans le camp adverse, nous trouvons le poéte
symboliste et auteur dramatique André-Ferdinand Hérold. Ami et collaborateur occa-
sionnel de Jarry, il publie dans le Mercure de France de février 1898 un éreintement en régle
de Gyrano de Bergerac, dans lequel il ne faut pas seulement voir une opinion personnelle,
mais davantage expression d’un clan, le groupe symboliste qui gravite autour du Mercure,
la revue d’Alfred Valette. Si I'on garde en mémoire les principes préconisés par Jarry, on
comprend qu'Hérold juge Cyrano de Bergerac moins en fonction des intentions de Rostand
qu'a Paune des différents manifestes publiés les mois précédents par I'inventeur &’ Ubn.

En passant la rampe, en se confrontant & un public, et seulement & ce moment-13, un
texte devient donc une manifestation de Pordre ou du désordre. Il n'avait auparavant que
des potentialités, exploitées ou non selon les choix du metteur en scéne. Bien sir, je ne fais
pas de la représentation un systtme anhistorique ou une essence. On comprend que ce
n'est pas n'importe quel théitre qui posséde le pouvoir de déclencher Pordre ou le désordre.
Je fais ici référence au théure el qu'il se présente A Paris, entre la création d’Hernani en
1830 et celle de Victor ou les enfants an pouvoir un siécle plus tard. Les «émoignages de
Victor Hugo, de Stendhal ou d’Emile Zola nous permettent d’imaginer son fonction-
nement conctet. Il faudraic ici Sarréter plus longuement sur la dimension sociale de la

* représentation, analyser un bitiment qui divise et hiérarchise les spectateurs selon leur

appartenance de classe ; il faudrait surtout détailler Pesthétique des deux mises en scéne.
Particuliérement importante me parait la place de la voix dans un tel cérémonial. Plus que
le corps de P'acteur, c’est elle qui catalyse les émotions du public.

A Pintérieur de ce cadre du théatre bourgeois — ce mot n'ayant sous ma plume aucune
coloration positive ou négative —, certaines représentations deviennent des facteurs d’ordre
ou de désordre. C'est donc lors de sa réception publique, c’est-a-dire lorsqulelie devient
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spectacle, qu'une pitce bascule d’'un c6té ou de l'autre. Il y a une dimension d’imprévu qui
frappe chaque fois d’étonnement. Du c6té de l'ordre, le spectacle prend la forme d’une re-
présentation ; il penche alors du coté de la Mémoire ; il se fait célébration. Du c6té du
désordre, il est moins représentation qu'action. 1l prend la forme d’un manifeste. Il penche
alors du cbté de I'Histoire.

Rupture et réconciliation

Ces quelques remarques permettent de saisir que la question de 'ordre et du désordre
au théitre ne peut se poser d’une fagon simple. Elle n'est pas inscrite dans le texte littéraire,
elle est révélée par la réponse du public, 3 un moment précis, dans un batiment particilier
dont la fonction complexe n'est pas encore totalement percue. Afin de mieux comprendre
les enjeux de ces deux représentations théitrales dans une optique sociopolitique, nous
devons revenir au climat qui régnait en cette fin de si¢cle.- La France est alors un pays en
mutation, mais c’est aussi un pays qui doute de lui-méme. Dans Largent, qu'il compose 4
la veille de la Grande Guerre, Charles Péguy, potte de souche paysanne, constate que le
monde a davantage changg¢ autour de lui entre 1880 et 1913 qu'il ne I’a fait entre 'Empire
romain et 'année 1880. Le télégraphe, le téléphone, la machine i écrire, 'ampoule
électrique, I'ascenseur, la bicyclette, le tramway ou le métro font partie des inventions
récentes qui ont transformé la vie quotidienne des habitants des villes (voir Cronk, 1996 :
vii-xxiii). Mais Cest un pays qui s'inquitte face & une Allemagne plus peuplée et d’autant
plus belliqueuse quelle a été victorieuse en 1870. Méme si, en 1897, la Troisitme
République parait solidement implantée, le régime républicain reste fragile. Le scandale de
Panama, le trafic des légions d’honneur, la montée du boulangisme, les attentats
anarchistes, les gréves des verriers ou des mineurs dans le sud de la France sont autant de
coups de boutoir portés au régime. Dans le domaine des arts, malgré le dynamisme des
créations en peinture ou en littérature, l'impression domine d’étre parvenu au bout d’une
époque. Les impressionnistes révent d’un retour 4 la campagne, ils célebrent le farniente, la
douceur de vivre. Cette angoisse devant le gouffre peut se lire en filigrane dans deux
romans contemporains des pieces dont nous parlons, Le valeur de Georges Darien d’'une
part, La femme et le pantin de Pierre Louys de l'autre. Linquiétude du lendemain est
d’autant plus grande que les divisions s'exacerbent au moindre prétexte. Le pays est divisé
sur de nombreux points. La premitre division a trait au systtme des classes sociales
antagonistes en ces temps de capitalisme sauvage. Le prolétariat s'oppose 4 la bourgeoisie,
dans ses intéréts économiques comme dans ses pratiques sociales. D’autres divisions
redoublent cette premitre faille. Sur le plan politique, les Francais sont divisés sur la forme
de gouvernement. Doit-on maintenir la République qui n’était, apres le désastre de Sedan,
qu'un pis-aller ? Doit-on revenir 4 la monarchie, comme le souhaite 2 droite une partic de
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la classe politique ? Doit-on entretenir un climat de révolte qui conduira 2 la révolution,
comme le souhaite & gauche la partie la plus radicale du mouvement ouvrier ? Les divisions
religieuses ne sont pas moindres ; elles aboutiront en 1905 A la séparation de I'Eglise et de
I'Etat. Enfin, je rappelle que l'année charnitre 1896-1897 est aussi celle du développement
de Paffaire Dreyfus qui va porter le fer de la division jusquau sein des familles.

Une guerre avec 'Allemagne parait inévitable, et tout le monde s’y prépare peu ou
prou. Pour Rostand (1903), la fonction de 'auteur dramatique ~ il s'en explique dans son
discours de remerciement 4 I'’Académie frangaise — consiste i recréer I'unité nationale
devant le danger extérieur. Pour Jarry, proche du mouvement anarchiste, I'auteur doit au
contraire attiser les tensions, de fagon 2 produire une catastrophe, cest-3-dire une révo-
lution. 1ls promeuvent un type de spectacle que j’aimerais nommer spectacle de réconci-
liation pour Rostand, et spectacle de rupture pour Jarry. Dans les deux cas, il s'agit d’une
manifestation scénique engagée, consciente des questions et des défis qui se posent aux
contemporains. Pour ces auteurs, le thédtre ne doit pas seulement éclairer, il est partie
prenante dans le changement sociopolitique. La différence tient & ce que le spectacle de
réconciliation vise  réparer les déchirures du tissu social, les cassures de ce que j’ai appelé
Ienveloppe communautaire (Apostolides, 2003), tandis que. le spectacle de rupture vise 2 .
les augmenter.

Héros réconciliatoire, Cyrano I'est & plus d’un titre. Lanalyse en a été faite par d’autres
commentateurs ; quelles que soient ses opinions politiques ou religieuses, chaque Frangais
peut se retrouver dans la figure de Cyrano®. Le personnage réconcilie les habitants de
I'Hexagone avec leur histoire, ou du moins il leur propose un récit glorieux de leur passé
sur lequel ils peuvent saccorder. Cette pitce met aussi un terme au travail de deuil des
valeurs aristocratiques, en donnant  la bourgeoisie une place reconnue. Sous ses oripeaux
aristocratiques, Cyrano incarne I'épopée de la classe bourgeoise. La pitce nous raconte
Phistoire de la sensibilité de cette classe mal-aimée, la délicatesse de son 4me. Elle offre 2
Joseph Prudhomme un portrait flatteur de ce qu'il croit étre. Pour saisir ce point, on
rappellera que de nombreux thémes développés par Rostand se trouvent dans le théitre de
I'époque, entre autres le mythe obsédant de la femme pure et inatteignable. Par ailleurs,
Cyrano et Christian, le couple permanent de la pitce, forment & eux deux un seul
personnage, une sorte de bourgeois-gentilhomme qui, contrairement 3 Monsieur Jourdain,
cesserait d’étre grotesque. Chacune des deux moitiés a son champ de compétence bien
défini afin que de leur union naisse un individu complet. Christian, c’est Papparence
impeccable, la beauté, le courage, mais il lui manque le verbe et la culture pour devenir un
bourgeois accompli. Seul, il ennuierait assez vite. Cyrano, qui est laid, a besoin de P'enve-
loppe charnelle de son compagnon pour faire apprécier son esprit, son courage aussi, sa
culture et son individualisme. A eux deux, ils forment une créature impossible, 2 un
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moment ol la rivalité entre les Guermantes et les Verdurin risque d’entrainer la disparition
des premiers. Le héros de Rostand balaie toutes ces contradictions en les incarnant tour 2
tour. Il propose de revenir aux sources de I’héroisme ; il met en avanc la grandeur du passé ;
il en appelle & l'effort national. Son exemple sera suivi pendant la Premitre Guerre
mondiale, il n’est qu’a songer au texte de Jean Suberville, Cyrano aux tranchées, pour s'en
convaincre. On comprendra mieux I'importance des spectacles de réconciliation si I'on
rapproche trois grands textes appartenant 2 ce genre, qui paraissent chaque fois dans un
climat de doute, d’incertitude et d’humiliation : Le Cid en 1636, Cyrano de Bergerac en
1897, Les enfants du paradis en 1945. La réponse du public est chaque fois la méme.
Lunanimité qui ne peut se faire sur le plan social se produit sur le plan de la représentation.
Le spectacle tend aux Frangais un miroir avantageux de ce qu’ils croient &tre.

A Pinverse de Cyrano, auquel tout le monde est invité A sidentifier, Ubu est un
petsonnage que l'on rejette unanimement. Personne ne veut lui ressembler. Dans le
subconscient du public, il se trouve associé au mauvais gofit, 2 la violence, & la saleté, 2 la
merde. Plus que le bourgeois béte, sale et méchant, il incarne I'inconscient, tel que
Sigmund Freud le définit dans sa seconde topique. I est ce que la conscience ne veut pas
savoir. Le rapport avec le public n'est plus un rapport d’identification, mais de rejet,
d’expulsion. En I'éloignant de soi, chaque spectateur vise & évacuer la part négative qui
I'associe & Ubu. Par tous les moyens, le texte prdvoque, géne, souléve I'écceurement et la
désapprobation. Il outrage le public comme 'ont fait auparavant d’autres textes de théire.
Pour ceux qui Putiliseront comme une arme, il permet d’augmenter les blessures existant
dans le tissu social. Il produit méme une catastrophe symbolique, présentant sur scéne
Iimage de I'apocalypse. C'est la raison pour laquelle on peut parler 4 son propos de
spectacle de rupture. Dans la méme catégorie qu Ubx, je rangerais Le jugement dernier des
rois, la piece de Sylvain Maréchal, créée en 1793, ou bien Victor ou les enfants au pouvoir,
de Roger Vitrac, dont le caractere offensant pour les valeurs du xx* si¢cle n'a pas été
suffisamment mis en lumiere.

Conclusion

Réconciliation et rupture, ces deux termes nous permettent de comprendre le rythme
secret de la vie théitrale du xx° sigcle. Depuis Jarry jusqu’aux situationnistes, ['avant-garde
se tient du coté de la rupture. Les spectacles publics, au théitre, au cabaret, au cirque,
prennent la forme d’un manifeste ; ils se tiennent du cbté de I'action davantage que du coté
de la représentation. Ils veulent échapper au carcan litiéraire pour se transformer en armes
de combat. A l'inverse, les spectacles de réconciliation se situent 4 Iintérieur du systtme de
la représentation. Ils redisent, ils évoquent, ils rappellent, par un jeu complexe d’analogies
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4 la source de 'émotion des spectateurs. Ils ne se veulent pas armes mais images. Ils visent
4 mettre A jour, 2 incarner les images archétypales sur lesquelles tout le monde s'entend. La
femme y tient une place centrale en tant quiidole que chacun respecte, qu'elle se nomme
Roxane dans Cyrano ou bien Garance dans Les enfants du paradis. Si tous les hommes la
courtisent, elle demeure vierge, ne se donnant vraiment 2 aucun d’eux. Le spectacle de
réconciliation ressemble 2 un spectacle religieux, mais il y parvient en sappuyant sur le
sacré de respect, selon la définition qu'en a proposée Roger Caillois (1950). Lillusion
théitrale et la voix de I'acteur facilitent le phénomeéne d'identification ; la représentation se
fait cérémonial. Ce faisant, de tels textes visent A renouveler I'enveloppe communautaire,
Cest-a-dire 'imaginaire constitutif de la nation. Et ils le font en rendant visible la personne
qui 'incarne le mieux & un moment particulier de I'histoire.

A Topposé, le spectacle de rupture invente un style permettant le mélange des genres.
11 brise les barrieres, ébranle les hiérarchies, casse la voix du comédien, introduit la confu-
sion. Le sérieux ne peut se distinguer du grotesque ; le haut se confond avec le bas. Le spec-
tacle s'apparente au sacré de transgression. On y met & mort la figure du pére. La femme
'y apparait plus sous des traits angéliques, mais au contraire sous ceux d’'une Mégere,
assoiffée du sang de ses fils, une Femme fatale qui n'obéit 2 aucune autre loi que son
_caprice. Si 'on pouvait associer ce spectacle & un cérémonial, ce serait celui des sorcitres au
sabbat. Il permet un retour au chaos originel. Le style, dans sa bri¢veté, cherche 4 atteindre
le spectateur dans son rapport intime au langage. Le spectacle de rupture déstabilise les
structures symboliques en dénongant leur arbitraire. 11 vise A créer une implosion qui ne
permettra pas de reconstruire sur les mémes bases. Lenveloppe communautaire achéve de
se déchirer. Elle entraine le langage dans sa destruction. Apres la tornade ubuesque, le
théatre a da réinventer son esthétique. On ne pouvait plus écrire comme Eugene Scribe ou
Alexandre Dumas fils, ni jouer comme Constant Coquelin, Mounet-Sully ou Sarah
Bernhardt. Méme Rostand n’a pu renouveler I'exploit de Gyrano, qui marquait la fin d’une
période plutdt que le début d’une ere nouvelle. '

A partir de 'opposition entre rupture et réconciliation, nous pouvons donc relire
Ihistoire de la scéne frangaise au 3¢ siécle. On verra sans peine que les textes majeurs se
situent 3 Pun des deux pdles de cette tension fondamentale. Clest d’elle que nait, 4 mon
avis, le dynamisme de toute création théitrale comme celui de toute métamorphose
politique.
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Notes

1. Malgré l'affection qu'il porte & son ancien éléve, Doumic n'en perd pas pour autant toute
capacité de jugement, comme le prouve I'extrait suivant : « Elle aussi d’ailleurs, cette heureuse pi¢ce
de Cyrano n'apportait au théitre aucune nouveauté ; et son mérite était au contraire d’étre comme la
fleur charmante de tout un passé qui nous est cher. En sorte que cet éclatant succés lui-méme n’a fait -
que prouver que le drame lyrique a pu en traversant notre époque se continuer, mais non se
renouveler » (1896-1899 : 166). .

2. Apres avoir flireé un temps avec les cercles symbolistes lors de son arrivée A Paris, Rostand s’en
éloigne, A la fois blessé dans sa fierté et mal 4 I'aise au milieu de ces jeunes parisiens apparemment si
siirs d’eux. Par la bouche de Cyrano, il ne se privera dailleurs pas de critiquer les coteries littéraires
dans la tirade des « non merci » : « Saller faire nommer pape par les conciles / Que dans des cabarets
tiennent des imbéciles ? / Non merci » (Rostand, 1999 : v. 988-990). Sauf indication contraire, nos
autres références renvoient i cette édition.

3. Rappelons ici T'origine parentale de I'interdit amoureux, Cyrano avouant 3 Roxane que sa mére
ne l'avait pas trouvé beau (v. 2514-2515), sans doute 4 cause de son nez. Clest pour cette méme
raison qu'il S'interdit 4 lui-méme toute relation sexuelle, méme avec une laide.

4. Toutes nos citations renvoient A cette édition.

5. Rappelons que pour la psychanalyse la monnaie est associée inconsciemment aux excréments.
Voir Borneman (1978).

6.« Pour ce grand nombre, les pidces A spectacles (spectacles de décors et ballets ou d’émotions
visibles et accessibles, Chitelet et Gaité, Ambigu et Opéra-Comique), qui lui sont délassement sur-
tout, legon peut-tre un peu, parce que le souvenir en dure, mais legon de sentimentalité fausse et
d’esthétique fausse, qui sont les seules vraies pour ceux-la 3 qui le théitre du petit nombre semble
incompréhensible ennui » (Jarry, 1993a : 317).

7. Henvisage 4 'époque de Cyrano d’écrire une pitce sur I hérome de Domrémy destinée 4 Sarah
Bernhardt.

8. « Evidemment Rostand n’a pas réconcili¢ les deux Frances, celle de Barreés et celle d’Anatole
France, celle de Déroulede et celle de Jaures ; mais il a satisfait les aspirations de I'une et de I'autre »
(Truchet, 1983 : 45).
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Les diables dans
les mysteres :
fauteurs de
désordre ou
facteurs d’ordre ?

Pour Flora-Lee

[...] en approfondissant la question des arts, nous aurions dit commencer par souligner que les

ons, voyant dés le début le parti qu'ils pourraient en tirer, entre autres pratiques idoldtres,

de la souillure des spectacles pour détourner homme de Dieu, lui ont suggéré aussi l'invention
de ces procédés. Qui d'autre, en effer, aurait procuré ce qui devait leur profiter ?

TERTULLIEN, Les Spectacles.

historiens du théitre, comme des ajouts inutiles 4 I'action dramatique, qui ne

servaient qua flatter le gotit somme toute primaire de la foule médiévale pour des
pitreries de bas étage. Heureusement, le rdle paradoxal que jouent les personnages de
diables dans le maintien de Pordre de la cité est peu & peu mieux reconnu. Clest 1 la seule
bataille que les diables des mysteres médiévaux auront remportée !

l es diableries des mysteres médiévaux ont longtemps été considérées, par les

Pour I'idéologie chrétienne, les diables incarnent la transgression, eux qui ont non
seulement perverti 'ordre divin 2 Poccasion de leur chute, mais aussi poussé les premiers
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humains 3 outrepasser les droits accordés par Dieu, causant ainsi I'exil ¢’ Adam et d’Eve du
paradis terrestre. Ils incarnent la violence, puisque leur r6le en enfer est de torturer physi-
quement les damnés. Ils incarnent le désordre, puisque, toujours actifs dans le monde, ils
tentent les humains autant qu’ils peuvent, les poussant au péché, c'est-a-dire & menacer
Pordre tant religieux que social et créant, par les possessions diaboliques, le désordre de la
folie.

Le théitre religieux médiéval, en particulier celui des mystéres hagiographiques, a
investi les diables d’une mission paradoxale: celle de contribuer, par les enseignements
dont ils sont porteurs, et par une sorte de catharsis, au maintien d’une certaine forme
d’ordre viable. Laspect physique et le lieu d’appartenance des personnages de diables mo-
dulent déja leur r6le. Ces personnages participent du discours chrétien de chaque mystére
et se révélent donc au service de ordre. La société chrétienne médiévale ne se montre pas
aussi rigoriste, dans son rapport au théitre, que l'aurait sans doute souhaité un Tertullien'.

Pour saisir cette mission des personnages de diables, il importe de voir comment, des
Porigine du théatre chrétien médiéval, dans le Jew d’Adam, le diable se voit assigner le réle
d'un fauteur de désordre. Quelques sctnes de possession diabolique appartenant 2 des
textes plus tardifs (des mysteres hagiographiques des XIv* et xv* mécles) permettront d’illus-
trer I'un’des aspects de ce désordre mfcmal

Un lieu et un corps

Il convient de rappeler ici bri¢vement les particularités des décors de théatre médié-
vaux. Dans ce théitre, qui présente des décors simultanés, les diables ont pour résidence
un lieu précis : I'enfer. La situation géographique des décors est dictée par la tradition. La
disposition scénique oppose le paradis A I'enfer, chacun 2 une extrémité de la scene: le
paradis 2 I'est et Penfer 2 Uouest. Lenfer est trés différent des autres décors. Il sagit d’'un
décor-machine représentant une immense gueule de dragon ou de crapaud. Dans les mys-
teres de la Passion, ce décor est souvent assorti d’'une tour qui représente les limbes ol
attendent les Patriarches.

En enfer, diables et techniciens font du feu bien réel et remuent toutes sortes de
casseroles. La gueule, qui s'ouvre pour livrer le passage aux diables, laisse entrevoir des
instruments de torture, des filets, des fourches et méme des reptiles (faux, évidemment !).
Ce décor étonnant exige de nombreux techniciens — 17 dans le cas du Mystére de la Passion
joué 2 Mons en 1501 (Cohen, 1974 : lvi-Ix) — et parfois aussi le concours d’un spécialiste
en pyrotechnique (Runnalls, 1993 : 1248 ; 1994 : 32).
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Ce lieu laisse échapper, outre les diables eux-mémes, une cacophonie considérable, de
la fumée et des odeurs (notamment celle du soufre). Le théitre des mysteres assigne ainsi -
3 un décor bien précis et trés typé le réle de contenir le désordre, cest-3-dire de lui imposer

des frontieres, des limites et des formes précises. Ce désordre infernal déborde sur terre par
 les personnages de diables et s'étend parfois aux personnages appartenant A un paradigme
associé A celui des diables?.

La constitution du costume des diables est peut-2tre moins bien connue que celle des
décors. Ce costume consiste en un masque total qui, selon Elie Konigson, ne donne pas
un habit au personnage mais une « apparence corporelle » (1985 : 106, 113 et passim). Les
diables apparaissent sous la forme d’un corps exposé, nu, 2 mi-chemin entre '’humanité et
la bestialité : cornes, queue immense, groin ou faciés bestial ressemblant patfois 4 la gueule
monstrueuse qui forme 'entrée du décor de I'enfer, paire(s) de seins, ailes de chauve-souris,
et un masque grimacant sur le ventre — le tout, formant un ensemble pour le moins
spectaculaire. Non seulement les diables paraissent hermaphrodites, mais ils cumulent
caractéristiques animales et humaines ; ces deux types d’hybridation concourent 4 en faire
des étres en tous points monstrueux, ¢’est--dire échappant  'ordre naturel ou défiant cet

ordre (Kappler, 1980 : 147 et suivantes).

Le fait méme de se trouver en marge de 'ordre naturel permet aux personnages de
diables d’apparaitre comme des incarnations d’une altérité radicale, tant par rapport aux
personnages humains représentés que par rapport aux spectateurs. Pour compléter la
caractérisation physique des diables, il convient de dire un mot de la gestuelle qui leur est
réservée. Les didascalies des mystéres, lorsqu'il y en a, les montrent excessifs en tous points,
et ce, s le Jeu d’Adam (xar sitcle). Leurs gesticulations, courses effrénées, gestes obscenes
ou grossiers, leur conferent une allure grotesque. Leur caractérisation linguistique ne
produit pas moins un effet de désordre, puisqu’ils crient sans cesse : 'exces et la démesure
sont des éléments essentiels 4 leur rdle. De plus, ils utilisent un langage volontiers grossier,
émaillé d’insultes et souvent fantaisiste. Leur langage lui-méme posséde un aspect
spectaculaire et ludique qui, dans certains mysteres, distingue clairement les diables des
autres personnages.

Deés I'origine du théatre chrétien médiéval, les dlables Yy
jouent le role de fauteurs de désordre

Ceest essentiellement en tant quopposants — aux humains, chrétiens surtout — que les
diables nourrissent la réalisation théatrale, en fournissant souvent un élément déclencheur
4 l'action. Des 'Ancien Testament, Satan et ses collégues figurent en opposants des justes.
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Le Livre de Job, par exemple, met en scéne un adversaire : un Satan obtenant de Dieu la
_permission d’épreuver Job. Les théologiens médiévaux®, relayés par les prédicateurs (voir
Martin, 1988 : 197), supposent les diables trés actifs dans le monde pour induire les
humains en tentation et les damner. Aussi, avant méme d’apparaitre au théitre, les person-
nages diaboliques appartiennent, pour les spectateurs, 4 un camp adverse copieusement
déerit et sans cesse combattu, et ce, d’autant plus que ces personnages abondent dans
Iiconographie des églises et dans les propos des prédicateurs.

La premitre pidce de théitre francaise qui soit parvenue jusqu'a nous, le Jew d’Adam,
date du X1 sitcle. Les « demones » y jouent un réle important, les didascalies latines
décrivant leurs nombreuses activités. Alors que les personnages humains doivent se
mouvoir calmement et s'exprimer posément, les diables, dés leur premitre apparition, se
livrent A des exces gestuels : ils courent en tous sens 2 travers la place’. Leurs déplacements
suffisent A illustrer une forme de confusion et d’animalité, et leur permettent d’envahir
I’espace scénique de leur excitation. La tradition qui prescrit la gestuelle diabolique est déja
ancienne, semble-t-il : les didascalies du Jeu d’Adam la supposent connue et précisent que
les diables doivent faire les gestes qui conviennent®. Ils multiplient les allées et venues,
trépignent, vociferent®. Lexces caractérise aussi I'expressivité de Satan, désigné par le terme
« Diabolus », puisque lorsqu’il manifeste de la joie, il doit sembler hilare’. Un autre élément
de I'impression d’excés qui émane des diables est aussi posé d&s le Jeu d’Adam ; il Sagit de
la cacophonie de 'enfer. Aux mouvements désordonnés qui caractérisent le jeu des diables
correspond un désordre sonore : une fois rentrés en enfer, et en particulier aprés s'étre
emparés d’Adam et Eve au moment de leur mort, les diables doivent pousser des
vociférations, taper sur leurs casseroles et marmites, bref produire autant de bruit qu’il est

possible d’en faire, en plus de produire de la fumée®.

Le Jeu d’Adam ajoute A cela les interventions de Diabolus sur les cultures qu’Adam et
Eve, chassés du paradis, essaient de faire pousser afin de subvenir 2 leurs besoins. Le diable
plante chardons et épines parmi les champs®, semant non seulement la désolation chez les
premiers humains, mais aussi un désordre réel par la présence des mauvaises herbes dans
une culture si indispensable. En représentant Diabolus occupé A ces semailles. nuisibles, le
Jeu d’Adam l'associe A une forme primitive de désordre, celui de la nature qui échappe au
contréle humain et sc montre parfois hostile 2 Phumanité, ou 4 tout le moins peu
hospitali¢re. Lintervention diabolique comme moteur des forces hostiles de la nature va
devenir un #opos du théitre religieux médiéval.

Si les didascalies latines du Jeu d’Adam décrivent de nombreuses interventions des
diables visant A répandre le désordre et la confusion, leurs répliques contribuent aussi 4
jeter le trouble dans le paradis terrestre. En effet, le Jew d’Adam montre Diabolus qui
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intervient des aprés que Figura (qui désigne Dieu) a édicté la loi interdisant 3 Adam et 2
Eve de manger le fruit d’un certain arbre. Les premitres paroles de Diabolus consistent 2
interroger Adam : « Estas-tu bien? » (. 262), demande-t-il, avant de linformer qu’il
pourrait &ite micux encore" §il' suivait son conseil secret’ — un conseil que Diabolus ne
révélera 3 Adam que si celui-ci le prie ardemment de le faire'2.

C’est en faisant en sorte de susciter chez le premier homme un doute sur le bien-étre
dont il jouit, ainsi qu'un doute sur la motivation et la valenr de linterdit qui lui est imposé
par Figura, que Diabolus introduit le désordre. Ensuite, il lui suffira de susciter chez Eve
un questionnement équivalent, tout en la flattant, pour que surgisse un premier conflic
entre Adam et Eve. Le reste... est bien connu. Il importe donc de remarquer la valeur du
doute, du questionnement de I'ordre établi, de la loi divine, dans le discours de la pitce :
le doute est fatal, bien siir, puisqu’il crée la disposition qui favorisera, chez Adam et Eve,
la désobéissance. De plus, le doute émane de fa suggestion diabolique. Un autre zopos des
mysteres médiévaux vient d’étre posé ici : le diable pousse ses victimes 4 douter de Dieu,
de la loi divine ou du discours dominant. Le diable questionne le discours dominant. La
subversion provient de engin diabolique.

Le Jeu d’Adam 'invente évidemment pas le conflit auquel se livient Adam et Eve au
paradis terrestre, puisque le livre de la Gense en est la source trés fidelement suivie. Par
contre, il représente ce conflit par personnages, donnant i voir ce que les chrétiens
considérent comme lorigine de tous les malheurs de Phumanité, c’est-a-dire la séparation
de ’humain d’avec le divin, la nécessité de la lutte pour la survie, 'introduction de la mort
dans le monde. En semant le trouble dans 'ime d’Eve, Diabolus cause chez elle un
« ébranlement de I'esprit » (Tertullien, 1986 : 227) étroitement lié au gofit du plaisir et 2
la vanité. Or, précisément, Tertullien craignait des jeux thédtraux qu'ils entrainent chez les
spectateurs cet « ébranlement de Pesprit ». Le personnage de Satan permet au théitre de
récupérer, pour le mettre A profit, I'un des dangers qu'il pouvait représenter aux yeux des
théologiens, et fait porter un rdle positif 2 la représentation thétrale au sein de laquelle ce
personnage négatif s'agite.

La séducrion qu'utilise Diabolus auprés d’Adam puis d’Eve se rapproche elle-méme de
la séduction qu'exerce le théitre sur le public : C’est, entre autres choses, i la notion de
plaisir, elle-méme associée aux spectacles, que fait appel Diabolus. Le désir de jouir, de
jouir davantage, et le désir de connaitre, de connaitre davantage sont les sentiments qui,
surgissant en Adam et Eve, les conduisent 3 défier la loi divine. Il y a bien désordre, ici :
d’abord, dans I'ime des premiers humains, troublés par les suggestions du diable ; ensuite,
au sein du premier couple humain, les didascalies montrant Adam mécontent qu'Eve ait
prété loreille & Satan ; enfin, dans le paradis terrestre, qui voit son interdit transgressé. Par
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le doute venu du diable, entre donc dans le paradis terrestre un désordre causé par
P'infraction & une loi.

De toute évidence, Diabolus joue un rdle central dans le Jeu d’Adam : de sa ruse, jaillit
le conflit sur lequel repose I'action dramatique dans son ensemble. Lidéologie religieuse
qui Sexprime dans ce jeu, comme elle Sexprimera dans les mystéres, réserve une place
précise, un rdle clairement défini aux diables : tout mal vient d’eux. Le mal réside donc
ailleurs, entre les mains de l'autre, dans I'esprit de l'autre. Le théatre qui le représente est
sauf et peut ainsi s'assigner 2 lui-méme la fonction-de précher le bien.

Les mysteres hagiographiques : la possession et le
désordre

Aux XIV,, XV* et XVI sitcles, mysteres de la Passion et mystéres hagiographiques
associeront, eux aussi, les ennemis du genre humain au chaos et 2 I'altérité. Ces mysteres
montrent les diables essayant, par tous les moyens, mais sans jamais y parvenir, de pervertir
Pordre du monde.

Fauteurs de désordre, les diables le sont dans la diversité de leurs actions terrestres. Le
Jeu d’Adam les montrait semant des épines. Les mysteres les représentent s'associant:
volontiers aux désordres de la nature, maniant avec brio toutes les manifestations extrémes
ou menagantes du climat, provoquant tempétes en mer, gréle, pluies abondantes, foudres,
éclairs... afin de causer des frayeurs, des naufrages, des déces, voire des suicides chez les
paysans'. Une fois de plus, le désordre de la nature qui nuit 2 la société humaine est associé
aux forces de Penfer par Pattribution aux diables de la responsabilité des phénomenes
naturels hostiles aux humains ou pour eux incompréhensibles. Outre Popposition entre
nature et culture, associées I'une 2 la menace et lautre au refuge, se manifeste aussi le
besoin d’un coupable, d’un bouc émissaire.

Lhostilité de la nature associée aux diables se transpose sur le plan humain dans les
mysteres. L2 ol le macrocosme peut étre possédé, cette possession se manifestant par des
exces météorologiques. Le microcosme que représente chaque étre humain peut, lui aussi,
&tre possédé... et cette possession s'illustre aussi par des exces. Si la nature est déja pergue
comme souvent hostile dans 'imaginaire médiéval, et si, par conséquent, 'attribution aux
diables des phénoménes inquiétants du climat est prévisible (elle est dailleurs pas
Papanage de la seule fiction littéraire), les cas de possession des humains paraissent encore
plus révélateurs. Ce qui n'était encore, auprds d’Adam et d’Eve- dans le Jeu d’Adam,
qu'« ébranlement de lesprit » devient, dans de nombreux mystéres des XIv7, Xv* et Xvr°
siécles, possession du corps et de la conscience. )
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Les v et XVIF siecles verront d’ailleurs une floraison de cas « réels » de possession
dans la communauté chrétienne (voir Closson, 2000). Pour I’heure, elles donnent lieu,
dans le spectacle théitral, A des scénes d’exorcisme par lesquelles le possédé finit par éue
libéré du diable qui 'occupait et réintegre ainsi la communauté. La possession diabolique
est, dans le mystere, I'événement par lequel un étre humain normal, le plus souvent
chrétien et jouissant dans la communauté d’'une place ordinaire, devient brusquement,
contre sa volonté et sans qu'il y ait péché, le jouet du Malin. En un mot, cet écre humain
qui faisait tellement partie du méme qu'il ne se distinguait par rien de particulier, devient
soudain tout 2 fait autre pour sa communauté. Désormais, ses gestes et ses paroles sont
I'inspiration du diable qui I'habite, et tout son corps témoigne de cette invasion brutale.
Notons cependant que les mystéres ne nous montrent généralement pas les possédés avant
qu'ils ne soient possédés. Ils apparaissent sur scéne déja habités par un diable : comme rien
ne les distingue avant cette invasion de leur étre par les forces du Mal, les représenter
correspondrait 4 ne rien représenter de particulier. C'est le conflit intérieur qui se jouc en

"eux, ce surgissement de l'autre au sein du méme qui les rend intéressants, dignes d’étre
représentés sur les tréteaux.

Plusieurs mysteres hagiographiques comportent des cas de possession : saint Crépin et
satnt Crépinien” (milieu XV°), saint Didier’> (1482), saint Martin'® (1496), sainte Barbe"
(1514), saint Rémi*® (1528), Le mistere de linstitucion de ['ordre des freres prescheurs® (début
XVr). Possédé par un diable, le personnage ne sappartient plus, ses propos et ses actions
deviennent, sinon ceux du diable qui 'habite, du moins les résultats rangibles de cette
intervention diabolique. La possession diabolique posséde en elle-mé&me un potentiel
théitral considérable, tant par la dimension carnavalesque et spectaculaire des contotsions
que par le rdle éventuellement cathartique des propos du fou. Aussi ces épisodes sont-ils
fréquents. Les solutions adoptées par les praticiens, pour matérialiser la possession sont
assez diverses : proximité d’un diable®, apparition d’'un enfant déguisé? ou d’une poupée.
De toute évidence, la guérison miraculeuse est facile A représenter. Lexorcisme, qui se
pratique 2 l'aide de signes tangibles de 'appartenance religieuse (croix, étole, pritres),
donne lieu 4 un affrontement entre une sainte ou un saint et un diable, non pas sur le
terrain du propre salut du saint, qui se donne pour assuré, mais d’un homme ou d’une
femme victime des machinations diaboliques.

Ainsi, la possession met en scéne une forme de subversion de Yordre social ou
communautaire qui surgit de Pintérieur, montrant bien que toute subversion de ce type
nait 4 linstigation des diables. Lautre est un éwre appartenant au méme, que le diable a
investi et qu'il utilise pour créer des désordres dont témoignent tant les manifestations
physiques de la possession que les propos — forme et contenu — tenus par le possédé.
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Le mystére de saint Rémi abonde en scénes de possession et d’exorcisme. Belzébuth, par
exemple, posstde un certain Floquart, ce qui séme la consternation dans la famille trés
chrétienne de celui-ci. La possession provoque en lui des manifestations somatiques. Atta-
ché, Floquart se livre & des mouvements désordonnés, diaboliques, qui rappellent ceux des
forcenés. De plus, son discours se rapproche de celui des sotties ou des sermons joyeux,
genres théitraux comiques et satiriques si populaires 3 ['époque®. Nous avons ici affaire 2
un beau cas de mise en abyme !

Ainsi, 'infortuné Floquart se trouve I'objet de deux types de désordres : les désordres
physiques (cécité et surtout agitation frénétique sapparentant aux mouvements des
diables ; Belzébuth provoque en Floquart des exces physiques comme il pourrait causer des
excts météorologiques) et les désordres psychiques (lesquels s'expriment dans les propos
incohérents ou satiriques, propres i semer une autre sorte de désordre, social celui-13, au
sein de la communauté). Si Floquart évoque, tant par ses gestes que par ses propos, un
personnage de sottie, la condamnation de tels propos par trop critiques est implicite dans
le saint Rémi*. Au grand soulagement de tous, Floquart sera délivré par Rémi, qui se
contente de conjurer Belzébuth au nom de Dieu.

Toujours dans saint Rémi, Satan posséde Fleurie, une jeune fille, qui parait souffrir
beaucotip, tant physiquement que psychiquement : son discours, émaillé d’allusions aux
diables, indique clairement qu'elle subit des acces de folie, mais également de violentes
douleurs de ventre et méme quelques tourments de la chair :

Le deable me tient par la gorge
Et non fait, non, c’est ung grain d’orge
Qui m’a picquié jusqu'au foie (v. 5015-5017).

Jay ung asne cornu ou ventre,
Le deable y soit quant il y entre
Je ne puis boire ne mengier (v. 5035-5037).

Venez dancet, venez grison,

Se tu te maries tu t'en repentiras

Tu fen, tu ten, tu t'en, tu t'en

Tu ten repentiras avant qu'il soit ung an (v. 5150-5154)%.

Bien que décousus, les propos de Fleurie laissent deviner ses tourments. Sa frénésie se
manifeste aussi encore une. fois par des gesticulations. Les parents de la jeune fille iront
jusqu'a Rome pour y obtenir sa guérison. Le sp\cctacle d’exorcismes en série est justifié par
I’incapacité des premiers exorcistes & obtenir la soumission du diable. Un prélat romain
applique les remédes habituels : il lie, puis bat la victime. Fleurie se débat si bien qu'elle
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parvient 4 battre son exorciste en retour ! Elle est alors conduite 4 saint Benott, puis enfin
3 saint Rémi, qui parviendra 2 la délivrer en faisant sur elle le signe de la croix. Les propos
parfois obsceénes de Fleurie et sa force physique décuplée, qui lui permet de résister au
traitement rigoureux administré par son premier exorciste, témoignent que la possession
provoque, chez elle, le méme type de désordres que chez Floquart. Si la jeune fille tient des
propos obscenes alors que son équivalent masculin disait plutdt des sottises, il faut y voir
encore une fois la suggestion d’un type de désordre social, causé par la lascivité des femmes.
Les postures lascives et les gestes obscénes que suggere le texte sont propres 4 déclencher le
rire (en particulier si l'on se souvient que les roles féminins éraient souvent, mais pas
toujours, tenus par des hommes) ou la concupiscence, et ce, dans une certaine immunité
morale, puisque les gesticulations sont le résultat de la possession diabolique. Les scénes de
possession comportent donc un intérét théitral considérable.

Les coups qui s"abattent sur Fleurie mais qui échouent 4 la délivrer sont représentés de
nouveau, plus efficaces cette fois, dans Le mistere de Uinstitucion de l'ordre des freres
prescheurs. Le couvent de Bologne est dans la confusion & cause d’un frére convers, de toute
évidence possédé. Les propos du convers révelent sa démence : il se révolte contre son sort
et veut quitter le couvent pour mener « bonne vie ». Par ses gestes et ses paroles, le rebelle
séme le désordre. parmi ses fréres, qu'il maudit et querelle. Pour une fois, la possession ne
se manifeste pas dans un discours incohérent, mais dans un discours plutdt cohérent de
rejet de la vie monastique. Le possédé n'est pas hors du sens mais hors de la régle :

Le convers .
Fait il pas bon 2 la taverne ?
Ouy, beaucoup mieux qu'au monstier® !

La révolte du.convers est pergue par la communauté méme comme un facteur de
désordre, notamment 4 cause du risque de contagion qu’elle présente. Echappant pour un
temps 4 la culture du couvent, le rebelle est aspiré par sa nature d’homme, représentée par
la possession diabolique. La présence subversive du possédé, dangereux comme le diable
qui lui souffle son discours, ne peut étre tolérée. La thérapie réservée au convers consiste
en une spectaculaire volée de coups de biton, qui ne cesse qu'au moment ol le patient se
soumet. La condamnation de toute autonomie de la volonté, ou de toute volonté qui se
distinguerait de la voie de la communauté, est explicite. Aussitdt le diable expulsé, le
convers implore le pardon de Réginald, dont le mystére célebre la vie, et réintégre la
communauté des freres, c’est-3-dire Pordre, dans les deux sens de congrégation religieuse
et de discipline assurant la stabilité sociale.

La possession diabolique est en effet présentée comme une menace i la stabilité
sociale, comme en témoigne aussi le cas de la prostitude qui, dans le Mystére de sainte Barbe,
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est exorcisée par la jeune sainte. Les symptomes de la possession different de ceux trouvés
chez Fleurie, par exemple, puisque la prostituée ne tient pas vraiment de discours décousu
et ne se contorsionne pas, mais elle prone 'amour physique avec tout un chacun et chante
des chansons licencieuses (v. 2600 et suivants). Une fois de plus, c’est la nature — cette fois
dans I'acception érotique du terme — qui s'exprime 2 travers elle. La sensualité exacerbée —
qui se devinait dans certains des propos confus de Fleurie — tient ici une place
prépondérante. Le désordre que cause la folle femme reléve plus du scandale que de
Ihystérie. En exorcisant la prostituée paienne, Barbe obtient sa conversion : une fois
délivrée du diable, I'autre désire se convertir en méme : la conversion correspond ici & une
entrée dans la culture (chrétienne, bien évidemment). Quant aux tourments qui avaient
éié infligés 2 Barbe 2 I'instigation du diable, ils se retournent contre lui, puisque la sainte
bat et injurie le diable. Les coups constituent, on ['a vu, un élément important de I'arsenal
des exorcistes ; ils servent tant contre le diable que contre le possédé, et semblent jouer un
16le purgatoire, 3 la fois au sens de punition et de purification. A mon sens, leur spectacle
exerce un effet cathartique.

Les diables, dans Pactivité de possession qui leur est si habituelle, apparaissent bien
comme les principaux fauteurs du désordre. A cet égard, la possession peut étre vue comme
une occasion particuliérement remarquable, pour les personnages de diables,. de semer le
désordre, puisque C’est un membre de la communauté chrétienne qui est atteint dans son
corps et dans son discours.

Les diables, facteurs d’ordre

Dans les cas de possession comme ailleurs, les efforts des diables pour faire le mal
échouent. Les mysteres donnent le spectacle des échecs répétés des diables. Le possédé, en
effet, est toujours libéré et le diable, toujours vaincu par le saint. Ce sont les diables, en
réalité, qui se trouvent possédés ! Le spectacle de leur lamentable déconfiture contribue 2
marquer la victoire sans cesse renouvelée du christianisme sur les forces obscures du mal.
Le spectacle thétral lui-méme, rituel d’une société partageant une méme culture, marque
cette conquéte, qu’il célebre en la donnant en spectacle. Le théitre hagiographique la
donne 2 voir sexercant sur les victimes idéales que sont les diables.

Ainsi, les diables apparaissent-ils davantage comme facteurs de I'ordre que fauteurs du
désordre. En leur donnant i incarner le mal et le désordre, les mysteres chrétiens
parviennent 2 associer tous les phénoménes du mal 2 ces étres marqués physiquement par
leur différence. Le désordre devient 'apanage de I'autre, dont le corps n'est pas tout 2 fait

humain, celui dont les mouvements sont violents, dont les propos sont teintés de cris et
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d’exces. Bref, le désordre est ailleurs, il est un phénomeéne extérieur 3 la communauwé
chrétienne et quand, par malheur, ce désordre se manifeste 3 l'intérieur méme de la
communauté chrétienne, ce ne peut étre qu'a I'instigation des diables, comme le montrent
de fagon éclatante les cas de possessions diaboliques que représentent les mysteres
hagiographiques. Alors, grice aux saints et aux saintes, ce désordre inquiétant est toujours,
aprés quelques péripéties, repoussé vers I'enfer. Ainsi le théitre contribue-t-il peut-étre 2
exorciser, 4 son tour, la peur qui possede les chrétiens.

Notes

1. Théologien chrétien latin, début du ur sidcle. Sa condamnation sans équivoque des spectacles,
et en particulier des jeux théitraux, est exprimée dans le De spectaculis. Voir Tertullien (1986), édité
par Marie Turcan. ’

2. Jemploie le terme « paradigme » au sens d’« ensemble paradigmatique » (voir Ubersfeld, 1982 :
notamment p. 132 et suivantes). « Paradigme » désigne donc un ensemble de signes théitraux plus
ou moins substituables les uns aux autres ou qui s'évoquent les uns les autres par métonymie. Les
personnages sont des signes théitraux pour I'analyse desquels le recours i cette notion savére
particuliérement fécond : « Une procédure féconde est celle de la détermination des paradigmes, ou
plus exactement des ensembles paradigmatiques auxquels appartient le personnage (en refation et/ou
opposition avec d’autres personnages ou d’autres éléments du texte chéiural) » (7id. : 132).

3.  Guillaume d’Auvergne, saint Bonaventure, Thomas d’Aquin, notamment (voir Vacant,
Mangenot ez al., 1924). '

4.« [Diabolus] Post ea vero discursum facier per populum » (Le Jeu d’Adam, 1971 : 1. 438).

5.« [...] gestum facientes competentem » (ibid. : 1. 254).

6.« Et facta aliquantula mora exibunt diaboli discurrentes » (ibid. : 1. 1012), « tripudium » (1. 1006),
« uaciferabunmr » (l 1010)

7. « hylaris» (ibid. : 1. 392).

8.  « Et in eo facient fumum magnum exurgere » (ibid. : . 1009-1011).

9. « Interim veniet Diabolus et plantabit in cultura spinas et tribulps [...] » (ibid. : 1. 917-918).

10. « Poet estre mielz » (ibid. : 1. 266).

11. « Jo sai coment » (ibid. : 1. 274).

12. « Ainz te verrai del preer las » (ibid. : 1. 291).

13. Notamment dans le Myszére de saint Adrien, v. 433-440. Voir Dupras (2006 : 211 et tableau V,
« De mauvais diables », p. 256-263).

14. Le mystére de saint Crépin et saint Crépinien (1980).

15. Guillaume Flamang (1855), La vie et passion de monseigneur sainct Didjier. Ci-aprés saint Didser.
16. Andrieu de la Vigne (1979), Le mystére de saint Martin. Ci-aprés saint Martin.
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17. Le mystére de sainte Barbe en 2 journées (1996). Ci-apres sainte Barbe.

18. Le mystére de saint Rémi (1997). Ci-aprés saint Rémi.

19. Le mistére de linstitucion de Lordre des freres prescheurs (1997). Ci-apres, Freres prescheurs.

20. Comme dans Freres prescheurs, oit la didascalie indique : « Nota qu'il fault que Sathan se tienne
emprés le convers », v. 3510-3511.

21. «Icy doibt avoir ung petit diableteau sortant de son lit, et S'en va en enffer, cryant et braillant
comme ung deable » (sainz Martin, v. 7573-7574). La mise en scéne représente donc la possession
par un petit diable (sans doute joué par un enfant) qui était caché sous le lit du possédé et en jaillit
au moment opportun.

22. Dans saint Didier, la didascalie « Satham reprend son dyablot [...]» (p. 404-405) semble
indiquer qu’il s'agit d’'une poupée ou d’un petit mannequin plutdt que d’un enfant.

23. Saimt Rémi, v. 1907-1919; Péditeur signale que cerrains vers forment une bénédiction
parodique dans le style des sermons joyeux.

24. Les sotties sont souvent fort mal vues par les autorités, qui exercent volontiers la censure : « En
1442, les représentations des basochiens [qui faisaient des sotties] sont soumises 4 la censure préalable
[...]. Plusieurs édits restreignent ou interdisent les représentations [...] » (Mazouer, 1998 : 387).
25. La danse est souvent tenue pour suspecte, au Moyen Age ; voir dailleurs la nete de Jelle
Koopmans au v. 1789, dans saint Rémi (1997).

26. Le mistere de Uinstitucion de L'ordre des freres prescheurs (v. 3628-3644).
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Les dramaturgies
antillaises
contemporaines du
« Chaos-Monde »

Parce que nous vous haissons vous et votre raison,
nous nous réclamons de la démence précoce

de la folie flambante du cannibalisme tenace
Aimé CESAIRE, Cabier d'un tetour au pays natal.

e théatre caribéen des iles francaises (la Guadeloupe et la Martinique) souffre d’un

manque cruel de reconnaissance i 'extérieur du territoire insulaire et parfois méme

3 lintérieur. A Pexception d’Aimé Césaire, rares sont les dramaturges antillais
connus et reconnus aujourd hui comme de grands auteurs de théatre. Pourtant, la produc-
tion dramaturgique guadeloupéenne et martiniquaise est foisonnante, riche et variée,
représentative du métissage culturel de la société antillaise née de la rencontre du monde
européen et africain du temps de la colonisation'. Elle reflete la diversité du monde créole
situé dans un entre-deux géographique (entre '’Ancien Monde et le Nouveau Monde),
linguistique (entre le créole et le francais) et culturel (entre la culture frangaise imposée et
valorisée et la culture africaine amenuisée, méprisée, voire reniée). Les dramaturges antillais
se nourrissent de la tradition théitrale occidentale en méme temps qu'ils puisent leur
source d’'inspiration dans la culture populaire créole : la tradition orale des contes, des pro-
verbes et des chansons ; les musiques et les danses ; les rituels profanes et religieux. Cette
intégration de composantes culturelles au sein de la création théitrale caribéenne contem-
poraine Poriente vers des voies esthétiques plurielles favorisant le mélange des genres, des
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langues et I'hybridation des formes artistiques ; elle aboutit parfois & des ceuvres inno-
vantes, parfois déroutantes, qui perturbent les habitudes des spectateurs contraints de
donner sens 4 des pitces en apparence hétérogenes, désordonnées, voire chaotiques.

Clest ce « désordre thédtral » que nous souhaitons examiner dans le présent article, et
plus précisément les manifestations et les effets qu'un apparent chaos peut opérer sur 'écri-
ture dramatique et sur la scéne. Pour cela, nous prendrons pour objet d’étude deux pieces
fondées sur l'exploitation dramaturgique de la culture populaire créole : Avec le temps...
Con el tiempo... et Andidan Lawonn-la ont été créées et mises en scéne par Gilbert
Laumord, directeur de la compagnie théitrale guadeloupéenne Siyaj?. Nous analyserons
I'hétérogénéité de ces pieces, dont Iarchitecture est délibérément fragmentée, voire dislo-
quée : une énergie créatrice fulgurante se déploie sur la scéne, ol sopére la rencontre des
langues, des genres et des arts, tandis que la parole poétique et contée se conjugue 2
I'expression corporelle. Nous envisagerons parallélement les enjeux idéologiques d’un tel
théatre qui revendique le lien & I'Afrique mere par le biais du tambour et qui rend hom-
mage aux ancétres esclaves ; la scéne devient lieu de mémoire et de résistance contre I'assi-
milation et I'aliénation 1 la culture dominante frangaise. Aimé Césaire, Edouard Glissant
et les auteurs de la créolité (Bernab¢, Chamoiseau, Confiant, 1993) seront tour 4 tour con-
voqués pour mieux cerner les objectifs d’un thétre qui se veut résolument « négre? » et qui
défie les lois de la rationalité et de la logique en célébrant la naissance d’un ordre nouveau,
celui, obscur et opaque, imprévisible et fluctuant, du « Tout-Monde* ».

Multiplicité, profusion et dislocation

Le théitre de Laumord est un théiere multiple, pluriel, divers, un théitre qui favorise
- la rencontre des langues, des genres littéraires et des formes artistiques au sein d’ceuvres
polymorphes qui échappent 4 toute classification.

Artiste polyglotte et défenseur du créole, Laumord octroie A cette langue un rdle
prédominant qui s'accroit et s'affirme d’une pitce  Vautre : Andidan Lawonn-la est indé-
niablement plus ancrée dans P'univers créole antillais qu'Avec le temps... Con el tiempo...,
piece créée en collaboration 3 Cuba et qui manifeste ainsi plus clairement le muld-
linguisme et la rencontre des cultures au sein de la Caraibe. Cette dernidre pitce, au titre
bilingue emblématique, fait en effet alterner le créole, le frangais, 'espagnol et Panglais —
langues parlées dans les différentes iles de la Caraibe et qui constituent une partie de I’héri-
tage légué par les puissances coloniales européennes. Laumord met 4 honneur le créole
auquel sont dévolus des espaces multiples : celui du conte, de la chanson et de la poésie —
trois genres qui appartiennent originellement 2 Ioralité (ce qui nest pas surprenant quand
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on sait que le créole est une langue essentiellement orale). Langue « en péril » justement
parce quorale’, langue longtemps « jugulée® » parce que soumise 4 la domination du fran-
cais’, le créole conquiert aujourd’hui ses lettres de noblesse grice au combat d’écrivains et
d’artistes antillais désireux, comme Laumord, de défendre et de promouvoir cette langue
sur la scéne théartrale et sur la scéne littéraire.

Le conte d’origine hindoue® adapté en créole par le metteur en scéne et situé au centre
du spectacle, nous donne 2 voir un homme tres riche et trés avare que la Mort, surnommée
Bazil aux Antilles, vient chercher un beau jour sans qu’il ait eu le temps de jouir pleine-
ment de la vie. Cette séquence insiste sur le caractére éphémeére de P'existence et atteste de
la vélocité de la parole du conteur, joué par Laumord lui-méme, accompagné par des
battements de timbour qui vont en s'accélérant : parole et musique sont étroitement lides
I'une & Pautre et trouvent leur rythme 'une dans l'autre. La gestuelle joue un réle fonda-
mental pour l'acteur devenu conteur, qui patle avec son corps autant qu'avec les mots.
Laumord tire indéniablement partie des potentialités de la tradition orale qui renait ainsi
sur la scéne théitrale, tandis que l'art dramatique se voit lui-méme régénéré par les
techniques performatives du conte : les stratégies vocales, énonciatives, visuelles et corpo-
relles du conteur tout comme le rapport privilégié et spontané instauré avec le public sont
riches d’enseignement pour le comédien.

Le créole surgit non seulement au sein du conte, mais aussi dans les chansons
empruntées au répertoire oral créole ou composées par le metteur en scéne lui-méme",
mettant ainsi en valeur la musicalité et la poéticité de cette langue fortement imagée. Il
n'est donc guére surprenant que la poésie offre 4 son tour au créole un espace de prédi-
lection : dans la pitce Andidan Lawonn-la, le potte martiniquais Joby Bernabé' est artiste
invité par Laumord A pénétrer dans le cercle ancestral de lawonn. Ce « diseur de paroles »,
comme il se nomme, fait jaillir la puissance incantatoire du verbe poétique en metrant en
voix et en espace des textes écrits en créole et en frangais, certains de sa composition,
d’autres empruntés A des podtes martiniquais, ou étrangers'?, Ces séquences poétiques sont
hautement musicales non seulement parce que la voix profonde et chaude de Bernabé fait
résonner les mots dans toute leur dimension sonore, mais aussi parce que cette voix est
presque toujours accompagnée d’un instrument, le tambour ou la guitare, qui rythme les
mots et engage le corps 4 se mouvoir dans I'espace. Le potte donne ainsi vie 4 sa parole
qu'il habite et incarne.

Le réle du corps est fondamental dans les deux pices : le comédien est tour 4 tour
conteur, danseur, potte et sempare de I'espace pour s’y mouvoir et sexprimer physi-
quement autant que verbalement. La danse est I'une des composantes essentielles de ces
deux spectacles fondés sur la transposition de la cérémonie guadeloupéenne du lewoz,
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soirée nocturne ol se rassemblent traditionnellement musiciens, chanteurs et danseurs
autour du tambour gwoka®. Ce rituel, dans sa dimension musicale et chorégraphique, dans
sa gestuelle codifiée, est hautement spectaculaire au sens « visuel » du terme. A l'intérieur
d’un cercle formé par les spectateurs-participants, pénétrent un par un les danseurs qui
évoluent, suivant des pas  la fois codifiés et improvisés sur la piste circulaire au rythme du
tambour battu par trois tanbouye, dont I'un, le musicien central ou marquenr, entame un
dialogue étroit avec le danseur. Ce dialogue intime est recréé sur la scene théatrale ou de
talentueux tanbouye, Frantz Kabel dans Avec le temps... Con el tiempo... et Klod Kiavué
dans Andidan Lawonn-la, suivent pas 3 pas Laumord au point quon ignore qui guide
lautre, conformément a la tradition. La part d'improvisation est grande dans cette joute
musicale et chorégraphique ol saffrontent le musicien et le danseur. Des mouvements
amples succedent aux petits pas saccadés et hésitants spécifiques au lewoz, danse dans
laquelle I'équilibre est sans cesse menacé : le corps soudain s'arréte, feint de tomber pour
se redresser brutalement et reprendre sa course effrénée. Le comédien-danseur prend
pleinement possession de I'espace scénique et évolue au rythme syncopé et haché du
tambour battu avec force et vigueur. Il est physiquement mis 4 I'épreuve dans ce théatre du
corps qui exalte la force vitale et s'éloigne du théatre verbal et psychologique pour agir sur
les sens du spectateur, conformément aux principes énoncés par Antonin Artaud dans son
« théatre de la cruauté ». Visuel, sonore et cinétique, le théitre construit par Laumord est
un « thétre total », qui développe un « langage dans I'espace, langage de sons, de cris, de

lumiere » (Artaud, 1993 : 138).

Andidan Lawonn-la, mise en scéne par Gilbert Laumord au Centre Martiniquais d’Action Culturelle
(CMAC) de Fort-de-France en 2006. Le musicien transcrit musicalement les mouvements et les
évolutions du corps du danseur (Gilbert Laumord) qui trébuche, hésite, feint de tomber pour se
redresser subitement et repartir dans la danse. Photographe : Philippe Bourgade, 2006.
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Théatre du verbe, de la voix et du corps, théitre conté, poétique, chanté et dansé, ce
théitre de la totalité fait alterner les langues et les genres au sein d’ceuvres largement
fragmentées. La construction délibérément floue, voire chaotique, des deux pitces
accentue I'impression de désordre créé par la profusion de signes. Les séquences (conte,
poésie, musique, danse) s'enchainent sans lien apparent suivant un principe de juxtaposi-
tion, voire d’éclatement. La fracture, sensible dans la danse et la musique gwoka, apparait
ainsi paradoxalement comme le dénominateur commun de ces deux pidces composées de
fragments hétéroclites collés les uns aux autres sans qu'on puisse discerner de logique cer-
taine de structuration. Larchitecture se veut délibérément disloquée : Andidan Lawonn-la
est composé de treize tableaux qui ne sont aucunement liés les uns aux autres de maniére
linéaire et narrative ; ils s'enchainent parfois musicalement ou se succeédent brutalement
suivant une esthétique de la rupture et du chaos. Le spectateur est par conséquent large-
ment déstabilisé; car privé de repéres : Pabsence d’intrigue, la difficuleé de trouver un fil
directeur associées a ['opacité de certains symboles et 4 la codification de la gestuelle sont
source d’égarement. En outre, la multiplicité des langues (créole, francais, espagnol) et des
langages (verbal, musical, chorégraphique) sont autant de signes que le spectateur doit
assembler et décrypter sans posséder nécessairement toutes les clés de lecture, surtout
lorsque celles-ci résident dans une connaissance de codes spécifiques 4 la culture créole.

1l est certain que la réception de ces deux pikces variera considérablement d’un public
A l'autre. On peut supposer que des spectateurs antillais seront plus & méme de décoder et
d’interpréter le sens ou les sens possibles. Cela ne signifie pas pour autant qu’un public non
initié 2 la culture créole, 2 sa langue et A ses traditions, sera nécessairement incapable
d’interpréter et d’apprécier le spectacle. Donnons pour preuve les représentations ayant eu
lieu aux Erats-Unis* : les spectateurs en majorité non créolophones et non francophones,
qui ont assisté 3 Andidan Lawonn-la, ont suivi avec intérét et attention cette performance
qu’ils ont appréhendée de maniére plus sensorielle qu'intellectuelle. La discussion entre le
public et les artistes qui a suivi les représentations témoigne d’une attention extréme portée
aux effets visuels et sonores,  'interaction entre les corps plus qu'au contenu méme du dis-
cours resté largement incompris du fait de la barriére linguistique. Invité A créer du sens, 2
rendre intelligible le processus scénique en liant des unités disparates, le public était donc
d’autant plus impliqué qu’il était actif. Anne Ubersfeld explique que les efforts de compré-
hension faits par le spectateur placé devant une ceuvre en apparence incompréhensible
naleérent pas son plaisit, mais au contraire le rehaussent :

Devant des signes qu'il ne comprend pas, qu'il ne peut nommer (objets,
gestuelle, discours), ou qu'il ne peut référer A rien qu’ilP connaisse, ou simple-
ment qui lui posent un problme, le spectateur est provoqué dans sa propre
inventivité : 4 lui de fabriquer le rapport entre le signe et son intelligibilité ou
son rapport au monde (1996 : 280). »
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Du « Chaos-Monde » au « Tout-Monde »

Ce théaure de la totalieé, thédwre multiple et pluriel, théire de la profusion et de la
confusion reflete la diversité¢ kaléidoscopique du monde créole, le métissage d’une société
composite, la réalité riche et complexe du « Chaos-Monde » défini par Edouard Glissant
comme « le choc actuel de tant de cultures qui s'embrassent, se repoussent, disparaissent,
subsistent pourtant, s'endorment ou se transforment, lentement ou 2 vitesse foudroyante :
ces éclats dont nous n’avons pas commencé de saisir le principe ni 'économie et dont nous
ne pouvons pas prévoir 'emportement » (1997 : quatritme de couverture). Lécrivain et
philosophe martiniquais congoit en effet la Caraibe comme un monde éparpill¢, éclaté, qui
soppose au monde ordonné, hiérarchisé et homogene de 'Occident. Cet univers ou
regnent le désordre et I'anarchie, I'indétermination et 'imprévisibilité est conforme 2 la
dramaturgie de Laumord qui pratique I'esthétique du Chaos-Monde sur la scéne théitrale.
Il soppose aux conventions dramaturgiques classiques, refuse la linéarité et ’homogénéité
au profit de la rupture et du multiple. Avec le temps... Con el tiempo. .. et Andidan Lawonn-
la offrent ainsi, dans la turbulence de leur facture formelle et dans la diversit¢ de leurs
composantes, la vision kaléidoscopique d’'un monde congu comme une totalité intérieure-
ment disloquée, comme tne unité diffractée. A l'intérieur de I'espace circulaire scénique,
miroir de I'lle, sopere la rencontre de langues, de genres et de formes esthétiques plurielles.
Le théitre devient donc bien reflet du monde caribéen « diffracté mais recomposé » congu
par Glissant comme le « Tout-Monde » et rebaptisé « Totalité ouverte » par les auteurs de

I'Eloge de la créolizé (Bernabé, Chamoiseau et Confiant, 1993).

Clest donc au-dela du linéaire, de 'ordre, de la raison et de la logique, dans I'opacité
et la démesure que se trouvent 'unité et le sens d’ceuvres volontairement chaotiques, mais
régies suivant un principe d’ordonnancement caché, secret, souterrain. Larchitecture
circulaire des deux ceuvres annonce la possibilité d’une totalité, d’une unité retrouvée. La
pitce Avec le temps... Con el tiempo... sachéve comme elle a commencé, dans la fin qui
rejoint le début : le comédien réintégre la toile d’olr il s'était extirpé 4 l'origine comme
d’une matrice, comme si la mort et la naissance finissaient par fusionner et par s'abolir dans
un éternel recommencement nietzschéen ou beckettien®. Dans les deux pitces, I'espace

_ seénique est tout ender structuré autour de la figure symbolique du cercle qui évoque la
ronde ancestrale du lewoz, ronde qui donne son titre 4 la piéce Andidan Lawonn-la (Dans
* la ronde) ; les acteurs et musiciens évoluent ainsi au centre d’un cercle de feuilles mortes
dans Avec le temps... et au centre d’un cercle de lumitre dans Andidan Lawonn-la. Cette
concentration spatiale favorise I'intégration des spectateurs réunis autour du cercle et qui
sont, de par cette proximité spatiale, plus enclins & appréhender directement et physique-
ment les effets du spectacle sur leur sens. Ce cercle d’énergiec communale recréé sur la scéne
favorise ainsi le rassemblement collectif autour de pratiques culturelles censées souder la
communauté. Cette figure du cercle donne aussi sa cohésion et sa cohérence & des ccuvres
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Andidan Lawonn-la, mise en scéne par Gilbert Laumord au Centre Martiniquais d’Action Culturelle
(CMAC) de Fort-de-France en 2006. Les artistes — comédiens, musiciens et danseurs — évoluent au
centre d’un cercle de lumiére qui recrée le cercle rituel du lewoz. Photographe : Philippe Bourgade,

2006.

dramatiques fortement symboliques, car elle renvoie en effet au cycle temporel de la vie,
de la mort et de la renaissance signifié par la présence sur la scene d’éléments naturels (le
feu, l'eau, la terre) et par les paroles du conteur et du potte qui rappellent le caractere éphé-
mere de la vie ; la fumée d’encens qui se répand dans les deux spectacles crée une atmo-
sphere propice au recueillement, tandis que 'on entend des voix remonter de I'au-dela,
celles des esclaves et celles des célebres musiciens et des danseurs, gardiens de la tradition,
dont I'héritage est recueilli et perpétué. Cette mise en relation du monde des vivants et du
monde des morts révele le lien continu conservé avec les anciens, avec les ancétres, avec le
passé.

Laumord réhabilite, il est vrai, la mémoire des ancétres africains dont la force de résis-
tance est célébrée sur la scene au rythme du tambour, ce tambour directement lié a Ihis-
toire de I'esclavage, ce tambour qui représente une pulsion de vie en méme temps que le
combayt, la résistance et 'affirmation des racines africaines. Le tambour symbolise en effet
dans la culture créole I« aspiration 2 la liberté », selon I'expression de I'ethnologue et
dramaturge Ina Césaire (1984 : 79), et la résistance passée et présente a un pouvoir domi-
nant’®. Dans la priére adressée au danseur de lewoz avant qu’il nentre dans la ronde,
Laumord rappelle « kijan soufwans zansét an-mwen soufé adan kann a blan-la » (« quelle
souffrance ont endurée mes ancétres dans les champs de canne des Blancs »), souffrance a
laquelle il s'associe. Il convoque esprit Virjilan, esprit qui veille, esprit gardien et protec-
teur, pour lui donner la force et le courage de rentrer dans la ronde sans vaciller, sans
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fléchir. Cette musique de tambour prouve la transmission et la conservation d’un héritage
légué par les ancétres ; elle réaffirme aussi la résistance 4 I'assimilation 2 la culture domi-
nante, la culture frangaise imposée par les colons qui ont tenté en vain d’éradiquer les
apports culturels africains. Lune des séquences d’Andidan Lawonn-la parodie de maniere
hautement satirique I'évangglisation pratiquée par les colons frangais sur une population
servile qui répete sans comprendre les mots prononcés par le prétre : « priez pour nous »
devient ainsi « piépoul” » dans la bouche de ces disciples convertis malgré eux au christia-
nisme et 4 qui était défendu de pratiquer leur religion. Le tambour et, surtout, les danses
qui lui éraient associées étaient de méme condamnés par I'Eglise. En attribuant A cet
instrument un réle prédominant de par sa présence visuelle et sonore constante, Laumord
défie les lois passées et proclame haut et fort qu'« il est bon et beau et légitime d’étre négre »
pour reprendre le vers d’Aimé Césaire (1983 : 64), pere de la négritude, pere spirituel dont
le metteur en scéne guadeloupéen revendique ici indirectement la filiation.

Le théitre de Laumord est bien un « thédtre négre » au sens césairien du terme, dans
la mesure o1 il revisite I’histoire de I'esclavage et instaure une communication et une com-
munion avec les ancétres esclaves au son du tambour. Ce théatre est également « négre »
dans son opposition radicale aux régles et aux conventions. Comme Césaire qui, dans un
souffle révolutionnaire rimbaldien, dans un raz-de-marée dévastateur, fait éclater les
canons de la poésie classique frangaise, Laumord transgresse les régles dramatiques classi-
ques, rompt avec la tradition. A la rationalité et 4 la mesure occidentales, Césaire oppose
des images violentes et provocatrices, une déstructuration syntaxique, une musicalité sacca-
dée qui rendent sa langue poétique opaque, voire hermétique ; cette langue résiste et on
doit lutter avec elle pour en pénétrer le sens, les sens. Le théitre de Laumord s'inspire de
ce méme élan créateur, de cette méme énergie dévastatrice, de ce méme souffle destructeur
et générateur d’un nouvel ordre, celui de la déraison, de la folie :

la folie qui se souvient

la folie qui hurle

la folie qui voit

la folie qui se déchaine (Césaire, 1983 : 27).

Conclusion

Avec le temps... Con el tiempo... et Andidan Lawonn-la sont deux pidces protéiformes
inclassables. Laumord brouille délibérément les frontieres entre les genres canoniques des
arts de la scéne — si tant est que cette notion de « genre » soit encore pertinente aujourd’hui
— pour ouvrir 2 la profusion et au multiple. Dans un entretien réalisé en avril 2003 4 Trois-
Riviéres, en Guadeloupe, le metteur en scéne parle ’'OTNI (Objet Thébtral Non
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Identifié) pour qualifier son théitre, qui n'est ni tout 2 fait danse, ni tout  fait musique ni

‘méme théitre au sens traditionnel du terme'®. Lénergie créatrice et la vitalité artistique 2
I'ceuvre dans ces deux spectacles sont révélatrices du chaos dionysiaque autant que de
Peffervescence bouillonnante du Tout-Monde créole, monde en perpétuel mouvement,
monde composite et pluriel. Elles témoignent aussi de 'audace et de Poriginalité de jeunes
artistes qui, comme Laumord, sont en quéte d’'un nouveau langage dramatique. En allant
puiser au coeur de la tradition populaire caribéenne, celle du lewoz dans les cas analysés
dans cer article ou celle du carnaval ou du vaudou dans d’autres pi¢ces", les dramaturges
et les metteurs en sceéne caribéens trouvent les matériaux nécessaires pour renouveler la
création dramatique, en méme temps qu'ils parviennent  se démarquer de la culture occi-
dentale pour afficher une spécificité caribéenne. En faisant éclater le carcan de la tradition,
en pronant le désordre et la rupture, ce théitre manifeste finalement esprit de résistance
d’artistes conscients de la domination culturelle imposée par la France et qui cherchent &
conserver et A revaloriser Phéritage populaire créole longtemps dénigré, voire renié, par une
population tourmentée par les ombres du passé colonial. .

Est-ce 4 dire qu'un théitre qui intégre en son sein des composantes de la culture popu-
laire et qui bouscule les régles soit nécessairement plus contestataire et plus révolutionnaire
qu'un théitre en apparence plus conforme aux normes dramatiques occidentales ? Si le
créole, la tradition orale, le tambour, les musiques et les danses sont indéniablement les
signes d’une appartenance 2 la culwure créole, ils ne sont pas pour autant systémati-
quement, une fois présents sur la scéne théitrale, symboles de résistance et de contestation
de l'ordre érabli. La révolte ne naft pas toujours du chaos. Le désordre peut surgir au sein
de la plus classique des pitces, et la soumission apparente aux régles dissimule parfois
habilement une résistance souterraine comme le prouvent les adaptations toujours plus
nombreuses des classiques du thétre occidental sur les scénies antillaises. Dans son adap-
tation de La tempéte de Shakespeare pour un « théitre négre », Aimé Césaire (1969) oscille
entre respect apparent et jeu subversif avec son modele. Cette fidélité feinte, doublée d’une
trahison ouverte, place le pere de la négritude dans la position de Caliban face 4 Prospero :
il Sempare des armes du maitre pour se libérer du carcan de la tradition, pour affirmer son
esprit d’indépendance et d’insubordination et proclamer sa liberté de créateur.
« Uburu I: tel pourrait éure le cri de ralliement d’auteurs caribéens qui refusent I'asser-
vissement et I'aliénation et trouvent dans I'art un instrument de résistance et de libération.
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Notes

1. La population antillaise est extrémement métissée racialement et culturellement : 3 une popu-
lation autochtone amérindienne presque entitrement décimée se sont substitués les colons frangais,
les esclaves venus d’Afrique puis les Indiens venus remplacer la main-d’ceuvre servile aprés 1848, et
plus récemment les Chinois et les Syro-Libanais.

2. Comédien professionnel polyglotte (il parle francais, créole, anglais, espagnol et danois),
Gilbert Laumord a un parcours artistique relativement singulier : aprés avoir vécu en Guadeloupe,
son ile nartale, ‘en France et au Sénégal, il suit des cours d’art dramatique dans une école danoise 3
Copenhague. Il commence sa carriére de comédien en Europe puis rentre en Guadeloupe dans les
anndes 1980 pour retrouver ses racines. Il apprend alors le créole, s'initie 4 la pratique musicale et
chorégraphique du gwoka, redécouvre l'univers des contes — autant de composantes de la culture
populaire créole qu'il intégre progressivement 2 son travail de comédien, de danseur, de musicien et
de ‘metteur en scéne. En 2002, il met en scéne Avec le temps... Con el tiempo..., pitce élaborée en
collaboration avec le metteur en scene cubain Eugenio Hernandez Espinoza er présentée i La
Havane, 2 Cuba, en 2002, puis jouée 4 la scéne nationale LArtchipel en Guadeloupe. En 2006, il
invite le poéte martiniquais Joby Bernabé i créer avec lui Andidan Lawonn-la, spectacle joué en 2006
en Martinique, 2 Sainte-Lucie et aux Etats-Unis 2 Bowdoin College et 2 Bates College dans le Maine.
3. Ladjectif « negre » est A replacer dans le contexte de la négritude de Césaire et de Senghor : il
revét une connotation éminemment positive, car il manifeste la résistance A Poppression et a l'injus-
tice, tout comme l'affirmation d’un peuple qui se dresse et proclame sa fiert¢ d’étre noir.

4.  Le concept de « Tout-Monde » appartient 4 la philosophie d’Edouard Glissant, qui en donne la
définition suivante : « J’appelle Tout-Monde notre univers tel qu’il change et perdure en échangeant »
(1991 : 176). Glissant voit dans la Caraibe le lieu du métissage des langues et des cultures, oti 'étre,
4 la fois enraciné et ouvert, se transforme dans la rencontre et I'échange avec ['autre.

5. Dans son ouvrage Les créoles : 'indispensable survie, Marie-Christine Hazaél-Massieux (1999)
examine la diversité, le développement et le statut des créoles, langues en péril, car essentiellement
orales et par conséquent menacées dans un monde moderne qui valorise considérablement I'écriture.
6.  Dans Cultures et pouvoir dans la Caraibe, Dany Bébel-Gisler et Laénnec Hurbon (1976) mettent
en lumiere les rapports de force qui opposent le frangais, « force dominante », au créole, « foree
dominée », langue réprimée, interdite, méprisée, renide. Si ces constats ne sont plus aujourd’hui
entiérement pertinents, car la situation linguistique des Antilles a largement évolué en faveur d’une
reconnaissance du créole comme une langue & part entitre, I'égalité entre francais et créole est loin
d’étre effective.

7. En Guadeloupe et en Martinique, anciennes colonies francaises devenues DOM en 1946, le
frangais reste la langue officielle, langue dite « haute » pour reprendre la terminologie du linguiste
Charles Fergusson (1959) dans son article « Diglossia ». Le frangais est la langue nationale, celle de
I'administration, de I'éducation, alors que le créole, langue dite « basse », est relégué dans une posi-
tion inférieure, celle des échanges quotidiens familiers et privés.



LES DRAMATURGIES ANTILLAISES CONTEMPORAINES DU « CHAOS-MONDE » 55

8.  Les traditions hindoues sont constitutives de la culture métissée de la Caraibe, qui accueille les
travailleurs indiens venus remplacer la main-d’ceuvre africaine aprés 'abolition de 'esclavage en 1848.
9.  On peut sans nul doute voir, dans le conteur, I'ancétre du comédien et, dans le conte, la forme
premiere du théitre aux Antilles, comme I'affirment Patrick Chamoiseau et Raphagl Confiant dans
Lentres créoles : « Le conteur tirant un conte face 3 une compagnie de veillée est le début de notre
théitre : son langage, ses intonations, ses onomatopées, sa gestuelle, ses mimiques muettes ou
bruitées, ses pas de danse, ses chantés, ses symbolisations de I'eau, du vent, de la pluie relevaient
d’une théitralisation. presque totale » (1999 : 183).

10. Laumord interpréte 2 capella une chanson dont les paroles font écho au conte hindou :

« On tou piti piti moman nou ka pasé asi lare | On ne fait que passer un tout petit moment sur la terre
! On tou piti piti moman si lat® mezanmi | Un tout petit moment sur la terre mes amis. »

11. Joby Bernabé, dramaturge et potte martiniquais, défenseur invétéré de la langue créole, est
célebre pour ces « dits poétiques », potmes qu'il compose en créole et met en scéne dans des perfor-
mances musicales et vocales.

12. «Le maitre de l'ombre » a été composé par Monchoachi, potte martiniquais ; I'on entend aussi
des extraits du Prophéte de Khalil Gibran.

13. Le terme gwoka, dont I'écymologie reste incertaine (ce mot pourrait venir de « gros quart »,
désignant les tonneaux de salaison ou de vin qui servaient, A ['origine, de corps au tambour, ou de
« rgoka », petit tambour en Centre Afrique), réfere aussi bien A l'instrument de-musique (le tambour
3 membrane en peau de chévre) qu'a Pensemble varié de danses et de rythmes traditionnels qui se
déclinent en zoumblak, gwaj, mendé, kaladja, padjembel, woulé et lewoz.

14. La compagnie Siyaj a été invitée par Bowdoin College et Bates College, en Nouvelle-
Angleterre : deux représentations successives ont eu lieu devant un public américain nombreux,
constitué d’étudiants et de membres de la communauté de Brunswick et de Lewinston (le 31 octobre
2006 2 Pauditorium Kresge de Bowdoin College et le 19 novembre 2006 3 la chapelle de Bates
College).

15. Le théitre de Laumord semble plus proche du vitalisme solaire et dionysiaque de Nietzsche que
de I'anéantissement beckettien : alors que la mort est promesse de renaissance pour le philosophe
allemand, elle n’est que le prolongement du vide pour le dramaturge irlandais qui ouvre sa pi¢ce Fin
de partie par la célebre réplique : « La fin est dans le commencement et cependant on continue. »
16. Le lewoz et le gwoka demeurent étroitement associés 4 histoire de la colonisation et aux luttes
de résistance des esclaves dans les plantations. Le tambour était, 3 'époque, joué pour rythmer les
activités quotidiennes (la coupe de la canne, la transformation du manioc en farine) et pour divertir
les esclaves le samedi et le dimanche lors des calendas ; ces divertissements musicaux et dansés, que
le pere Labat et Moteau de Saint-Méry décrivent trés précisément dans leurs chroniques — Voyages
aux Isles : chroniques aventureuses des Caraibes, 1693-1705 (1732) et Description topographique, civile,
politique ex historique de la partie francaise de Ulsle Saint Domingue (1796) —, seront rapidement
condamnées par I'Eglise, car les danses pratiquées — dont dérive trés certainement le gwoka guade-
loupéen actuel — sont jugées « indécentes », « lascives » et « déshonnétes » par le pere Labat ; elles
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continueront toutefois 4 &tre tolérées dans la savane, loin des habitations, par des maitres conscients
des bienfaits du défoulement procuré par la musique et la danse. Instrument de libération physique
et mentale, le tambour aurait aussi joué, selon la légende, un réle déterminant dans les combats
menés par les esclaves marrons, ceux qui ont fui les plantations pour trouver refuge dans les foréts et
organiser des mouvements de résistance.

17. Le mot créole « pidpoul » signifie « patte de poule ». Lécart entre le signifiant et le signifié accuse
la discordance entre sacré et profane et prouve 'absurdité de I'évangglisation chrétienne. La pritre est
d’autant plus ridiculisée qu'elle est détournée de sa fonction religieuse : ce ne sont pas Dieu et les
saints qui sont honorés, mais les héros de la conquéte coloniale (Christophe Colomb, Napoléon, etc.)
dans une « litanie chaotique et apologétique » venue remplacer la traditionnelle « litanie catholique,
apostolique et romaine ». '

18. Il w'existe aucun texte dramatique proprement dit pour les deux pitces, dont I'ossature est cons-
tituée d’un assemblage de textes divers sur la scéne. Il serait alors sans doute plus juste de parler de
performances scéniques que de pitces de théitre.

19. Nombreux sont les dramaturges antillais qui intgrent des composantes rituelles dans leurs
pitces. Dans Mémoires disles, Ina Césaire (1985) ouvre sa piéce par un préambule carnavalesque toni-
truant : « la parade des diablesses » du mercredi des cendres proclame le pouvoir dévolu aux femmes,
la frénésie physique et verbale propre au carnaval. Dans Vie et mort de Vaval, Michele Montantin
(1991) choisit pour protagoniste de sa pitce le roi du carnaval, qui incarne la jouissance des plaisirs
de la chair et P'intensité du moment présent. Pour une analyse plus approfondie de la transposition
des rituels sur la sc2ne théatrale caribéenne, on pourra se reporter  mon article « Du rituel au thédtre
caribéen contemporain » {Bérard, 2006).

20. Premier mot prononcé par Caliban 4 son entrée en scéne, « uHuru » [sic] 51gn1ﬁe en swahili « la
liberté pour ceux qui sont esclaves ».
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Le théatre quantique :
ordre et désordre dans
I’Espagne postmoderne

récente A partir de la notion de « quantique ». Notre hypothese de départ est la

suivante : dans le désordre de la postmodernité, dans cette révolution anthro-
pologique que nous sommes en train de vivre, aussi fondamentale que celle des Lumiéres
mais beaucoup plus véloce, la physique quantique a joué un réle fondamental et a servi,
en quelque sorte, de terreau fertile 3 'élaboration des grandes théories (philosophiques,
historiques, sociologiques, esthétiques, etc.) du siecle dernier et du xxr° siécle. La physique
quantique, en remettant en cause les principes de la physique classique, I'électro-
magnétisme de James Clerk Maxwell et la mécanique newtonienne principalement,
oppose le discontinu au continu, le hasard  la causalité, I'interdépendance des atomes 4 la
séparabilité et & I'objectivité (Hawking, 1989 ; Hawking et Penrose, 1997 ; Lachitze-Rey,
2003 ; Lachiére-Rey et Luminet, 2005 ; Parrochia, 1997 ; Thuan, 2000). La science
rejoint ainsi les réflexions sur la fin de I'Histoire et des macroréeits, la perte des grands
idéaux, le début de I'individuation des comportements et 'émergence d’un tissu social
caractérisé par sa structure rhizomatique, modélisable sous la figure du réseau, mais un
réseau pluridimensionnel et fluctuant.

( :ct article expose les premitres pistes d’'une réflexion sur la dramaturgie espagnole

Dans le domaine des arts, I'udlisation de I'adjectif « quantique » pour définir des
productions contemporaines est relativement récente. Méme si, en France, Claude Régy
donne tout son éclat au théitre quantique dans ses mises en scéne de Melancholia-Théitre
de Jon Fosse' (1998) et de 4.48 Psychose de Sarah Kane (2001), I'association des ceuvres 2
I’esthétique quantique semble un phénomene surtout espagnol. Non seulement I'adjectif
"« quantique » réapparait comme épithéte pour désigner des formes artistiques diverses,
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mais le quantique, comme esthétique et comme éthique, devient le fer de lance d’une asso-
ciation internationale créée 2 Grenade en 1994 et connue sous le nom de Salon des Indé-
pendants. Un des cofondateurs, Gregorio Morales, journaliste et écrivain, a publié en 1998

“un essai intitulé El caddver de Balzac : una visién cudntica de la literatura y del arte (Le
cadavre de Balzac : une vision quantique de la littérature et de lart) (1998a), qui synthétise
les débats qui ont eu lieu 3 Valence, au cours des différentes rencontres entre les membres
fondateurs. Y sont réunis des articles théoriques qui étudient les différentes applications du
quantique au cinéma, 2 la poésie, au roman, a partir d’exemples tirés des ceuvres d’'Henry
James, d’Antonio Enrique et de Rubén Dario.

Hormis un article sur Garcfa Lorca (Morales, 1998b), le genfe dramatique est encore
assez peu étudié, semble-t-il, en Espagne, par ce groupe. En revanche, le concept de quan-
tique a été revendiqué par I'une des figures majeures du théitre hispanique contemporain,
José Sanchis Sinisterra. Uhomme de théitre valencien, maitre 3 penser de la plupart des
dramaturges actuels en Espagne et en Amérique latine, s'inspire clairement de la physique
quantique, de la neurobiologie et de la philosophie bouddhiste comme sources de réflexion
et d’inspiration artistique. Les théitralités de I'énigme, du minimalisme, du translucide
quil explore dans les différentes étapes de son ceuvre sont autant de variantes dramatur-
giques « quantiques » fondées sur l'incomplétude, la discontinuité, la fragmentation. Lad-
jectif « quantique » est ainsi souvent convoqué pour parler des ceuvres postmodernes telles
que Perdida en los Apalaches, juguete cudntico (Perdue dans les Appalaches, jouet quantique)
de Sanchis Sinisterra (1991) ou encore Le temps de Planck de Sergi Belbel (2002), pour ne
citer que les plus connues. On le trouve surtout dans les sous-titres des pieces, employé
essentiellement comme adjectif, ce qui, de toute évidence, traduit le caractére hybride, fré-
lant Poxymore, de 'alliance de termes qui croisent art et science.

Dans cet article; nous analyseroris les formes dramaturgiques contemporaines a-partir
de certains concepts propres 2 la physique quantique et particuli¢rement adaptés 2 'étude
de Iévolution du théitre (sans pour autant, bien str, qu'ils soient exclusifs a I'étude du
genre dramatique). Nous en avons choisi trois, qui correspondent aux trois mouvements
de cet article : le vide quantique rempli d’éncrgie potentielle, la modification de Pobjet
observé par 'observateur, la mise en scéne de I'espace-temps quantique. Pour chaque art,
I'éclairage 4 partir des découvertes quantiques sera différent: la peinture quantique,
comme celle du peintre Francisco Xaverio, libere 'énergie de la matiere (Morales, 2000) ;
la musique quantique, 2 l'instar des installations sonores de Manuel Rocha Iturbide, met
laccent sur « une vision globale des phénomenes sonores, ol les concepts d’intercon-
nexion, de complémentarité, d’indéterminisme, de continuum éntre le discontinu et le
continu, etc., en font partie intégrale » (Rocha Iturbide, 1999) ; la poésie quantique, telle
celle de Basarab Nicolescu (1994) ou de Cirlot (Morales, 1998c), considere les mots

comme des quanta, sentrechoquant de manitre irrationnelle voire ineffable.



LE THEATRE QUANTIQUE : ORDRE ET DESORDRE DANS UESPAGNE POSTMODERNE 61

Quant 4 notre domaine d’étude, si la recherche s'est déja intéressée au rapport qu'en-
tretient I'art dramatique avec des théories scientifiques proches ou hérititres de la physique
quantique — la théorie du chaos entre autres —, elle s'est souvent appuyée sur des formes de
thédtre qui privilégient Pimage (Chamberland, 1997 ; Hébert, 1997 ; Abuin Gonzdlez,
2006). Nous réfléchirons de notre cdté & I'implication de ces théories au coeur méme des
textes, grice 4 Pétude de pitces récentes de dramaturges espagnols : certains de ces auteurs
sont connus du public francophone (José Sanchis Sinisterra, Sergi Belbel, Rodrigo
Garcia) ; d’autres restent encore (trop) peu représentés hors des frontitres de 'Espagne
(Ernesto Caballero, Lluisa Cunillé, Gracia Morales, Merce Sarrias). Notre corpus de pigces
quantiques sera principalement composé d’ceuvres tirées de la collection « Nouvelles scénes
hispaniques », collection bilingue publiée par les Presses universitaires du Mirail et qui
constitue un élément clef du chainage toulousain autour de la découverte et de la diffusion
des nouvelles dramaturgies hispaniques grice au repérage, 2 la traduction, 2 la publication,
1 la représentation de spectacles (surtitrés en francais ct interpréeés en langue des signes) et
2 la recherche universitaire.

La scéne comme vide quantique

La physique quantique a mis en évidence que

parmi tous les états concevables d’un champ, il en existe un (quelquefois plu-
sieurs) dont I'énergie est minimale. On I'appelle « état fondamental » ou aussi
« vide quantique », méme si le terme est particuliérement mal adapté : cet état
« vide » est {...] bien différent d’une totale absence. Son énergie est minimale
‘mais pas nécessairement nulle (Lachi¢ze-Rey et Luminet, 2005 : 138).

Le théitre, 2 l'instar de I'univers, est créé 4 partir d’un vide, plein de potentialités de
signes qui sont comme des particules et des antiparticules qui « peuvent jaillir du néant,
jouir d’une existence éphémere avant de retomber dans l'oubli » (p. 138). Lespace souvent
fermé du plateau renvoie 3 une cosmogonie que renouvellent 2 Pinfini les différentes repré-
sentations dramatiques, grice A I'énergie de Pacteur, 2 ses mouvements, & ses mots.

Dans Vide, un des monologues de Pervertimento, Sanchis Sinisterra réfléchit précisé-
ment sur ce vide plein. Ce vide, Cest le néant précédant toute création, semblable 2 celui
qui précede le big bang, celui de I'espace-temps évolutif et expansionniste, comme ce
monologue qui n'en finit pas de gonfler dés qu'il se met en branle.

Au centre du monologue de treize pages.et demie, a méme lieu I'explosion primordiale
qui dure exactement une seconde ! Le locuteur fatigué s'est allongé pour se reposer et il a
send tout & coup quelque chose :
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Je ferme les yeux et... Brrrerrsssss... !

Mais ce n’était pas un bruit, hein ?

Quelgu’un a entendu un bruit ?

[...] Comme si le temps s'excitait...

[...] Comme une explosion de souvenirs qui excitaient le temps (2003a : 55).

Tout comme apres le big bang, la parole dramatique déclenche des réseaux de significations
qui, comme certaines galaxies, fonctionnent en rond : les images tournent dans le texte,
comme la spirale des étoiles dans la matitre noire de 'univers, « comme un tourbillon qui
souvre et se referme, et au centre, toujours prét 4 nous avaler, ce trou : le vide » (p. 61).

La cosmogonie théitrale est bien A 'image de la création de notre univers, construite
a partir du rien, du vide de la scéne. Seule une coprésence, celle du spectateur et de l'acteur,
suffit 2 créer un espace-temps, et  libérer des « petits bouts de vie » (p. 56), qui, comme
les protons, les neutrons et les électrons, vont se libérer de la sphere dense et minuscule des
origines pour créer un monde : '

[...] le truc du temps qui Sexcite, les getits bouts de vie qui crépitent, cette

écume d’images, de bruits, d’odeurs, de frélements, de saveurs. .. qui essaient de

se pencher sur ce vide, de me transpercer, moi, pour tous vous atteindre, pour

devenir une eau partagée, des océans communs, des fleuves au cours navigable,

des lacs hospitaliers, des sources au débit généreux... (p. 56)
La méraphore, insistante, de I'eau A travers I'allusion aux océans, aux sources, aux lacs et
aux fleuves signe la spécificité de la cosmogonie théitrale : celle-1 est avant tout source de
vie, de fécondité ; elle est généreuse, ouverte, et met en place des réseaux d’échanges et de
communication entre les hommes. C'est 'espace méme de la rencontre, le plus apte 2
remplir un vide plus métaphysique que matériel. '

Car - et la sentence tombe comme un couperet 2 la fin du monologue — 'homme est
issu du vide et y reviendra. La citation entre guillemets prononcée par le personnage révele
le fil directeur du monologue, le point de départ et d’arrivée de Vide: « Il n'y a rien &
chercher, ni rien ol placer son espérance, mais seulement le néant et le vide, car clest le
principe premier de toute chose » (p. 62). Et de la méme fagon, 2 la fin du discours, le
monoparleur choisit de clore son texte pour rendre possible le recommencement : « §’il i’y
a rien 2 chercher, rien 2 atteindre, qu'est-ce que l'on fait ici ? / Eh bien ¢a : simplement
finir, pour qu'une bonne fois pour toutes, ca commence. / Que commence le début de
toute chose » (p. 64).

Nous pourrions aussi analyser, comme le suggére Régy, 'analogie entre I'énergie invi-
sible du vide quantique et les particules en mouvement que constituent les acteurs en inter-
action. Dans Espaces perdus, Régy propose une nouvelle approche du jeu théatral inspirée
des notions d’énergie et de vide quantiques :
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Jessaie de faire entrer les acteurs comme s'ils étaient dans I'écriture, appelés par
I'imaginaire de Uécrivain qui pressent quelque chose et qui commence 2 mettre
des signes sur le papier. Lacteur ne doit pas incarner un personnage dans un
décor au contraire, il doit trouver la dimension ot il n’est pas ce personnage,
cest un vide infini. Et pour lui-méme il doit 2 la fois étre et ne pas étre. {...] La
présence des corps est trés importante et pourtant on ne représente que du
mental, des émanations au-deld des mots, des supports au prolongement de
I'imaginaire. On montre donc une matiére invisiEle qui se tisse entre des

personnes (1998 : 131).

Les comédiens formeraient, en quelque sorte, des systémes dynamiques en perpétuelle
transformation ou transmutation, avec des phénomenes de création et d’annihilation (pré-
sence scénique versus absence scénique, présence dialogale versus absence dialogale). Ce flux
dynamique, créatcur d’énergie, est exhibé dans le vide de la scéne contemporaine. Les
acteurs deviennent les vecteurs de mutations d’une matiére scénique que l'on ne peut plus
appréhender de fagon linéaire et continue. Lexemple le plus frappant dans notre collection
est celui de la dramaturgie de Rodrigo Garcia.

Notes de cuisine, par exemple, est un texte composé non plus d’une intrigue linéaire
mais d’une succession aléatoire de quarante-six microséquences : y alternent des mono-
logues, des dialogues, des trilogues conflictuels et des déclarations percutantes, définissant
des combinatoires verbales au gré des mouvements sonores, des liens semanthues, de

probabilités de forces et d'impacts :

M- Je gagne ma vie. .

G- Cest une jolie phrase; elle me pleut bien.

C- Cest pas parell que de se maintenir dans la vie.

M- Clest El méme chose.

C- Pas du tout.

G- Clest pareil que se débrouiller dans la vie.

M- Non : gagner sa vie, C'est autre chose.

C- Se maintenir dans la vie, ca me plait bien : c'est comme flotter dans
la vie.

M- Ceest le contraire de couler dans la vie.

G- Came plaxraut bien de couler dans la vie (Garcfa, 1999 159).

Ces microséquences dessinent autant d’événements qui construisent 'univers dramatique.
Par une intrigue d’apparence décousue : le fil directeur (la rivalité de deux hommes, M et
G, pour une femme, C) est pour le moins ténu et discontinu. Notes de cuisine rend donc
compte de I'instabilité d’un systeme qui est le fruit de I'interaction d’une multitude d’évé-
" nements ; cette ceuvre rappelle ainsi le fonctionnement des « états excités » en physique
quantique : « Les échanges toujours plus emmélés entre les différents types de particules
virtuelles tissent une sorte de réseau [...]. Linfinie complexité de cette situation semble
défier la compréhension et le caleul » (Lachiéze-Rey et Luminet, 2005 : 139).




64 LANNUAIRE THEATRAL

Cette instabilité passe aussi par un jeu d’hybridation mélant les événements du conflit
amoureux mais aussi des emprunts 2 la gastronomie et 4 la boxe. Les blocs sont inter-
changeables, acquitrent, selon leurs agencements dans la mise en scéne, des sens différents,
des réalités modulables selon chaque observateur et plus précisément selon I'observateur-
agent privilégié qu'est le metteur en sctne. Clest ainsi que cette instabilité du référent

" textuel a permis & la compagnie de théitre universitaire toulousaine « Les Anachroniques »
de créer, en 1998 et 1999, deux spectacles différents, I'un axé sur la thématique de la
« cuisine » sociale, 'autre sur la « cuisine » interindividuelle. Les différents fragments du
texte proposé par Garcfa éraient organisés et repensés en fonction de lignes de force,
d’interpréeations qui donnaient & chaque fois un sens nouveau i la piéce : une dénon-
ciation des rapports humains, fondés sur la violence, I'exploitation, le cannibalisme, dans
un cas ; une peinture tragique des rapports de couple, aliénants et destructeurs, qui mettait
en exergue la condition féminine dans un monde phallocrate, misogyne et essentiellement
masculin, dans un autre.

La modification de I'objet observé par I'observateur

Le second concept de la physique quantique que nous choisissons d’exploiter ici tient
a la spécificité méme du genre dramatique : le théitre, en effet, tout comme la danse ou la
musique, réunit dans un méme lieu, pour un temps plus ou moins long, plusieurs obser-
vateurs. Si I'inscription dans un espace-temps commun au public implique une méme
perception de I'événemerit artistique (et donc contrarie en quelque sorte l'individuation de
la réception), il est intéressant de remarquer que le théitre quantique intégre en amont,
dans son processus de création, une réception plurielle, elle-méme induite par différents
niveaux de modifications de I'objet contemplé par les observateurs. Trois principes per-
mettent d’ancrer ce rapport entre physique quantique et théitre.

Il Sagit en premier lieu du principe d’incertitude. Pour la physique quantique, lobjet
est défini par une probabilité de présence, notion que Sven Ortoli et Jean-Pierre Pharabod
expliquent en ces termes : « Il est impossible en micro-physique d’ateribuer, 4 un instant
donné, une position et une vitesse déterminées : mieux la position est définie, moins la
vitesse est connue, et vice-versa » (1984 : 47). La connaissance de la réalité devient dés lors
impossible pour '’homme : le réel est voilé et son dévoilement ne peut étre que partiel. Cet
inachévement, qui renvoie au mystére d’'un monde que 'on ne peut pas percer, est, dans
‘nos pitces quantiques, symptomatique d’'une conception du théitre comme objet artis-
tique troué, lacunaire. Ainsi, comme I'a énoncé Werner Karl Heisenberg 2 propos de la
physique quantique, 'expérience théatrale décrit avant tout I'interaction de l’obsewatcur
avec le monde, et confere au spectateur un role fondamental dans la compréhension du
microcosme scénique. '

s
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Rodeo, de Lluisa Cunillé, permet d'illustrer ce principe d’incertitude : la scéne se
présente comme une réalité ineffable et mystérieuse. Qui est Elle, cette jeune femme assise
au centre de la scene, sur une chaise pivotante ? Quel est son métier ? Quels liens secrets
Punissent a son frére ? Quel drame déchire la famille ? Le dialogue laconique, elliptique
entre les personnages, ne dit rien, n'explicite rien. Le corps quelquefois donne des informa-
tions que le verbe est impuissant 4 véhiculer - le trouble d’une passion occultée, la lassitude
face 2 une situation d’enfermement, le désir d’évasion, etc. —, comme le montre le passage
suivant :

Le frére se lve, sort par la porte du fond et rentre avec une fleur & la bouronniére.
Frére : Comment tu me trouves ?

Elle : Ca te va trés bien.

Frére : Je vais me promener comme ¢a toute 'aprés-midi, et je sourirai sans
arrét.

Elle : Ca serait bien, ¢a changerait.
Le fréve la regarde un moment puis il sort une autre fleur de sa poche.

Frere : Tiens. Une pour toi. [ la lui met & la boutonniére. On dirait quon va
au méme mariage. Elle regarde sa montre. '

Frére : Ne regarde pas ta montre. Tu as peur ? Pause Tu as un miroir ?
Elle : Je crois que... Elle ouvre un tiroir. Non...

Frere : Si, tu en as un... Allez... Donne-le moi. Elle ferme le tiroir. Le frére
sinterpose pour Louvrir, tous les deux lustent, finalement, il arrive & retirer le
miroir et sentraine & sourire devans, de différentes fagons. Elle aussi sourit. Le
frére approche encore plus le visage du miroir, respire fortement et redevient
sériewx. Pourquoi tu as un miroir ici ? Dans la salle de bain, il y en a un grand,
tu n'as pas besoin de celui-la. Tour d'un coup, il se met la main devant la
bouche, la regarde, pose le miroir sur le bureau et rentre dans la pidce de droite
(2004 : 111-113).

Si le spectateur peut étre décontenancé par cette séquence oti prime Pincertitude, il
I'est d’autant plus par les différents mouvements de 'espace scénique qui tourne dans le
sens des aiguilles d’'une montre : Iensemble des scénes apparait ainsi sous les yeux du spec-
tateur comme autant de coups de projecteur braqués sur une fiction appréhendée de plu-
sieurs points de vue, 3 des moments différents. Ce multiperspectivisme dévoile, partielle-
ment, les bribes d’une information incompléte. Ce que reproduit le dispositif scénique,
c’est donc bien la diversité des interactions de 'observateur avec le monde, dans le méme
espace-temps de la réception théitrale.

Cette interaction, cette idée d’un univers inextricablement relié A celui qui I'observe
va de pair avec un deuxi®me principe propre A la physique quantique, celui de non-
séparabilité : Punivers est un tout indissociable, une totalité interreliée dans les moindres
de ses éléments, et cette totalité soppose A la description du monde en entités séparées et
indépendantes. Ainsi, tout communique, méme ce qui ne le devrait pas selon une logique
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1

cartésienne. Cette idée se trouve énoncée dans le théitre quantique, qui rend compte de
Peffacement de la plupart des frontitres traditionnellement admises. C’est comme cela, par
exemple, que, conformément A Pénoncé selon lequel deux particules qui sont entrées en
contact 4 un moment donné gardent des informations I'une sur lautre et interagissent
méme 2 trés grande distance, des personnages ou des situations dramatiques trés distantes
entrent en relation, comme dans Lanternes rouges, de Caballero.

Les cyclistes de Lanternes rouges, perdus dans un univers inconnu, y pergoivent en effet
les traces de la course qui désormais se poursuit sans eux (hélicoptére de la télé, étape
volante, ligne d’arrivée).

1-  Qulest-ce que C'est ? Vous n'entendez pas ?

3- Quoi ?

1-  Thélicoprere ! Cest I'hélicoptere !

2—-  On ne doit pas étre loin du peloton.

1I-  On est toujours en course ! Allez, les enfants, penchez-vous bien sur le guidon, qu'on voit
les lettres sur le maillot!

2—-  Desi haut, je crois pas qu'on les voit

3~ Tucrois quoi ? De la-haut, les caméras de télé peuvent filmer jusquaux gouttes de sueur,

pas vrai, grand-pére ?
1-  Etsi¢a n'éuait pas I'hélicoptere de la télé ? .
3—  Tuen as de ces idées ! Qu'est-ce que ¢a peut étre 4 part 'hélico de la t¢lé ?
1I- Y abeaucoup d’hélicopteres qui ne sont pas de la télé. Ceux de la police, par exemple.
2-  Et que ferait la police & voler au-dessus de trois cyclistes ?
1-  Elle te recherche pour trafic de drogue, Blanche-Neige (2001 : 57).

Cest de la méme maniére que se mélent indissociablement 4 cet univers mystérieux, rappe-
lant le principe de non-séparabilité et son corrélat, ou encore les synchronies de Carl
Gustav Jung, divers univers, univers qui sont différents pour chacun des personnages-
observateurs (plantation de café en Amérique latine pour I'un, moulins de la Manche pour
'autre). '

Si la non-séparabilité est i origine de ces phénomenes de synchronies, elle a aussi
pour conséquence I'existence de variables cachées non locales : situées dans un autre niveau
de réalité, elles forment un « potentiel quantique » invisible, dont les « particules [que nous
pouvons observer] subissent les effets » (Ortoli et Pharabod, 1984 : 119) ; en d’autres
termes, cette énergie indétectable conserve une influence sur notre monde. Une des mani-
festations de cette propriété de la physique quantique dans le théitre espagnol actuel
semble I'indifférenciation entre réve et réalité. Un exemple parlant de ce procédé est le
texte de la dramaturge Merce Sartias, Un air absent. .
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Dans cette piéce, coexistent en effet un univers réaliste décrit deés la didascalie initiale
— « les “fragments” de deux boutiques » (Cunillé et Sarrias, 2004 : 33) ~ et deux univers
plus mystérieux, échappant A notre niveau de réalité : I'un, indéfini, ouvre et clét la pitce
sans que 'on ne puisse jamais un tant soit peu le cerner ; Pautre, psychique, correspond
aux pensées des trois personnages, 'Homme, la Fille et le Garcon. Et les différents univers
se mélent, se fondent, inextricablement, non seulement dans la construction de la piece
elle-méme, mais aussi dans leur propre construction, puisque plusieurs scénes donnent 4
voir au spectateur-observateur des situations de jeu oli les personnages font « comme si »,
jouent  la marchande par exemple, se créant un univers imaginaire qui tend & instaurer
un doute sur la nature et la réalité de chacune des séquences.

Plus encore, la scéne XII (p. 78-83) renvoie le spectateur-observateur 2 un espace bien
réaliste, un arrét de bus, ol se rencontrent deux des personnages. Mais trés vite, incer-
titude, voire l'incompréhension, s'installe chez le spectateur : la Fille et le Gargon se parlent
comme s'ils ne s'étaient pas encore connus alors que I'histoire d’amour avec 'Homme, 2
laquelle fait allusion la Fille, place obligatoirement cette scéne  la suite des onze autres...
dans lesquelles ils se sont cotoyés, parlé. Pour le spectateur-observateur, cette scéne, dont
il peut interroger le caractere réel ou imaginaire, est en tout état de cause bien présente
dans cet objet d’observation qu’est le spectacle. Ainsi, bien que quatre scénes plus tard,
nous apprenions qu’il s'agissait d’'un réve de la Fille, cette intrusion du monde de l'oni-
rique, du psychisme, a bien pris corps et réalité sous les yeux du spectateur, rappelant le
caractére non séparable des différents niveaux de réalité.

Les principes d’incertitude et de non-séparabilité, dont nous venons de voir les appli-
cations dans le théitre quantique mais qui ne lui sont pas exclusifs, bien sir, impliquent
finalement une ultime et importante modification de I'objet par les observateurs. De fait,
pour la physique quantique, il 0’y a pas de moi isolé indépendant, car tout est interdé-
pendant. Lobservateur, qui fait lui-méme partie du monde observé, perturbe nécessai-
rement les autres particules. Des lors, plus les observateurs sont nombreux dans un méme
espace-temps, plus les probabilités d’interactions entre un des observateurs et une des
particules sont fortes... et plus la réception d’'une méme expérience est multiple. Les pieces
quantiques programment dans leur structure cette multiplicité d’interprétations. Sang de
lune, de Sanchis Sinisterra (2003b), en est un bon exemple.

Abordant le sujet tabou du viol d’une jeune fille (Lucfa) dans le coma, la pitce inter-
pelle le spectateur & plusieurs titres. Les séquences qui s'enchainent dans un désordre
spatiotemporel permanent soulévent différentes interrogations autour de ce crime : au-dela
des tensions sociales et des secrets familiaux qui contextualisent I'événement, s'ajoute 2 la
question de I'identité du violeur le probléme éthique de 'avortement. Par le sujet choisi,
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la pi¢ce impose une implication forte du spectateur. Plus que pour une autre intrigue, le
pice imip p q gu
public est investi d’un rdle de juge face & un acte inhumain présenté dans tout ce qu’il a de
plus humain : en effet, le dramaturge ne donne pas le nom d’un coupable en particulier et
ne diabolise aucun personnage. '

p

La piece suscite donc la polémique et demande 2 chaque observateur de s'immiscer
dans I'histoire afin de percevoir les différentes logiques toutes inscrites dans ce texte poly-
sémique, incomplet, en clair-obscur. Elle propose ainsi plusieurs solutions pour résoudre
Iénigme du violeur et C’est le laveur de vitres, un personnage sans nom, sans voix et sans
visage, qui va nous mener sur les différentes pistes. Son activité — laver des vitres — est
symbolique de sa condition de guide pour un public désorienté 4 souhait! Sa premiére
apparition crée un doute chez le spectateur quant A I'innocence de Jaime, ex-fiancé de
Lucia. Alors que le spectateur le sait paralysé des membres inférieurs, il le voit se lever de
sa chaise roulante devant la vitre que notre guide nettoie. Le soupgon qu'éveille cette
séquence chez le spectateur est repris quelque temps plus tard, dans le discours inquisiteur
du dooteur Caruana. Puis, le laveur de vitres, apparaissant sur scéne 2 I'ouverture de la
deuxi¢me partie de la pice, dévoile I'identité du fumeur qui se trouve présent dans la
chambre de Lucfa : il s'agit de Manuel, I'infirmier dont le spectateur a déja pressenti les
probleémes psychologiques 4 la fin de la premitre partie. Notre guide vient ici confirmer
I'identité d’un des possibles suspects.

La troisitme apparition de ce personnage séme le doute général : dans la premiére
version du texte de Sanchis Sinisterra, le laveur de vitres prend dans ses bras 'enfant de
Lucia, qui vient de naitre... et le spectateur se met 4 réfléchir 4 la possibilité que le violeur
puisse &tre le laveur de vitres et la position quasi finale de ce signe autorise une nouvelle
lecture de toutes les séquences antérieures : Jaime n'avait-il pas déja dit dans la premiere
partie que le violeur pouvait étre un des employés de 'hdpital ? Or I'auteur a finalement
changé cette partie du texte publi¢ dans notre collection... et Cest 3 présent I'équipe
médicale qui accueille le bébé, et le laveur de vitres apparait juste avant Paccouchement
avec deux seaux d’eau savonneuse dans les mains. La présence d’'un élément liquide
annonce d’une certaine manire la naissance d’une nouvelle génération sans pour autant
clarifier la situation de départ.

Avec Sang de lune, Sanchis Sinisterra inscrit dans le texte méme plusieurs réseaux de
significations qui menent 3 différentes résolutions de I'intrigue. Mais il ne veut pas -
trancher, car au bout du compte il n'est plus question de vérité dans ce monde régi par le
principe d’incertitude mais de réalité, cette réalité quantique qu’évoque Gregorio Morales :

Il w'existe pés de réalité objective, en dehors de nous-mémes, de telle sorte que
tout ce que nous faisons, appréhendons ou pensons est-la seule réalité. {...] En
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d’autres termes : nous créons tout ce qui nous entoure. Pensées, faits, croyances,
préjugés... sont connectés de manitre si étroite que les uns n'existeraient pas
sans les autres (2003b). (Nous traduisons.)

Cette nouvelle approche de la réalité est a rapprocher, au bout du compte, de la concep-
tion que Régy a de Iécriture théarrale comme une « “masse noire” de choses qui ont été

pensées et qui n'ont pas été retenues, ni méme peut-étre formulées, mais qui agissent »
(Valmer, 2006 : 157).

La mise en scene de I’espace-temps quantique

Si la cosmogonie de P'univers théitral ou la co-présence des différents observateurs-
protagonistes ou spectateurs peuvent se comprendre 4 la lueur de la théorie quantique,
nous allons voir qu’il en va de méme pour I'espace-temps. Selon le physicien Stephen
Hawking; tant la théorie de la relativité que 'approche quantique nous aménenc 2 « accep-
ter que le temps ne soit pas séparé de I'espace ni indépendant de lui, mais qu’il se combine
a lui pour former un objet appelé “espace-temps” » (1989 : 44). Cette affirmation nous
semble faire du temps et de I'espace, paramétres fondamentaux pour 'ensemble des ceuvres
dramatiques, un point d’articulation particuli¢rement intéressant dans I'analogie entre
science quantique et théitre. En effet, dans le microcosme que crée toute pitce de théitre,
les coordonnées spatiales et temporelles ne peuvent se lire I'une sans l'autre, formant ce
méme espace-temps mis en lumiere par la physique quantique : « Cest la loi méme du
message théitral que le champ de son action ne soit ni un temps ni un espace, mais un
espace-temps dont toutes les coordonnées sont lies » (Tellio-Gazalé, 1997 : 121).

Si ce premier constat peut donner i penser que le monde clos d’un univers dramatique
est particuliérement propice 4 une exhibition du monde quantique, force est de signaler
qu'il ne concerne pas exclusivement les pitces « quantiques ». On peut néanmoins signaler
qu'un point commun 2 tous les textes que nous avons évoqués est 'imprécision temporelle
qui les caractérise, rendant d’autant plus forte I'interdépendance entre espace et temps. De
fait, les mouvements dans I'espace sont les seuls référents auxquels peut se raccrocher le
spectateur pour tenter d’appréhender le temps (et encore, nous verrons que méme ces
référents sont pour le moins flottants). Loin des trois unités ou méme de pieces clairement
situdes dans le temps par le propos des personnages, par le costume ou la scénographic
marqués par les didascalies, la plupart des textes quantiques nous placent dans un temps
qui confine au non-temps ou 2 un temps échappant 2 la chronologie historique. C'est le
cas du Temps de Planck, ou lauteur, Sergi Belbel, exprime explicitement cette
indissociabilité de I'espace-temps dés la didascalie aperturale : « espaces-temps : intérieur,
époque actuelle ; imaginaire de Maria » (2002 : 8).
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Si cette conception d’un espace-temps ne constituant plus qu'un seul et méme objet
totalement indivisible — plus qu’il ne I'a jamais été dans les formes de théitre antéricures —
est un des vecteurs privilégiés de I'analogie entre physique quantique et théitre, on ne peut
que souligner aspect chaotique et désordonné de cet espace-temps (Tellio-Gazalé, 1997 :
121). Ces désordres spatiotemporels, caractéristiques de la plupart des écritures post-
modernes, sont la conséquence de la révolution intellectuelle qua représentée la physique
relativiste et quantique. Ils sont d’autant plus présents et marqués dans les ceuvres quan-
tiques. Ainsi, ces pitces exhibent un espace-temps disloqué enfermé dans I'espace-temps
diachronique et clos de la pitce lue ou, 4 plus forte raison, mise en scéne.

Avant de voir plus précisément comment fonctionne cet espace-temps et quelles sont
les altérations qu’il subit, nous rappellerons que si, pour la physique quantique, 'espace-
temps est variable, a-causal, imprévisible, désordonné, le temps vécu par 'homme, 2 une
échelle plus importante, reste, lui, linéaire. Ce paradoxe apparent est signalé par Jacques
Auali dans ses Histoires du temps (1982). Et, de faic,

le développement de la physique quantique ainsi que la coexistence entre le
monde quantique et le monde macrophysique ont conduit, sur le plan de la
théorie et de expérience scientifique, au surgissement de couples de contradic-
toires mutuellement exclusifs (A et non-A) : onde et corpuscule, continuité et
discontinuité, séparabilité et non-séparabilité, causalité locale et causalité glo-
bale, symétrie et brisure de symétrie, réversibilité et irréversibilité du temps,
etc. » (Nicolescu, 1998)

C’est un de ces couples de contradictoires quexhibe le théitre quantique lorsqu’il nous

présente un espace-temps chaotique, livré & un désordre ‘apparent mais, finalement,
enfermé dans l'ordre et la linéarité diachronique de la mise en scene. .

Avec Notes de cuisine, Garcfa nous donne A voir ces désordres & travers la succession
aléatoire des quarante-six microséquences, instaurant une analogie avec I'espace-temps
quantique tel que le définit Stephen Hawking : « espace  quatre dimensions dont les
points sont des événements » (1989 : 223). La structure de la pidce et la volonté d’impré-
cision énoncée dés la didascalie aperturale permettent la création d’un univers qui nest fait
que de probabilités de réalisation. C'est d’autant plus vrai que le caractere décousu, a-
linéaire et a-chronologique des microséquences laisse, comme nous I'avons signalé, toute
latitude au metteur en scéne quant a 'agencement des événements, modifiant ainsi 4 cha-
que fois le sens d’un texte pourtant unique, qui crée, comme le suggere Omar Fragapane,

un corps aux formes 2 la fois intégrées et désintégrées, en méme temps énergie
et matiére, espace et temps en quantités dynamiques. Un théatre non pas fait de

aires antithétiques mais de d;}férents aspects d’'une méme unité [qui] poserait
Fimpossibilité 3’ une histoire unique [...] Un thétre fait de claires incertitudes
(2004). (Nous traduisons.)
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Création d’'un espace-temps indissociable, désordres temporels. .. il est une troisiéme
caractéristique de la physique quantique dont on peut retrouver la trace dans les pigces du
théitre quantique : 'abolition des frontiéres et des distinctions entre passé, présent et futur.
« La mécanique quantique introduit encore bien d’autres bizarreries dans le monde de tous
les jours. Elle permet par exemple d’effacer le passé », affirme ainsi Trinh Xuan Thuan
(2000 : 348), en sappuyant sur 'expérience de Young qui ajoute que « le monde quantique
semble donc posséder une sorte de globalité (on dit encore “holisme”) qui transcende le
temps » (p. 348). On assiste & un phénomene de ce type dans Un endroit stratégique, de
Gracia Morales (Cia T de Teatre et Morales : 2006).

Lauteure construit un univers théitral dans lequel trois générations se superposent sur
le plateau, dans un méme lieu traversé par un personnage hors du temps, une vagabonde
qui semble échapper au passage du temps historique. Ce personnage contribue 2 trans-
cender le passage cartésien du temps et  dissoudre les limites entre passé, présent et futur.
Elle accentue la confusion spatiotemporelle d’une piéce ol les personnages masculins et

P P P P &
féminins sont joués par un seul et méme acteur et une seule et méme actrice.
J p

Homme- Vous savez ce quon dit ? Ce pont a failli étre détruit pendant la
guerre.

Femme— Oui, je I'ai entendu aussi. Juste avant le cessez-le-feu.

Homme— Chaque camp a envoyé un soldat, un de chez vous, un de chez
nous.

Femme~ Tous les deux le méme jour A la méme heure.

Homme-— Ils avaient peut-étre confié cette mission 3 ma mere.

Femme- Peut-étre mon pere s'est porté volontaire.

Tout en parlant, ils sortent de leur sac les vétements quiils décrivent et les enfilent.

Homme- C'était Phiver. Ils portaient tous les deux des vestes de camouflage.

Femme— La casquette bleue.

Homme-— La casquette marron.

Femme- Un M18.

Homme- Une kalachnikov.

Dés quiils ont fini de se transformer, la lumitre cbange

Cest l biver, en plein coeur de la nuit. Une lune presque ronde. On écoute

Jaiblement le son de la riviére.

Le pont a changé de position : il a tourné de quatre-vingt-dix degrés dans le sens

des aiguilles d'une montre (2006 : 155-157).

Une pidce ot le passage du temps se matérialise par un pont qui tourne, certes, mais
oli Papparente discontinuité chronologique (chacun des mouvements du pont est un saut
temporel) trouve en écho la continuité du discours des personnages, la continuité aussi du
corps qui les incarne. On retrouve 4 nouveau les couples de contradictions évoqués par
Nicolescu. En outre, I'image finale du pont volant en éclats remet en question Pexistence
méme de tout ce qui préctde et introduit de nouvelles probabilités : on peut ainsi se
demander si, tout au long de la piece, le pont n'a pas été A la fois 1a et non 13, de méme que
le chat de Schrédinger peut étre 4 la fois mort et vivant.
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Si Pespace-temps de Notes de cuisine ou encore de Un endroit stratégique se préte
parfaitement 3 une lecture quantique, on peut difficilement ne pas parler, 3 propos de
Iespace-temps quantique, du texte de Belbel, Le remps de Planck. Si cette pitce renvoie des
son titre & la physique quantique — et ce, d’autant plus que le dramaturge lui-méme affiche
sa volonté de faire, avec cette pitce, ceuvre de vulgarisation scientifique —, il apparait clai-
rement que le traitement de I'espace-temps y est marqué par des distorsions qui rendent
compte de la vision holistique du monde évoquée par Trinh Xuan Thuan. Outre, en effet,
Pévocation récurrente de la constante de Planck par les personnages de la piéce, le texte de
Belbel présente un temps qui se brouille constamment au point qu’a la fin, les générations
se confondent, le pere devient I'époux, la sceur devient la mere... de méme que se
confondent les époques d’avant et d’aprés la mort de Planck... Tout devient confus, ce
sont toutes les probabilités 4 la fois qui deviennent réalisables et le monde imaginaire de la
fille de Planck, Marfa, acquiert cette, présence holographique qui est, selon Gregorio
Morales, caractéristique de P'esthétique quantique.

Cette cohabitation possible des différents espaces-temps, cette conception du monde
quantique comme une superposition d’états différents, de probabilités toutes aussi pré-
sentes et réelles simultanément, permettent I'existence d’univers paralleles. Cette théorie,
pour autant qu’elle puisse paraitre difficile 3 concevoir et qu'elle soit, selon Trinh Xuan
Thuan, quelque peu.tombée en désuétude dans les recherches scientifiques, n'en reste pas
moins un des traits marquant de la physique quantique. Elle est toujours mise en avant,
« en raison de sa profonde originalité et du fait qu'il est aussi difficile de la réfuter que d’y
souscrire » (Ortoli et Pharabod, 1984 : 141). Plus encore, « malgré ses aspects évidemment
fantastiques, cette théorie repose sur une base mathématique qui nest pas dépourvue de
solidité » (p. 140). Dans le théitre quantique qui nous intéresse ici, il s'agit non seulement
de la coexistence d’un univers « réel » et du monde imaginaire, ayant pris corps, d’un des
personnages, comme le suggere la didascalie aperturale du Témps de Planck citée plus haut,
mais aussi d’univers « concrets » qui font qu'un personnage peut étre présent au méme
instant dans deux espaces différents. Cest le cas de Marfa qui, 4 la fin du Temps de Planck,
est présente 2 la fois sur scene et dans la salle, au milieu des spectateurs.

On retrouve ce méme procédé dans la pitce de Sanchis Sinisterra, Sang de lune. De
fait, dans cet univers théitral caractérisé par la fragmentation et 'imprécision aussi bien
formelles que spatiotemporelles, 'un des personnages, Estela, se trouve simultanément
chez elle, en train de travailler sur son ordinateur et de discuter au téléphone avec son
amant, et 4 la clinique, au chevet de sa fille Lucia, plongée dans le coma. Autre manifes-
tation de ces univers paralléles permis par le quantique, Estela et sa fille Sabina, bien
qu'étant 'une 3 Madrid, autre 4 Vienne, se retrouvent dans un espace-temps commun,
un univers parallle, dans lequel elles entrent en contacr :
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Sabina— Pas par téléphone. Je veux que nous parlions face 4 face, en nous
regardant.

Estela—  Mais ce mest pas possible, ma petite fille. Tu es 2 Vienne et mot...
ici.

Sabina- En nous regardant et en nous touchant. Je veux te toucher... et que
tu me toucﬁts

Estela~  Qu’est-ce que tu racontes ! Nous toucher, avec tant de kllométres
entre nous ?

Sabina— (Aprés une pause.) Oui (2003b : 157).

Elles finissent méme par étre rejointes, dans cet univers paralléle, par Hector, le pere, qui
se trouve, lui, dans un troisitme lieu, & Antofagasta :
Hector— (A Sabina.) Moi je ne me plains j jamais. Et ce ne sont pas les raisons
qui me manquent... (4 Estela.) Nest-ce pas, chérie ? [...]
Maintenant, par exemple, tu sais ol je suis ? [...] A Antofagasta

(p. 159).

Ces personnages rendent ainsi compte du brouillage complet des limites spatio-
temporelles auxquelles nous sommes habituellement confrontés, posant, par la méme
occasion, la question de leur caractere évident et intangible.

Enfin, I'espace-temps quantique serait un temps 2 la fois en perpétuelle expansion,
mais aussi limité par un commencement et une fin — commencement et fin qui, pour
autant que ce soit difficile 4 concevoir, seraient sans frontiéres, constitueraient « une surface
fermée sans bord » (Hawking, 1989 : 178). Peut-étre est-ce I'une des lectures possibles
d’une pitce comme Lanternes rouges, de Caballero, qui nous présente un univers théacral
qui commence 4 un moment indéterminé — une chute dans 'obscurité — et se termine, 4
la fin de la représentation, dans le noir & nouveau, sur une tentative des personnages — trois
cyclistes morts dans leur chute — de continuer. Des lors, le spectateur se trouve confronté
A plusieurs probabilités, de la poursuite du mouvement 4 'anéantissement des personnages
dans la mort... qui permettent que la pitce se termine sur un mouvement vibratoire ol
continuité et arrét net coexistent dans Iesprit, créant une fin non bornée. Et si 'obscuricé
qui s'impose était, non la fin mais le trou noir de la « vraie vie », cet espace-temps de la vie
du spectateur auquel il ne peut échapper, par lequel le temps méme de la représentation
finit par &tre absorbé ?

A travers cette premitre réflexion, nous avons voulu démontrer que les avancées de la
science nous permettent de mieux comprendre le fonctionnement du théatre et de 'art en
général, en nous donnant un éclairage nouveau sur les productions artistiques. La cosmo-
gonie et les interactions dynamiques des particules quantiques nourrissent notre analyse du
vide scénique habité par les acteurs et I'énergie qu'ils véhiculent. De méme, lorsque nous
constatons que le théitre « quantique » espagnol joue de la modification de Pobjet observé
par le ou les observateur(s), que ceux-ci soient les acteurs ou le spectateur, nous rejoignons
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un des principes clefs de la physique quantique. Enfin, I'apparent paradoxe de I'exhibition
d’un espace-temps chaotique, lacunaire, jouant sur I'existence d’univers paralltles... dans
P'espace-temps, diachronique et linéaire, de la représentation ne laisse pas de rappeler
Pespace-temps quantique, cet espace-temps réversible, troué, multiple, que nous ne pou-
vons appréhender qu'a partir de I'espace-temps linéaire que nous livrent nos sens et notre
expérience quotidienne. Le repérage de ces constantes formelles dans le théitre espagnol
contemporain ne signifie pas, bien au contraire, qu'elles soient exclusives pour une aire
culturelle donnée ou pour une époque. Létiquette « quantique » répond 2 une volonté
d’afficher une périodisation en rapport avec la postmodernité : elle met en évidence qu'a
une époque donnée, certaines ceuvres condensent de fagon saisissante des procédés nourris
des nouvelles connaissances de la science. On peut aussi imaginer qu'a d’autres périodes,
Part rejoindrait la science en préfigurant précisément des trouvailles que cent ans de
physique quantique n'ont pas encore fini de répertorier !

Note

1. Avec Melancholia-Théssre, Claude Régy adapte au théitre une trentaine de pages de Melan-
cholia I de Jon Fosse, un roman composé de deux monologues intérieurs écrits 4 partir de la vie et
de Pceuvre d’un peintre paysagiste norvégien de la fin du xix- si¢cle, Lars Hertervig,

Bibliographie

ABUIN GONZALEZ, Anxo (2006). Escenarios del caos : entre hipertextualidad y la peformance en la era
electrdnica, Valencia, Tirant lo blanch.

AMO SANCHEZ, Antonia, Carole EGGER, Monique MARTINEZ THOMAS et Agnés SURBEZY (2005). Le
théitre espagnol contemporain : tzpproche méthodologique et analyses de textes, Rennes, Presses
universitaires de Rennes.

ATTALL Jacques (1982). Histoires du temps, Paris, Fayard.

BELBEL, Sergi (2002). Le temps de Planck : le sang, trad. Christilla Vasserot et Carole Franck, Paris,
Théarrales.

CABALLERO, Ernesto (2001). Rezagados = Lanternes rouges et Auto = Automobile, Toulouse, Presses
universitaires du Mirail.

CARO, Manuel J., et John W. MuURPHY (2002). The World of Quantum Culture, Westport,
Greenwood Publishing Group.

CHAMBERLAND, Roger (1997). « Lexpérience du chaos et la pragmatique du corps », dans Chantal
Hébert et Iréne Perelli-Contos (dir.), Thédtre, multidisciplinarité et multiculturalisme, Québec,
Nuit blanche, 1997, p. 13-23.



LE THEATRE QUANTIQUE : ORDRE ET DESORDRE DANS L ESPAGNE POSTMODERNE 75

Cia T DE TEATRE, et Gracia MORALES (2006). jHombres ! = Ces hommes ! et Un lugar estratégico = Un
endroit serarégique, Toulouse, Presses universitaires du Mirail.

CUNILLE, Llu'l'sa,.et Merce SARRIAS (2004). Rodeo = Rodéo et Un aire ausente = Un air absent,
Toulouse, Presses universitaires du Mirail.

FOsSE, Jon (1998). Melancholia I, trad. du norvégien par Terje Sinding, Paris, Editions RO.L.

FRAGAPANE, Omar (2004). « Hacia un teatro fundado en la fisica moderna », La casa de Asteridn.
Revista Trimestrial de Estudios Literarios, vol. V, n° 8 (juillet-septembre), Universidad del

Adéntico (Baranquillo-Colombie), [En ligne], [http://casadeasterion.homestead.com/v5n18
fisica.html].

GARCIA, Rodrigo (1999). Notas de cocina = Notes de cuisine, Toulouse, Presses universitaires du
Mirail.

HAWKING, Stephen (1989). Une bréve histoire du temps : du big bang aux trous noirs, trad. Isabelle
Naddeo-Souriau, Paris, Flammarion.

HAWKING, Stephen, et Roger PENROSE (1997). La nature de l'espace et du temps, wrad. Frangoise
Balibar, Paris, Gallimard.

HEBERT, Chantal (1997). « De la mimesis 3 la mixis ou les jeux analogiques du théitre actuel », dans
Chantal Hébert et Iréne Perelli-Contos (dir.), Thédtre, multidisciplinarité et multiculturalisme,
Québec, Nuit blanche, p. 25-39.

KANE, Sarah (2001). 4.48 Psychose, Paris, UArche éditeur.
LACHIEZE-REY, Marc (2003). Au-deli de lespace et du temps : la nouvelle physique, Paris, Le Pommier.

LACHIEZE-REY, Marc, et Jean-Pierre LUMINET (2005). De l'infini... Mystéres et limites de 'Univers,
Paris, Dunod.

MARTINEZ THOMAS, Monique (2004). Pour une approche de la dramaturgie espagnole contemporaine :
traditions, transitions, transgressions, Paris, U'Harmattan.

- MARTINEZ THOMAS, Monique (2006). José Sanchis Sinisterra : une dramaturgie des frontiéres, Rennes,
Presses universitaires de Rennes.

MONTURET, Sergio (Laboratoire Collisions Agrégats Réactivité, IRSAMC, Université Paul Sabatier,
Toulouse) (2005). « Eléments de mécanique quantique », [En ligne], [heep://w3.univ-tse2.fr/
espana31/web/seminaires/confmonturet.pdf].

MoratLEs, Gregorio (1998a). El caddver de Balzac : una visién cudntica de la literatura y del arte,
Alicante, De Cervantes Ediciones.

MORALES, Gregorio (1998b). « Cirlot Cudntico », Por ejemplo, n° 9 (avril-septembre), [En ligne],
[hutp://www.terra.es/personal2/gmv00000/cirlot.htm].

MORALES, Gregorio (1998c). « La estética cudntica mirando a Garcfa Lorca », conférence prononcée
a Pinos Puente (Grenade-Espagne), transcription disponible : [En ligne], [http://www.terra.es/
personal2/gmv00000/garcia%20lorca.htm].

MORALES, Gregorio (2000). « La “estética cudntica” de Xaverio », dans Xaverio: Estética cudntica.
Petrales 1997-2000 (catalogue de I'exposition), Grenade, Caja de Granada, [En ligne], [heep://
www.terra.es/personal2/gmv00000/xaverio.htm].



http://casadeasterion.homestead.com/v5nl8
http://w3.univ-dse2.fr/
http://www.terra.es/personal2/gmv00000/cirlot.htm
http://www.terra.es/
http://
http://www.terra.es/personal2/gmv00000/xaverio.htm

76 LANNUAIRE THEATRAL

MOoRrALES, Gregorio (2003a). Principio de incertidumbre, Valencia, Novatores / Diputacié de
Valencia.

MORALES, Gregorio (2003b). « El realismo cudntico », conférence prononcée au Graduate Center,
Université Columbia (New York, Etats-Unis), transcription disponible : [En ligne], [hetp://
www.terra.es/personal2/gmv00000/realismo.htm)].

MORALES, Gregorio (2005). La isla del loco, Alhulia, Mirto Academia.
NICOLESCU, Basarab (1994). Théoremes poétiques, Monaco, Editions du Rocher.

NICOLESCU, Basarab (1998). « Le tiers inclus : de la physique quantique 4 I'ontologie », Bulletin
interactif du Centre international de recherches et études transdisciplinaires (CIRET), n° 13
(novembre}, [En ligne], (http://nicol.club.fr/ciret/bulletin/b13/b13c11.hem].

ORTOLI, Sven, et Jean-Pierre PHARABOD (1984). Le cantique des quantiques : le monde existe-t-il ?,
Paris, La Découverte.

PARROCHIA, Daniel (1997). Les grandes révolutions scientifiques du xx siecle, Paris, Presses universi-
taires de France.

REGy, Claude ([1991] 1998). Espaces perdus, Besangon, Les Solitaires Intempestifs.
REGY, Claude (2002). Le principe d'incertitude, Besangon, Les Solitaires Intempestifs.

ROCHA ITURBIDE, Manuel (1999). Les rechniques granulaifes dans la synthése sonore, these de doctorat,
Paris, Université Paris VIII, [En ligne], [http://www.artesonoro.net/tesisgran/indice gran.html].

SALON DE LOS INDEPENDIENTES {1995). Manifiesto de Valencia, manifeste signé A Valence (Espagne),
[En ligne], [http://www.terra.es/personal2/gmv00000/salon.htm].

SANCHIS SINISTERRA, José (1991). Perdida en los Apalaches, juguete cudntico, Madrid, Ministerio de
Cultura.

SANCHIS SINISTERRA, José (2003a). « Vide », dans Pervertimenta, Toulouse, Les Anachroniques,
p- 37-64.

SANCHIS SINISTERRA, José (2003b). Conspiracidn Carmin = Conspiration Vermeille et Sangre lunar =
Sang de lune, Toulouse, Presses universitaires du Mirail.

SURBEZY, Agnés (2003). Ltre ou ne pas ésre postmoderne... Théitre espagnol actuel et postmodernité :
une étude de cas (Ernesto Caballero, Rodrigo Garcia, Borja Ortiz de Gondra, Alfonso Zurro), these
de doctorat, Toulouse, Université de Toulouse-Le Mirail.

TELLIO-GAZALE, Olivia (1997). « Le temps au théitre », dans Frangois Busnel (dir.), Le temps une
approche philosophique, Paris, Ellipses, p. 117-122.

THUAN, Trinh Xuan (2000). Le chaos et [harmonie : la fabrication du réel, Paris, Gallimard.
VALMER, Michel (2006). Théstre de sciences, Paris, Editions du CNRS.


http://
http://www.terra.es/personal2/gmv00000/realismo.htm
http://nicol.club.fr/ciret/bulletin/bl3/bl3cll.htm
http://www.artesonoro.net/tesisgran/indicegran.html
http://www.terra.es/personal2/gmv00000/salon.htm

Sarah Di Bella
Université de Copenhague et Université Paris X-Nanterre

La penseée
disciplinaire a la
Societas Raffaello
Sanzio : le choix
de I'exclusion

Notre théitre est la réponse incohérente par rapport & un véritable bloc moral — & I'gard du
théitre lui-méme — dorigine platonicienne, cest pour cela que l'on peut dire qu'il peut exister,
et qu'on ne le célbre que L ot il est empéché. Si, en quelque sorte, il nétait pas empéché,
nous nen ferions pas. On peut aller jusqu’a dire que nous allons jusqua chercher les
conditions d'auto-empéchement ei, L& ois cest possible, nous transformons en faits intérieurs les
empéchements extérieurs et politiques : les répressions.

Claudia CASTELLUCCI, Les pélerins de la matiére.

faire le énitme portrait d’un thétre qui suscite déja tant de polémique et qui

constitue I'objet d’études ponctuelles dans le domaine des esthétiques contem-
poraines. Pour ma part, je me bornerai A présenter une réflexion autour des traces de la
pensée disciplinaire que portent les écritures théoriques de la Socletas Raffaello Sanzio'. En
effet, cette étude représente une premitre tentative de rendre opérationnel, sur le terrain
des écritures contemporaines, un certain nombre d’idées que jai préalablement recueillies
et systématisées 2 partir d’une étude sur le premier théitre moderne.

D ans mon approche des textes de Romeo et de Claudia Castellucci, je nentends pas
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Je m’engage donc & montrer ici une histoire des continuités, reliant la pensée théatrale
de P'age classique 4 la pensée théatrale de I'époque contemporaine. Ces continuités jail-
lissent sous forme de « figures » précises, des figures qui sont autant de fonctions au service
du discours. Ce sont celles que jai définies comme les « traces » de la pensée disciplinaire.
Ces figures traversent I'histoire et ont un caractére topique important. Elles sont mises au
service d’une pensée de I'ordre ou d’une idéologic du désordre, selon le cas. En effet, les
particularités fondamentales des figures de la pensée disciplinaire sont deux. Tout d’abord,
chacune d’entre elles renvoic 4 des questions moralement et techniquement binaires, qui
inscrivent la pratique de P'art dans Thistoire générale de la « discipline® » : chaos/ordre,
obéissance/culpabilité, exposition/réclusion, salut/chitiment, etc. Ensuite, une étude dia-
chronique de chacune de ces figures montre 'évolution du sens qu'elles véhiculent. Cette
« mobilité » sémantique est leur deuxi¢me particularité. Ainsi, pour donner un exemple, la
figure de 'Alchimie, quon retrouve précisément chez Claudia Castellucci et que janaly-
serai en détail plus avant, est une métaphore que l'on rencontre déja chez Antonin Artaud,
puis plus loin encore, chez Luigi Riccoboni, au XvIIr siécle. Or, chez Riccoboni, elle porte
une pensée positive — la capacité de 'homme & dominer le chaos de la matiére par l'art de
la représentation ; au contraire, chez Artaud, sa valeur est mise au profit du rejet de tout
positivisme et, tout d’abord, du théitre de la représentation; enf