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RESUME en frangais :

La méthodologie « Alceste » utilisée dans le cadre de ma recherche met en place une analyse
lexicale par contexte. Le texte dramatique est congu alors comme porteur de traces ou de
« mondes lexicaux ». Les résultats obtenus au terme de I’analyse ont mis a jour une typologie des
images du corps dans I’écriture dramatique contemporaine. Deux grandes catégories d’images sont
cernées : d’une part celles qui suggérent la représentation d’un corps humide avec les références
aux liquides physiologiques aux odeurs et d’autre part, celles qui indiquent la représentation d’un
corps sec, privé d’humeurs, d’un corps-machine, d’un corps mort ou tout simplement d’un corps
abstrait. Aussi une préoccupation pour le corps semble perceptible dans I'écriture dramatique
contemporaine. Pourtant, il ne s'agit pas d’un corps harmonieux et heureux mais bien plutét d’un
corps montre dans sa réalité la plus crue, avec ses humeurs, ses déjections et ses ambiguités. 1l
s’oppose aux « beaux corps » exposes dans la publicité et démontre plutdt une obsession du corps

a l’envers.

TITRE en anglais :

The representations of body in the writing of dramatic scripts through contemporary theater
An application of “Alceste” methodology

RESUME en anglais :
In my research | employed a lexical analysis by context invented by Max Reinert and called

“Alceste” methodology. This method investigates the authors’ establishment of lexical universes
(mondes lexicaux) in the writing of dramatic scripts. In analyzing these lexical universes, we can
trace and evaluate diverse representations of the body and note that two major categories appear:
one, is a universe concerned with a corps humide (that which is fluid, organic and sensual); the
second describes a corps sec (the mechanical body, the dead body, the body as an abstract idea).
In this regard, the preoccupation with the body evident in our contemporary culture is also present
in contemporary theater. Contrary to an aesthetic of an ideal body (le beau corps), contemporary
theater seeks to represent the body in its reality: in the flesh, raw, with its expressions of blood,

sweat, tears, hesitation and the daily ambiguities of embodiment.
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INTRODUCTION :

L’objectif de ma recherche est de tenter de cerner ce qu’on entend par « images du
corps » et de s’interroger sur leur place dans I’écriture dramatique contemporaine.
Il parait utile de s’intéresser a cette notion contestée et d’en dégager la
complexité. Comment I’appliquer au théatre ? Cet usage est-il légitime et
pertinent ? Plus spécifiquement, I’abord des images du corps au théatre renvoie a
des registres différents depuis la dramaturgie et la mise en scéne des corps des
acteurs jusqu’aux textes de théatre c’est-a-dire a 1’écriture dramatique. J’ai choisi
de situer mon questionnement dans 1’horizon des écritures du corps : comment le

texte théatral ménage-t-il la place du corps de nos jours ?

1. Pertinence de la recherche et domaine de compétence :

Ayant suivi un double cursus en études théatrales et en psychologie ainsi qu’une
formation de comédienne, il m’apparut intéressant d’adopter une perspective
transdisciplinaire. Le postulat initial serait de poser que 1’adoption d’un point de
vue unique peut appauvrir la complexité de 1’objet. Aussi s’agit-il de pratiquer des
études croisées. En effet, il importe de considérer a la fois les principes poses par
les artisans du théatre relevant d’une analyse dite « intérieure », qui est le point
de vue des acteurs, et aussi I’analyse dite « extérieure » qui correspond au point de

vue scientifique?l.

1 PRADIER, J.-M. (2001). L’ethnoscénologie vers une scénologie générale. In C. Amey, J.-P.
Berthet et M. Jimenez (Eds.), L’ceuvre d’art et la critique. Paris : Klincksiek, p. 159.




Mon étude est, par conséquent, une contribution a I’exploration des écritures
dramatiques contemporaines et a 1’étude des images du corps dans un corpus
regroupant quarante-quatre piéces. Or, les vocables tels que « écritures
dramatiques contemporaines » ou « images du corps » étant sujets a debat, il
conviendra d’apporter quelques précisions théoriques. Je tenterai de mettre en
évidence ces images du corps en utilisant une méthodologie nommée « Alceste »

qui n’appartient pas habituellement a la discipline théatrale.

2. Historique de la recherche

Le point de départ de cette recherche est mon intérét pour le travail sur le corps,
pour la danse, le mime et I’inscription du corps dans I’écriture dramatique
contemporaine. Ma recherche fait suite a une réflexion entreprise dans le cadre de
mon mémoire de D.E.A. en Arts du spectacle qui s’intitulait « Les images du
corps dans la dramaturgie de Philippe MINYANA ». J’avais lu un certain nombre

de pieces de cet auteur et vu en mars 1994 la mise en scene d’Edith SCOB de la

piéce Ou vas-tu Jérémie (1989) au Théatre Gérard PHILIPE, a Saint-Denis. J’ai
beaucoup apprécié la scénographie inspirée par le travail de BOLTANSKI.
J’avais vu, quelques mois plus tard, un travail d’atelier de Catherine DASTE avec
des adolescents a Pernand-Vergelesses sur cette méme piece et j’ai été frappée par
la recherche de la musicalité, le travail sur les corps.

J’ai donc choisi d’étudier huit pieces de Philippe MINYANA dans le cadre de

mon D.E.A. D’un point de vue épistémologique, je me suis alors appuyée sur la



notion d’« émergence », entendue comme métaphore et définie comme ce qui
affleure au niveau du texte concernant le corps. Cherchant plus précisément a
dégager I’image du corps prépondérante dans la dramaturgie de Philippe
MINYANA, j’ai tenté, tout d’abord, de relever manuellement toutes les
expressions ayant trait au corps dans les pieces étudiées puis je les ai classées. J’ai
ainsi organisé les reférences au corps en trois niveaux : les données brutes
caractérisant 1’extérieur du corps, 1’organique définissant 1’intérieur et, le
symbolique. Ainsi, je suis partie du degré zéro d’une corporéité renvoyant a des
éléments qui décrivaient le corps réel. J’ai distingué ensuite le niveau
physiologique avec de nombreuses allusions au sang et aux humeurs, qui
dévoilaient I’intérieur du corps et participaient a la représentation d’un corps
organique. J’ai relevé ensuite les références a 1’évocation d’un corps symbolique.
Or, ces glissements de registres se révelent peu pertinents si I’on congoit que dans
la représentation, tout est symbolique. En ce sens, les distinctions opérées entre
les niveaux organique, physiologique et symbolique ont pu sembler inadéquates.
Cette ébauche de réflexion perdait aussi de vue le genre des personnages, la place
de I’Autre et négligeait le fonctionnement de ces reperes corporels dans la
dramaturgie de Philippe MINYANA. J’aboutis donc a une sorte de poétique des
images du corps qui se constituait en réseaux d’images. Cette poétique mise en
ceuvre n’était pas sans rappeler 1’approche bachelardienne des éléments naturels
comme [’air, I’eau, la terre, le feu. J’avais cependant observé 1’importance des

références aux odeurs dans cette écriture singuliere.



En complément a ce travail théorique, j’ai suivi un stage de théatre a la Comédie
de Reims dirigé par Philippe MINYANA qui a complété et orienté ma recherche,
notamment dans le domaine de ’oralité avec la référence a Michel VINAVER et
les raisons données a I’absence de ponctuation dans ses pieces.

Il m’apparut nécessaire, a la suite de ce travail universitaire, de compléter ma
pratique dans le domaine des arts du spectacle par d’autres perspectives plus
théoriques comme celles que développe la psychologie. Passant une maitrise de
psychologie a dominante sociale a 1’Université Paris V René Descartes, je pris
connaissance de la possibilité de traiter les textes de maniére statistique, ce qui me
permit de réorienter ma démarche en utilisant la méthodologie Alceste. Par
ailleurs, cherchant a concilier les aspects théoriques et pratiques de ma recherche,
j’ai aussi suivi la formation intitulée « Séminaire Pratique d’Art-thérapie » (2003),
organisée par le Centre d’Etude de 1’Expression du Centre Hospitalier Sainte

Anne.

3. Une méthodologie particuliéere :

Le rapport a I’art s’enrichit de nos jours de nouvelles perspectives. Ma recherche
s’inscrit dans I’horizon de ces interrogations récentes sur le phénoméne théatral
qui accompagnent I’impulsion de praticiens et explorent les relations des arts du
spectacle vivant et des sciences humaines. Il s’agit d’ouvrir le champ
d’investigations a des méthodologies qui ne sont pas habituellement appliquées a

la littérature dramatique.



Ma recherche prend donc place dans les sciences de 1’art et doit sa particularité a
I’emprunt d’une méthodologie utilisée plutét en sociologie ou en psychologie
sociale. Elle s’inscrit comme une démarche exploratoire de I’objet théatral dans le
domaine théorique. Dans mon cas, il ne s’agit pas de réduire le phénomeéne
théatral a quelque chose de quantifiable ou mesurable, de I’hypostasier mais plutot
d’ouvrir de nouvelles perspectives de recherche, comme je vais le montrer, en
ayant au préalable défini mon théme de recherche.

Ma recherche est partie d’une évidence : il existe une spécificité des images du
corps dans I’écriture dramatique contemporaine qui se dégage des paroles émises
par les personnages dans les pieces étudiées. Cette recherche s’est déroulée en
deux temps : tout d’abord, a 1’aide d’une lecture attentive, j’ai tenté de relever et
d’identifier les images du corps dans chacune des pieces. J’ai ensuite utilisé le
logiciel « Alceste », afin d’obtenir des fréquences et faire un choix au niveau des
hypothéses.

o Définition de la méthodologie « Alceste »:

Le logiciel «Alceste » est un logiciel d’analyse des données textuelles. Il a pour
objet la langue francaise. La méthodologie qu’il met en ceuvre est dénommée
« Analyse Lexicale par Contexte » (ou A.L.C.)% Il faut entendre par « unité de
contexte » (uU.c.) : « [...] tout segment de texte pouvant servir de support a l’étude

des représentations envisagées. »°. Ce logiciel permet donc d’effectuer

2 REINERT, M. (1986). Un logiciel d’analyse lexicale : [ALCESTE]. Les Cahiers de I’Analyse des
Données. Vol Xl, n°4, p. 472.
3 REINERT, M. (1986). Ibid., p. 472.
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I’ «<A.L.C.» d’un corpus considéré comme « Ensemble de Segments de Textes »
d’ou son nom®* C’est par conséquent, une méthode informatisée et enticrement
automatisée pour 1’analyse du discours.

e Lecorpus étudié :

Je limiterai le corpus étudié a des pieces de théatre contemporain écrites entre
1969 et 2002 (cf. annexes pp. 1-3). Ce corpus regroupe dix-huit auteurs : certains
sont considérés, de nos jours, comme majeurs tels Bernard-Marie KOLTES,
Philippe MINYANA, Valére NOVARINA ou Michel VINAVER et d’autres plus
mineurs. J’ai choisi de retenir quarante cinq piéces. Dans cette perspective, le
corpus étudié constitue un échantillon limité du répertoire du théatre
contemporain. Aussi les résultats obtenus avec le logiciel « Alceste » dans le
cadre de ma recherche concernent bien les auteurs et pieces figurant dans ce
corpus et ne sont pas généralisables a 1’ensemble du théatre contemporain.
Devant 1’absence d’étude statistique spécifique concernant les auteurs
contemporains les plus fréquemment joués sur les trente derniéres années, je me
suis appuy¢ sur un certain nombre de critéres afin de choisir le corpus : le nombre
de travaux universitaires et de revues consacrés aux auteurs, le lieu ou était joué
les pieces et enfin la place que 1’auteur occupait a I’université, si par exemple ses
textes étaient étudiés.

Il apparait que depuis les années 80, I’intérét pour I’écriture dramatique

contemporaine s’est accrue, notamment, apres la publication du rapport de Michel

4 REINERT, M.. (1986). Op. cit. p. 10, p. 472.
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VINAVER?®, auteur dramatique. Théatre Ouvert, qui était alors le seul théatre
frangais consacré a I’écriture contemporaine depuis 1971, joua un réle important
dans la promotion des écritures contemporaines®. D’autres théatres depuis se sont
tournés vers la création contemporaine, tels le Théatre National de la Colline’, le
Théétre International de Langue Frangaise et plus récemment le Théatre du Rond
Point® & Paris. J’ai donc choisi de faire figurer dans mon corpus des auteurs joués
dans des théatres nationaux comme au Théatre de la Colline ou au Théatre des
Amandiers a Nanterre (Christine ANGOT, Enzo CORMAN, Christophe
HUYSMAN, Joél JOUANNEAU, et ¢galement d’un auteur en quelque sorte
redécouvert par Robert CANTARELLA qui est Jean MAGNAN). J’ai joint au
corpus deux auteurs étrangers que sont Rodrigo GARCIA et Sarah KANE,
actuellement beaucoup joués en France et qui font partie du paysage théatral
contemporain. Il faut relever également que figurent dans mon corpus d’autres
auteurs qui font partie du répertoire du théatre contemporain (Paul ALLIO, Denise
BONAL, Daniel LEMAHIEU et Jean-Pierre RENAULT). Ces auteurs, certes,
plutdt joués dans les années 1970-1980, se consacrent toujours a I’écriture.
J’ajouterai que tous les auteurs de langue francaise cités dans mon corpus sont
répertoriés au centre National du théatre et figurent aussi dans I’ouvrage intitulé

Répertoire du Théatre contemporain de langue francaise de Claude CONFORTES

5 VINAVER, M. (1987). Le compte rendu d’Avignon : des mille maux dont souffre 1’édition
théatrale frangaise et des trente-sept remédes pour ’en soulager. Arles : Actes Sud.

8 REMER, B. (2002). Fragment d’un discours théatral. Paris : L’Harmattan, p. 172.

" Le Théatre National de la Colline a pour mission essentielle de présenter au public des ceuvres
du théatre contemporain. Alain FRANCON, nommé a sa direction depuis le 12 novembre 1996,
poursuit, en ce sens, le travail de Jorge LAVELLI de création contemporaine.
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(2000) édité par le Centre national du Théatre’, mise a part I’auteure Marie
NDIAYE. Cette auteure est entrée depuis 2003 au répertoire de la Comédie
Francaise. Je présenterai trés bri¢vement tous les auteurs retenus.
e Présentation des auteurs étudiés :

Bernard-Marie KOLTES! (1948-1989) s'inscrit & dix-huit ans dans une école
de journalisme et réalise alors que son souhait le plus cher est d'écrire. De retour a
Strasbourg, apres un voyage a New York et un séjour a Paris, il voit jouer en 1969
Maria CASARES dans Médée de SENEQUEM cela le conduit & vouloir écrire

pour le théatre. 1l crée Les amertumes (1970) au Théatre du Quai a Strasbourg, La

marche (1970), Le proceés ivre (1971) et Récits morts (1973) qu'il met en scéne

lui-méme. Pour la radio, il écrit L'Héritage (1972) et Des voix sourdes (1973).

Encouragé par Hubert GIGOUX, directeur du Théatre National de Strasbourg qui

a vu sa premiére piéce Les amertumes (1970), KOLTES obtient une bourse

d'entrée a I'Ecole du Théatre National de Strasbourg (T.N.S.), section technicien.
Il s'intéresse alors a la technique de I'éclairage?14. Aprés avoir voyagé en URSS

en 1973, son ceuvre commence en 1976 avec La Nuit juste avant les foréts, qu'il

mettra lui-méme en scéne en 1977 au Festival off d'Avignon. Ce texte sera monté

en 1981 au Petit Odéon a Paris, dans une mise en scéne de Jean-Luc BOUTTE.

8 Depuis la nomination a sa direction de Jean-Michel RIBES, en 2002.

° La sélection des auteurs retenus dans cet ouvrage a été effectuée a partir des propositions du
comité de lecture des éditeurs et 1’accord des auteurs

10 De nombreux ouvrages et revues sont consacrés a Bernard-Marie Koltes, notamment, un numéro
spécial en septembre 1995 d'Alternatives Théatrales [Koltés], ainsi qu'un numéro spécial en 2000
des Etudes Théatrales [Bernard-Marie Koltés au carrefour des écritures contemporaines], 19.

1111 s'agit d'une adaptation de Jean Vauthier, dans une mise en sceéne de Jorge Lavelli. La piéce

est en tournée au Centre Dramatique de I'Est en janvier 1969.
12 UBERSFELD, A. (1999). Bernard-Marie Koltés. Arles: Actes Sud-Papiers, p.23.
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Bernard-Marie KOLTES voyage en 1978 au Guatemala, au Nicaragua et se rend

également en Afrique, au Nigeria. 1l écrit Combat de Négre et de Chien en 1979.

C'est Hubert GIGOUX qui permet a Patrice CHEREAU de comprendre qu'il se
trouve devant un grand texte!®. KOLTES entame a partir de 1983 un partenariat

avec Patrice CHEREAU. Celui- ci crée alors Combat de Négre et de Chien en

1983 puis Quai ouest(1985) en 1986 au Théatre des Amandiers de Nanterre, et

également Dans la Solitude des champs de Coton (1986) en 1987. La piéce

Roberto Zucco écrite en 1988 et publiée en 1990, est créée a Berlin a la

Schaubiihne le 12 avril 1990 par Peter STEIN, un an aprés la mort de KOLTES.
Cette piece est jouée pour la premiere fois en France au T .N.P. & Villeurbanne
dans une mise en scéne de Bruno BOEGLIN a la fin de 1991 puis, reprise a Paris

au Théatre de la Ville.

-Philippe MINYANA® (1946) aprés une maitrise de lettres, enseigne le frangais
pendant neuf ans dans les VVosges puis a Metz. En 1979, Il rédige sa premiére

piéce Premier trimestre qu'il met lui-méme en scéne a la Comédie de Metz. Il

envoie sa piece a Théatre Ouvert dont il recoit une réponse positive. Il quitte alors
I'enseignement et s'installe a Paris. 1l sera acteur jusqu'en 1985. Ses textes

commencent alors a étre montés et publiés. Le texte Le Diner de Lina (1984) sera

monté au Theatre Gérard-Philipe de Saint-Denis, en avril 1984. Le texte Fin d'été

13 UBERSFELD, A. (1999). Op. cit. p. 13, p. 43.

14 De nombreux articles et travaux universitaires ont pour objet les pieces de Philippe MINYANA
Ils sont répertoriés dans l'ouvrage qui lui est consacré: CORVIN, Michel. (2000). (Eds.) Philippe
Minyana ou la parole visible. Paris: Editions théatrales, pp. 160-163.
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a Baccara (1981) sera monté au Théatre de I'Athénée en 1985 par Carlos WITTIG.
La piece Chambres (1988) a été mise en espace par Alain FRANCON, pour la
premiére fois a Théatre Ouvert & Paris en avril 1986 dans le cadre des « Mises en
espace 1986 », et également mise en scéne par Hans-Peter CLOOS au Theétre
Paris-Villette, en janvier/ février 1992. La piece Inventaires (1987) a été présentée
pour la premiére fois dans une mise en sceéne de Robert CANT ARELLA, au
Theétre de la Bastille a paris en novembre-décembre 1987. La piece Les guerriers
(1988) a éte représentée pour la premiere fois dans une mise en scéne de Robert
CANTARELLA a la Comédie de Reims en octobre 1991, puis a Théatre Ouvert a

Pari~ en novembre 1991. La piéce Ou vas-tu Jérémie (1989) a été mise en scéne

pour la premiére fois par Michel DIDYM au Centre Dramatique National de
Vandceuvre et, a la Grande Halle de la Villette a Paris en 1990. La piece Drames
brefs (1995) a été mise en scéne par Robert CANTARELLA au Théatre Sorano de
Toulouse en octobre 1995 et & Théatre Ouvert & Paris en novembre-décembre
1995. Par ailleurs, Inventaires (1987) et Chambres (1988) ont été inscrites au
programme du baccalauréat, option théatre. Depuis 2000, Philippe MINYANA est

artiste associé au Théatre Dijon-Bourgogne dirigé par Robert CANTARELLA.

Valére NOVARINA?® (1947) est plasticien, romancier et dramaturge. Il a étudié

a la Sorbonne la philosophie, la philologie, et I'histoire du théatre. Valére

15Un numéro spécial de la revue Europe est consacrée a Valere Novarina : Europe , 880-881, ao(it-
septembre 2002. Par ailleurs, I’ouvrage qui lui est consacré recense de fagon exhaustive les études
ayant pour objet ses pieces : Berset, Alain. (2001) (Eds.). Valére Novarina Théatres du verbe.
Paris : José Corti, pp. 390-394.
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NOVARINA a également mis en scéne un grand nombre de ses piéces. La fuite

de Bouche [version pour la scéne de L’Atelier Volant]*®, a été créée le 25 janvier

1974, au Théatre Gérard Philipe, & Suresnes, dans une mise en scéne de Jean-

Pierre SARRAZALC et, publiée en1978. Le texte Lettre aux acteurs (1979) a été

créé le 5 avril 1989 au Théatre du Rideau de Bruxelles, dans une mise en scéne de

Bernard de COSTER . La piéce Vous qui habitez le temps (1989) a été créée le 13

juillet 1989 salle Benoit XII a Avignon, dans une mise en scéne de Valere

NOVARINA. L’inquiétude [seconde partie du Discours aux animaux] a été creée

le 12 juillet 1991 a la Chapelle des Pénitents Blancs en Avignon, dans une mise en

scene de Valere NOVARINA et publiée en 1993. L’Espace furieux [version pour

la scene de Je suis] a été créé le 17 septembre 1991 au Théatre de la Bastille, dans
le cadre du Festival d’automne a Paris, dans une mise en scéne de Valére

NOVARINA et publié en 1997. La piéce L’origine rouge (2000) a été créée le 9

juillet 2000 au Cloitre des Carmes en d’Avignon, dans une mise en scéne de
I’auteur tout comme la piéce La scéne (2003), créée le 12 novembre 2003 au

Théatre de la Colline a Paris.

Michel VINAVER (1927)! a un parcours des plus atypiques : aprés une licence

de Lettres a la Sorbonne en 1951, il est embauché comme cadre stagiaire par la

16 Prépublication sous le titre L Atelier Volant en 1971 In Travail théatral, 5. Réédité en 1978 sous
le titre de La fuite de Bouche. Marseille : Jeanne Laffite, collection Approches « répertoire ».

"De nombreux articles et ouvrages sont consacrés a Michel VINAVER. On peut citer notamment
en 2000, le numéro spécial de la revue Théatre Aujourd’hui [Michel Vinaver], 8. Par ailleurs,
I’ouvrage de Anne Uberfeld (1989) évoque la biographie de Michel Vinaver et répertorie de fagon
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société Gillette France puis nommé chef du service administrateur. En 1955, il
écrit Les Coreens que montent Roger PLANCHON le 24 octobre 1956 a Lyon au
Théatre de la Comédie!®, et Jean-Marie SERREAU le 18 janvier 1957 a Paris, au

Théatre d’Aujourd’hui, Alliance Frangaise. Entre 1957-1959, Michel Vinaver

écrit Les Huissiers et Iphigénie Hotel, créées 23 ans plus tard par Gilles
CHAVASSIEUX a Lyon au Théatre des Ateliers et 1’autre dix-huit ans plus tard
par Antoine VITEZ a Paris, au Centre Georges Pompidou. Entre 1960 et 1966, il
est promu PDG de Gillette Belgique, puis de Gillette Italie et Gillette France. Il

alterne ainsi écriture dramatique et charges administratives. Par-dessus bord a été

écrit entre 1967 et 1969 et publié pour la premiére fois en novembre 1972. Ce
texte a €té représenté pour la premiére fois au Théatre National Populaire a
Villeurbanne le 13 mars 1973, dans une mise en scene de Roger PLANCHON et
repris a Paris, au Théatre National de 1’Odéon le 27 mai 1974. La piece Dissident

il va sans dire, écrite en 1976 et publiée en 1978, a été représentée pour la

premiere fois au Petit T.E.P. (Théatre de I’Est Parisien), a Paris le 14 février 1978,
dans une mise en scene de Jacques LASSALLE. A la renverse écrite en 1979 et
publiée en novembre 1980, a été représentée pour la premiére fois au Théatre
National de Chaillot & Paris, le 25 novembre 1980, dans une mise en scéne de
Jacques LASSALLE. Michel VINAVER quitte ensuite la direction de Gillette et
devient professeur associé a I’Institut des études théatrales a L’Université de Paris

I1l. La piece L’ordinaire, écrite en 1981 et publiée en décembre 1982, a éte

exhaustive et précise toutes les premieres mises en scéne de ses piéces. Cf. Ubersfeld, A. (1989).
Vinaver Dramaturge. Paris : Librairie Théatrale, pp. 206-223.
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représentée au Theatre National de Chaillot, salle Gémier a Paris le 10 mars 1983,
dans une mise en scéne d’Alain FRANCON et Michel VINAVER. L’émission de
télévision écrite en 1988 et publiée en janvier 1990, est entrée au répertoire!® de la
salle Richelieu a la Comédie Francaise. Elle a été représentée pour la premiére
fois au Théatre National de 1’0Odéon, le 16 janvier 1990, dans une mise en scene
de Jacques LASSALLE.

J’ai joint au corpus huit auteurs fréquemment joués dans des Théatres Nationaux :
-Christine ANGOT (1959), auteur de romans, est venue au théatre avec Corps

plongés dans un liguide (1992), mise en voix par Gérard DESARTHE au théatre

Ouvert en 1996. La piece Normalement (2001), a été écrite initialement pour la
chorégraphe Mathilde MONNIER et créée dans un spectacle intitulé « Arrétez,
arrétons, arréte », au festival de Montpellier-Danse en 1997. Elle a été reprise
dans une mise en scéne de Michel DIDYM et Christine ANGOT au Theétre
National de la Colline en novembre 2002, avec Redjep MITOVITSA.

-Denise BONAL (1921)° est engagée comme comédienne par le Centre
dramatique de Rennes en 1951 et travaille ensuite au Théatre National de
Strasbourg. Elle a enseigné au Conservatoire National de Paris ainsi qu’au Cours

Florent. Elle est auteur également d’une dizaine de piéces. La piéce Légere en

18 Sous le titre « Aujourd’hui ou les Coréens ».

%En 1680, le monopdle accordé au Roi aux seuls Comédiens-frangais de jouer les piéces en langue
francaise a Paris et dans ses faubourgs crée un fonds de répertoire qui rassemble toute la littérature
dramatique existante. Le répertoire s’enrichit ensuite, au jour le jour, avec les nouvelles pieces
jouées a la Comédie frangaise. Aujourd’hui, une piéce est inscrite au répertoire de la salle
Richelieu apres avoir été proposé par I’ Administrateur général et recu par le comité de lecture.

20 BONAL, D. (2001). Entretien avec Catherine Zambon et Daniel Besnehard. Villeneuve-Lez-
Avignon : Centre National des écritures du spectacle-La Chartreuse, collection itinéraire d’auteur.
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Aot (1974) a été créée a Paris au Théétre des Deux Portes en 1974 a Paris, dans

une mise en scene de Viviane THEOPHILIDES. La piece Honorée par un petit

monument (1978) a été créée au Festival International de Lyon par Jean-Christian
GRINEVALD en 1979.

-Enzo CORMAN (1953) a écrit une vingtaine de pieces qui sont fréquemment
monteées telles Credo (1982) au Théatre de 1’Athénée a Paris en 1983, Sade,

concert d’enfers ( 1989) créée au Théatre de la Tempéte a Vincennes en 1989

dans une mise en scéne de Philippe ADRIEN. La pi¢ce que j’ai retenue, Sang et
Eau (1986), a été présentée au Théatre de I’Ouest Lyonnais en 1986 dans une
mise en scéne de Philippe DELAIGUE. Enzo CORMAN vient de mettre en scéne

sa piece La Révolte des Anges en décembre 2004, au Théatre National de la

Colline a Paris.

-Eugéne DURIF (1950)%! a fait des études de philosophie. Il a écrit pour la radio,
le cinéma et la télévision et a participé également a de nombreuses formations a
I’Ecole Nationale de Strasbourg, a 1’Universit¢ Aix en Provence ainsi qu’au
Conservatoire National Supérieur de Théatre. La piece Petit bois (1991) a été
présentée au Festival d’Avignon (1991) puis créée au Théatre des Amandiers a
Nanterre (1992). Présentées fréquemment dans le cadre de Théatre Ouvert, les
pieces d’Eugeéne DURIF sont régulierement montées depuis 1986.

-Christophe HUYSMAN aprés une formation au Conservatoire National de

Paris, joue dans de nombreuses créations. Parallélement a sa carriere d’acteur, il
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écrit Le sang chaud de la terre qui est mise en scéne par Robert CANTARELLA

et Philippe MINYANA au Théatre Gérard Philipe a Saint-Denis en février 1992.

Acteur, metteur en scene et fondateur du « Laboratoire mobile HYC », il dirige
également la Compagnie « Les hommes penchés ». Christophe HUYSMAN a été
lauréat de la Villa Médicis Hors Les Murs (1995), pour écrire Les Hommes
dégringolés (2001). Cette picce a été créée au Festival d’Avignon en 2001 et,

reprise au Théatre Nanterre-Amandiers. Le texte Cet homme s’appelle HYC

(2001) «théatre documentaire et multimédias» a été présenté au Festival
d’Avignon en 2002.

-Joél JOUANNEAU (1946) a été co-directeur du Théétre de Sartrouville, Centre
dramatique national ou il a été artiste associé depuis 1989. Il a participé au
collectif pédagogique de 1’école du théatre National de Strasbourg de 1992 a
2000, et enseigne au Conservatoire d’art dramatique de la ville de Paris. Il a mis

en scéne Nuit d’orage sur Gaza (1985) en 1987 au Théatre de Poche a Geneéve. Il

vient de mettre en scene a Théatre Ouvert en novembre 2004, Kaddish pour

I’enfant qui ne naitra pas (2003) de Imre KERTESZ.

-Daniel LEMAHIEU (1946)? est I’auteur d’une trentaine de piéces. Il est aussi
metteur en scéne et maitre de conférences depuis 1991, a L’Institut des Etudes

Théatrales, La Sorbonne nouvelle, Université de Paris I1l. Entre Chien et loup

21 BOST, B. (1998). Durif Eugéne. In M. Corvin (Eds.), Dictionnaire Encyclopédique du théatre.
Paris : Bordas, volume 1, p. 298.

22 EMAHIEU, D. (1999). Entretien avec Josanne Rousseau et Francoise Villaume. Villeneuve-
lez-Avignon : Centre National des écritures du spectacle-La Chartreuse, collection itinéraire
d’auteur.
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(1982) a été créée au Théatre de I’ Athénée le 5 novembre 1982 dans une mise en
scéene de Pierre-Etienne HEYMANN. Dijebels (1988) a été créée au Centre
d’action culturelle Pablo Neruda a Corbeil-Essonnes le 7 octobre 1988, puis
reprise au Théatre Artistic Athévains a Paris.

-Jean MAGNAN (1939-1983) né a Alger ou il vécut. Il arrive en France en 1959
et suit des études a I’Institut d’études politiques a Paris (1959-1962). 1l entre au
conservatoire national Dramatique (1962-1965) et entame une carriére d’acteur et
de metteur en scéne. En 1975, il fait la connaissance de Robert GIRONES dont il
devient dramaturge au Théétre de la reprise, Centre Dramatique National de Lyon.
La piece Algérie 54-62 (1986) aurait di comporter un second et troisieme volet
mais Jean MAGNAN est assassiné en 1983, sans avoir pu ’achever. Algérie 54-
62 (1986) a été mise en scene par Robert CANTARELLA, au Théatre Dijon
Bourgogne en 2003 et reprise au Théatre National de la Colline a Paris, la méme
année.

-Marie NDIAYE (1967) a étudie la linguistique a la Sorbonne et obtenu une
bourse de I’Académie de France dont elle a été pensionnaire pendant un an a la
Villa Médicis a Rome. Elle a regu le prix Femina en 2001 avec son ouvrage Rosie
Carpe (2001). La piéce Hilda (1999) a été mise en scéne par Frédéric BELIER-
GARCIA au Théatre de 1’Atelier a Paris, en avril 2002. Sa piéce, Papa doit
manger (2002) est entrée au répertoire de la Comédie Francaise et a été jouee en

février 2003, salle Richelieu, dans une mise en scéne de André ENGEL.
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-Olivier PY apres avoir fait hypokhagne et khagne au Lycée Fénelon a Paris,
entre a I'Ecole de la rue Blanche puis au Conservatoire National Supeérieur d'Art
Dramatique. Il a été nommé directeur du Centre Dramatique National d'Orléans.

Le cycle La Servante-Histoire sans fin (1995) constitué de cing piéces?, a été

présenté en intégrale au Festival d'Avignon 1995 puis repris a la Manufacture des

Oeillets a Ivry en 1996. La piéce Le visage d’Orphée (1997) a été mise en scéne

par ’auteur et présentée a la Cour d'Honneur du Palais des Papes, au Festival
d'Avignon en 1997. Théatres (1998) a été mise en scéne par Michel RASKINE en
1998.

J’ai également ajouté deux auteurs moins joués mais tout autant représentatifs de
I’écriture dramatique contemporaine.

-Paul ALLIO* (1953) est auteur d’un roman et de trois piéces. Il est également
réalisateur, scénariste de moyens et longs métrages. Il fonde la compagnie de la
Grande Cuillére en 1973, avec une troupe amateur. Il a joué sous la direction

d’Armand GATTI et Chantal ACKERMAN. La piéce Euphorigue poubelle a été

publiée en 1982.
-Jean-Pierre RENAULT (1948) est auteur, conteur et réalisateur. 1l a écrit sept
piéces de théatre et réalisé six films. Il a été associé pendant quinze ans au

Nouveau Theatre de Bourgogne, a Dijon. Agathe (1983) a éte écrite en 1982.

ZLe cycle La Servante-Histoire sans fin est constitué de cing piéces : L'Architecte et la forét, La
Panoplie du squelette, Le Pain de Roméo, Le Jeu du Veuf, La Servante.
2 ALLIO, P., BOUJENAH, M. (1976). La Grande Cuillére. Travail Théatral, 24-25, pp. 217-228.
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Enfin, j’ai souhaité¢ inclure deux auteurs étrangers qui font partie du paysage
théatral contemporain. Il faut cependant noter, qu’avec ces auteurs, I’objet d’étude
est moins précis puisque les textes étudiés ne sont que des traductions des piéces
originales.

-On a beaucoup parlé de Rodrigo GARCIA (1964) pour ses piéces qui donnent a

voir un théétre provoquant et extréme. Le texte Je crois que vous m’avez mal

compris® (2002) a été lu pour la premiére fois en France a la Mousson d’été 2001
par Marcial DI FONZO BO avec la complicité de Boris DIDYM, sous la direction
de Rodrigo GARCIA. Cette piéce a été présentée ainsi que After sun (2002) a
I’église des Célestins, lors du 56° Festival d’Avignon en juillet 2002. La piéce Je

crois que vous m’avez mal compris (2002) a €té reprise au Théatre de Chaillot en

mai 2003, avec Marcial DI FONZO BO.

-Sarah KANE?® (1971-1999) tout d’abord comédienne, a suivi des études dans
les départements d'études theatrales des universités de Bristol et de Birmingham,
avant de devenir metteur en scene et écrivain. En 1995, elle écrit Blasted
(Anéantis), qui est créée au Royal Court Theatre de Londres. Elle met en scene en
1996 Paedra’s Love (L'Amour de Phedre) au Gate Theatre a Londres puis en
octobre Woyzeck de Biichner. A I'occasion du Festival d'Edimbourg en aoGt 1998,
a lieu la création de Blasted (Manque). Sa derniére piece, Psychose 4.48, est une

oeuvre posthume, qui sera creée durant 1’été¢ 2000, au Royal Court Theatre de

e titre original est « Haberos quadado en casa, capullos ».
53a biographie est donnée dans la traduction francaise de 4.48 Psychose. (2000) Paris : L’ Arche.
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Londres. En France, la piéce Paedra’s Love a été mise en scéne au Théatre de la
Bastille, en 2000 par Renaud COJO. Blasted a été mise en scene par Christian

BENEDETTI en 2000 au Théatre Nanterre-Amandiers. 4-48 Psychose a été

présentée au Théatre des Bouffes du Nord, dans une mise en scene de Claude

REGY avec Isabelle HUPPERT en 2002.

4. Place de cette recherche dans le champ des études théatrales :

Si de nombreux travaux s’attachent a la question du corps dans la mise en scene et
dans le jeu de I’acteur?” au XX° siécle, en revanche, il faut remarquer le peu
d’attention accordée a 1’analyse des images du corps dans I’écriture dramatique
contemporaine, notamment envisagée dans une perspective objective. On peut
néanmoins retenir, tout d’abord, les analyses de Marie-Claude HUBERT (1987)
portant sur les représentations du corps chez BECKETT, IONESCO et
ADAMOV?, Par ailleurs, la thése de Franck EVRARD (1993)% apporte
également des indications concernant 1’écriture du corps cadavérique dans le
théatre contemporain frangais entre 1951 et 1991. Il nous indique I’existence

d’une prolifération de cadavres ou de personnages a I’inquiétante étrangeté. Cette

27.On peut citer notamment deux ouvrages : FERAL, J. (1998) (Eds.). Mise en scéne et jeu de
I’acteur : le corps en scéne. Paris : Editions Jeu/ Lansman ; ou encore ASLAN, O. (1993) (Eds.).
Le corps en jeu. Paris: C.N.R.S regroupant de nombreux témoignages de praticiens.

2 HUBERT, M.-C. (1987). Langage et corps fantasmé dans le théatre des années cinquante
Beckett, lonesco, Adamov. Paris : Corti.

2 EVRARD, F. (1993). Le théatre ; le corps ; la mort (I’écriture du corps cadavérique dans le
théatre contemporain francais ; 1951-1991). These pour le Doctorat nouveau régime, s. la dir. de
Michel Corvin, Institut des Etudes Théatrales, Paris I11.

24



multiplication de cadavres est liée, selon cet auteur, d’une part, & une exhibition
du corps et a son investissement sur le plan de la signification et d’autre part, au
retour du refoulé que représente la mort dans notre société.

Au vu de ces résultats, il me semble intéressant de m’arréter sur les méthodes
d’analyse utilisées en présence d’un corpus important de textes. Il est indéniable
que souvent les chercheurs lisent le corpus avec un questionnement precis et une
hypothése de travail établie. Or, un inconvénient apparait : certaines impressions
peuvent étre trompeuses. En effet, le chercheur risque alors de projeter sur la
lecture des piéces ses propres hypothéses de travail et d’induire automatiquement
par ses questionnements des réponses favorables a ses hypothéses. Il importe de
tenir compte de ce biais que 1’on peut introduire dans une recherche par ses
propres attentes, ce qui est nommé 1’effet Rosenthal.

Mon intention sera de démontrer qu’une telle analyse des images du corps n’est
pas réalisable a 1’ceil nu, lors du simple balayage du texte par la lecture car elle
nécessite une mise a distance. Dans cette perspective, 'utilisation du logiciel
« Alceste » apporte I’avantage et la garantie de I’objectivité en ce qui concerne les
hypothéses de travail. 1l permet également de faire un choix en ce qui concerne
ces hypothéses et se situe donc en amont de la recherche.

e Hypothese préalable et propositions:

Je postulerai qu’il n’existe pas une image du corps spécifique a 1’écriture
dramatique contemporaine mais bien plutdt des images du corps que je tenterai de

recenser.
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-Au vu de la simple lecture des piéces, on s’attend a ce que certaines images du
corps véhiculent une représentation du corps morcelé proche de celle que 1’on
peut trouver dans certaines pathologies mentales et induisent une impression de
confusion avec la perte des limites du corps comme chez Philippe MINYANA
dans Chambres (1988):

« Qu’est ce qu’on a retrouvé des pieds de Boris ?

Des tarses ou des métatarsiens ou des petits bouts de tarses des petits
bouts de métatarsiens ou une bouillie d’orteils de veines de muscles de
peau ! »%

-On s’attend a trouver une thématique récurrente concernant les odeurs comme
chez Olivier PY (1998), Christophe HYSMAN (2001), Philippe MINYANA
(1988, 1993, 1995, 1996) qui amene une représentation d’un corps sensible.

-On s’attend a trouver une certaine organicité du corps chez NOVARINA ou
MINYANA.

-On s’attend a ce que le corps soit percu comme objet de consommation et
I’enjeu de pouvoirs comme chez Marie NDIAYE avec le cas de Madame
Lemarchand dans Hilda (1999):

« Comment sont ses yeux, ses cheveux, sa silhouette ? Est-ce qu elle n’est
pas un peu trop grosse ou maladivement maigre ? Les femmes d’ici, de

notre petite ville, et surtout celles qui viennent me voir pour un entretien

d’embauche, sont souvent dans [’excés de maigreur ou dans [’excés de

poids, et cela m’irrite de devoir constater a chaque fois qu’elles se
laissent mener par les fantaisies de leur organisme. [...]Je veux une femme
sérieuse, une femme qui se controle et se soucie de son aspect. Ma femme
de servitude devra veiller sur ma maison et sur mes enfants. Comment le
fera-t-elle avec conscience si elle ne peut déja veiller sur son propre
corps? »%L,

OMINYANA, P. (1988/1993). Chambres. Paris : Editions Théatrales, p. 13.
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-On s’attend a ce que les images du corps oscillent entre deux mouvements : celui
d’une émancipation du corps individuel et celui d’une répression du corps par la
société. Dans cette perspective, le corps apparaitrait, soit comme le lieu du
dépassement de la limite c’est-a-dire comme objet de transgression, soit comme
soumis a la contrainte du politique et du social. Dans cette perspective, Michel
FOUCAULT (1975) avait déja montré comment la modernité peut s’entendre a
travers une mise en docilité des corps®2. Le pouvoir, s’il est invisible, n’en devient
que plus subtil et dispersé. Les individus ont la conscience d’étre libres et ce n’est
qu’une illusion. Le seul possible est une prise de conscience des contraintes.

-Par ailleurs, les quarante-quatre piéces étudiées parues entre 1969 et 2002
constituent une trace lexicale de I’activité des auteurs dramatiques contemporains
dont la dynamique doit étre considérée a la fois comme wune affirmation
individuelle et comme la recherche d’une identité collective. Je me propose donc
d’utiliser la méthodologie « Alceste » afin de mettre en évidence cette dynamique

a travers 1’analyse statistique des principaux « mondes lexicaux ».

SINDIAYE, M. (1999). Hilda. Paris : Minuit, p. 11.
2FQUCAULT, M. (1975). Les corps dociles. Surveiller et punir. Paris : Gallimard : pp. 159-199.
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I° PARTIE :

LES PRESUPPOSES DE LA RECHERCHE
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Nous sommes incarnés et le corps est ce qui nous est commun. Notre rapport au
monde s’ancre dans une histoire individuelle et personnelle et t¢émoigne aussi d’un
contexte socio-économique, d’une époque, d’une histoire.

Chapitre 1 Le corps : une question contemporaine ?

Les anthropologues, les historiens, et les ethnologues ont attiré notre attention sur
les différentes fagons de ressentir le corps. Ce n’est pas sans rappeler 1’idée
postulée par Marcel MAUSS (1936) selon laquelle le moindre comportement
humain comme se comporter, se mouvoir, correspond a un savoir corporel
organisé et renvoie aux « techniques du corps ». Que faut-il comprendre par ce
terme ? Marcel MAUSS (1936), cherchant a cerner ces techniques du corps, dira :
« J’entends par ce mot les fagons dont les hommes, société par société, d’une
fagon traditionnelle, savent se servir de leur corps. »*. En ce sens, on ne peut
parler de corps naturel puisqu’il s’inscrit toujours dans un contexte particulier,
dans une culture donnée.

1) Lecorps: I’enjeu de redécouvertes

Depuis la fin du XIX°siecle, en France, le corps semble étre chez les
réformateurs du théatre et de la danse, I’enjeu de redécouvertes. Cette
préoccupation pour le corps est deja reperable avec Frangois DELSARTE (1811-

1871)3* et son souci de ’anatomie appliqué au domaine de I’art oratoire et de

33 MAUSS, M. (1936). Les techniques du corps. Journal de psychologie. XXXII, 3-4, p 365.
3 PORTE, A. (1992). Francois Delsarte-une anthologie. Paris : Institut de pédagogie musicale et
chorégraphique, diffusion SEDIM.
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I’art dramatique®. Elle est aussi perceptible avec le renouveau de la mise en scéne
entreprise par Jacques COPEAU (1922). Son idée du tréteau nu démontre que le
corps du comédien est premier et s’impose d’emblée. Ce souci du corps est mis en
¢évidence également avec les recherches d’Etienne DECROUX (1963) sur le mime
corporel. En effet, celui-ci a développé toute une grammaire des mouvements et
privilégié I’importance du corps vis a vis du visage et des bras dans le mime. Il
évoque, en ce sens, «une hiérarchie des organes d’expression »>®. Avec son
travail spécifique sur le corps, il a influencé de nombreux metteurs en scene
comme Jerzy GROTOWSKI, Eugenio BARBA ou Bob WILSON. L’héritage
d’Antonin ARTAUD (1938) est également perceptible : avec le théatre de la
cruauté, il apparait comme le poete emblématique de toute la génération des
années 60. S’y ajoute également les réflexions de Louis JOUVET (1952) qui
peuvent s’articuler autour d’une affirmation : « Tout est suspect sauf le corps, et
ses sensations »*. 1l nous faut également retenir le travail de Jean-Louis
BARRAULT (1949), qui indique que c’est par 1I’étude méme du corps qu’il a
abordé la technique du comédien®. Par ailleurs, certains réformateurs

contemporains des arts du spectacle vivant comme Eugenio BARBA (1982,

35 0On peut lire & ce sujet les pages que lui consacre Jean-Marie PRADIER, il ne faut pas occulter
I’influence de DELSARTE dans le domaine de la danse moderne : PRADIER, J.-M. (1987). La
scene et la fabrique des corps. Talence : Presses Universitaires de Bordeaux, pp. 154-160.
%DECROUX, E. (1963). Paroles sur le mime. Paris : Gallimard, p. 89.

37 JOUVET, L. (1952). Ecoute, mon ami. Paris : Flammarion, p. 59.

3% BARRAULT, J.-L. (1996). Réflexions sur le théatre. Paris : Editions du Levant, p. 32. [réédition
de la version publiée en 1949 chez Vautrain].
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1985, 1993), Jerzy GROTOWSKI (1968) ou Tadeusz KANTOR (1977) ont eu un

role indéniable dans la déconstruction du corps jusque dans les années 1980.

2) Le culte du corps :

Cet intérét pour le corps dans les arts du spectacle est aussi perceptible dans notre
société. Il prend la forme de ce qu’on a appelé « le culte du corps » et semble au
cceur des préoccupations contemporaines. En premier lieu, dans les années 1930
en France, une image du corps moins figée apparait avec le développement du
naturisme et des activités de loisirs de plein air ou encore 1’abandon du corset au
profit de la recherche d’une fluidité pour le vétement. Une telle attention portée au
corps commence a émerger dans la littérature frangaise avec, notamment, Marcel
PROUST (1954)%. Lorsque celui-ci décrit son réveil, le corps est percu alors
comme instance psychologique et devient lieu d’inscription d’une mémoire.

Une sorte d’émancipation du corps s’amorce ainsi dans la société. Elle est due a
plusieurs facteurs comme 1’avancée scientifique de la médecine dévoilant un
corps devenu transparent, une désacralisation générale et enfin le projet
psychologique d’une maitrise de soi. A partir des années 1960, comme le montre
David Le BRETON (1990, 1993, 1999), se décline un nouvel imaginaire du corps
qui s’étend aux domaines des pratiques et du discours. Dans les années 1970,

I’émancipation du corps a laquelle s’ajoute I’impression d’une plus grande liberté

39 PROUST, M. (1913/1954). Du c6té de chez Swann. A la Recherche du temps perdu. Paris :
Gallimard, p. 12. : “Mon corps, trop engourdi pour remuer cherchait, d’aprés la forme de sa
fatigue, a repérer la position de ses membres pour en induire la direction du mur, la place des
meubles, pour reconstruire et pour nommer la demeure ou il se trouvait. »
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individuelle d’expression, entrainent une mutation : il est alors plus facile de
parler de soi a son propos. Une mise en parallele s’effectue : I’émancipation de
I’individu va de pair avec celle du corps. Les dimensions hédoniste, sensuelle,
sexuelle dans la quéte de la beauté ou de la bonne santé apparaissent comme
autant d’enjeux privés. C’est ce que montre Denise JODELET (1983)*° dans son
enquéte sociologique sur les représentations du corps. Un nouveau statut du corps
est évoqué : Jean MAISONNEUVE (1976) parle de « corporéisme »*. On peut
entendre ce terme comme une critique de 1’idéologie dominante et des pratiques
relatives au corps ainsi qu’une protestation contre 1’avilissement publicitaire de
I’image du corps*. Frangoise LOUX (1983) note également « I’émergence du
corps comme objet de consommation »** et Jean-Louis SCHLEGEL (1984)
constate 1’apparition d’un « culte du corps »**,

Le corps est alors I’objet d’une reconquéte constante. Il s’entoure ainsi de
nouvelles pratiques qui ne relevent pas de I'impératif d’une volonté ou bien d’un

dépassement de soi mais bien plutdt des « vertiges de I’intime ». C’est ce que

40JODELET, D. (1983). Les représentations du corps ses enjeux privés et sociaux. In J. Hainard et
R. Kaehr (Eds). Le corps enjeu. Neuchatel : Musée d’Ethnographie, pp. 132-133.

41 MAISONNEUVE, J. (1976). Corps et corporéisme aujourd’hui. Revue Francaise de Sociologie.
XVII, pp. 551-571.

42 LAPIERRE, J.-W. (1985). Pratiques du corps, pratiques sociales. In Centre d’Ethnologie
Francaise (Eds.). L’ homme et son corps de la biologie a ’anthropologie[ Colloque, Marseille, 27-
29 juin 1979]. Paris : C.N.R.S., p. 79.

4 LOUX, F. (1993). Du travail a la mort: le corps et ses enjeux dans la société francaise
traditionnelle. In J. Hainard et R. Kaehr (Eds). Le corps enjeu. Neuchétel : Musée d’Ethnographie,
p. 141.

4 SCHLEGEL, J.-L. (1984). Le culte du corps dans la société contemporaine. Projet. 181, p. 75.
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montre Georges VIGARELLO (1982): «La nouveauté fondamentale des
pratiques corporelles récentes est celle d’une montée de [’intime : [’attention va
moins a la technique qu’aux transformations intérieures et personnalisées. »*

Il y aurait une centration de I’intérét sur soi-méme devant les désaffections
sociale, politique, religieuse. Le souci du corps serait alors le symptome de la
reconquéte et de la maitrise de soi. Succédant a cette période d’épanouissement,
une rupture intervient a la fin du XX° siecle : nos sociétés traversent une crise de
sens, de valeurs et aussi une crise du sujet. Or, ¢’est notre corps qui nous identifie
en tout premier lieu, car il établit les frontiéres de I’identité comme nous 1’avons
vu précédemment. Atteindre le corps, c’est par conséquent atteindre 1’intégrité du
sujet. Dans cette perspective, bien que le sujet ait gagné en liberté, le corps n’en
semble que plus individualisé et coupé de la souche communautaire. Si I’individu
semble s’affranchir, il n’en devient que plus seul et isolé.

Une contradiction est visible dans nos sociétés puisqu’on trouve, a la fois, ce culte
du corps et son bannissement. Ce paradoxe montre, selon Gilles RAVENEAU
(2000), les deux phases d’un méme phénomeéne : « /...] sous couvert d’écarter le
corps, on [’a sacralisé ; faute de trouver dans la vie quotidienne I’attention réelle
qui lui est due, les images du corps se sont mises a proliférer. »*. On pourrait
ajouter que cette multiplicité des images du corps est sous-tendue par le

développement des technologies actuelles, devenues plus performantes,

% VIGARELLO, G. (1982). Les vertiges de I’intime. Esprit, 2, p. 68.
“RAVENEAU, G. (2000). Une nouvelle économie du corps: bien-étre, narcissisme et
consommation. Sociétés. 69, p. 20.
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notamment avec 1’utilisation de la publicité, des médias, d’internet et de la

télévision.

3) Le théme de la recherche :

L’utilisation du terme méme d’« images du corps» dans [l’intitulé de ma
recherche, donne une orientation particuliere aux propos. En effet, avec ce terme,
je m’intéresse a I’un des aspects de la corporéité, entendue comme 1’ensemble des
représentations liées au corps. Cette notion de corporéité issue de la
phénoménologie renvoie a une pluralité de concepts, comme le schéma corporel
en psychologie, le corps propre en phénoménologie ou encore 1’image du corps en

psychanalyse, qu’il convient de distinguer.

a. Définition des concepts :

On peut souligner que, d’emblée, I’étude du concept méme d’images du corps se
situe aux confins de disciplines telles que la psychologie, la philosophie, la
sociologie ou I’art plastique et nous convie a une vision externaliste du théatre. 1l
importe de tenter de cerner ce que 1’on entend par image du corps. S’agit-il d’une
expression du corps ? D’une pulsion ? D’une forme ? Peut-on parler d’images du
corps spécifiques a une époque, a un contexte ?

L’image du corps, telle que je I’entends, se réfere a I’expérience propre des

personnages des piéces de théatre étudiées c’est-a-dire a ce qu’ils peuvent dire de
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leur vécu sensoriel ou organique. En ce sens, on aura affaire a I’expression de
leur vécu corporel, plus exactement au contenant du corps. L’image du corps peut
renvoyer d’autre part, aux interactions sociales, a ce que les autres personnages
en disent, c’est-a-dire au rapport a I’environnement. En ce sens, on pourra
s’interroger : quelle forme prend le corps pour les autres ? Enfin, I'image du
corps, c’est aussi le signe de la pulsion qui la traverse ¢’est-a-dire ce qui releve de
son contenu. Dans cette perspective, ¢’est 1’image du corps au sens de Frangoise
DOLTO (1984) qui s’oppose au schéma corporel et, fait référence aux
représentations du corps tant conscientes qu’inconscientes. C’est, finalement,
I’imaginaire du corps contemporain que nous cherchons a cerner, qui est fait de

fantasmes individuels et collectifs.

b. Mise en perspective du terme « image du corps » :

Tout d’abord, I’image et le corps désignent deux réalités hétérogenes et 1’union
des deux termes engendre la confusion. Il faut considérer alors, comme autant
d’indices, les différentes acceptions du mot « image du corps ». La position
globale sera d’examiner les unités de vocabulaire qui apparaissent et d’en retenir
certaines dimensions significatives. Or, chaque vocable a sa densité particuliere et
déborde les conventions. En ce sens, une interrogation apparait : quels sont les
champs du discours mis en jeu ? La mise en perspective historique de cette notion

d’ « image du corps » éclaire sa complexité, qui est liée au concept lui-méme et a
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la confusion qui I’entoure. Une généalogie du mot parait nécessaire et nous
indiquera ce qui sous-tend le sens actuel.
e Lecorps etses définitions :

La premiére question serait : que faut-il entendre par le terme de « corps » ? Le
concept de corps est ambigu dans la langue francaise. Il désigne la partie
matérielle d’un étre animé : c’est « /[...] ce qui fait I’existence matérielle d’un
homme ou d’un animal vivant ou mort. »*' peut-on lire dans le Littré (1873). Par
extension, I’idée de corps fait référence également aux objets matériels, aux
éléments de la matiere. Par métaphore, le mot « corps » est employé pour désigner
un ensemble organiseé et composé de parties. Ainsi, sur le plan institutionnel, on
peut parler de corps ¢électoral ou de corps diplomatique. Par conséquent, 1’étude
du corps concerne des domaines aussi variés que la médecine, la biologie, la
métaphysique, la spiritualité.

De quoi parlons-nous en évoquant le corps ? Habituellement, nous ne pouvons en
saisir que la partie visible, telle la surface du corps c’est-a-dire la peau, le regard,
le mouvement que peut décrire le corps ou encore la parole proférée par le corps.
Le corps est alors identifié a une réalité extérieure a nous-mémes. C’est donc tout
d’abord, le corps de ’autre qui nous est donné a priori. Le voir est alors
primordial. C’est ce que soutiendra Pierre VOLTZ (1995) : « Il peut étre percu, et

apparait aussitér comme un objet pour la vue [...] »*¢. Cette dimension physique

4T LITTRE, E. (1873). Dictionnaire de la langue francaise. Paris : Hachette et Cie, p. 816.
4 VOLTZ, P. (1995). Corps et théatre. In M. Corvin (Eds.) Dictionnaire Encyclopédique du
théatre, Vol. I. Paris : Bordas, p. 225.
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du corps donne lieu a un jeu spéculaire entre moi et ’autre et a une mise en
abyme.

De plus, on peut dire en faisant un retour & soi-méme : j’ai un corps et je suis ce
corps. Dans cette perspective, le corps est a la fois un objet et un sujet. Il
m’incarne et me représente, et se situe a la jonction de I’identité et de
I’appartenance. En effet, ce corps décline mon identité et c’est également le lieu
ou s’inscrivent mes appartenances comme ma culture, mon sexe, mon métier...
Dans cette perspective, il convient d’éviter toute confusion. A la question « qui
suis-je ? », il faut donner deux réponses. D’une part, je suis moi-méme c’est-a-
dire un énoncé blanc puisque, « je suis je », selon le principe logique d’identité.
D’autre part, je suis toute la complexité de mes appartenances : je suis de telle
religion, telle culture, telle nation... Dans cette perspective, je peux décrire mon
visage, mon corps est transparent car, dans le « je suis», il n’y a pas de sens
défini. Mon corps est une cire blanche ou tout va s’inscrire a loisir. Je suis ce rond
blanc, mon identité est cette vacuité totale*. Si je cherche a dire qui je suis, un
point de vertige est atteint.

Par définition, le corps échappera toujours a 1’analyse puisqu’il se décompose
également en une multitude de signes complexes (peau, sang, muscles, organes,
0s..) et qu’il résiste ainsi a toute problématique. Faut-il en conclure que la

présence du corps contient quelque chose d’irréductible qui s’oppose a toute

49 SERRES, M. (2002). Qu’est-ce que le moi ? Identité et appartenance. Cours du 7 décembre
2002. Collége de la cité des sciences. Non publié.
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compréhension ? On pourrait encore souligner la multiplicité de sens du corps.
Dans cette perspective, Roland BARTHES (1973) s’interroge :
« Quel corps ? Nous en avons plusieurs ; le corps des anatomistes et des
physiologistes, celui que voit ou que parle la science [...]Mais nous avons
aussi un corps de jouissance fait uniquement de relations érotiques, sans
aucun rapport avec le premier : ¢ ’est un autre découpage, une autre
nomination [...] »>°
Ainsi, ce concept de corps fait référence tant au corps biologique, érotique,

médical, qu’a D’existence d’une conscience. Le singulier faisant probléme, je

parlerai plutdt au pluriel des corps.

e Un paradoxe :

Le premier paradoxe de cette recherche surgit : le corps apparait toujours dans un

réseau de signifiants. Il n’est alors question que de discours sur le corps, fictions
autour d’un objet générant identité et leurre. C’est ce que soutiendra Jean-Marie
BROHM (1991) : le corps ne peut se saisir qu’en tant que langage, systéme de
signes et de symboles®®. Dans cette perspective, j’ajouterai que le concept de
corps est fondé par le signifiant sinon il n’est qu’organisme. Cette multiplicité de
discours, tentant de cerner le corps en ’assujettissant a un découpage, n’épuise
pourtant pas son sens. Le corps renvoie sans cesse a autre chose que lui-méme. Il

est parasité par la parole et ce qui I’affecte, c’est le signifiant.

S0 BARTHES, R. (1973). Le plaisir du texte. Paris : Seuil, p. 29.

51 BROHM, J.-M. (1991). Construction du corps : quel corps ? In C. Garnier (Eds.), Le corps
rassemblé. Pour une perspective interdisciplinaire et culturelle de la corporéité. Montréal :
Université du Québec- Agence d’Arc, p. 85.
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c. Histoire du mot « image du corps » :
La seconde question serait de se demander : en utilisant le terme d’ « images du
corps », de quoi parlons-nous en frangais ? S’agit-il d’une image mentale du corps
ou d’une représentation ? Pour comprendre les différentes acceptions du terme
« image du corps » et par conséquent sa pertinence heuristique, la terminologie
usuelle du terme demande a étre considérée et nous oblige a faire retour a son
origine. Le point de vue que je défendrai prendra appui sur la construction du
concept issu du champ médical et de la pathologie.
En psychologie, I’'image du corps prend habituellement le sens d’image mentale.
Elle fait plut6t appel a une expérience intérieure et a la subjectivité du sujet. Elle
est le lieu de la mémoire. C’est ce que soutiendra Jean-Pierre CHANGEUX
(1983), parlant de I’image mentale : « Par définition, ce sont des images de
mémoire, distinctes d’une sensation ou d’une perception qui, ['une et [’autre, ont
lieu en présence de [’objet. »*2.
Historiquement, I’image du corps inaugure la possibilit¢é d’une image de Soi
complete et conditionne 1I’équilibre du corps. On peut postuler qu’une telle image
a été progressivement mise en évidence des le milieu du XIX° siecle, notamment
avec 1’observation de cas pathologique telles les doubles personnalités. C’est ce
qu’expliquera René ANGELERGUES (1964) dans son article :

« C’est a partir des illusions de dissolution corporelle décrites par

KRISHABER sous les termes de « névropathie cérébro-cardiaque » puis
par DEGAS sous le nom de « dépersonnalisation » que vont étre édifiées

52 CHANGEUX, J.-P. (1983). L’homme neuronal. Paris : Fayard, p. 176.
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les theses dites « sensualistes » : la modification corporelle est secondaire
a une distorsion des afférences sensitivo-sensorielles » /...]Puis l’on se
référe a un sens interne particulier « qui nous avertit sans discontinuité ni
rémission de la présence et de [’existence actuelle de notre propre corps »
(PEISSE). Ce « sensorium commune » ¢ ‘est la cénesthésie. » %3
Certains auteurs, comme Ernest Dupré (1925)°*, désignent sous ce terme de
cénesthésie, le sentiment intime plus ou moins obscur de notre corps. Maine de
BIRAN TI’appelait le sentiment de I’existence sensitive. Jean STAROBINSKI
(1983)> reprendra, dans une perspective internaliste, 1’évolution au niveau
sémantique du mot conscience du corps. Il dégage I’histoire du mot
« cénesthésie », entendue comme « perception interne du corps propre » qui
semble a I’origine de la notion d’image du corps. Une telle approche de 1’histoire
du corps propre s’inscrit dans 1’horizon d’une histoire des sciences médicales. Sa
recherche se situe plutot du coté de I’interprétatif que de 1’épistémologie. Il ne
cherche pas ainsi & décrire la constitution scientifique du mot « conscience du
corps » mais plutét comment 1’utilisation du mot va servir de point d’ancrage aux
théories de la personnalité.
Le terme de « coenaesthesis » apparait pour la premiére fois en 1794, a Halle,

dans le titre d’une these de doctorat dont Johann Christian REIL fut le président et

I’inspirateur™. 1l équivaut, en frangais, tant6t a « cénesthésie » tant6t a

5 ANGELERGUES, R. (1964). Le corps et ses images : essai de compréhension dynamique de la
spécificité et du polymorphisme de 1’organisation somatognosique. L’évolution psychiatrique, 29,
p. 183.

% DUPRE, E. (1889/1925). Pathologie de 1’imagination et de I’émotivité. Paris : Payot, p. 292.

%5 STAROBINSKI, J. (1983). Bréve histoire de la conscience du corps. In R. ELLRODT (Eds.),
Geéneése de la conscience de soi (études sur le développement de la conscience de soi dans les
littératures du monde occidental). Paris : Presses Universitaires de France, pp. 215-229.

% STAROBINSKI, J. (1983). lbid., p. 217.
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« sensibilité générale ». On peut noter, avec STAROBINSKI, que le mot
« coenaesthesis » est un « néologisme savant »°" puisqu’il n’a été utilisé par aucun
auteur grec. Ce mot cénesthésie définit plus précisément 1’ensemble des
informations sensibles qui émanent du corps par la voie nerveuse. Il ne se confond
pas avec le koinon aistheterion ou sens commun propose par ARISTOTE. Ce sens
commun serait une sorte d’instance, destinée a faire ’unité de la connaissance
sensible. Sa fonction consiste a discriminer les données sensibles apportées par la
vue, I’odorat, le gott qui seront exploitées par le jugement ou sens interne>®,

Selon STAROBINSKI, anticipant le concept de cénestopathie de DUPRE et
CAMUS, plus d’un siécle plus tot REIL avait déja «/...J inclus dans sa nosologie
psychiatrique une classe d’affections caractérisées par un trouble primitif de la
représentation corporelle. »*°. Le concept de cénesthésie est ainsi élaboré surtout
dans une perspective physiologique. Les psychiatres ont alors, a cette époque,
une conception de la maladie mentale liée a la dégénérescence congue comme une
perte, une dégradation.

Pourtant, certains chercheurs avancent que le terme méme d’« image du corps »
est introduit par Paul SCHILDER, en 1923. Celui-ci I’utiliserait pour désigner une
représentation a la fois consciente et inconsciente de la position du corps dans

I’espace. Une telle représentation serait envisagée dans une perspective prenant en

5 STAROBINSKI, J. (1977). Le concept de cénesthésie et les idées neuropsychologiques de
Moritz SCHIFF. Gesnerus.[Numéro spécial Histoire de la médecine et des sciences naturelles].34,
p. 3.

8 ARISTOTE. (1934/1977). De Anima. (trad. par Jean Tricot). Paris : Vrin, Livre IlI, chap. 2, pp.
158-159.

% STAROBINSKI, J. (1983). Op cit. p. 40, p. 218.
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comptant le physiologique, le libidinal, et le social. Or, d’aprés Elisabeth
ROUDINESCO (2000), ce terme forge par SCHILDER, est emprunté a la notion
de « schéma corporel » avancé en 1911 par le neurologue anglais Henry HEAD®,
Il me semble cependant utile de rappeler que ce terme de « schéma », qui vient du
grec « schema » et signifie « maniére d’étre, figure, posture », a été évoqué au
préalable par Pierre BONNIER (1905) dans son analyse portant sur les troubles
vestibulaires®®. En particulier, dans son ouvrage sur le vertige, BONNIER a ainsi
ébauché une figuration topographique et spatiale du corps en mettant en évidence
le dispositif qui garantit ’ancrage des postures d’un sujet normal dans un cadre
spatio-temporel 62,

Il nous faut également souligner 1’ambiguité qui se dégage de la conception que
SCHILDER propose du concept d’« image du corps», et qui est liée a une
confusion. En effet, SCHILDER mélange deux niveaux d’organisation. D’une
part, il fait référence au schéma corporel, congu comme une structure intégrative
au niveau neurologique et qui se trouve en relation avec le lobe pariétal. Dans
cette perspective, le schéma corporel est construit a partir d’associations et
correspond a I’inscription, a un moment donné, d’un ensemble d’informations
sensorielles, somesthésiques concernant [’environnement. D’autre part,

SCHILDER évoque aussi un modele idéal qui est remanié également tout au long

80 ROUDINESCO, E. (2000). Dictionnaire de la psychanalyse. Paris : Fayard, p. 482.

61 PELICIER, Y. (Eds.) (1997). Article « schéma corporel ». Les objets de la psychiatrie. Paris :
L’esprit du temps, pp. 554-557.

62 On peut lire en ce sens le chapitre de Michel BERNARD (1976): Un concept prometteur : le
schéma. Le corps. Paris : Seuil, p. 20.

42



de la vie et qui s’inscrit dans la perspective freudienne. Il s’agit d’une image du
corps plus complexe qui tient compte de facteurs neurologiques mais aussi
psychologiques et sociaux et qui est fragile et fluctuante®. Finalement, comme le
soulignera STAROBINSKI®, TI’attention de SCHILDER portera plutot sur
«I’image en partie fantasmée » escortant les différents types d’investissements
libidinaux. Cette image résulte, non seulement, d’une expérience perceptive et
motrice mais aussi est liée a un désir. Francoise DOLTO énonce en ce
sens (1984):

« L’image du corps extérieur a chaque instant, pour un étre humain,
c’est la représentation immanente inconsciente ou se source son désir.»

65
Et plus loin, elle ajoutera : «L “image du corps est du coté du désir [...] elle n’est
pas a référer au seul besoin. »%. L’image du corps ainsi définie, s’inscrit plutot
dans la perspective développée par Jacques LACAN (1966), a la suite de
WALLON (1931). Pour LACAN, en effet, I’image du corps est congue comme
structure mentale. Le point de départ est I’expérience que I’enfant fait lui-méme
lorsqu’il se regarde dans un miroir. Cette phase constitutive de 1’étre humain,
située entre six et dix-huit mois, met en ceuvre I’acquisition du sentiment

narcissique de soi. Ce sentiment narcissique de soi apparait lorsque le sujet a le

sentiment de posséder une unité intérieure. En effet, ’enfant qui se trouve encore

83 Sur la confusion que fait SCHILDER, on peut lire ’article de René ANGUELERGUES op. cit.
p. 40, p. 188 et également la thése de Florence BLOCH-SEBILLE (1989). Réflexions sur la notion
de schéma corporel. These pour le Doctorat nouveau régime, s. la dir. de Yves Pélicier, Paris 5
Faculté de médecine de Necker, pp. 9-10.

6 STAROBINSKI, J. (1983). Op cit. p. 40, p. 228.

8 DOLTO, F. (1984). L’image inconsciente du corps. Paris : Seuil, p. 34

86 DOLTO, F. (1984). Ibid., p. 34.
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dans un état d’impuissance et d’incoordination motrice va anticiper, de fagon
imaginaire, I’appréhension et la maitrise de son unité corporelle. LACAN (1966)
insiste sur 1’élément de fascination en introduisant la notion d’ «image
spéculaire ». Il évoque « /...] I'assomption jubilatoire de son image spéculaire
pour [’étre encore dans ['impuissance motrice et la dépendance du nourrissage
qu’est le petit homme a ce stade infans. »®" . Ce qui intervient, c’est le spectacle
que I’enfant se donne a lui- méme : il est alors visible pour soi et pour autrui.
Cette image donne a voir un double qui est I’expression d’un reflet narcissique de
soi et également introduit I’idée d’une image idéale de soi-méme. L’enfant pergoit
dans sa propre image spéculaire, une Gestalt, une forme dans laquelle il anticipe
sa perception corporelle. D’ou 1’apparition de cette « assomption jubilatoire » car
I’enfant assume son propre morcellement. Il y a 1a «/...] une béance organique
qui est suppléée par /’imaginaire »®® . L ’enfant pourra ensuite dépasser ce stade,
tout en gardant sa marque car se joue 1a, la construction d’une image structurante.
La fonction de cette image a pour but de donner une unité au corps.

L’enfant va s’identifier a cette image : il se reconnait donc comme soi et pourtant,
ne peut se voir hors lui-méme. Aussi une aliénation va surgir, liée a la dépendance
du sujet qui se place a I’endroit de I’image et ne peut se voir que du point de vue

de I’autre. Cette image du corps s’accompagne donc de I’émergence de

87 LACAN, J. (1966). Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je telle qu’elle nous
est révélée dans 1’expérience psychanalytique [communication faite au XVI° congrés international
de psychanalyse, a Ziirich, le 17 juillet 1949]. Ecrits I. Paris : Seuil, p. 90.

68 \VERLINDEN, T. (2003). Conférence « De I’image au corps ». Centre d’Etude de 1’Expression :
(Clinique des maladies mentales et de I’Encéphale- centre hospitalier Sainte Anne). Non publiée.
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I’agressivité car le Je sera toujours aliéné a lui-méme et au désir de I’autre. Dans
cette perspective, la connaissance du corps propre par l’autre, entraine une
méconnaissance de notre corps réel. 1l y a la une confusion entre le sujet et
I’image. De nos jours, la notion du stade de miroir est remise en cause avec les
avancées de la psychologie du développement et de la cognition. Il faut noter que,
pour cette question, deux courants s’affrontent : les empiristes et les innéistes.
D’une part, les empiristes comme MELTZOFF (1998)%°, tendent & montrer que le
bébé possede dés la naissance un systéeme de représentations précoces. Il faut
entendre le terme de représentation comme quelque chose de mental et d’abstrait,
comme une trace. MELTZOFF s’oppose en ce sens au courant innéiste défendu
par SPELKE (1998) pour qui, tout est cognitif’®. En effet, pour SPELKE, il existe
des « pré-requis innés », « des schemes perceptifs » chez le bébé. Ils constituent
une sorte d’équipement qui permet au bébé d’accéder a des connaissances, des la
premiére rencontre avec I’environnement.

Dans cette perspective, I’image du corps n’est plus seulement une Gestalt, percue
comme un schéma organisateur. Elle est aussi rapport au monde comme elle est
rapport a 1’individu, a son histoire et a son identité. Dans ma recherche, I’image
du corps s’inscrit dans une double articulation. Elle correspond, d’une part, a une
image de soi qui émane des paroles des personnages et, d’autre part, & une

représentation du corps qui se réfere a des valeurs esthétiques et sociales.

8 MELTZOFF, A. N. ; MOORE, K. (1998). Object, representation, identity, and the paradox of
early permanence. Infant Behavior & Development, 21, p. 201.
0 SPELKE, E. S. (1998). Nativisme, empirism, and the origins of knowledge. Infant Behavior &

Development, 21 (2), pp.181-182.
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Chapitre 2 Les écritures dramatiques et la question du corps :

L’utilisation du vocable « écriture dramatique contemporaine» dans le cadre de
ma recherche requiert quelques précisions théoriques. Par ailleurs, on
s’interrogera : retrouve t-on dans 1’écriture dramatique cette méme préoccupation

pour le corps, que nous avons évoqué précédemment ?

1) Les écritures contemporaines :

D’emblée, il convient de préciser que parler de 1’écriture dramatique au singulier
est problématique de nos jours. En effet, comme I’indique Michel SIMONOT
(2001) dans son étude effectuée a la demande de la D.M.D.T.S.”%, poser 1’écriture
dramatique au singulier prend une connotation de recherche intellectuelle voire
élitiste, pour le public comme pour les collectivités locales’. Aussi, est-il
préférable de parler au pluriel des « écritures contemporaines ». Or que faut-il
entendre par ce terme ? N’y a t-il pas une ambiguité a vouloir réunir sous un
méme vocable des genres différents ?
a. Essai de définition :

Il est nécessaire, tout d’abord, d’aborder les écritures contemporaines dans leur
contexte. Dans cette perspective, le terme méme d’« écritures contemporaines »
dans son usage actuel renvoie a plusieurs significations. Dans une premiere

signification, ce terme « écritures contemporaines » fait référence a 1’écriture dite

"1 Direction de la Musique, de la Danse, du Théatre et des Spectacles du Ministere de la Culture
2 SIMONOT, M. (2001). De Décriture a la scéne- des écritures contemporaines aux lieux de
représentations. Friction, hors série 1, pp. 20-21.
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textuelle ou dramatique percue comme texte théatral destiné a la représentation

scénique. Dans une seconde signification, le terme « écritures contemporaines »
est entendu comme combinaison entre des écritures textuelles et des écritures non
textuelles telles le cirque, la danse, les arts de la rue ou la vidéo. Enfin, dans une
troisieme signification, le terme « écritures contemporaines » recouvre des
écritures qui sont uniquement non textuelles’®. Dans le cadre de mon étude, je
m’attacherai a étudier exclusivement les écritures contemporaines, pergues

comme textes dramatiques.

b. Théatre a voir et théatre a entendre :
Face a cette pluralité de sens, on pourrait avancer que cette diversité des écritures
contemporaines est bien la marque de la modernité car elle crée ainsi de nouveaux
modeles et de « nouvelles propositions de théatre »"*. 1l faut néanmoins rappeler
que ce glissement de sens du terme « écriture théatrale » est déja perceptible dans
les années soixante-dix, avec 1’émergence du théatre-spectacle notamment chez
Bob WILSON et plus réecemment Pina BAUSCH. Le théatre-spectacle consiste a
ne plus séparer ’écriture théatrale de 1’écriture scénique’. Dans cette perspective,
I’intérét pour le texte de théatre s’est vu, pour certains, contesté par le culte des

images et le théatre sans texte. Jean-Marie PIEMME (1983) conclura dans cette

8 SIMONOT, M. (2001). Op. cit. p. 46, p. 46.

™ Cité par Didier-Georges GABILY. (1994) In Les Cahiers de Prospero, 1, Villeneuve-lez-
Avignon : Centre national des écritures du spectacle La Chartreuse, p. 16.

> CORVIN, M. (1989). « Otez toute chose que j’y voie ». Vue cavaliére sur I’écriture théatrale
contemporaine. In Floeck Wilfried (Eds.), Zeitgendssisches Theater in Deutschland und
Frankreich=Théatre contemporain en Allemagne et en France. Tiibingen : Francke, p. 4.
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optique : « En gagnant la périphérie, c’est un peu comme si le champ du dicible
au thédtre s’était élargi [...] »'®. Néanmoins, si on cherche a frayer quelques
pistes, il semble que devant ce raz-de marée du « spectacle-spectaculaire », s’est
opérée une scission entre théadtre a voir et théatre a entendre ou « théatre des

oreilles » selon ’expression de Valére NOVARINA"’,

2) Une écriture pour le théatre ?

Une premiere interrogation émerge et vise a cerner la spécificitt méme de
I’écriture dramatique. Or, toute tentative d’en donner une définition peut sembler
malaisée car un déplacement s’est produit. De nos jours, on évoque plus
volontiers les textes dramatiques ou 1’écriture pour le théatre’®, que I’écriture
dramatique elle-méme. L’objet posé fait probléme et révoque les marques qui
traditionnellement, identifiaient toute piéce de théétre telles le dialogue, les
didascalies, la fable, les personnages. Cette mise en crise de tout repere rend plus
confuse I’identification de I’ceuvre et nous fait hésiter entre les genres littéraire,
théatral et poétique.
a. Deux modes d’écritures dramatiques :

Il semble qu’actuellement une importante distinction s’opere entre deux modes
d’écritures dramatiques. Pour 1’une, c’est la primauté de I’écriture sans spécificité

dramatique qui est mise en avant, comme chez Valere NOVARINA. Pour ’autre,

8 PIEMME, J.-M. (1983). Du théatre comme art minoritaire. Théatre/ Public, 50, p. 8.
TAUTANT-MATHIEU, M.-C. (Eds.) (1995). Auteurs, écritures dramatiques. Ecrire pour le
théatre : les enjeux de I’écriture dramatique. Paris : C.N.R.S., p. 15.

8 AUTANT-MATHIEU, M.-C. (Eds.) (1995). Ibid., p. 9.
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qui est plus minoritaire dans le champ théatral, c’est le dramatique qui I’emporte.
Cette seconde attitude est défendue par Philippe MINYANA lorsqu’il affirme :
« Je ne suis pas écrivain. Je suis un auteur de théatre »’°. Dans cette
perspective, il indique qu’il écrit des textes pour la scéne exclusivement. Il
ajoutera également qu’il n’écrit pas du théatre, mais en fait. Ce qui 1’intéresse,
c’est «/...] d’étre dans le lieu méme de la représentation. »®°. Cette distinction a
été corroborée par les résultats de I’enquéte de Michel VINAVERS! et semble
opposer D’écrivain, qui investit plusieurs champs d’activités littéraires dont
I’écriture dramatique, a 1’auteur dramatique.

Cependant, il faut noter que certains auteurs comme NOVARINA, écrivent aussi
des adaptations de leurs piéces pour la scéne et se mettent a la mise en scéne®?. On
peut s’interroger sur les enjeux de cette lutte entre ces formes d’écritures: peut-on
considérer les thématiques, le verbe, I’espace, les formes que déploie 1’écriture
dramatique comme semblables & celles trouvées en littérature ? Faut-il parler

d’une maitrise sémantique du texte théatral et d’un contréle a son encontre ?

" Déclaration de Philippe Minyana au salon du livre 1993. Citée par Marie-Madeleine
MERVANT-ROUX. (1995). L’écriture dramatique de Philippe Minyana : des voix travaillées par
la scéne. In M.-T. Autant-Mathieu (Eds.), Ecrire pour le théitre les enjeux de I’écriture
dramatique. Paris : C.N.R.S, p. 127.

89PASCAUD, F. (1999/1990). Philippe Minyana : “un pilleur de langue”. Le Public, Journal du
Théatre de la Colline, 6.

8 VINAVER, M. (1987). Op. cit. p. 11, p. 81 : « /...] 25% seulement des auteurs dramatiques le
sont a l’exclusion de tous autres genres littéraires, 75% sont des écrivains polyvalents[...] ».

82 \valere NOVARINA a mis en scéne six de ses piéces : Vous qui habitez le temps [création le 13
juillet 1989 salle Benoit XII & Avignon] ; Je suis [ création le 17 septembre Théatre de la Bastille
dans le cadre du Festival d’automne a Paris] ; La chair de I’homme [création le 21 juillet 1995 au
Tinal de la Chartreuse dans le cadre du Festival d’Avignon reprise au Théatre du Rond Point a
Paris en automne 1995] ; Le jardin de reconnaissance [ 25 mars 1997 Théatre de 1’Athénée] ;
L’origine rouge [ 9 juillet 2000 Festival d’Avignon] ; et enfin La scéne [ 12 novembre 2003
Théatre de la Colline a Paris ].
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b. Les enjeux scéniques :

Ces modes de relations, pouvant exister du texte a la scéne, instaurent un
questionnement sur la mise en espace possible du texte. Le texte dramatique
contemporain doit alors s’adapter aux contraintes d’une représentation réelle,
c’est-a-dire tenir compte a la fois du probleme de la mise en espace et de
I’incarnation du texte puisqu’il doit étre proposé a un public®. Une des marques
du texte de théatre est de supposer un espace réel dans lequel la profération puisse
avoir lieu.

Dans cette perspective, les partisans de la primauté de I’écriture sont confrontés a
cette difficulté de I’adaptation du texte, qui doit notamment s’inscrire dans des
parametres spatiaux-temporels. Il en résulte parfois des modifications de
I’économie générale du texte, ce qui donne lieu a des versions différentes et des
adaptations du texte original. C’est le cas pour certaines ceuvres de NOVARINA,

comme pour L’ Animal du temps (1993) qui est une adaptation pour la scene de la

premiere partie du Discours aux animaux (1987) et L’Inquiétude (1993) qui en
est I’adaptation pour la scéne de la seconde partie. De la méme fagon, certains
metteurs en scene ont pu montrer leurs préférences pour des oeuvres non
théatrales comme des essais, des romans ou des correspondances. Le texte initial

subit alors une modification pour répondre aux contingences scéniques, ou bien il

sert de point d’appui a une ré-écriture. C’est le cas de Jean-Francois PEYRET,

8PLASSARD, D. (1995). Valére Novarina : la béance et le fruit. In M.-C. Autant-Mathieu (Eds.),
Ecrire pour le théatre. Enjeux de I’écriture dramatique. Paris : C.N.R.S., p. 110.
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metteur en scéne et universitaire (Paris I11), qui marque sa préférence pour le texte
en écrivant en collaboration avec Jean-Didier VINCENT, biologiste, le texte

Faust/ Une histoire naturelle (1998) créé au Théatre MC93-Bobigny. Il cherche a

ouvrir le théatre a autre chose qu’a lui-méme et met a jour ainsi, des relations
entre la science, la biologie, le vivant, le théatre. Dans cette perspective, il crée en

novembre 2003 Des chiméres en automne ou I’'Impromptu de Chaillot (traité des

formes 2). Cet épisode prend la suite de La Génisse et le Pythagoricien (2002)

texte écrit en collaboration avec Alain PROCHIANTZ, ou OVIDE avait fait la
rencontre d’un biologiste.

Cela démontre alors une relativisation du texte de théadtre qui devient troue,
parcellaire, fragmenté, découpé. A I’ceuvre théatrale se substitue ainsi le concept
de chantiers, de laboratoires qui proceédent de I’expérimentation ou de 1’essai.
Dans cette perspective, un constat semble s’imposer : nous nous trouvons dans
une période marquée par un foisonnement de propositions théatrales. Or, on peut
s’interroger : est-ce que la question du corps constitue une préoccupation majeure
dans les écritures contemporaines ? Quelle place était réservée au corps

jusqu’alors dans la littérature dramatique ?
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3) Les écritures du corps :

Le théatre a toujours été particuliérement sensible a la mise en mots du corps®,
Nombre d’études®® ont cependant souligné les différences dans la maniére de
I’énoncer. Dans cette perspective, la présence du corps dans la littérature semble
changer selon les époques et les sociétés. Mon propos ne consistera pas a chercher
a retracer une histoire du corps dans la littérature dramatique mais plutét a
m’attacher a poser quelques repéres et porter ma réflexion sur les imaginaires du
corps qui peuvent affleurer & la surface des textes de théatre.

Dans cette perspective, I’analyse des textes dramatiques des tragiques grecs révele
déja un intérét pour la question du corps y compris dans une perspective médicale.
Comme I’indique Jean-Marie PRADIER (1997), I’horreur apparait alors tant dans
la précision des détails physiologiques que dans la description anatomique®®,
notamment dans les représentations des crises de folie furieuse d’Ajax, d’Oreste
ou d’Héracles. 1l faut relever que ce méme intérét pour le corps est repérable dans
le théatre élisabéthain et jacobéen. C’est ce que note Raymond GARDETTE
(1991), lorsqu’il évoque un jeu sémantique sur les corps qui est manifeste dans les
picces romaines ou historiques de SHAKESPEARE. I est alors question d’une

dichotomie entre le vocable « body » qui fait référence au corps propre, au corps

8 PRADIER, J.-M.. (1997). Op. cit. p. 30, p. 22.

8 De nombreuses d’études reprennent cette thématique du corpsen particulier : Tobin, R.W.
(1995) (Eds.). Le corps au XVII° siécle, [actes du premier colloque organisé par la North
American society for seventeenth-century French literature et le Centre international de rencontres
sur le XVI1I° siecle, University of California, Santa Barbara, 17-19 mars 1994]. Paris ; Seattle ;
Tubingen : Papers on French seventeenth Century Litterature, collection Biblio 17 et également
Delon, M. et Abramovici, J.-C. (1997) (Eds.). Le corps des Lumieres, de la médecine au roman .
Nanterre : Centre des sciences de la littérature, Université Paris X.

% PRADIER, J.-M. (1997). Ibid., p. 42 sq.
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biologique et le vocable cor(p)se qui décrit «/...] le corps représenté, dépouille
éviscéree, effigie [...] ou encore fantéme »%'. Or il faut s’interroger : est-ce que ce
méme intérét pour le corps est perceptible au XVII° siécle, dans le théatre

frangais ?

a. Lecorps et la théorie des humeurs :
Dans le corpus frangais, j’ai retenu 1’exemple de MOLIERE. En effet, quelques
indices émergent, si 1’on s’appuie sur 1’étude du vocabulaire utilisé dans les
comédies de MOLIERE, au XVII° siécle. Dans un premier temps, le corps est
percu comme le siége d’humeurs, notamment, dans les piéces ot MOLIERE raille

les médecins, telles dans Le médecin malgré lui (1666) ou Le malade imaginaire

(1673). Une physiologie des humeurs s’énonce avec de nombreuses allusions aux
« liquides corporels » comme le sang ou la bile. Or, cette physiologie humorale
n’est pas nouvelle, comme le souligne Rafael MANDRESSI (2003). Elle a nourri
la pratique médicale européenne médiévale et renaissante et s’associe des le XV°
siécle a un savoir anatomique émanant de 1’ceuvre de GALIEN®, Cette pratique
médicale dominante au XVII° siecle est fondee sur des principes hérités de la
médecine hippocratique. Le corps est ainsi constitué de quatre humeurs

principales : le sang, la pituite, ou phlegme, la bile jaune et la bile noire. De

8 GARDETTE, R. (1991). Corps de tyran, corps de roi : la dialectique de body et de cor(p)se dans
le théatre shakespearien. In M.T. Jones-Davies (Eds.). Shakespeare et le corps a la Renaissance
[Actes du collogue de la Société frangaise Shakespeareen 1990]. Paris : Belles Lettres, p. 82.

8 MANDRESSI, R. (2003). Le regard de I’anatomiste. Dissections et invention du corps en
Occident. Paris : Seuil, p. 162.
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I’action de ces humeurs vont dépendre les phénomenes vitaux et de I’exceés de
’une d’elles, la maladie®.
Si l’on s’attache plus précisément a saisir les représentations corporelles

véhiculées, notamment dans Le malade imaginaire (1673), on note deux

catégories d’images. D’une part, c’est I’image d’un corps bien portant qui
parait.On trouve alors la description d’un corps actif et fonctionnel ou encore celle
d’un corps-machine dont la dynamique reste mystérieuse, et qui est évoquée par
Bélise: « les ressorts de notre machine sont des mystéres»*. D’autre part, c’est
I’image d’un « corps sac »%, percu comme un réceptacle obscur et malodorant qui
est donnée a voir. Le théme de I’épurement du corps est alors repérable chez
MOLIERE avec I’énumération des médications utilisées pour ’entretien corporel
comme, les purges. Aussi est-il question d’un corps a nettoyer afin de lui oter les
impuretés. « J'allais nettoyer votre corps et en évacuer entierement les mauvaises
humeurs »°2 dit, en ce sens, Monsieur Purgon. C’est la bile qu’il faut évacuer®ou
le sang qu’il faut rectifier, épaissir, coller, conglutiner®. Il faut relever,

néanmoins, que les recettes d’épurement ou de saignées purgatives sont déja

8 MANDRESSI, R. (2003). Op. cit. p. 53, p. 163.

% MOLIERE, (J.-B. Poquelin dit), (1673/1970). Le Malade imaginaire, Acte 11l scéne 3. Paris :
Larousse, p. 103.

%Hubert de Phalése. (1992). Les mots de Moliére. Les quatre derniéres piéces a travers les
nouvelles technologies. Paris: Nizet, p. 102. [Hubert de Phalése est une équipe de recherche
fondée en 1989 par Henri Béhar (directeur), Michel Bernard, Jean-Pierre Goldenstein, Pascal
Mougin, et Patrick Rebollar. Leur objectif est de développer les études littéraires assistées par
ordinateur et de diffuser ces nouveaux savoirs. L’équipe est 1’auteur collectif de la collection
Cap’Agreg, publiée chez Nizet. Ce présent volume est I’ceuvre de Pierre Fiala, Jean-Michel
Montet, Pierre Muller, Michéle Sarrazin.]

92MOLIERE, (J.-B. Poquelin dit) (1673/1970). Ibid., Acte I1I scéne 5, p. 110.

% MOLIERE, (J.-B. Poquelin dit) (1673/1970). Ibid., Acte I, scéne 1, p. 35.

% MOLIERE, (J.-B. Poquelin dit) (1673/1970). Ibid., Acte 111, scéne 10, p. 118.
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prescrites des le XVI° siécle et répercutent ici les repéres de la médecine
traditionnelle en vigueur pour entretenir les humeurs et rafraichir le teint®®.

Ces pratiques d’épurement s’accompagnent, au XVII® siécle d’une vigilance
nouvelle accordée au buste et au tronc dans la sociéte. Cette attention devient
critetre de différenciation sociale. Comme [I’indique Georges VIGARELLO
(2004) : « Le maintien fabrique [’esthétique : distances impalpables bien sir, elles
tiennent au port de téte, a la fixité du dos, a la mesure du pas. »*. Ce théme du
maintien corporel, de I’allure®’ est perceptible notamment dans Le Bourgeois
gentilhomme (1670). Les propos du maitre a danser ’illustrent lorsqu’il ordonne a
Monsieur Jourdain : « Ne remuez point tant les épaules » « haussez la téte »
« Dressez votre corps »%. Les mots du maitre d’armes concernant « la ligne du
corps »* renforcent cette impression d’une contenance donnée au corps. Comme
nous I’indique Jean EMELINA (1995), la beauté négligée naturelle est
impensable dans cet univers du paraitre’®’. Le port et le maintien constituent
également 1’aspect du corps, sa forme. Ses caractéristiques sont également

perceptibles dans le domaine de la tragédie. Aussi, il faut nous interroger est-ce le

®VIGARELLO, G. (2004). Histoire de la beauté. Le corps et Iart d” embellir de la Renaissance a
nos jours. Paris : Seuil, p. 50.

% VIGARELLO, G. (2004). lbid., p. 82.

% EMELINA, J. (1995). La beauté physique dans le théatre de Moliere : fragments de discours
amoureux sur le corps. In R.W. Tobin (1995) (Eds.). Le corps au XVII° siécle, [Actes du premier
colloque organisé par la North American society for seventeenth-century French litterature et le
Centre international de rencontres sur le XVII° siécle, University of California, Santa Barbara, 17-
19 mars 1994]. Paris ; Seattle ; Tubingen : Papers on French seventeenth Century Litterature,
collection Biblio 17, p. 203.

% MOLIERE, (J.-B. Poquelin dit) (1670/1976). Le Bourgeois gentilhomme, Acte Il scéne 2.
Paris : Hachette, p. 46.

% MOLIERE, (J.-B. Poquelin dit) (1670/1976). lbid., p. 48.

100 EMELINA, J. (1995). lbid., p. 193.
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corps dans son ensemble qui est alors présent ou bien devient-il surtout le lieu
d’émotions ?
b. Le corps tragique : un corps fragmenté

Le discours sur le corps dans la tragédie de Cour incarné par RACINE, est entravé
pour des raisons esthétiques et morales. Aussi, si 1’on s’intéresse plus précisément
au lexique mis en ceuvre, un glissement s’opére. Dans cette perspective, les mots
désignant les parties du corps font I’objet d’une attention particuliére. Ainsi, le
vocabulaire érotique qui transparait jusqu’alors, dans les comédies de MOLIERE
et chez d’autres auteurs plus mineurs dans la premiére moiti¢ du XVII® siécle,
fait place a un vocabulaire plus policé!®l. En effet, si I’on peut relever dans les
propos de Sganarelle une référence aux « tétons des nourrices »%, il sera plut6t
question de «sein» chez RACINE et le terme prendra une acception toute
métaphysique.

Par ailleurs, c’est un corps fragmenté qui se dessine avec un privilége accordé aux
parties hautes. Dans cette perspective, les indices corporels évoqués par Phedre
sont ses « yeux » (vers 155, 275,290), ses « genoux » (vers 156), son « front » et
ses « cheveux » (vers 160), son « cceur » (vers 222), ses « mains » (vers 221), sa
« bouche » (vers 285), ses veines (vers 305). L’anatomie qui en résulte procéde de
la fragmentation et constitue « /...] une composition savante ornementale qui

dispose quelques fragments du corps féminin détaches du reste a la facon de

101 On peut lire en ce sens le chapitre « les bienséances » de Jacques SCHERER (1986). La
dramaturgie classique en France. Paris : Nizet, p. 383 sq.

102 MOLIERE, (J.-B. Poquelin dit), (1666/1971). Le Médecin malgré lui. Paris : Gallimard, Acte
Il scene 3, p. 73.
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KLIMT [...] »*% notera Jean-Marie PRADIER ( 1997). Dans cette perspective, la
rhétorique crée « un faux corps »'% : le sang, le cceur et la main n’ont plus rien de
concret. Par ailleurs, si le désordre de la passion nous est révélé, c’est par
I’intermédiaire des manifestations neurovégétatives comme « rougir », « palir »
ou « trembler ». Les seuls indices organiques qui nous sont donnés constituent
alors une opposition : I’opposition entre le chaud et le froid ou la glace et le feul®.

Ils permettent de suggérer des états d’ame sans décrire des états de corps'®.

c. Le corps malade des contemporains :
Cet intérét pour le corps apparait aussi dans 1’écriture dramatique au XX° siécle :
elle est présente chez des auteurs comme BECKETT, IONESCO ou ADAMOV
dans les années 1950. Le corps qui nous est donné a voir souffre de déficiences et
est décrit de D’extérieur. C’est le cas de la cécité chez Hamm dans Fin de
partie (1957) qui explique a Clov : « Un jour tu seras aveugle. Comme moi. »%7,
Ce corps est vécu aussi comme dépendant. Plus loin, Hamm dira « Ce n’est pas
encore [’heure de mon calmant. »'°. D’autres exemples, montrant un corps

déficient, peuvent étre donnes : il s’agit de madame Rooney qui a des difficultés a

108 PRADIER, J-M. (11997). Op. cit p. 30, p. 227.

104 NIDERST, A. (1995). Le corps tragique chez Racine et ses rivaux. In R.W. Tobin (1995)
(Eds.). Le corps au XVII° siécle, [Actes du premier colloque organisé par la North American
society for seventeenth-century French literature et le Centre international de rencontres sur le
XVII° siécle, University of California, Santa Barbara, 17-19 mars 1994]. Paris; Seattle ;
Tubingen : Papers on French seventeenth Century Litterature, collection Biblio 17, p. 267.
15BERNET, C. (1993). Le vocabulaire des tragédies de Jean Racine. Analyse statistique. Paris
Geneve : Slatkine-Champion, p. 214.

16 PRADIER, J.-M. (1997). Ibid., p. 225.

107 BECKETT, S. (1957). Fin de partie. Paris : Minuit, p. 53.

18 BECKETT, S. (1957). Ibid., p. 52.
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marcher dans Tous ceux qui tombent (1957). C’est aussi le cas de d’Estragon dans

En attendant Godot (1952) qui a le pied qui enfle et qui ne peut marcher?®. Les

troubles de la marche, I’impotence, les troubles de la vue ont été longuement
étudiés par Marie-Claude HUBERT (1987)!%. Aussi le personnage qui s’en
détache, est caractéris¢é d’abord par son corps qui se meut dans 1’espace. Il est
saisi dans ses gestes et déplacements. La médiation verbale n’est que secondaire.
En ce sens, on peut dire que « /...] ['aliénation est inscrite sur le corps et dans les
rapports du corps a l’espace, avant d’étre verbalisés. »''! . C’est finalement un
corps malade qui est au centre du discours. La maladie est évoquée dans ses
symptomes et manifestations extérieures.

Une seconde caractéristique du corps chez BECKETT peut étre relevée : le corps
est également enseveli et enfermé. En effet, dans Fin de partie (1957), Nagg et
Nell sont dans des poubelles, leur corps est percu comme déchet. Dans O les
beaux jours (1963), Winnie est enfermée dans un mamelon de terre et dans la
seconde partie de la piéce, elle est enfouie jusqu’a la téte. Enfin, dans Comédie
(1963), les trois personnages sont enfermés dans des jarres et réduits a des tétes
immobiles « visages sans age ». Le corps percu, semble pris dans un carcan et
vecu comme douloureux. Aussi, dans cette perspective, le corps dans les piéces de
théatre de Beckett devient le symbole d’une aliénation et rend toute autonomie

impossible chez les personnages.

19 BECKETT, S. (1952). En attendant Godot. Paris : Minuit, p. 13.

110 HUBERT, M.-C. (1987). Op. cit p. 24, p. 89 sq.

111 HUBERT, M.-C. (1995). Beckett dramaturge : de la mise en espace a la mise en scéne. In M.C.
Mathieu. (Eds.), Ecrire pour le théatre : les enjeux de ’écriture dramatique. Paris : C.N.R.S., p. 38.
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Chapitre 3 Perspectives adoptées :
Je chercherai dans un premier temps a expliciter le cadre de mon étude et a en
indiquer les présupposés. Dans un second temps, j’analyserai la méthodologie

utilisée « Alceste ».

1) Le cadre de ’étude :

Ma recherche s’inscrit dans le cadre de 1’ethnoscénologie, dans la mesure ouU je
cherche a rendre compte du corps, non pas de fagon substantialiste, mais par
rapport & un corpus de piéces de théatre appartenant a la culture frangaise. Cette
recherche prend donc part a 1’étude des formes théatrales francaises. Or, celles-Ci
ne peuvent s’abstraire d’un contexte culturel, précis et déterming, ou s’inscrit leur
histoire!*2,
a. Définition de I’ethnoscénologie :

Il faut noter, tout d’abord, que cette discipline emprunte une méthodologie
comparable a celle de 1’anthropologie critique contemporaine. En effet, elle vise
« [...] a saisir la complexité dynamique des pratiques plutot qu’a les figer dans
des taxinomies et des logiques mécanistes. »3. Une telle idée a été soulignée par
Jean-Marie PRADIER (1998 ; 2000a ; 2000b ; 2001). Par ailleurs, le caractere
pluridisciplinaire d’une telle recherche nécessite I'utilisation de la méthodologie

propre a chaque spécialité et rend d’autant plus difficile la démarche.

112 PRADIER, J.-M.. (1997). Ethnoscénologie : la chair de I’esprit. Théatre. 1, p. 2.
113 PRADIER, J.-M. (2001). Op. cit. p. 6, p. 163.
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L’intuition que développe 1’ethnoscénologie concorde avec des perspectives
anciennes jusqu’alors minoritaires. Elle est déja perceptible avec les
« performance studies » ou les « intercultural studies » aux Etats Unis qui, en
confrontant le théatre a I’anthropologie ou a la psychologie, démontraient la
nécessité¢ d’une interdisciplinarité. D’emblée, elles s’opposaient alors a une
théorie générale du théatre qui néglige la prise en compte des diverses dimensions
de I’objet d’étude. Aussi D’apparition tardive de 1’ethnoscénologie (1995)
s’explique d’une part, par les obstacles rencontrés pour la définir et d’autre part,
par la position particuliére qu’elle occupe dans les arts du spectacle :

« L’ethnoscénologie s est trouvée inconfortablement ballottée entre
la tradition culturelle des études théatrales, la tentation muséo-
graphique attachée a l’illustration, la protection et la conservation
d’objets exotiques con¢us comme des entités closes-les « théatres
traditionnels »-, [’expertise philologique attachée a l’étude des
textes dramatiques et des traités plutét que des pratiques, et les
malentendus provoqués par le manque théorique et a des emprunts

venus de disciplines fort éloignées »!

Depuis sa date de fondation en 1995, I’ethnoscénologie a connu plusieurs
définitions car, si ’intuition de I’objet de cette discipline était présente depuis
longtemps, il était difficile de trouver en francais les termes susceptibles de

l’expliciter115

. Ainsi, I’ethnoscénologie se veut une étape dans 1’élaboration d’une
scénologie générale qui se doit de chercher a mettre en évidence les universaux a
partir desquels s’¢élaborent les particularismes. Cette discipline part du postulat

que les arts occidentaux de la scéne sont des sous-ensembles culturels des

114 PRADIER, J.- M. (2001). Op. cit. p. 6, p. 160.
115 PRADIER, J.-M. (1999). La perception ethnoscénologique. Les périphériques vous parlent, 12,
p. 26.
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pratiques spectaculaires organisées, et se propose, par ailleurs, d’étudier les
contextes qui les ont engendrés dans leur diversité. Le but de 1’ethnoscénologie
ne sera pas pourtant de dresser un inventaire des pratiques performatives au sens
d’un catalogue. L’enjeu serait de constituer une discipline propre a cet objet qui
rende compte a la fois de la diversité des phénomenes et en cherche aussi les
fondements communs. Aussi, faut-il préciser les comportements et les pratiques

en question.

b. Les présupposes :
L’ethnoscénologie, comme toute ethnoscience, considére que toute définition du
corps s’inscrit dans un contexte historique et culturel. L objet « corps » est, dans
ce cas, approché et examiné selon une logique spécifique qui peut étre, par
exemple, celle des sciences médicales d’une société donnée, d’une théologie, d’un

systéme philosophique ou d’une pratique esthétique®®®.

D’autre part, cette
discipline fait également la constatation que la langue refléte un état de pensée sur
le corps. Je me proposerai d’étudier, dans cette perspective, les représentations du
« corps/ esprit » dans les écritures dramatiques contemporaines.

Il nous faut ajouter s’intéresser aux représentations du corps conduit a s’interroger

sur les notions « d’émergence » et de « pic émergeant »*”. Or on peut comprendre

cette idée comme métaphore. En effet, I’émergence peut étre entendue comme

116 BEFFA, M.-L., HAMAYON, R. (1989) (Eds.). Les figures du corps. Nanterre : Université de
Paris X, Société d’ethnologie, pp. 11-14.

117 PRADIER, J.-M. (1996). Ethnoscénologie : la profondeur des émergences. Internationale de
I’Imaginaire [la scéne et la terre], 5, p. 21.
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trait propre de 1’organisme, comme spécifique au corps congu comme totalité. En
parlant de 1’émergence, Edgar MORIN (1977) précise : « Elle nous semble tantot
épiphénomeéne, produit, résultante, tantdt comme le phénomene méme qui fait
[’originalité du systeme. »'18, Par cette double acception, la notion d’émergence se
situe a la jonction de I’apparaitre puisqu’elle donne a voir du spectaculaire et est
constitutive du matériau envisagé liant biologique et culturel. Il nous faut
I’appréhender alors comme ce qui affleure de la lecture des pieces de théatre
contemporain. Les « apparaitres » du corps se constituent alors en réseaux
d’images et ouvrent une interrogation sur la perception du corps dans les écritures
dramatiques contemporaines. Ce traitement du corps est spécifique a une époque

donnée et a la culture francaise. Il peut donner lieu a une cartographie du corps.

2) Méthodologie : le logiciel « Alceste »

Afin de préciser les caractéristiques des images du corps dans 1’écriture
dramatique contemporaine et donner des fréquences, j’ai utilisé¢ le logiciel nommé
Alceste qui s’appuie sur une méthode de statistique textuelle.

a. ldentification du logiciel :
Le logiciel ALCESTE est utile a mon analyse car il opére une analyse statistique
des représentations heuristiques et, a partir des noyaux sémantiques trouvés, va
procéder a une lemmatisation comme nous le verrons plus loin. Ce logiciel est

souvent utilisé dans le cadre d’enquétes qualitatives (entretiens, questions

18MORIN, E. (1977). La nature de la nature. La méthode. Paris : Seuil. p.109.
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ouvertes), en socio-psychologie avec 1’analyse de contenus d’entretiens semi-
directifs, des récits de cauchemars d’enfant et plus rarement dans le domaine
littéraire. Il permet d’explorer des représentations qui échappent le plus souvent a
la lecture grace a un examen systématique et automatique des textes ou entretiens.
Cet outil accompagne alors une lecture qui n’est plus simplement subjective. Dans
le cas de pieces de théatre, il peut aider a mettre en évidence les spécificités d’un
auteur, d’une piéce. Cependant 1’application de ce logiciel a un corpus théatral,
peut paraitre improbable dans un premier temps. Il faut cependant remarquer que
les outils informatiques sont souvent trés utiles dans la tache de repérage et de
comptage au niveau du lexique, qui précéde le travail d’interprétation.
L’application de ce logiciel peut permettre de mettre a jour les associations
émotionnelles et poétiques et explorer les aspects représentationnels de la langue.
La méthodologie que propose le logiciel nommé Alceste!® a été mise au point
par Max REINERT? (1983, 1993). Elle s’inscrit dans la perspective développée
par Jean-Paul BENZECRI (1962, 1982) concernant ’analyse des données*?*.

Les origines de ’analyse des données remontent au début du XX° siecle et, ce

sont des psychologues qui ont été les précurseurs dans le domaine de 1’exploration

119 « Alceste » pour Analyse des Lexémes Cooccurents dans les Enoncés Simples d’un Texte.

120 Max REINERT est docteur en mathématiques, option statistique. 1l est ingénieur au Centre
National de la Recherche Scientifique (France), rattaché au Laboratoire PRINTEMPS de
I’Université de Versailles Saint-Quentin-en-Yvelines. Il se consacre principalement au
développement de son logiciel, qui est diffusée par la société IMAGE de Toulouse sous licence
C.N.R.S.

121 « Ce terme d’analyse des données s’est imposé pour désigner |'approche visant a dégager « ce
que les données ont & dire », en mettant de coté les hypothéses, intentions, etc....qui ont pu
présider a leur recueil » peut-on lire dans I’article « Analyse des données » de Philippe BONNET
et Henri ROUANET (1991/1998). In R. DORON et F. PAROT (Eds.), Dictionnaire de
psychologie. Paris : Presses Universitaires de France, p. 38.
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des données multidimensionnelles et de 1’analyse factorielle!??. L’analyse des
correspondances qui est une branche de 1’analyse factorielle trouve son origine
avec FISHER dans les années 40. KENDALL et STUART (1961) poursuivent
cette recherche et mettent au point des méthodes d’analyse canonique des tables
de contingence. Cela leur permet de calculer les paramétres servant a tester
I’hypothéese d’indépendance entre les lignes et les colonnes.
BENZECRI s’intéresse & ces méthodes et s’initie aux théories et méthodes du
« multidimensional scaling ». L’objectif de BENZECRI est de recourir a des
techniques statistiques, telle que la statistique multidimensionnelle, pour I’analyse
du discours. Il s’est intéressé plus spécifiquement a 1’analyse des
correspondances!?®. Ce terme, créé en 1962, a été initialement proposé «/...J
comme une méthode inductive d’analyse des données linguistiques »2,
BENZECRI (1981) avait pour objectif de constituer une nouvelle linguistique
opposee a la linguistique générative de CHOMSKY, qui dominait a cette période.
Aussi, 1l proposa une méthode d’analyse des données linguistiques :
« [...] nous proposons une méthode portant sur les problemes
fondamentaux qui intéressent un linguiste. Et cette méthode [ ...]
effectuera une abstraction quantitative, en ce sens que partant de
tableaux de données les plus divers, elle construira, par le calcul,

des quantités qui pourraient mesurer des entités nouvelles, situées a

un niveau d’abstraction supérieur a celui des faits recensés
d’abord. »**

122 BAUDOUIN, V. (2000). Statistique textuelle : une approche empirique du sens a base
d’analyse distributionnelle. p. 2. (texte non publié).

123 BENZECRI, J.-P. (1982). Histoire et préhistoire de ’analyse des données. Paris : Dunod, p.
101.

124 BENZECRI, J.-P. (1982). Ibid., p. 102.

125 BENZECRI, J.-P. (1981). Pratique de I’analyse des données [linguistique et lexicologie]. 3.
Paris : Dunod, p. 4.
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Le logiciel ALCESTE congu par Max REINERT (CNRS Toulouse, 1983,1992)
est issu de ce courant de I’analyse des données appliquées aux textes. Il met en
place une analyse lexicale par contexte qui se déduit d’approches
complémentaires. Cette analyse provient de trois directions de recherches
différentes. D’une part, elle s’appuie sur les travaux menés par Jean-Paul
BENZECRI concernant I’analyse des données appliquées aux données
linguistiques. D’autre part, elle utilise 1’analyse de contenu qui consiste a
découper le texte en unités de contexte. Et enfin, elle se sert également de
I’approche lexicale issue des travaux de Charles MULLER (1968) qui dénombre
des formes graphiques et calcule des cooccurrences!?®. L’objectif de Max
REINERT (1993) est cependant différent de celui développé par BENZECRI et se
situe dans le courant de I’analyse des données appliquées aux textes proposée par
LEBART et SALEM (1994):
1l s’agit, non pas de comparer les distributions statistiques des

«mots » dans différents corpus, mais d’étudier la structure formelle

de leurs cooccurrences dans les « énoncés » d ‘un corpus donné »*?’
L’analyse descriptive effectuée repose sur I’association de mots dans les textes
étudiés. Plus précisément, I’analyse lexicale va permettre d’extraire les relations

pouvant exister entre les mots et les unités de contexte. Ainsi Max REINERT

cherche a étudier plus spécifiguement « /... des structures de cooccurrences

126 Cours de Philippe BONNET. (2002). Université Paris V René DESCARTES. Maitrise de
psychologie- Recueil et traitement de données : UE Text. Non publié.

127 REINERT, M. (1993). Les « mondes lexicaux » et leur «logique » a travers I’analyse
statistique d’un corpus de récits de cauchemars. Langage et Société. 66, p. 9.
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intra-textuelles dans le cadre d’une approche de sens »'%. 1l faut entendre le
terme de «cooccurrence» o0uU « co-présence » de deux termes comme
correspondant au nombre d’apparitions simultanées de ceux-ci a I’intérieur d’une
unité de contexte définie. Plus précisément, a partir d’un mot inducteur, peuvent
s’établir des liens simultanés avec des termes de méme fréquence. Cela nous fait
donc admettre a priori qu’il existe une structure des données dans les textes qui
pourra ainsi étre mise a jour.

Max REINERT renoue en cela avec les premiers objectifs de la méthode
développée par Zellig S. HARRIS (1952) dans le domaine de 1’analyse du
discours. En effet, celui-ci cherchait a « /...] établir les occurrences relatives de
tous les éléments d’un discours dans les limites de ce seul discours. »*?° dans le
but de trouver des corrélations entre la langue et d’autres formes de
comportements liées, par exemple, & une situation sociale donnée. On tient
compte en ce sens de contraintes externes au langage.

Selon Max REINERT (1987), un corpus est considéré tout d’abord comme une
suite d’énoncés ¢lémentaires indépendants et redondants car chaque énoncé est
supposé porter 1’empreinte d’un méme processus sous-jacent'®°. De tels énoncés

portent la marque d’un sujet-énonciateur et ont le rdle de « représentation

128 REINERT, M. (1994). L’approche des « mondes lexicaux » dans Aurélia de G. de Nerval. In
MARTIN, E. (Eds.) Les textes et I’informatique étude de sémantique lexicale. Paris: Didier
Erudition, p. 145.

128 HARRIS, S. Z. (1952). Discourse analysis. Language, 28,1-30 [traduction francaise de F.
Dubois-Charlier], 1969, analyse du discours. Langage, 13, p. 14.

130 REINERT, M. (1987). Classification descendante hiérarchique et analyse lexicale par contexte-
Application au corpus des poésies d’A. Rimbaud. Bulletin de Méthodologie Sociologique. 13, p.
55.
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élémentaire »*1. Dans cette perspective, le texte sera modélisé dans un tableau qui
comprend, en ligne, les énoncés portant la marque du sujet-énonciateur et, en
colonne, les mots ou lexémes renvoyant a des objets du monde. Selon Max
REINERT, un énoncé traduit davantage un point de vue particulier qui implique
en son centre 1’existence d’un « sujet » dans une certaine modalité du faire ou de
I’étre'®. L hypothése de Max REINERT consiste alors a considérer :
« [...] le vocabulaire d’un énoncé particulier comme une trace pertinente
de ce point de vue il est a la fois la trace d’un lieu référentiel et d’'une
activité cohérente du sujet-énonciateur. »*3

Les traces les plus prégnantes de ces activités seront nommées « mondes
lexicaux »*3* et vont permettre de reconstituer des visions du monde. Par « monde
lexical », il faut donc entendre : « /...] la trace lexicale d’un « référent » ou d’un
point de vue particulier utilisé par [’énonciateur pour construire ses
énoncés. »'%. Par exemple, si I’on considére ’énoncé suivant extrait de ’analyse
statistique globale que j’ai effectuée avec « Alceste » (cf. annexes p. 61) :

«/[...] elle soutient ce gros tas mou et vacillant sans trembler.

Regarde, petit, regarde comme ses jambes sont belles; malgré

le froid de la nuit, regarde ses jambes, a cette sauvage,
soutenant ce tas rose et pelé, humide sale, regarde.
Comment, avec une mére comme cela, aurais-tu voulu que je

fusse un bon pére? regarde, la sauvage, belle et forte, qui
avance. »%

181 REINERT, M. (1990a). Une méthode de classification des énoncés d’un corpus présentée a
’aide d’une application. Les Cahiers de 1’analyse des Données. XV, 1, p. 21.

132 REINERT, M. (1993). Op cit. p. 65, p. 11.

133 REINERT, M. (1993). Ibid.

134 REINERT , M. (1993). Ibid..

135 REINERT, M. (1997). Les mondes lexicaux des six numéros de la revue « Le Surréalisme au
service de la Révolution ». Cahiers du Centre de recherche sur le Surréalisme (Mélusine), XVI, p.
271.

13 KOLTES, B.-M. (1985). Quai ouest. Paris : Minuit, pp. 76-77.
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La trace lexicale de cet énoncé, une fois éliminés les désinences des conjugaisons,
des pluriels et des mots outils, se réduit approximativement a la liste des items
suivants : soutenir, gros, tas, mou, trembler, vaciller, regarder, petit, jambe, belle,
froid, nuit, sauvage, rose, pelé, humide, sale, mére, pére, forte, avancer. La liste de
ces items indépendamment de la signification particuliere de la phrase, convoque
chez le lecteur un certain « espace mental », un certain « lieu » de la pensée ou
« point de vue » a partir duquel I’énoncé prend sens.

L’objectif de la méthodologie mise en ceuvre par le logiciel Alceste sera ainsi
d’obtenir un classement des énoncés du corpus en fonction de la ressemblance de
leur profil, au niveau de la distribution des mots. Les ressemblances entre les
différents profils permettent alors de saisir les différents mondes lexicaux mis en
oeuvre. Il faut entendre alors les mondes lexicaux comme des «/...] traces
purement sémiotiques inscrites dans la matérialit¢ méme du texte.»*¥". lls sont en
eux-méme indépendants de toute interprétation. Mais ils vont prendre sens, pour
le lecteur a travers sa propre activité interprétative qui sera conditionnée par son
propre « vouloir-lire ». Dans cette perspective, les aspirations méthodologiques
mises en place se rapprochent de celles développées par Gaston BACHELARD
dans ces ouvrages sur la poétique des ¢léments. Il s’agit en effet de :

« [...] réunir les images en complexe afin d’en extraire une

représentation latente ou, comme BACHELARD [’appelle si
joliment, « une hormone de I'imaginaire »'*

137 REINERT, M. (1997). Op. cit. p. 67, p. 273.
138 REINERT, M. (1987). Op cit. p. 66, p. 64.
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En effet, si 'on se situe dans la perspective développée par Gaston
BACHELARD, il s’agit de retrouver la vie d’une « image germe » ou « image
princeps ». or de telles images sont induites par des mots, définis par
BACHELARD comme des « mots a réverie »%, Les quatre éléments que sont

Iair, I’eau, la terre et le feu constituent par excellence des mots inducteurs'“,

b. Les fondements théoriques de la méthodologie « ALCESTE » :
J’ai utilisé le logiciel Alceste en partant tout d’abord d’une connaissance
statistique du logiciel et en laissant au second plan, les recherches linguistiques
qui ont été a son origine. Or il S’inscrit dans un univers paradigmatique qu’il
importe d’identifier. Si ’on cherche a problématiser la démarche mise en jeu, il
est utile de souligner les présupposés théoriques et épistémologiques qu’il
implique nécessairement et, de mettre en évidence ce qui parait fonder
sémiotiquement cette pratique statistique des données textuelles.
Max REINERT, comme nous I’avons indiqué précédemment, se situe dans le
courant de ’analyse des données appliquées aux textes. Plus précisément, la
méthodologie Alceste est une méthodologie de statistique textuelle selon la
terminologie de LEBART et SALEM (1994). Dans cette perspective, elle se

démarque radicalement, selon Max REINERT (1990, 1993, 1998, 2001) de la

139 BACHELARD, G. (1960). La poétique de la réverie. Paris : Presses Universitaires de France, p.
26.

140 Une étude informatisée des mots chez Gaston Bachelard a été tentée sur La poétique de la
réverie, publiée par le Centre Gaston Bachelard et le Centre de recherches sur I’Image, le symbole
et le Mythe de Dijon en 1987.
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lexicométrie ainsi que d’une approche linguistique. C’est ce que souligne cet
auteur (1998) :

« De ce point de vue, [’objet visé est ici différent de ’objet visé par

E. Brunet (1993) dont plusieurs études (1998, 1992) sont plut6t
relatives a la propagation d’un théme particulier dans différentes

ceuvres d’une époque ou d’un corpus particulier-theme appréhendé a

travers les distributions d’un champ lexical particulier.»**
Dans cette perspective, nous ne nous situons pas dans 1’optique d’une sémantique
quantitative qui consisterait a s’appuyer sur la simple récurrence des vocables
comme le suggere la statistique lexicale. I s’agit plus spécifiquement d’étudier les
structures de cooccurrences intra-textuelles dans le cadre d’une approche de sens.
Aussi, nous nous trouvons en présence d’une approche qualitative qui prend en
considération la présence ou 1’absence d’une caractéristique ou d’un ensemble de
caractéristiques dans le discours étudié.
En effet, si I’indicateur utilisé pour la méthodologie Alceste est la fréquence, il
faut ’entendre comme un comptage qui permet de relever toutes les formes
d’isotopies. L’isotopie se définit comme la répétition d’un élément de nature
linguistique comme le phonéme, la lexie, la structure syntaxique'#?. Ce comptage
qui est effectué par un algorithme apporte des informations pertinentes sur les
répétitions. L’intérét réside surtout sur le comptage relati