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Marchant le long du Reeperbahn a Hambourg, un
apres-midi de 1946, enveloppé d’une brume sinistre ou
disparaissaient des filles estropiées, désemparées,
certaines avec des béquilles, le nez bleui, les joues
creuses, je vis un groupe d’enfants s’engouffrer
joyeusement dans 'entrée d’un cabaret. Je les suivis.
Sur la scene, un ciel bleu vif. Deux clowns a paillettes,
minables, étaient assis sur un nuage en papier maché,
allant rendre visite a la Reine du Ciel.

- Quallons-nous lui demander ? dit 'un d’eux.

- A diner, dit autre.

Alors les enfants hurlerent leur approbation.

- Quallons-nous avoir a diner ?

- Du jambon, du paté.

Le clown commenca a énumérer tous les aliments
introuvables, et les cris d’excitation furent peu a peu
remplacés par le calme et un profond silence. Une

image devenait tangible, en réponse au besoin de tout
ce dont ces gens étaient privés.!

Peter Brook, L’Espace vide, 1977 [1968]

1 P. BROOK, L’Espace vide. Ecrits sur le théatre, C. Estienne et F. Fayolle (trad.), Paris, Seuil, 1977, p. 64-65.
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Notes techniques

1 - Les dates de création des ceuvres plastiques et scéniques citées sont indiquées entre
parentheses lors de leur premicre citation. Elles sont également indiquées dans lindex des

créations en fin de premier volume.

2 - Nous avons choisi d’adopter pour la rédaction de cette thése les regles typographiques de
Porthographe inclusive. Cette orthographe est aujourd’hui régulicrement adoptée dans des textes
scientifiques et admise pour la rédaction de travaux universitaires. Nous ne considérons pas la
graphie féminisée comme un résultat satisfaisant des luttes féministes mais saisissons cette
occasion possible de faire entendre qu’elles existent. La binarité des genres qu’elle reconduit nous
parait en outre réductrice. Précisons que ces questions ne sont pas traitées dans la thése et que
lorthographe inclusive est employée dans nos analyses comme un moyen de neutralisation du
genre plus que de survalorisation de ce critere. La régle adoptée est celle de I'indication entre

points médians de la terminaison féminine du mot. (ex : metteur-se en sceéne ; spectateur-trice-s).
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Introduction générale

Dans les sciences naturelles, telles qu’elles existent, on
trouve toujours une vilaine rubrique. Il y a toujours un
moment ou la science de certains faits n’étant pas
encore réduite en concepts, ces faits n’étant pas méme
groupés organiquement, on plante sur ces masses de
faits le jalon d’ignorance : « Divers ». C’est la qu’il faut
pénétrer. On est str que c’est la qu’il y a des vérités a
trouver : d’abord parce qu’on sait qu’on ne sait pas, et
parce qu’on a le sens vif de la quantité de faits.?

Marcel Mauss, « Les techniques du corps »,
communication présentée a la Société de Psychologie
le 17 mai 1934.

Une mutation du paysage artistique contemporain se lit dans la multiplication des propositions
interdisciplinaires, conduisant a une certaine hybridation des langages plastiques, musicaux et
scéniques et a un décloisonnement des champs artistiques. Un tel décloisonnement participe d’un
¢largissement du territoire des arts de la marionnette, eux-mémes essentiellement
interdisciplinaires. Alors, comme sous leffet de l'indéfinition qui menace, les termes pour
désigner voire catégoriser et sous-catégoriser, les différentes approches des arts de la marionnette
se multiplient : « théatre de figures », « théatre d’objets », « théatre de maticres », « théatre de
matériaux », «corps en marionnette », « manipulation d’images»’... Parallelement, nous

observons, dans le discours sur les arts, la prolifération des termes « marionnettisation » et

2 M. MAUSS, « Les techniques du corps », dans Sociologie et anthropologie, Paris, Presses universitaires de
France, 1966, p. 365.

3 L’ensemble de ces expressions a été notamment utilisé dans le programme du Festival Mondial des
Théatres de Marionnette (FMTM) en 2017.
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« marionnettique », symptomatique d’une curiosité contemporaine aigiie pour le décentrement
par rapport au seul corps humain en scene et pour une mise a 'écoute des échos pouvant étre
produits entre matiéres, corps et espaces. Notre recherche nait a 'endroit de cette diversité et de
cette indistinction, dans cette zone du « divers »*, telle que la définit Marcel Mauss, marquée par
I'ignorance et prometteuse de riches découvertes.

Suivant une approche esthétique, notre travail vise a interroger les fondements du dramatique,
a Pceuvre dans des approches interdisciplinaires, qui articulent singuliecrement geste plastique et
geste dramatique. La question de la figuration guidera notre analyse, centrée sur ’écriture des

liens entre corps, objets, lumicre, son et espace.

1. Ces corps qui nous échappent

Notre questionnement nait de la rencontre d’ceuvres qui ont défait quelque chose de notre
appréhension du corps et ont élargi notre conception des possibles de la scéne. Deux créations en
particulier — pour opposées qu’elles puissent paraitre sur le plan dramaturgique — ont permis la
formulation de notre probleme. Des hurlements montaient le long des sanles pleurenrs du Clastic Théatre,
créé en 2013 dans la forge ardennaise FECR Production a Nouzonville, nous met face aux
sculptures de Francis Marshall, pantins avachis et architectures miniatures, dans un lieu
hautement symbolique de I'histoire de la métallurgie ardennaise. Quoique les pantins explosés de
Francis Marshall ne bougent pas plus que les machines de la forge, leurs voix et leurs
mouvements simpriment dans notre mémoire de spectatrice. En déambulant a travers l'usine
pour cheminer de scéne en scene sous les injonctions des interprétes, nous entrons dans une
ceuvre. LLa méme perte de repere physique — relativement a notre corps mais aussi aux corps
visibles — s’est produite a la rencontre de The Pyre de Giscle Vienne. La metteuse en scéne formée
a ’Fcole Nationale Supérieure des Arts de la Marionnette (ESNAM) fait vivre en 2013 au Centre
Georges Pompidou une expérience perceptive sidérante, au cours de laquelle les flashs lumineux
et I'intensité de la musique, nous font douter incessamment du caractére humain des corps en
scene. Que s’était-il produit pour que les limites des corps et la distance entre eux et nous
semblent se dissoudre et pour qu’il ne reste dans notre souvenir qu’une impression de
mouvement infiguré et 'idée que guelgne chose s’était passé ?

Nos habitudes de regard et de lecture des images avaient été déstabilisées. Cette intuition a
trouvé écho dans une question entendue souvent lors de représentations programmées dans la

catégorie générique de « théatre de marionnettes ». Des spectateur-trice's décontenancé-e's s’y

4 Voir citation en exergue de ce chapitre, p. 19.
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demandaient : « Ou est la marionnette ? ». Aussi naive que cette question puisse paraitre, elle nous
permet d’en formuler d’autres essentielles : celle du lieu ou de I'espace dans lequel peut exister la
marionnette, celle de lunicité de «la» marionnette et celle de lexistence-méme de cette
marionnette. Cette question témoigne, dans son contexte, d’une inquiétude : la mise en cause de
toute possibilité a partir d’'un corps visible, assigné a un lieu, de reconnaitre une instance

dramatique agissante.

Cette inquié¢tude ne peut se mesurer qu'en connaissance de la conception conventionnelle de
ce que serait « la marionnette ». Différents discours théoriques sur les arts de la marionnette
convergent sur une définition de la marionnette comme instance dramatique articulée a un corps-
objet. L’article « marionnette » de L’Encyclopédie internationale des Arts de la Marionnette propose,
directement aprés une introduction sur étymologie du terme francais, une premicre entrée
intitulée «l’objet marionnette » et dans laquelle on lit: « Outre qu’elle est «acteur», la
marionnette est un objet artistique. Des artistes issus des arts figuratifs concourent a sa
fabrication, se confrontant ainsi a I’art de la scéne et du mouvement »".

Par ailleurs, la définition donnée de la marionnette par Henryk Jurkowski, si elle s’écarte déja
de la référence a l'anthropomorphisme, reflete une conception répandue et actuelle dans les
imaginaires. Dans lintroduction de son ouvrage Métamonphoses, la marionnette an XX siccle’,
Ihistorien et théoricien de I'art polonais — qui fut également pédagogue a TESNAM — écrit a
propos de la marionnette qu’elle est « une figure artificielle, articulée, fabriquée selon les principes
des arts plastiques, dotée des capacités techniques pour étre mise en jeu, lors d'un spectacle,
devant un public, en tant que sujet fictif »".

Nous retenons notamment quatre principes de cette définition jurkowskienne : 'articulation de
l'objet, le travail plastique d’élaboration de I'objet, la prédestination de 'objet a sa mise en jeu au
sein d’un dispositif spectaculaire et enfin, existence d’un lien univoque entre élément plastique et
sujet fictif. Il s’agira a partir d’eux de mesurer les frictions produites par un certain nombre de
créations et ces traits définitoires.

En effet, nous repérons chez des artistes, comme Jean-Pierre Larroche des Ateliers du
spectacle, non plus une succession mais une imbrication des gestes plastique et d’animation.
Nous voyons également chez Guillaume Lecamus une mise en cause du principe d’articulation

des objets, notamment lorsqu’il met en scéne une sculpture miniature de cycliste dans 54x73

> C. Grazionl et T. FOULC, «Marionnette», sur World Encyclopedia of Puppetry Arts,
<https:/ /wepa.unima.org/fr/marionnette/>, 23 mai 2016, p. 456.

¢ H. JURKOWSKI, Métamorphoses : la marionnette an XX¢ siecle, Montpellier, L’ Entretemps, 2008.

7 1bid., p. 10.
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(2014). Lorsque Frangois Lazaro installe les pantins de Francis Marshall dans la forge de
Nouzonville, il crée une forme dramatique a partir d’objets qui n’ont pas été créés pour la scéne.
Enfin, comment parler d’un sujet fictif a propos de la multitude de sacs plastiques que Phia
Ménard fait voler dans L. Aprés-midi d’un foehn (version 1) (2008) ou encore a propos des dix-sept
mannequins adolescents de I apologize (2004) de Giscle Vienne ?

Le parcours analytique que nous nous proposons dans le paysage de la création contemporaine
nous met face a des scénes ou des installations, ou aucun objet fixe et identifiable n’assume
pleinement et de fagon continue la fonction de localisation matérielle du drame. Elles ne
présentent pas — ou pas seulement — d’« objet-marionnette », c’est-a-dire d’instance assumant la
correspondance, définie par Henryk Jurkowski, entre une nature d’objet et une fonction

dramatique de sujet.

Pourtant quelque chose se passe au plateau, quelque chose s’y performe, en-dehors du corps de
Pacteur-trice mais aussi parfois en-dehors des objets, des mati¢res et de toute forme visible en
scene. Partant des impasses de la définition jurkowskienne, notre projet est d’analyser les
modalités singulieres d’une figuration que nous qualifierons de «marionnettique », afin de
caractériser ce qui semble avoir disparu aux yeux des spectateur-trice's désorienté-e's (que nous

évoquions précédemment) et ce qui s'y serait substitué.

2. De la marionnette au marionnettique

Ces premiers jalons montrent la dynamique dialogique, que nous cherchons a entretenir entre
un champ artistique institutionnalisé et des créations dont nous postulons qu’elles se situent sur
ses marges et permettent d’en repenser les limites. En outre, nos recherches trouvent dans le
champ des arts de la marionnette, un lexique et des concepts qui étayeront nos analyses.

Le recours au terme « marionnette » fait 'objet d’usages pratiques, esthétiques et politiques qui
ont des enjeux parfois divergents. Nous ne reviendrons pas sur les visions stéréotypées du théatre
de marionnettes®, si ce n’est pour dire que notre recherche prétend participer au renouvellement

de ces imaginaires. Par ailleurs, le terme « marionnette » recouvre aussi une extréme variété de

8 Le terme « marionnette » véhicule encore de trés nombreux malentendus sur un art souvent associé au
théatre pour enfants, aux figures populaires de Guignol et Polichinelle, ou encore a des formes
télévisuelles d’un art parfois marqué idéologiquement et utilisé a des fins dogmatiques. (Voir sur ce
dernier sujet, la publication a venir (en 2019) de 'ouvrage collectif Marionnettes et pouvoir, dirigé par
Raphacle Fleury et Julie Sermon, faisant suite au colloque international « Marionnettes et pouvoir :
censures, propagandes, résistances (XIXe-XXIe siecle)», organisé par Plnstitut International de la
Marionnette, a Chatleville-Mézieres, en novembre 2014.)
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pratiques a travers Phistoire et le monde. A la fois trop réducteur et trop peu précis, il nous parait
inopérant pour aborder la singularité des ceuvres qui nous intéresseront. Nous connaissons
également le débat dont emploi de ce terme fait I'objet dans les milieux professionnels.
L’historique en a notamment été retracé en introduction de sa thése par Marie Garré Nicoars’.
Les artistes choisissent le terme « marionnette » pour en défendre la cause ou il-elle*s le haissent'’
et lui préferent des périphrases (« art de linterprétation par délégation » ' pour Frangois Lazaro)
ou des associations de termes (« corps-objet-image »'* pour Renaud Herbin, directeur du Théatre
Jeune Public — Centre Dramatique National d’Alsace).

Dans la mesure ou notre approche ne sera pas de redéfinir les catégories institutionnelles
appliquées aux arts, il nous a intéressé de connaitre les raisons pour lesquelles les
programmateur-trice's, les producteur-trice-s, les critiques et les artistes recourent ou non au
terme « marionnette » mais leurs motivations ne sont pas les notres. Nous y relevons avant tout
une cristallisation intellectuelle autour d’un terme, qui nous indique un champ polémique.
L’emploi de l'adjectif « marionnettique » nous offrira une liberté plus grande vis-a-vis de ces
enjeux, tout en permettant de questionner les liens avec une discipline, son histoire esthétique, ses
acteur-trice's et ses techniques propres. A ce stade, 'indéfinition méme de cet adjectif justifie en
partie notre recherche. Nous posons « prior comme critere distinctif du « marionnettique » un
principe d’écriture, qui est le contournement de lincarnation et du rapport au corps de
I'interprete humain comme instrument unique et central de ’économie des présences. Ces criteres
sont en effet les symptomes les plus objectivement transversaux aux pratiques qui nous
intéressent. Mais un enjeu de la présente recherche sera de voir évoluer le contenu sémantique du

terme « marionnettique », notamment suivant une acception dramaturgique.

3. Approche dramaturgique du marionnettique

Julie Sermon, professeure d’histoire et esthétique du théatre a ’'Université Lyon 2, a ouvert la
voie a un questionnement du « marionnettique » suivant une perspective dramaturgique. I’emploi

de cet adjectif permet, selon elle, de

9 M. GARRE NICOARA, L’Espace marionnettique, lien de théitralisation de l'imaginaire, thése de doctorat en Arts
du spectacle, Arras, Université d’Artois, 2013, p. 6-10.

10 Nous pensons au titre de la revue Cassandre/ Horschamp n° 69 : J. ROBERT (éd.), Cassandre/ Horschamp,
n° 69, « Je hais les marionnettes », Paris, 2007.

11 CLASTIC THEATRE, « Francois Lazaro », sut Clastic Théatre, <http://www.clastictheatre.com/francois-
lazaro/>, 2018.

2. TJP STRASBOURG, « Cotps-Objet-Image », sur  Corps-Objet-Image, <http:/ /www.cotrps-objet-
image.com/>, 2018.
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ne pas présupposer que seuls les textes écrits et pensés pour les marionnettes engagent une
théatralité « marionnettique » [mais de| considérer au contraire le marionnettique comme un
champ esthétique, renvoyant a une certaine maniere de dire, de faire et de représenter (’homme,
le monde), qui emprunte au théatre de marionnettes ses fonctionnements et ses conventions
caractéristiques, mais sans nécessairement se destiner a cette forme.'3

Dans la suite de son analyse, la chercheuse retient comme « fonctionnements»4 et
« conventions »'5 du théatre de marionnettes, les principes de « mise en effigie »¢ (autrement dit
I'insistance sur la condition poétique ou la condition d’artefact des entités en jeu) ou des « effets
de focalisation externe »7, qui se traduisent par I’évacuation de l'intériorité des personnages ou
encore des cadrages marqués et témoignant de « dramaturgies du fragment, de I'esquisse, de la
vignette »18,

Julie Sermon retient comme s¢me du « marionnettique » certains effets du transfert de ’humain
vers l'objet, qu’elle transpose en termes d’écriture dramatique. Nous nous distinguerons de sa
démarche en choisissant d’interroger des ceuvres scéniques qui réalisent effectivement le
détournement de 'incarnation, afin d’observer les possibles dramaturgiques qu’ouvre ce principe

de jeu.

A cet égard, notre recherche s’inscrit dans le champ de la théorie des arts de la marionnette, a
Iendroit d’une lacune, qui est celle du questionnement des dramaturgies. Le manque d’outils
conceptuels pour penser les écritures marionnettiques s’explique possiblement par une
négligence, encore récente, des recherches académiques pour ce domaine artistique et par une
fascination (liée aussi a la curiosité pour les choses rares) pour ses principes techniques. Pendant
la seconde moiti¢ du XX° siecle, les artistes de la marionnette ont été les premier-e*s a stimuler et
produire la recherche théorique sur leurs pratiques. La revue Puck, longtemps dirigée par Brunella
Eruli”, en témoignera a partir des années 1980. Cette revue continue de faire référence lorsqu’il
s’agit de prendre la mesure des réflexions qui traversent ce champ artistique au tournant des

XX et XXI° siecles. La revue Manip publiée par I'association THEMAA?® adopte un discours

13 J. SERMON, « Dramaturgies marionnettiques », L Annuaire théitral : Revue québécoise d’études théitrales, n° 48,
2010, p. 113.

1414

15 14

16 Tbid., p. 114.

17 1bid., p. 116.

18 Jbid., p. 117.

19 Brunella Eruli (1943-2012), professeure a 1'Université de Sienne, spécialiste des avant-gardes du
XXe siecle et du théitre contemporain. Elle fut rédactrice en chef de la revue Puck, la marionnette et les
autres arts, de 1988 a 2012.

20 I’Association nationale des Théatres de Marionnettes et des Arts Associés (THEMAA) est la branche
francaise de I'Union Internationale de la Marionnette (UNIMA). Elle réunit des artistes,
professionnel-le's de la culture, chercheur'se's et amateur-trices. Elle a un role de représentation de la
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plus pratique et technique, qui s’adresse davantage aux professionnel-le's mais elle garde une
rubrique consacrée a la recherche. Cette association soutient d’ailleurs différents cycles de
recherche associant chercheur'se's et artistes, telles la Scene des chercheurs (2007) ou les
Rencontres Nationales™. .a commission Recherche de I'Union Internationale de la Marionnette
(UNIMA) stimule également le travail de théorisation de 'art. Nous citerons par exemple le
symposium « Arts de la marionnette et multimédia » organisé a Bratislava (Slovaquie) en
novembre 2017. La commission Publication et Communication de I'UNIMA a congu
UEncyclopédie internationale des arts de la marionnette, publiée en ligne depuis 2017 dans une version
actualisée. Nous citerons enfin la création il y a trois ans de la chaire ICiMa (Innovation Cirque et
Marionnette), portée conjointement par IInstitut International de la Marionnette et le Centre
national des arts du cirque (Cnac). Ce dispositif vise a stimuler une recherche, fondée sur la
collaboration de praticien-nes et de chercheur'ses autour de différents axes formulés a partir de

problématiques concrétes rencontrées par les artistes™.

Jusque récemment, les travaux universitaires s’inscrivant dans ce champ adoptaient plutot une
perspective historique sur leurs sujets. Nous pensons notamment aux theses, publiées depuis, de
Didier Plassard (I.’Acteur en effigie”), de Raphacle Fleury (Paul Clandel et les spectacles populaires : le
paradoxe du pantin’™®) ou encore d’Héléne Beauchamp (Ia Marionnette, laboratoire du théitré”), qui ont
proposé des réflexions sur la marionnette au prisme des réformes théatrales du XX si¢cle et ont
ouvert la voie a la recherche universitaire en arts de la marionnette. D’autres theses plus récentes
telles celles de Lise Guiot sur le « bunrakn transposé »** ou Marie Garré Nicoari sur « lespace
marionnettique comme lieu de théatralisation de I'imaginaire »”’ adoptent une approche
davantage esthétique et synchronique, qui informe plus directement les mutations en cours dans

les pratiques contemporaines. Un lien fort existe entre nos travaux et la these soutenue par Marie

profession aupres des partenaires institutionnels et fédérent les actions collectives de ses membres, au
profit de Pexpérimentation et de I'invention de nouvelles formes. (Source : THEMAA, « Présentation »,
sur THEMAA, <https:/ /www.themaa-mationnettes.com/lassociation/presentation/>, 2018)

2l THEMAA organise environ tous les trois ans des Rencontres Nationales, dont le principe est de mettre
en dialogue les arts de la marionnette et un autre champ disciplinaire, différent a chaque cycle.
(voir « Les Rencontres Nationales », sur THEMAA, <https://www.themaa-
marionnettes.com/lassociation/actions/rencontres-nationales />, 2018)

22 « La chaire ICiMa », sur ICiMa - Chaire d’Innovation Cirgue et Marionnette,
<https://icima.hypotheses.org/la-chaire-icima>, 2015.

2 D. PLASSARD, L Acteur en effigie : figures de I'homme artificiel dans le théitre des avant-gardes bhistorigues,
Chatleville-Mézieres, Institut International de la Marionnette, 1992,

24 R. FLEURY, Paul Clandel et les spectacles populaires : le paradoxe du pantin, Patis, Classiques Garnier, 2012.

2 H. BEAUCHAMP, La Marionnette, laboratoire du théitre, Montpellier, Deuxiéme époque, 2018.

% 1. GUIOT, Le Bunrakn et ses nouveanx visages sur la scéne frangaise contemporaine, these de doctorat,
Montpellier, Université Paul Valéry, 2016.

27 M. GARRE NICOARA, L’Espace marionnettique, lien de théitralisation de l'imaginaire, op. cit.
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Garré Nicoard en 2013%. Elle développe notamment dans sa thése lidée d’un dispositif
marionnettique comme espace relationnel entre différents médias et différents corps™. Les
perspectives de recherche qui concluent sa thése constituent en effet des pistes intéressant notre
étude :

Certains enjeux du corps, ou de l'espace, pourraient étre amplifiés par la suite, tels que les
différents modes de présence de lactenr en scéne, entre affirmation de la présence et mise en
retrait. |...] Un tel espace [marionnettique], envisagé comme espace d’une poiétique dans les arts
de la scene ouvre vers la question des ceuvres en construction devant le public, mettant en jeu /z
[fragilité d'une présence qui se construit a vue, de méme que vers les esthétiques spectaculaires qui
reposent sur une zlusion forte, impliquant de maniére essentielle la croyance du spectateur.

Nous retenons de cette proposition de Marie Garré Nicoard la nécessité d’approcher I'espace
marionnettique a partir d’une analyse globale des dispositifs plutot que d’une perspective
rapprochée sur le seul objet. Par I'approche des dispositifs, il devient possible de penser la
«présence de lacteur» et la « présence qui se construit a vue » au prisme de la relation qui
s’établit entre les objets, les corps, Pespace et les regards.

II s’agit en effet de reconnaitre la nécessité de décentrer le regard analytique de I'objet comme
notre regard a été décentré vers un ailleurs face aux créations de Giscle Vienne telles I apologize,
ou notre regard circule a travers une série de corps identiques et inertes, ou encore face a Réves et
motifs des Rémouleurs, ou des images sont projetées au centre comme autour de I'assemblée des

spectateur-trice's.

4. L’hypothése d’une dislocation de 'objet-marionnette

Notre hypothese est donc celle d’une dislocation du lien entre I'objet en scéne et les lieux ou se
concentre le phénomene dramatique. En d’autres termes, nous observerons le dépassement du
principe d’objet-marionnette, défini par I'association jurkowskienne d’un objet a une fonction
dramatique de sujet fictif.

Notre proposition se fonde, par ailleurs, sur 'axiome des « deux corps de la marionnette »',

développé par Amos Fergombé a partir des travaux de I’historien Ernst Kantorowicz. Dans son

8]

2 Voir notamment sa partie 1V, intitulée «Processus et esthétiques relationnels de Iespace
marionnettique ».

30 M. GARRE NICOARA, L’Espace marionnettique, lien de théitralisation de imaginaire, op. cit., p. 521. (Nous
soulignons.)

31 A. FERGOMBE, « Les deux corps de la marionnette », communication dans le cadre du colloque « Cotps
vivants / corps marionnettiques », organisé par Francoise Heulot-Petit et Stanka Pavlova, Université
d’Artois, Arras, mars 2010.
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essai sur «les Deux Corps du roi»”, ce dernier analyse les implications du principe médiéval
juridico-religieux de la double nature du roi,. La transposition de ce principe aux arts de la
marionnette permet a Amos Fergombé d’imager le fonctionnement iconique de I'objet-
marionnette. Un corps matériel s’y articule a une seconde instance, de nature idéelle.

La structure binaire de ce mode¢le se retrouve dans les théories de 'opalisation comme dans
celle de 1a double vision, théories fondatrices des études actuelles sur les arts de la marionnette.

L’« effet opalisation »” théorisé par Henryk Jurkowski renvoie a la « présence alternative d’un
personnage fictif sur deux plans existentiels »**. Comprenons par la que 'objet vaut tour a tour
comme personnage dramatique et comme signe symbolique dont les termes sont définis par sa
nature matérielle. Steve Tillis précisera ce principe en substituant a Ialternance de ces valeurs
dramaturgiques, 'idée d’une « double vision »” simultanée de 'objet et de l'instance dramatique
qui habite. Les ceuvres contemporaines qui retiennent notre attention se situent dans un angle
mort de ces principes. En effet, tous reposent sur une conception binaire du corps
marionnettique, que nous pouvons considérer comme une base mais qui s’avere inopérante pour
penser certains dispositifs contemporains : ces principes saccordent sur deux modes de
fonctionnement de l'objet-marionnette, I'un iconique (I'objet, transparent, donne acceés a un
second corps virtuel), 'autre symbolique ('objet fait sens par sa matérialité). Or, lorsque Steve
Tillis affirme la simultanéit¢ de la double vision, il ne peut rendre compte de pratiques qui
ponctuellement déjouent le fonctionnement iconique de I'objet. Impossible en effet d’évoquer un
fonctionnement iconique a propos de larchitecture trés géométrique du castelet animé de
Benjamin Verdonck dans Chansonnette pour Gigi (2018) et qu’en est-il des mannequins de Giscle
Vienne qui ne font sens que symboliquement dans la mesure ou ils ne sont pas établis comme les
corps identifiables de sujets fictifs ?*°

Ces créations déjouent les mécanismes de projections iconiques en ce qu’elles disjoignent les
«deux corpsde la marionnette ». Ce lien des deux corps est mis a mal, distendu, voire

ponctuellement rompu.

2 E. H. KANTOROWICZ, Les Denx Corps du roi : essai sur la théologie politigne au Moyen dge, J.-P. Genet et N.
Genét (trad.), Paris, Gallimard, 1989.

3 H. JURKOWSKI, Métamorphoses, op. cit., p. 63.

M4

35 S. TILLIS, Toward an aesthetics of the puppet : puppetry as theatrical art, New York, Greenwood Pr., 1992, p. 67-
76.

36 Les Rémouleurs, « Réves et motifs, livret pour le spectateur », 2017
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5. Dessiner le relief d’un paysage en mutation

Nous choisirons donc d’explorer les modalités de liens entre deux instances a priori appelées
«sujet fictif » et « corps matériel de I'objet-marionnette ». Nous avons élaboré pour cela un
corpus concentrique, constitué de neuf ceuvres centrales et d’une constellation d’ceuvres dessinant
un paysage plus élargi de la création marionnettique contemporaine. (voir Figure 1).

A partir des ceuvres qui avaient suscité notre réflexion et de la mise en dialogue de notre
questionnement avec le champ marionnettique, nous avons sélectionné des créations sur la base
d’un double critere :

- de repérage, au cours de notre expérience de spectatrice de ce que nous nommons un « doute
sur le visible », autrement dit une disjonction du principe iconique de lecture des images et des
corps ;

- d’inscription dans le champ du marionnettique, tel que prédéfini ;

- de diversité dans les modalités du décrochage entre corps visible et corps virtuel de I'instance
dramatique.

La constitution du corpus est donc liée de pres a la qualité d'une émotion esthétique de
spectatrice, qui pourrait s’exprimer en termes d’impression d’un visible qui échappe ou d’un
infiguré qui agit et attire notre attention. Ce qui se joue ensuite dans certaines créations
contemporaines, en termes d’écart avec la définition classique de I'objet-marionnette, a constitué

le second motif pour les rassembler et en faire 'objet de notre étude.

Par ailleurs, afin de répondre a une double ambition d’observation de manifestations
singulieres et de formulation de propositions plus générales sur un champ artistique en mutation,
la structure de notre corpus fonctionne par cercles concentriques, tels qu’illustrés sur le

graphique.
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37 , P , .
En son centre, un ensemble de neuf ceuvres™ seront étudiées de facon plus systématique.

Chacune d’elles témoigne d’une forme singulicre d’écart dans le fonctionnement iconique des

objets (représentée par les axes partant du centre vers lextérieur du cercle™). Ces multiples

atteintes au double corps se déclinent dans cette cartographie suivant une progression

schématique de la qualité plastique de 'objet, du réalisme anthropomorphique a 'impondérabilité

de

lobjet.

Figure 2 - Des hurlements montaient le long des saules pleureurs, Clastic Théitre, 2013. (Photo : Clastic Théatre)

37 Une présentation plus détaillée ainsi que des documents en lien avec ces neuf ceuvres sont rassemblés

dans les annexes de cette these (cf. Volume 2).

Les neuf créations du corpus central réalisent de fagon plus nette ou plus continue la disjonction du
double corps de la marionnette. Nous avons assisté a une (au moins) de leurs représentations. Nous en
avons visionné dés que possible des captations intégrales, en avons collecté des images, ainsi que
I’ensemble des documents de communication et documents pédagogiques produits patr l'artiste ou la
compagnie en question.

3 La place qu'occupe chaque création sur ce graphique ne constitue en rien une position définitive et qui

30

concerne chaque unité de 'ceuvre. Si nous avons dégagé a partir de chacune un axe qui nous paraissait
central et important dans leurs mécanismes de figuration, il s’agit de ne pas concevoir cette
représentation comme un plan figé dans lequel les ceuvres seraient ancrées de facon permanente.
Chaque création manifeste de facon plus ou moins prégnante les phénomenes qui nous intéressent, elle
en tisse parfois plusieurs et repose souvent, par ailleurs, sur un recours a des objets-mationnettes
fonctionnant de la fagon iconique plus classique.

En outre, notre souci de constituer un corpus d’ceuvres représentatif de phénomenes marquants pour le
champ marionnettique s’ancre dans un paysage artistique en mutation assurément plus complexe que ne
peut le traduire notre constellation d’ceuvres et a fortiori sa représentation graphique.



Des hurlements montaient le long des sanles plenrenrs” a été créé en 2013 par le Clastic Théatre. Cette
forme hybride et théatrale est née du désir de Francois Lazaro, directeur artistique du Clastic
Théatre, marionnettiste et pédagogue ayant marqué une génération de praticien-ne-s, de rendre
hommage aux ceuvres plastiques, graphiques et textuelles de Francis Marshall, plasticien affilié a
Iart brut. Cette création prend la forme d’une déambulation théatralisée a travers la forge
ardennaise FECR Production a Nouzonville (dans les Ardennes). Les spectateur-trice's sont
guidé-e's a travers I'usine a la tombée de la nuit par des interprétes faisant office de guides.
Accompagné-e's d’un musicien et d’une chanteuse, les interpretes évoluent autour et a travers les
« bourrages » de Francis Marshall, aux formes avachies et en voie de décomposition. Les
interpretes circulent entre elles, s’installent sur une architecture miniature, a coté, ou sous elles, et
font entendre les textes de Francis Marshall. Les objets de Francis Marshall sont inarticulés et ne
sont jamais mis en mouvement, a ’exception de ses tableaux qui font 'objet d’une scéne

d’exposition animée.

Figure 3 - I apologize, Giséle Vienne, 2004. (Photo : Gis¢le Vienne © DACM)

I apologize a retenu notre attention pour la forme de résistance a 'animation dont témoignent

les mannequins mis en jeu. Dans cette création scénique datant de 2004, Giscle Vienne, formée

3 Dans la suite de la these, ce titre sera abrégé sous la forme : les Hurlements.
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aux arts de la marionnette a TESNAM, joue du trouble que produisent des mannequins tres
réalistes mais peu articulés. L’ceuvre est également marquée par I'influence d’Alain Robbe-Grillet
notamment dans sa structure fragmentaire. Le drame qui s’y joue fait voir un montage opaque de
bribes narratives disjointes. Un personnage central, incarné par Jonathan Capdevielle, y évolue
parmi dix-sept mannequins représentant des jeunes adolescentes en uniforme, qu’il extrait de
grandes boites de bois et installe sous formes de différents tableaux évoquant la salle de classe,
mais aussi la scene de meurtre. Ce geste de linterprete fait voir chez lui une tentative de
reconstitution d’une scene qui lui échappe. Le performeur Jean-Luc Verna et la danseuse Anja
Rottgerkamp évoluent également dans cet espace déréalisé dans une relation plus ou moins claire
avec le narrateur. Ils apparaissent comme des corps en contre-points, tantot objets inertes, tantot

agissants, se déplagant entre le narrateur principal et les objets ponctuellement manipulés par lui.

Figure 4 - 54x13, Motbus Théatre, 2014. (Photo : Emilie Rouy)

La création 54x73 par le Morbus Théatre travaille autrement la résistance a la lecture iconique
I'objet. Dans sa mise en scene d’un texte original de Jean-Bernard Pouy, Guillaume Lecamus
installe simplement sur une table au centre du plateau, une sculpture d’une vingtaine de
centimetres de haut, créée par Norbert Choquet, qui dessine une silhouette de cycliste. Un seul
interprete se préte a un jeu d’animation a distance avec cet objet. Il porte le texte a la premiere
personne et ses postures orientent sur 'état de la figure. Placé alternativement derriere elle, sur le
coté, au-dessus ou mimant de ses deux poings les mouvements d’un pédalier, il rend tangible

I'épreuve d’endurance qu’affronte le cycliste-narrateur de 54x73.
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Figure 5 - Tremblez, machines !, Les Ateliers du spectacle, 2017. (Photo : Ateliers du spectacle)

Une forme de résistance a 'élaboration de la forme se lit dans le diptyque de Tremblez, machines
et Animal épigue créé par les Ateliers du spectacle en 2017. Le principe commun en est de mettre
Iatelier au plateau. Jean-Pierre Larroche met ainsi en scéne des formes en cours de fabrication. 1l
déploie des univers poétiques dans lesquels des contraintes surréalistes permettent de mettre en
dialogue les constructions plastiques, les images et la musique. Tremblez, machines | consiste en un
montage de tableaux, régis par une contrainte de durée, et qui déploient le motif du quatre-mains,
mais dont deux sont pianistes et deux sont peintres. Le motif du visage qui n’apparait jamais
traverse également cette création. L’impossibilité a dessiner le visage de I'autre relance sans cesse
la quéte du peintre. Ce théme de la figuration impossible est aussi au centre d’Awzmal épigue. Une
séquence vidéo ouvre le spectacle qui ne donne rien a voir, quune vaine recherche, a travers la
nature, d’un animal dont I'existence méme est incertaine. Les deux interpretes entrent alors au
plateau pour poursuivre cette quéte de figuration. Il-elle's élaborent a partir d’une multitude de
matériaux — cartons ondulés, tasseaux de bois, blocs de platre — des ébauches de formes

monstrueuses mais qui jamais n’apparaissent comme définitives ou satisfaisantes.
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Figure 6 - Animal épique, Les Ateliers du spectacle, 2017. (Photo : Ateliers du spectacle)

L’inaboutissement des formes procedent dans la création Chansonnette pour Gigi (2018) de
Benjamin Verdonck de la mise en drame du mouvement des formes abstraites. Le regard des
spectateur-trice’s y chemine a travers I’espace mouvant ouvert par un cadre de bois. A Pintérieur
une multitude de plans sont mus par des ficelles. Chansonnette pour Gigi prend la forme d’une
berceuse ou d’une invitation a la méditation face a ce castelet animé. Le jeu de lumicres participe
également a des effets d’illusion par lesquels le proche parait soudainement lointain et
inversement. Pendant que deux musiciens jouent au plateau une musique trés aérienne, Benjamin
Verdonck, en position de manipulateur visible, met en mouvement le castelet et dit un texte, écrit
par lui. Celui-ci apporte un contrepoint a légereté de la réverie. 11 fait entendre les relations d’'un
pere et de sa fille et construit une tension entre la vision curieuse et amusée d’une enfant et la
violence d’'un monde, fait d’attaques terroristes et de commerce mondialisé. Le vide au creux du
castelet devient 'espace d’une tension entre l'intimité d’un espace calfeutré, et les fantomes d’un

monde violent qui hantent ses cloisons.

Figure 7 — Chansonnette pour Gigi, Benjamin Verdonck, 2018. (Photo : Kurt Van der Elst)
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L Apres-midi d’un foehn (version 1) et Les Os noirs de Phia Ménard (compagnie Non Nova) sont
deux picces appartenant au cycle qu’elle nomme les pieces du vent. La manipulation de matieres
fluides et brutes fondent une approche de I'objet comme instance en perpétuelle évolution
formelle.

LApres-midi d'un foehn (version 1) a été créé en 2008 au Muséum d’Histoire Naturelle de Nantes.
Cette année correspond pour cette artiste, formée a l'art du jonglage, au début d’un cycle qu’elle
nomme « I.C.E. » pour « Injonglabilité Complémentaire des Eléments ». Elle se propose a travers
lui de cheminer vers le désapprentissage de sa virtuosité technique. Ainsi se confronte-t-elle en
sceéne a des éléments qui échappent a sa maitrise comme a toute forme. Outre cette dimension
technique, la confrontation a des matieres « injonglables », comme I’eau ou la glace, ouvrent sur
des dramaturgies de la métamorphose et du changement d’état. L Aprés-midi d'un foehn (version 1)
est une performance d’une vingtaine de minutes au cours desquelles des sacs plastiques de
différentes couleurs et faisant voir des silhouettes trés schématiquement anthropomorphes
évoluent dans un espace circulaire. Celui-ci est en effet entouré de ventilateurs, dont les souffles
variables permettent d’imprimer rythme et mouvement aux formes volantes. Un jeu de contact
puis de conflit est mis en scene entre la foule de figures aériennes et linterprete en jeu. Cette
performance a été reprise sous une forme jeune public, plus narrative, sous le titre I..Apres-midi
d’un foehn en 2011. Dans Les Os noirs (2017) Phia Ménard déploie la thématique de la folie et du
suicide. Structurée en trois « passages a I'acte », I'ceuvre fait voir I’évolution d’une figure centrale,
qui évolue au cceur de scénographies animées. Celles-ci, mues notamment par des souffles d’air,
prennent la consistance — ou linconsistance — de paysages cauchemardesques. Un travail
d’animation invisible fait voir des figures autonomes et gigantesques surplombant la figure
humaine. Ainsi I'interpréte semble mue par des forces extérieures a elle-méme, jusqu’au dernier

passage a l'acte ou elle réapparait sous un costume noir, qui lui crée un corps de cendres.

Figure 8 - L'Aprés-midi d'un foehn (version 1), Phia Ménard (Non Nova), 2008. (Photo : Jean-Luc Beaujault)
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Réves et motifs (2017) des Rémouleurs nous confrontent a des visions évanescentes dans
lesquelles nous sommes immergé-e*s. Olivier Vallet, co-directeur de la compagnie, constructeur
et historien de lart, meéne un travail sur les dispositifs de projections et de manipulations
d’images. Il explore T’histoire des techniques pour en exhumer des inventions qui auraient été
abandonnées et pour les réinvestir dans ses spectacles. Réves ef motifs nait de 'envie de mettre en
scéne les textes du mathématicien Alexandre Grothendieck, textes inédits rassemblés sous le titre
Récoltes et semailles”. Deux interprétes se partagent la diction du texte sans chercher a I'incarner. La
variété des tons qui composent ces textes, de I'essai scientifique au récit de souvenir d’enfance, se
traduit par la multiplication des dispositifs de figuration, qui explorent différentes qualités
matérielles des images et des objets, de la manipulation de papier kraft a la projection a partir de
camera lncida. Le dispositif bifrontal de cette création est structuré autour d’un miroir liquide, un
¢écran tres fin fait d’un film savonneux. Celui-ci est alimenté en permanence mais peut étre rompu
pour permettre une mise en drame de la réflexion (dans les deux sens du terme) et de

I’évanescence d’une image.

Figure 9 - Réves et motifs, Les Rémouleurs, 2017. (Photo : Ania Winkler)

Enfin, Les Folles (2017) de la compagnie La Mue/tte vient compléter notre corpus central en

mettant en sceéne a partir du travail de la lumicre des jeux d’apparition et de disparition. L’ceuvre

40 A. GROTHENDIECK, « Récoltes et Semailles. Réflexions et témoignage sur un passé de mathématicien »,
texte inédit, disponible en ligne, 1985.
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est congue comme un triptyque, composé de deux soli, Point de croix et Silencio es salud, ainsi que
d’une installation, et dont le fil thématique est la lutte des Meres de la Place de Mai (a Buenos
Aires, Argentine) pour le retour de leurs enfants, disparus sous la dictature de Jorge Videla. Le
premier solo traite le sujet de fagon trés poétique, en choisissant la problématique du deuil de la
mere. Une figure féminine centrale vit de ses souvenirs et trouve progressivement une forme
d’émancipation dans la lutte politique et I'action collective. La scénographie s’anime et des visages
apparaissent grace a différents dispositifs de projection, pour créer I'effet d’un intérieur hanté par
des visages évanescents. Le second solo constitue un contre-point davantage documentaire sur ce
méme sujet. Santiago Moreno y retrace son retour en Argentine et sa rencontre avec des Meres
de la Place de Mai. L’interprete, musicien mais muet, évolue au plateau, tissant différents liens

entre sa propre présence en sceéne et des images vidéographiques projetées.

Figure 10 - Les Folles (Point de croix), La Mue/tte, 2017. (Photo : La Mue/tte)
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Figure 11 - Les Folles (Silencio es salud), La Mue/tte, 2017. (Photo : Lucile Nabonnand)

Ce premier noyau s’ouvre sur un plus grand nombre de créations qui gravitent plus ou moins
pres du cceur de notre étude. Elles dessinent ainsi l'horizon dun paysage, lui-méme
symptomatique de ce qui se joue en lisicre de la conception jurkowskienne de la marionnette. Le
nombre et la diversit¢ formelle des ceuvres de ce corpus élargi (installations d’automates,
créations théatrales, performances) vise a constituer un champ dans lequel nous circulerons plus

librement suivant les résonances que pourront y trouver nos analyses du corpus principal.

Notre étude tend a offrir un regard analytique sur un moment et un espace précis de la création
contemporaine. Notre corpus est donc synchronique et panoramique. Si une mise en perspective
historique permettra ponctuellement de nourrir la compréhension de phénomeénes
contemporains, notre corpus principal se limite a des créations auxquelles nous avons pu assister
entre 2004 et aujourd’hui. Le corpus secondaire integre des ceuvres parfois plus anciennes. Un
principe esthétique détermine ces limites pragmatiques de notre recherche : celui d’avoir assisté a
une représentation des créations. En effet, les phénomenes qui nous intéressent travaillent sur la

modulation d’un rapport physique aux images et jouent d’une incertitude que seul le regard direct
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(et non médié par un écran)*’ peut éprouver. Notre sensibilité de spectatrice devait les avoir
éprouvés dans les véritables conditions de leur représentation®.

Dernier critére, non-excluant mais déterminant, de sélection des ceuvres, une filiation existe le
plus souvent dans le parcours de formation des artistes ou dans leur champ d’évolution
professionnelle avec le réseau institutionnel des arts de la marionnette. Si nous avons montré
I'insuffisance de ce critere, il s’agit pourtant d’en tenir compte au moment du choix du corpus,

dans la mesure ou il peut nous informer d’influences esthétiques possibles entre des artistes.

Notre analyse des créations sera particuliecrement attentive aux processus poiétiques. Pour
nourrir cette perspective, nous avons intégrés a notre corpus la création en cours de Marta
Pereira : E# mon corps inondé. Notre travail de dramaturge aux cotés de cette actrice-marionnettiste,
danseuse et plasticienne, nous permet de cerner les enjeux techniques et le type de recherche
présidant aux effets de débordement du corps de 'objet-marionnette.

Enfin, notre approche des processus créatifs se fonde sur des entretiens que nous avons
réalisés avec des artistes ayant mis en scene — ou collaboré en tant que plasticien, technicien et
regard dramaturgique, pour ce qui concerne Olivier Vallet des Rémouleurs — aux créations du

43
corpus central ™.

Notons I'absence dans ce corpus du recours aux technologies numériques de projection
d’images — en tout cas, comme principe essentiel d’'une composition du corpus principal. Le
déploiement du recours aux technologies numériques dans les arts depuis la fin du XX siecle
suscite en effet de larges réflexions sur le sens du corps en scene et la réinvention des modes de
figurations. Pourtant nous souhaitons contribuer a cette réflexion sur la « présence réelle » et
«T’effet de présence » par l'analyse de gestes artistiques qui n’operent pas la déréalisation et la
dématérialisation du corps par des biais technologiques mais grace a une écriture spécifique des

relations au plateau entre les corps, les objets, I'espace et les regards. Il nous apparait en effet que

# La captation vidéo, si elle a permis d’enrichir nos analyses ne sera utilisée que pour vérifier notre
souvenir, comprendre ses mécanismes, ou intégrer a ’étude des productions artistiques qui integreront
le second cercle, élargi, de notre corpus.

42 11 découle également de ce principe fixé en amont de notre recherche que les ceuvres analysées ont
toutes été présentées en France ou dans un champ géographique tres resserré comprenant notamment
Bruxelles.

4 Ces entretiens, publiés en annexes de la these, ont été transcrits et réécrits afin d’en atténuer la
dimension orale. Mais ils n’ont été ni montés, ni coupés. Il s’agissait de préserver la dimension brute
d’une parole enregistrée et de la publier ainsi dans la these, comme matériau pouvant nourrir de futures
recherches.
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nous pourrons, aussi paradoxal que cela puisse apparaitre d’emblée, trouver dans ces démarches

des formes plus essentielles de présence virtuelle et infigurée.

6. Méthode et cheminement dans les concepts

Notre analyse de ce corpus concentrique, constitué de matériaux de natures différentes,
operera suivant une double démarche. Nous ancrerons nos interprétations dans le concret de
Panalyse des ceuvres. A partir de analyse d’un geste précis, d’un dispositif spatial, d’un travail
singulier de la voix, d’un élément textuel, dans une ceuvre en particulier, nous chercherons ensuite
les échos et les nuances possibles a cette premicre interprétation, dans le paysage plus vaste de
notre corpus. A travers cette méthode, notre ambition est double. Elle est de saisir ces créations
dans ce qu’elles ont de singulier et de permettre 'enrichissement d’une approche dramaturgique
du marionnettique. Il s’agit donc de percevoir a la fois ce qui singularise et ce qui réunit les
différentes démarches ici convoquées, au sein méme d’un champ artistique en pleine mutation.
Aucune visée prescriptive n’anime notre travail. Au contraire, il nous importe de connaitre ce que

la « figure » marionnettique fait et est, ce qu’elle produit et ce qui la produit aujourd’hui.

7. Entre opacité et évanescence de la figure

Le questionnement de ce lien revient précisément a interroger la figuration comme processus.
Par « figuration », nous entendons communément I’acte par lequel I'invisible prend forme dans le
visible. « Au théatre, c’est la maniere de représenter visuellement ce qui ne I’était tout d’abord
pas »", nous indique Patrice Pavis. Par suite, nous choisissons d’aborder la marionnette comme
« figure », c’est-a-dire comme instance articulant de facon dynamique le visible et I'invisible. Le
« théatre de figure » est certes une facon de désigner les arts de la marionnette en Allemagne et en
Italie, depuis les années 1970. En France, I'expression est employée, nous indique Didier
Plassard, par des « créateurs qui entendent souligner la rupture avec la tradition, [...] et mettent
un accent particulier sur la dimension plastique de leur art »*. Les principes de ce qui se nomme
« théatre de figures » ne nous semblent pas encore suffisants pour penser en quoi 'approche de la
marionnette comme « figure » permet de faire entendre le vacillement du double corps de la

mationnette.

44 P. PAVIS, Dictionnaire du théitre, [1996], éd. revue et corrigée, Patis, Armand Colin, 2014, p. 141.
4 D. PLASSARD, « Figure (théatre de) », dans M. Corvin (éd.), Dictionnaire encyclopédique du théitre, Paris,
Bordas, 2001, vol. 1/2, p. 361.
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Le terme de « figure » possede, par ailleurs, une double acception qui nous semble refléter le
paradoxe de Iinstance spectaculaire qui nous intéresse. Dans un premier sens, la figure est «la

46 N
>. De ce double séme de

forme extérieure (d’un objet matériel, d’un corps, d’'un ensemble) »
« forme » et d’« extériorité » découle par exemple la locution « arts figuratifs », mais également les
notions de « figure de danse » ou encore « figure de rhétorique ». La figure est, dans ce sens, le
tracé, le dessin lié et unifié d’'une chose. Mais alors que cette dimension extérieure de la figure
peut en faire Poutil de la reconnaissance de la chose, la figure peut, dans un second sens, désigner
la « forme vaguement percue »' . Aussi le terme posséde-t-il également les sémes d’imprécision,
d’incertitude voire de spectralité. La figure peut enfin désigner 'apparence momentanée de la face
ou encore I'apparence en tant que signe, symbole. En anglais le terme de « shape » posseéde cette
méme double acception : alors que « %o shape » désigne I'acte de faconner, « a shape » renvoie a une
forme indisctincte™.

Forme éphémere, qui indique ou qui leurre sur la nature d’une chose, liée ou non a un corps
matériel, le réseau sémantique qui se déploie autour du concept de « figure » nous permettra
d’observer les frictions et les écarts entre figure et forme, entre figure et corps, entre figure et

présence, entre figure et objets ou mati¢res en scene.

Notre analyse du démantclement de objet-marionnette est en fait exactement paralléle a celle
que proposent Julie Sermon et Jean-Pierre Ryngaert dans leur ouvrage sur le devenir du Personnage
théitral contemporain®. Comme il-elle*s le remarquent, I'intérét du terme « figure » est de

se trouver au croisement de deux grands champs sémantiques. D’une part, celui du visible :
« figure » désigne une « forme envisagée de I'extérieur » - ce qui, au théatre, invite a opérer un
déplacement important. La figure pose la question du petrsonnage comme forme d'apparition avant
de le considérer comme une entité substantielle ; elle en fait un enjeu de figuration plutét qu’un
objet herméneutique. D’autre part, celui de la technique, au sens tres général de conventions ou
de codes d’écriture.>

I-elle's identifient a contrario 'impasse théorique posée par le concept unique de
« personnage », dans le fait de «se trouver dans l'obligation de passer par des intermédiaires
supposés permanents, monolithiques, moins souples et provisoires »*'. Nous pouvons transposer
ce propos au concept d’objet-marionnette dans le champ marionnettique. La marionnette pensée

comme objet ne permet pas d’intégrer des formes plus versatiles du drame marionnettique.

4 A. REY et D. MORVAN (éd.), Dictionnaire culturel en langue frangaise, Paris, Dictionnaires Le Robert, 2005,
4 vol.

4714

48 M. BORIE, Le Fantdme ou le Théitre gui doute : essai, Atles, Actes Sud, 1997, p. 164.

4 J.-P. RYNGAERT et J. SERMON, L¢ Personnage théatral contemporain : décomposition, recomposition, Montreuil-
sous-Bois, Théatrales, 2000.

N Ibid., p. 11. (Nous soulignons.)

51 Ibid., p. 8.
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De méme que Julie Sermon et Jean-Pierre Ryngaert se référent a la méthode d’analyse
proposée par Michel Vinaver dans Eeritures dramatiques™ pour se concentrer sur axe analytique
des « personnages ». Nous pouvons renommer la variable de cet axe « présence » et reprendre
pour notre recherche les termes désignant ses deux poles: d’une part, des personnages
« fortement dessinés, cernés, caractérisés »” et de lautre, « I'espace inter-personnage est plus
prégnant, intéresse davantage que les personnages pris individuellement »™. Transposant leur
méthode a notre champ d’étude, nous pouvons formuler les questions qui guident notre
recherche dans les termes suivants : Quel est le degré de caractérisation des objets en scéne ? A
quel point sont-ils dessinés, cernés ? Quel est le role de I’espace inter-objet ? Notre attention aux
« présences » marionnettiques, plutot qu'a 'objet-marionnette déplace le champ de nos analyses
des objets vers les dispositifs, afin de pouvoir observer la multiplication des foyers de
mouvement et Pécriture spatiale des tensions dramatiques.

La définition du concept méme de « présence », si versatile, fera d’une partie préliminaire a
I'analyse des ceuvres. Cette premicre partie de notre recherche nous permettra de cerner a partir

d’approches multidisciplinaires les traits spécifiques de la « présence marionnettique ».

Ce passage par la «figure » marionnettique et par sa « présence » spécifique nous permet
d’observer précisément le jeu — au sens d’écart et de tension — entre les deux corps en question.
Le schéma ci-apres constitue une base pour observer loscillation de la figure en termes

d’intensité de sa présence et de densité de son corps matériel.

52 M. VINAVER (éd.), Ecritures dramatiques : essais d’analyse de textes de théitre, Arles, Actes Sud, 1993,
53 [bid., p. 906.
54 1.

42



Existence tangible et
continue d’un objet fictif
+

4
Intensité de la
[Présence]
EVANESCENCE Objet-marionnette tel que
défini par HA Jurkowski |
Zone 2
Immatériel + Fixe
Intangible — — » Identifiable
Impondérable Densité matérielle des Fini
[Objets-Matiéres]
Zone 3 Zone 1
OPACITE
v-

Présence discontinue,
fragile, incertaine

Figure 12 — La figure marionnettique contemporaine entre opacité et évanescence

En abscisse, la densité matérielle de 'objet ou de la matiére se détermine suivant des criteres
d’anthropomorphisme, d’unicité, d’unité, d’homogénéité et de stabilité. En ordonnée, I'intensité
de la présence se définit en termes de qualité et de continuité de 'influence sur le déroulement

d’un drame.

Dans la zone en haut a droite, se situent les écritures, qui installent un lien univoque entre un
sujet fictif et un objet défini, suivant la définition jurkowskienne.

Dans la zone 1, les objets sont stables sur le plan de la forme. Clairement identifiables, ils
peuvent pourtant rester inanimés ou n’étre articulés que discontinGment a une présence
dramatique. C’est ce que nous désignerons comme la mise en drame de « 'opacité » de la figure.
Au sens propre, opacité caractérise des corps « qui ne transmettent pas certaines vibrations »* et
plus précisément « qui ne laissent pas passer la lumiére ». Ce premier sens s'articule a une

acception figurée, qui signifiec «qui ne se laisse pas comprendre»’. Par opacité, nous

55 Dictionnaire historique de la langue francaise, nouvelle éd. augmentée par Alain Rey, Paris, Le Robert, 2012.
56 I
57 1.
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caractérisons également, suivant une acception médiologique, un mode de mise en jeu de la
matiere, des objets et des corps, comme instances matérielles n'ouvrant sur aucune image
animée™.

Dans la zone 2, la présence dramatique est clairement identifiable. Une figure peut agir sur le
drame sans qu’aucun objet pourtant ne permette d’ancrer sa présence dans un lieu ou un corps.
C’est ce que nous désignerons comme état d’« évanescence » de la figure. Le terme « évanescent »,
dérivé du latin sanus qui signifie « vide, dégarni »”, s'applique, dans son sens actuel, a ce qui n'a
qu'une existence éphémere ou a ce qui a une apparence imprécise, qui est indéfinissable. Il est lié
étymologiquement au verbe « s'évanouir », qui peut signifier « disparaitre sans laisser de traces » .
Nous qualifierons donc d’« évanescente », une figure marionnettique, fantomatique, qui agit sur le
drame quoiqu’elle n’apparait que sous une forme fuyante. Son corps matériel confine a
I'impondérable.

Dans la zone 3, enfin, une présence fragile peut traverser de facon fugace et éphémere un
espace au sein duquel aucune forme fixe ne peut étre identifiée comme objet ou corps matériel
stable.

En situant sur ce graphique, les créations contemporaines — ou un de leurs fragments, une de
leurs unités ou séquences —, nous voyons apparaitre les différents modes de décrochage entre ces
deux corps. Un déplacement (au cours d’une séquence ou d’une ceuvre) sur ce graphique fait

A . : 61
alors apparaitre la figuration comme processus dramatique’ .

8. Cheminement de la ruine de ’objet a Poscillation de la présence

Plus que de cheminer par sauts d’une ceuvre a l'autre, a travers le paysage que constitue notre
corpus (cf. Figure 1), 'enjeu de notre recherche est de saisir les différentes variations possibles
dans la configuration du double corps marionnettique. Il nous intéresse de comprendre
techniquement quels gestes, quelles maticres, quels dispositifs fondent différentes poétiques de la
présence vacillante et de formuler les conséquences esthétiques mais aussi le sens philosophique,

anthropologique et parfois politique de telles approches du dramatique.

58 Sur ce sujet voir H. BELTING, Pour une anthropologie des images, ]. B. Torrent (trad.), Paris, Gallimard, 2004.

59 Dictionnaire historique de la langue frangaise, op. cit.

60 Id

61 Précisons que 'enjeu de nos analyses ne sera jamais de situer une création ou une écriture a un endroit
fixe de ce graphique. Celui-ci a pour fonction d’illustrer articulation conceptuelle que nous proposons.
Il s’agira en effet de montrer que les créations marionnettiques jouent de la double oscillation de la
figure entre ces quatre poéles et quaucune ne réalise absolument et seulement 'un ou lautre des
principes de figuration que nous avons explicités.
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Des préliminaires pour cerner la présence auront pour objet de définir ce concept, a partir des
ceuvres a létude et par le tissage de discours éclairant linterdisciplinarité de la figure
marionnettique. En effet, la dislocation dont nous faisons ’hypothese impose avant tout de saisir
la nature d’une présence possible hors du corps de lacteur-trice et plus encore hors de toute
forme visible. Ces préliminaires permettront donc a partir d’emprunts a I'iconologie, a la
philosophie des religions mais aussi a 'anthropologie de mettre au jour un ensemble d’indices
objectivables de la présence dans les créations a étude.

La premicere partie de notre thése s’intéressera aux atteintes portées a la matérialité de « objet-
marionnette », c’est-a-dire de l'objet saisi dans sa fonction de siege de la présence. Partant d’une
perspective historique sur les relations entre arts de la marionnette et arts plastiques ainsi que
d’une analyse des mécanismes de présence dans les arts plastiques, nous montrerons que l'objet
animé, dans les créations du corpus, subit un triple proces de morcellement, de défiguration et de
dématérialisation. Lorsqu’il est anthropomorphe, le corps-objet se présente comme morcelé et
béant. Il est également des figures dont la forme elle-méme se dissout. De I'effacement du visage
a la négation de toutes formes, les dramaturgies contemporaines mettent en scene une difficulté a
« faire figure ». Des formes abstraites et des matieres abstraites sont mises en scéne pour leur
dynamique propre et pour ce qu’elles racontent de '’humain qui les rencontre. Plus encore, la
perte de densité de 'objet-marionnette confine a sa dématérialisation. Les corps et les objets sont
traités comme des surfaces, organisés suivant des dynamiques picturales. Le travail du son et de la
lumiére traduit une conception plastique du vide. A travers elle, s’érigent des figures ondulatoires
que le geste de lacteur-trice éveille ou désigne. La question de la perception de telles figures
dramatiques dématérialisées sera posée et nous tenterons d’y apporter des éléments de réponses
en pensant la dimension physique de 'expérience dramatique proposée par de telles ceuvres aux
spectateur-trice-s.

La deuxiéme partie de la thése montrera que la mise a mal de 'objet-marionnette tient
également a son dysfonctionnement comme lieu de la présence. Un phénomene de
« délocalisation » des présences se lit a travers la « désanimation » dramatique des objets. Nous
repérerons ainsi des présences dramatiques circulant sans hiérarchie a travers les corps humains
ou inertes en sceéne. Cette circulation est permise par la mise en tension des espaces entre et
autour d’eux. Ainsi, reprenant certains codes cérémoniels proches de I'animisme, quoique sans
transcendance sinon dramatique, les artistes mettent en ceuvre un fonctionnement auratique de
I'objet. Méme immobile, 'objet acquiert une forme de vivacité grace au dialogue de sa forme avec

les lumieres, les sons, les gestes et la voix des interpretes. Ainsi la présence marionnettique se
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diffuse. Imprégnant potentiellement ’ensemble de I’espace, elle défait la distinction sémiologique
entre scénographie et objets animés. Dans ces scénographies animées, des figures dramatiques
s’érigent alors, qui prennent la forme de lieux, eux-mémes habités par d’autres présences. Ce jeu
d’imbrication permet de donner un sens dramatique a un rapport d’échelles déséquilibré. 11 est
propre a faire voir des figures submersives quoiquimpalpables, dépassant I’humain. Cette
conception de la figure marionnettique étendue nous permet de la considérer comme « vecteur »
de drames spatialisés. Elle participe de la mise en drame d’un espace, par ses contrastes et le relief
des figures qui s’y articulent, plus que par le déploiement temporel des tensions.

Prenant la mesure des atteintes au corps matériel de 'objet-marionnette et de la dislocation des
liens spatiaux entre corps scéniques et lieux de la présence, la troisiecme partie de notre these
s’'intéressera a 'impact de ces phénomenes sur la qualité et la nature de la présence dramatique
qui persiste dans ces créations. Nous y déploierons trois perspectives dramaturgiques sur le
vacillement de lintensité des présences. La présence de I'objet immobile est aussi celle qui
persiste de facon minimale et minuscule. Nous proposerons donc de recourir au modéle du
frisson pour penser une présence qui point a la lisiere des formes et qui se manifeste suivant le
rythme spécifique de la rupture, fugace et soudaine, d’un rythme régulier. La présence discontinue
est aussi celle qui agit en négatif, comme la manifestation d’une absence. L’héritage d’un théatre
de fantomes, les liens historiques avec la convocation sur scene de la mort et des dieux, imprégne
les créations contemporaines. La figure topique du spectre y perd pourtant de sa consistance
formelle. Elle se diffuse et se fond dans les plis de la mati¢re. La spectralité caractérise alors
davantage un mode d’écriture marionnettique, c’est-a-dire une organisation du visible et de
I'invisible par strates, rendues tangibles par le feuilletage d’absences et de présences. Ce travail de
convocation de I'absent — que cet absent soit géographique, temporel ou fictif — dans le présent
du drame soutient des dramaturgies de la mémoire. Il peut pourtant fonctionner également
comme une vision sur I'a-venir : la mise en présence de la figure dit alors 'urgence d’une lutte et
d’un engagement dans le présent. Enfin, nous interrogerons les modulations que produisent ces
dramaturgies de linfiguré dans la position spectatorielle. A partir de notre propre expérience
sensible, des discours d’artistes et de I'analyse du mode de regard que dessinent en creux les
dispositifs, il s’agira de penser la qualité d’une présence qui se communique a travers 'invisible.
Nous souleverons plus précisément les problématiques de la relation du-de la spectateur-trice au
groupe assemblé et de la relative liberté offerte par des images infigurées. La question de la
construction dialectique des visibilités sera posée aux créations afin de saisir en quoi les
dramaturgies procedent comme balisage d’un indicible. La question de la figuration rejoindra

alors celle des modalités de mise en partage d’un sens.
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Préliminaires pour cerner Ia présence

Représenter, c’est rendre présent par des présences.

Henri Gouhier, I’Essence du théatre62

Figure 13 — Chansonnette pour Gigi, Benjamin Verdonck, 2018. (Photo : Kurt Van der Elst)

02 H. GOUHIER, L ’Essence du théatre, [1943], Paris, Vrin, 2002, p. 16.
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Ces préliminaires ont pour but de définir le concept de « présence » a partir duquel nous avons
choisi d’analyser les modalités de figuration marionnettique. La difficulté a fonder une approche
objective de la présence tient a la capacité d’envotutement et a Iexercice d’'un charme, qui se
trouvent parfois eux-aussi intégrés a la définition du concept lui-méme. Yannick Butel évoque,
dans son Effet de cerne : essai sur la présence, la qualité sublime de la « Présence [sic] », et le mélange de
fascination et d’angoisse quelle suscite®.

L’enjeu de ces préliminaires est donc d’établir un appareil théorique et terminologique pour
asseoir nos analyses des ceuvres a partir de ce concept a priori si versatile. Les créations
contemporaines qui constituent le corpus d’étude peuvent étre associées a I'art dramatique, mais
aussi a I'installation ou a la performance. Elles convoquent musique, images, maticres et jeux
d’acteur-trice. Aussi les approches théoriques que nous retiendrons décrivent un cheminement
progressif du plus pres du corps de 'interprete et de lincarnation (avec des approches théoriques
du personnage et du jeu d’acteur-trice), jusqu’aux processus de perception musicale et rythmique
de la présence, en passant par des procédés de création de présences a partir de I'image
(approches iconographiques et théologiques). Afin de cerner pleinement ce qui fait présence,
notre cheminement dans ces préliminaires mettra en dialogue des réflexions sur les processus de
création ou de convocation, et sur les mécanismes de reconnaissance ou de perception de la
présence. Nous proposerons également a travers ce parcours des recoupements entre des
approches théoriques et des discours sensibles sur le concept de présence, parce qu’il importe de
repérer ce qui dans les discours de spectateur-trice*s ou témoins de la présence agit et émeut. En
outre, quil s’agisse d’inspirations conscientes et explicites ou seulement d’influences plus
discretes, ces discours influencent plus ou moins directement les artistes dont les ceuvres sont a
Porigine de notre recherche. La « présence » semble en fait exiger, pour pouvoir étre cernée et
démystifiée, une telle conjonction des approches théoriques et sensibles.

Comment donc l'idée de présence agit-elle dans le travail de création ? Sous quelle forme se
manifeste-t-elle dans la réception des ceuvres ? Dans les multiples champs ou elle est invoquée,
quels sont les indices minimaux permettant d’identifier et d’objectiver une présence ?

Comme aucune ou presque de ces propositions ne portent spécifiquement sur les présences
marionnettiques contemporaines, c’est par leur mise en dialogue que nous tenterons de pallier
cette aporie. Leur tissage permettra d’identifier des récurrences et de poser un cadre référentiel

pour le déploiement de nos analyses de la présence marionnettique.

Y. BUTEL, Essai sur la présence an thédtre, op. cit., p. 120.
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1. Enjeu : connaitre le « charme » de « ’'indéfinissable » présence

Le terme de « présence » ne possede pas le méme sens lorsqu’il est précédé d’un article défini
ou indéfini. « La présence » d’'une personne ou dun animal précise le Petit Robert de la langue
frangaise, estle fait pour elle ou lui « d’étre dans le lieu dont on parle ou l'on est ou dont on
patle »*!. Par extension dans le domaine de la philosophie, la présence est « le fait d’étre dans le

> : 65 z 2 : N
monde, d’y agir »”. « Une présence » désigne par contre une « personne ou un animal aupres de

66 , . < . .
”. Dans les deux usages du terme, la présence renvoie a une existence vivante,

quelqu’un »
humaine ou animale. Nous interrogerons au fil de notre recherche ce que la présence
marionnettique déplace dans cette conception et ce que ce déplacement produit sur le plan
philosophique voire éthique. Nous chercherons en outre a noter les variations de « la » présence a
«une » présence, c’est-a-dire a repérer la qualité d’une présence possédant 'enticreté et la forme
suffisante pour étre identifiable a elle seule comme sujet sur le plan dramatique.

C’est bien dans le sens de ce cheminement de « la présence » a « une présence » — de la qualité a
la chose qualifiée — que nous chercherons a reconnaitre les mécanismes et la qualité de ce qui s’y
joue, afin de désigner finalement les instances dramatiques mises en jeu dans les arts de la
marionnette contemporains. Dans les deux usages du terme, on identifie également le seme de
partage d’un espace et d’'une forme de proximité entre la présence et celui-celle qui la reconnait.

Le dictionnaire général indique enfin que dans le champ théatral, la présence est la « qualité qui
consiste, pour un acteur, 2 manifester avec force sa personnalité »”'. Le langage commun définit
donc la présence dramatique suivant une approche psychologique de lacteur-trice. Cette
définition est donc insuffisante pour saisir ce que serait une présence marionnettique. Aussi elle
nous permet de faire remarquer la distinction entre «avoir de la présence» et «étre une
présence » ou «étre présent». Nous faisons Ihypothése que de l'une aux autres de ces
expressions, seul un changement de point de vue opére. C’est précisément ce manque que nous
chercherons a combler. En outre, la premicre expression ne traduit que la perception commune
et simplifiée d’un processus qui consiste, par un travail plus ou moins grand, a « étre présent ».
Elle contribue en grande partie au flou et au mystere qui nimbent souvent I’évocation de ce
concept esthétique, le rendant peu opérant. Nous devrons situer la présence marionnettique par

rapport a ces deux paradigmes sur ’étre et avoir de la présence.

04 « Présence », dans J. Rey-Debove et A. Rey (éd.), Le Petit Robert de la langne frangaise, Paris, Le Robert,
2015, p. 2010.

65 I

66 I

67 1.
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Les essais de théoricien'ne's du théatre, de I'image, ou encore des religions qui se sont
essayé-e's a définir la présence font état de la part irréductiblement indéfinissable que comporte
la notion. L’article « Présence » du Dictionnaire du théitre de Patrice Pavis s’ouvre sur la mention du
fameux « je-ne-sais-quoi »”* dont seraient doté-e's certain-e's interprétes. La premiére partie de
Particle est largement rédigée au conditionnel et, outre les citations rapportées, 'auteur y affirme
que la présence, quil qualifie de « troublante »” est «le morceau de bravoure des théoriciens
placés devant un mystére inexplicable »".

Dans son FEssai sur la présence’’, qui nous apporte pourtant de nombreuses clés d’analyse,
Yannick Butel évoque les spectateur-tric'e's qui voient «un inconnu innommable »” et
éprouvent « avec fébrilité le sens irreprésentable »”. Ainsi la difficulté conceptuelle que pose la
présence est parfois résolue, ou écartée, par I'intégration de ce flou, de cette part d’indéfinissable,
comme trait essentiel de sa constitution. A cet égard, on peut noter que linfinie et inépuisable
quéte d’une définition de la présence est elle-méme moteur de création, stimulante pour
Pexpérience artistique. En témoigne, par exemple, la célebre conférence de Federico Garcia
Lotca, Jeu et théorie du duende’, qui constitue en soi une performance oratoire, veillant a éviter
«qu’il entre dans [la] salle le terrible bourdon de 'ennui qui enfile toutes les tétes sur un délicat

. . 75 . , . . .o 76
brin de sommeil »”, et un manifeste poétique sur cette intraduisible « moelle des formes»"

bl

artistiques qu’est le duende.

Devant I'impossibilité de définir précisément ce qu’est la présence, dans une acception
esthétique, ces préliminaires entendent objectiver les zones d’incertitude et réduire les angles
morts des théories existantes, en multipliant les perspectives d’observation. I’annonce du projet
de «cerner la présence », inspiré du titre de I'ouvrage de Yannick Butel”, fait entendre le
paradoxe d’une entreprise de définition d’un concept apparemment « indis-cern-able ».

L’entreprise de « cernerla présence » joue sur I'écart de sens entre le nom et le verbe qui

partagent la méme racine étymologique. Le nom «cerne » possede un seme d’imprécision. 1l

08 P. PAVIS, « Présence », dans Dictionnaire du théitre, Paris, Armand Colin, 2014, p. 270.
09 P. PAVIS, Dictionnaire du théitre, op. cit., p. 270.

70 1.

VY. BUTEL, Essai sur la présence an théitre : ['effet de cerne, Paris, 1.’ Harmattan, 2000.

72 1bid., p. 61.

37

7 F. GARCIA LORCA, Jeu et théorie du duende, 1.. Amselem (trad.), [2008], Paris, Allia, 2017.
5 1bid., p. 9.

76 1bid., p. 13.

7Y, BUTEL, Essai sur la présence an théditre, op. cit.
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renvoie au « cercle coloré, bistre ou bleudtre, qui entoure parfois les yeux » °, mais aussi au « bleu,
marbrure autour d’une plaie, d’une contusion », ou encore a la « trace laissée sur une étoffe par le
contour d’une tache mal nettoyée », ou il se fait synonyme d’auréole. Nous soulignons dans ces
définitions Pemploi des termes «bleuatre », « marbrure» ou encore de la locution «mal
nettoyée », qui confeérent au terme un caractere nébuleux et indistinct.

Le verbe « cerner » quant a lui renvoie a la netteté d’un tracé qu’il soit abstrait ou concret. 11
peut étre synonyme d’« encercler ou envelopper » mais signifie aussi « assiéger ou bloquer », avant
de désigner le fait d’«entourer le contour (d’une figure) par un trait» ou, au sens figuré,
« délimiter en définissant». Ce paradoxe sémantique inhérent a la racine « cerne», qui peut
contenir I'idée de délimitation nette ou celle d’auréole imprécise, raconte la difficulté de notre

entreprise et justifie les présents préliminaires.

En partant de ce terme au sens trés vaste, nous cherchons en fait a limiter notre objet d’étude a
ce qui agit dans le drame. En d’autres termes, 'objet de notre étude est de désigner la substance
singuliere de ce qui se manifeste au cours de 'expérience marionnettique, créée par les artistes et

vécue par les spectateur-trices.

2. Présences en scéne

2.1. Etre une présence ou faire présence

Le degré le plus identifiable de la présence dramatique est celui du personnage. La constitution
d’un « sujet fictif »”, pour reprendre les termes de Henryk Jurkowski, reléve bien de la création
d’« une » présence dramatique. L’incarnation théatrale constitue le corps en lieu, qui détermine
une présence fictive. La marionnette telle que définie par Henryk Jurkowski, a son tour, constitue
I'objet en lieu, ou se reconnait la présence d’un personnage.

L’observation des écritures et des pratiques scéniques contemporaines laisse pourtant
apparaitre les limites d’une présence dramatique confinée au personnage. Déja dans la définition

de la présence que propose Patrice Pavis, la notion de personnage et celle d’événement théatral se

8 Les éléments de définition qui suivent dans ce paragraphe et le suivant sont extraits des deux articles de
dictionnaire : « Cerne », dans J. Rey-Debove et A. Rey (éd.), Le Petit Robert de la langue frangaise, Paris, Le
Robert, 2015, p. 383 ; « Cerner », dans J. Rey-Debove et A. Rey (éd.), Le Petit Robert de la langue frangaise,
Paris, Le Robert, 2015, p. 384.

7 H. JURKOWSKI, Métamorphoses, op. cit., p. 10.
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conjuguent : « La présence [se] définirait comme collision de 'événement social du jeu théatral et
de la fiction du personnage et de la fable »”.

Pour saisir la mutation du personnage a ce qui persiste a « faire présence », il s’agit donc de
cerner la présence depuis une double perspective : celle de I'instance fictionnelle — qui « est » une
présence — et celle de la phénoménologie de la scene — qui consiste a « faire présence » au cours

de ’événement théatral.

2.1.1 Du personnage fictif a la dynamique de la figure

La perspective adoptée par Julie Sermon et Jean-Pierre Ryngaert nous intéresse pour la
transition qu’elle permet d’opérer d’« une » présence, pensée comme instance fictionnelle, a « la »
présence, congue comme dynamique structurante pour le drame et le jeu. Dans leur introduction
du Personnage théitral contemporain, il-elles précisent que dans les ceuvres dramatiques qui font
I'objet de leur étude, « les effets de réels de la présence et du travail de linterprete 'emportent sur
tout substrat de fiction »". A partir de cette disjonction entre présence et fiction, il-elle's
opposent la recherche de Pillusion 2 la présence « sur le devant de la scéne » de « corps diseurs » *
et de « corps joueurs » ™. Il nait de ces éléments introductifs un besoin de déplacer attention, de
ce qui se construit sur le plan de la fiction vers ce qui se joue dans le temps réel de la
représentation et vers ce que le texte prononcé performe.

Dans sa théese sur Ieffet-figure, Julie Sermon caractérise par ailleurs la figure par un « état de
présence équivoque qui questionne I'imaginaire méme de la représentation »™. En outre, mettant
en retrait les enjeux de fiction et de narration, sa définition de la figure en fait une instance « de
P'ordre d’une force — un principe d’action et de déformation — une énergie qui travaille a modifier
un équilibre »”. Nous constatons alors que le glissement depuis le personnage jusqu’a la figure
s’accompagne d’une essentialisation de la présence comme principe structurant et dynamisant le

drame.

80 P. PAVIS, Dictionnaire du théitre, op. cit., p. 270.

81 J.-P. RYNGAERT et |. SERMON, Le Personnage théitral contemporain, op. cit., p. 8

82 17

8 ]

84 J. SERMON, L’Effet-figure : états troublés du personnage contemporain (Jean-Luc Lagarce, Philippe Minyana, 1 alére
Novarina, Noélle Renande), These de doctorat en études théatrales, France, Université Sorbonne
Nouvelle-Paris 3, 2004, p. 14.

85 Ibid., p. 15.
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2.1.2 Persistance de la voix et du souffle

Dans ce décentrement analytique du corps a I’énergie, de la matiere a la force, de la fixité au
mouvement, la voix constitue un trait persistant, indiquant une présence. La voix, le souffle et
leur mise en sceéne assurent le lien entre les deux états du personnage : ils en constituent la trace

86
lorsque le corps s’efface™.

La voix et le souffle sont des concepts opérants pour penser le devenir présence du
personnage, dans la mesure ou ils s’entendent a la fois comme productions physiques concretes
et comme métaphores. Ainsi Yannick Butel affirme-t-il que la voix est « circulation et distribution

. ., ., . 87 . . N .
d’intensités qui éveillent le lecteur au sens » . Il assimile le souffle de I'acteur a Pexistence d’une
présence. « Ce a quoi il convient d’étre attentif, écrit-il, c’est donc au silence de Iécriture qui,
porté sur la scene, trouve et retrouve dans le souffle d’un acteur et la respiration d’un personnage,

z 88
une présence » .

Valere Novarina offre par ailleurs, avec ce qu’il nomme « le respiré », une notion enrichissant la

variable que nous avons choisi d’appeler « présence » : « Le “spirituel”, ce n’est pas 'immatériel,
> (13 1400 > " > . N . ,

C’est le “respiré” : esprit n’est pas le contraire de la mati¢re mais sa métamorphose, son offrance.

Iesprit est une “donnée” de la matiére »”. I’apport de cette proposition tient a son dépassement

de la dualité entre virtuel et matériel, dépassement qui sera efficient pour repenser la dualité du

corps marionnettique, mise a mal dans les créations du corpus. Ce dépassement fait voir aussi la

limite des représentations graphiques proposées en introduction”

(cf. Figure 1 et Figure 12) Nous
postulons que le respiré, la voix et le souffle sont des gestes faits concepts, opérants pour penser
son devenir figure et s’intéresser ainsi a la qualité dynamique de sa présence. Il importe donc de
se rendre attentif, au travail du souffle et de la voix qui singularise le travail des interpretes dans

les créations contemporaines a I’étude.

La présence se décline donc au théatre comme instance — le personnage est « une » présence —
ou comme dynamique — I'interprete « fait présence » — suivant la mise en scene des voix et des

souffles, au moyen des corps en scene. Or, Patrice Pavis propose de compléter cette approche de

86 Voir également sur ce sujet : S. LE PORS et J.-P. SARRAZAC, Le #hédtre des voix: : a ['écoute du personnage et des
éeritures contemporaines, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2011.

87Y. BUTEL, Essai sur la présence au théditre, op. cit., p. 52.

88 Ihid., p. 44.

89 V. NOVARINA, Lamiéres du corps, Paris, P.O.L, 2005, p. 113.

% Ceux-ci sont a considérer comme des points de départ a notre réflexion et visent eux-mémes a étre
enrichis de nos analyses.
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la présence par une analyse phénoménologique de « I’événement » théatral’. Cette double entrée
permettrait selon lui une « saisie sémiologique » d’une présence « ramen|ée] [...] a de plus justes
proportions, dénuées en tout cas de tout halo de mysticisme »”. Il reconnait en effet les limites
théoriques que comportent les essais sur la présence centrée sur le charme ou le jeu de
'acteur-trice.

Le concept de « fleur » de I'acteur tel qu’il nous a été traduit de la tradition japonaise nous
fournit des outils de définition de la présence a partir du corps. Tel qu’il a été repensé a 'aune de
la phénoménologie du plateau, il constitue un outil permettant d’articuler la présence et

Papparaitre en scene, articulation fondamentale pour lanalyse de présences évanescentes

rencontrées dans les créations de notre corpus.

2.1.3 Phénoménologie de la « fleur » de ’acteur

L’acception commune de la présence liée au travail de I'acteur-trice est celle que I'on retrouve
dans Pexpression « avoir de la présence ». Elle est liée a un charme exercé par I'interprete. Elle
repose, selon Patrice Pavis, sur la capacité de communication avec le public, don ou résultat d'un
travail de linterpréte, liée a son existence physique”. Or, ce principe de rayonnement de
Pacteur-trice rejoint le concept de « fleur de Pacteur » développé au Moyen Age par le dramaturge

japonais et théoricien du 74, Zeami.

(i) Résonances du né

Un détour par la théorie du 76 se justifie notamment par le lien existant trés fortement, autant a
I'époque médiévale qu'aujourd’hui, dans la formation méme des acteur-trice's au Japon entre art
de Pinterprétation et pratique de la marionnette™. Aussi, bien qu’ils nous parviennent de fagon
parfois déracinée par rapport aux réalités pratiques auxquelles ils se référaient originellement, les
traités de Zeami fournissent des outils techniques fréquemment convoqués par les pédagogues et

théoricien-ne's contemporain-e's du jeu dramatique%. Tout en gardant a Pesprit écart culturel et

91 Cf. définition supra, p. 52.

92 P. PAVIS, Dictionnaire du théitre, op. cit., p. 270.

9% 14

% Henryk Jurkowski explique que, dans la culture japonaise, la formation professionnelle de I'acteur-trice
est indissociable du contact avec les arts plastiques et plus particuliérement la marionnette. Il rapporte
les propos du marionnettiste Hichi Okamoto de la compagnie Dondoro, qui est fasciné par « la
frontiére entre 'immobilité et la vie », principe qui organise également les danses bu#d, le #nd, le bunraku et
le kabuki. (H. JURKOWSKI, Métamorphoses, op. cit., p. 308)

% La citation de Zeami a ponctué 'ensemble de notre propre parcours de formation, au jeu d’actrice (au
Conservatoire d’Art Dramatique de Lille), au mime corporel (avec la compagnie Omnibus a2 Montréal),
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historique qui nous sépare du contexte de leurs rédactions, il est possible de reconnaitre
I'influence des essais de Zeami sur la création contemporaine. Plus généralement, I'influence des
arts japonais sur la création marionnettique contemporaine est avérée. Elle a fait notamment
I'objet de la these de Lise Guiot qui a mis au jour le devenir du bunrakn, parvenu sur les scénes
européennes au filtre d’artistes ayant fait le voyage en Orient et ayant interprété les spectacles vus
a 'aune de leurs regards d’Occidentaux™. En ce qui concerne plus précisément encore la présence
dramatique, nous avons lintuition que la scéne du #d, ce «carrefour des songes»” (yumé no
chimata) est un lieu, avec lequel résonnent fortement les fluctuations de la matiere que nous
observons dans les arts marionnettiques contemporains. En effet, comme le note Georges Banu,
en spectateur néophyte du 74, cet art japonais « se place dans cette position intermédiaire entre la

. < - .. . e qe e e . . 98
vie et I'art ou 'invisible acquiert une matérialité, matérialité a jamais passagere » .

(ii) Principes de la fleur de Pacteur : charme et concordance

Dans les traités de Zeami, le principe de «fleur de Tacteur» permet d’éclairer le
fonctionnement de la présence, en lien avec le jeu de I'acteur. Il tisse un lien entre la convocation
d’un invisible et un état du corps, qui « n’aura jamais la pérennité d’un corps statuaire »”, lien
proche de ce que nous observerons du démantélement du double corps marionnettique. Bien que
le sens de ce principe varie quelque peu au fil des écrits du théoricien japonais, il repose
fondamentalement sur Particulation d’un charme naturel, d’un travail corporel et d’une faculté
d’écoute de linterprete. Nous pouvons retenir de la distinction que Zeami fait entre « fleur du
moment » et « fleur authentique »'" la part de travail et d’expérience, majeure dans I'acquisition
de cette faculté. Le « charme subtil » de linterprete, traduction du yigen, ne releve pas d’une
perception romantique du jeu mais tient a des éléments techniques précis, dont « une grande
lucidité quant a son jeu ainsi [qu’un| sens accompli du #ming, [et] une profonde intuition des
attentes de son public [...], pour atteindre ce niveau, le réle de 'esprit Pemporte sur la maitrise
corporelle »"". Le principe de « fleur » se développe donc contre la division trés occidentale du

corps et de Pesprit. Pour parvenir a la «fleur authentique », il faut par ailleurs a linterprete

ou a linterprétation avec marionnette (lors de stages suivis a ’'Ecole Nationale Supérieure des Arts de la
Marionnette avec Claire Heggen, par exemple).

% L. GUIOT, Le Bunraku et ses nouveaux visages sur la scéne francaise contemporaine, op. cit.

7 R. SIEFFERT, NO et kyogen : printemps été, Paris, Publications Orientalistes de France, 1979, p. 15.

%8 G. BANU, L’Actenr qui ne revient pas: journées de théitre an Japon, Paris, Aubier, 1986, p.43 (Nous
soulignons.)

9 I

100 Voir notamment : J.-J. TSCHUDIN, Histoire du théitre classique japonais, Toulouse, Anacharsis, 2011, p. 187
et 5q.

101 Thid., p. 189.
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« connaitre aussi bien ses possibilités que celles des spectateurs, étre sensible a ’'ambiance du
moment et savoir s’y adapter afin de retenir attention »'”.

L’idée de concordance est centrale pour la réalisation de cette « fleur », concordance entre
Pesprit et le corps, concordance entre le rythme du jeu et celui du public — sans compter la
concordance avec le type de picce jouée, son style, son degré. Lla maitrise du corps passe par une
forme de sensibilit¢é a linstant, sans laquelle ne s’opére aucune communication avec les
spectateur-trice's.

L’approche de la présence par Zeami nous oriente finalement vers une présence qui est un
« charme » mais pourtant fruit d’'une maitrise du corps et d’'une faculté d’écoute, sans laquelle la
présence ne peut se communiquer et qui permet une forme de cohérence, de concentration, voire

d’assimilation entre le présent du jeu et I'acte joué.

(iii) L’apparaitre de la « fleur » : approche phénoménologique

Les théories de Zeami nous parviennent au filtre de nombreux essais qui ont tenté de saisir leur
sens historique, mais aussi d’en tirer des principes pour penser les scenes des XX et XXI° siecles.

Cette double ambition est notamment un enjeu pour Akinobu Kuroda, qui, dans I'ouvrage

collectif Ia Flenr cachée du né, propose une approche philosophique du geste dans le 74",

Constatant la dissolution, au fil des écrits de Zeami, de la trop idéaliste dualité entre « fleur

105

d’un moment » — « fleur du corps »" «due a la beauté ou charme de Pacteur » — et « fleur

b

) . . 106
authentique » — « quelque chose de transcendant au monde phénoménal »

—, l'auteur propose
une troisieme notion qui recouperait les deux précédentes et ferait entendre leur cohérence : celle
de « fleur dans le présent éternel »'”". 1l démontre par I'analyse des écrits du dramaturge japonais
qu’il n’existe pas

une seule et méme fleur idéale qui resterait toujours identique a elle-méme au sens platonicien.
Ce que Zeami appelle flenr n’est autre que ce qui ne cesse de se donner une infinité de formes
vivantes et s’auto-formantes en fonction des milieux dans lesquels il s’exprime.108

Ainsi définie de fagon phénoménologique, la notion de « fleur dans le présent éternel » résonne
fortement avec les manifestations de formes éphémeres, rencontrées dans les créations de Phia

Ménard ou encore des Rémouleurs, formes instables et changeantes, qui parfois se dissolvent

102 Jbid., p. 186.

103 A. KURODA, « Le geste dans le théatre n6 : approche philosophique », dans C. Mayaux (éd.), La Flenr
cachée dn ING, Paris, Honoré Champion, 2015, p. 23-34.

104 Jbid., p. 29.

105 [

106 Jhid., p. 30.

107 Thid., p. 31 et s5q.

108 Jbid., p. 32.
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jusqu’a disparaitre. Akinobu Kuroda explique qu’il a « introduit la notion de flexr dans le présent
éternel, [...] précisément pour faire ressortir cette susceptibilité infinie de se donner une forme
singuliere dans l'instant vécu comme le présent éternel, autrement dit sous une certaine espere
d’éternité »'”. Notre transposition de ces éléments d’analyse, du #d a des créations
contemporaines, ne cherche pas a démontrer une parenté hypothétique entre des pratiques aux
enjeux extréemement différents. La relecture phénoménologique des écrits de Zeami fournit
pourtant un modele théorique toujours pertinent pour Iarticulation entre visible et invisible dans
I’économie du jeu au sein de espace théatral.

Ou se trouve la flewr alors ? [...] La fleur, c’est ce qui se cache comme étant originellement
invisible derriere une fleur d’'un moment en floraison, et qui fait pourtant apparaitre cette
derniére comme telle 2 un moment et a un lieu donnés. [...] Dans la notion de fleur chez Zeami,
il y a quelque chose de paradoxal entre le caché, ce qui est masqué, et le dévoilé, ce qui se
manifeste : ce qui se cache par essence est susceptible de se transmettre de caur a ceur, pour
autant qu’il ne se dévoile pas, a tort, comme visible dans le monde phénoménal.!?0

En outre, cette proposition théorique héritée de la tradition japonaise parvient a conjuguer les
trois perspectives analytiques qui seront nécessaires a la caractérisation de la présence
marionnettique : analyse du travail de Iacteur-trice ou de lactrice, saisie phénoménologique de
Pévénement théatral et attention a ce qui se communique 2 la salle — fiction, « mots »' "', discours

—comme aux moyens de cette communication.

L’approche phénoménologique du geste théatral peut étre élargie a une pensée de la scene

comme lieu de l'apparaitre. Alors que Patrice Pavis déplace la question de « la présence de 'acteur »
L, . < , .. 112 . , .

vers celle du « présent continuel de la scene et de son énonciation » °, les propositions théoriques

. , . . 113 ..

de Denis Guénoun concernant «jeu de face » et «jeu de profil » ° nous permettent de saisir

comment la présence de l'acteur s’integre dans une économie globale de la « phénoménalité de la

scéne »'!,

109 Thid., p. 33.

10 Thid., p. 33-34.

111 Pour reprendre un terme fréquemment employé par Denis Guénoun dans D. GUENOUN, L’Exbibition
des mots et antres idées du théatre et de la philosophie, Belfort, Circé, 1998.

12 P PAVIS, Dictionnaire du théitre, op. cit., p. 270.

13 D. GUENOUN, Actions et actenrs : raisons du drame sur scéne, Patis, Belin, 2005, p. 15-21.

114 Thid., p. 16.
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2.1.4 «Jeu de face » ou la non-interprétation

Denis Guénoun adopte une approche phénoménologique de la scéne pour penser 'articulation
entre présence et action dramatique. La présence, désignée par lui comme ce qui « est levé »'"” au
théatre, ne se situe pas uniquement sur le plan de DIélaboration d’une fiction. Il pense la
« présence » dramatique comme « rien d’autre que le fait d’étre (entia) 1a, c’est-a-dire devant (prae),

116

la-devant» . Ainsi inscrit-il au cceur du théatre sa nécessaire bidimensionnalité en tant que

N , N N . 117 <. . . , .
«scene-phénomene » et « scene-faire » ', c’est-a-dire en tant qu’il s’y articule nécessairement

>
I'étre-la et 'action. C’est en ce sens que le théatre ne peut étre pensé, selon lui, sans 'un et 'autre
de deux axes, qu’il nomme respectivement « jeu de face » et « jeu de profil »' ',

Le «jeu de profil » a trait a 'action dramatique, a I’agir. Le « jeu de face » renvoie a 'exposition,

au dévoilement, a la «scéne-phénomeéne »'"”. Cette approche du jeu de face comme non-

interprétation intéressera notre analyse de la présence. En effet, ce principe rejoint les propos de

)
>

. , , . 12( , . N . N
Phia Ménard, lorsqu’elle évoque «l’absence de volontarisme » =, nécessaire a linterprete, par
exemple. Le «jeu de face » fonctionne par ailleurs sur une concentration de l'intérét dramatique
dans le fait d’étre en scene, le fait méme d’y apparaitre. Un tel concept rappelle ce que Novarina

~ : 121 R B . A N
nomme la « désaction » ©, comme renoncement a l'action au profit du sens de I’étre en scene.
Cette notion de non-interprétation pour penser la présence nous ouvre une perspective

intéressante pour penser la présence désincarnée, détournée du corps de linterpréte humain

comme de 'objet animé dans les pratiques contemporaines de la marionnette.

La qualité de I'adresse distingue également, selon Denis Guénoun, les jeux « de face » et « de
profil ». Etant donné qu’« une poule ou un mouton » peuvent avoir plus de présence qu’un acteur
ou une actrice, la présence « n’est pas l'adresse [...] c’est une manifestation tres singuliere et
énigmatique de ce dont 'adresse fournit la formule la plus claire [...]. La présence est ce qui reste
de lorientation du plateau quand l'adresse se rétracte. Cest l'adresse pure, épurée de son
intention »'*. La présence chez Denis Guénoun est donc, comme elle était chez Zeami, ce qui
se communique mais elle est plus précisément une adresse effective quoiqu’agissant sans

intention de communication ou de dialogue.

115 D. GUENOUN, L’Exhibition des mots et antres idées du théitre et de la philosophie, op. cit., p. 26.
116 D. GUENOUN, Actions et acteurs, op. cit., p. 15.

"7 Ihid., p. 21.

18 Jhid., p. 15-21.

19 Thid., p. 21.

120 P. MENARD, « Entretien réalisé par Julie Postel », Paris, 2017, p. 108 du vol. 2 de la thése.
121 V. NOVARINA, Le¢ Théitre des paroles, Paris, P.O.L, 2007, p. 181.

122 D. GUENOUN, L’Exhibition des mots et antres idées du thédtre et de la philosophie, op. cit., p. 15.
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Cette proposition de Denis Guénoun, distinguant « jeu de face » et «jeu de profil », nous
éclaire sur l'articulation entre présence et non-interprétation. Elle lie la présence pensée comme
phénomene a une forme d’étre-la désintéressée de linterprete en sceéne. I nous faut saisir
comment un tel phénomene persiste ou se meut dans des pratiques qui décentrent la focale vers
un en-dehors du corps.

La question se pose de fagon d’autant plus aigiie que la présence incarnée, méme désintéressée,
fait 'objet potentiel d’un entrainement du corps. Un travail de lacteur-trice peut-il préciser,

répéter, perpétuer la condition épiphanique de sa présence en scene ?

2.2. Présence dramatique et corps en scéne

Dans son article « Théatre » rédigé pour le Dictionnaire du corps de Maria Michela Marzano,
Christian Biet place la spécificité théatrale dans I'exceptionnelle coprésence des corps.

Le spectateur de théatre, ou de danse, lui, sait, méme si les conventions actuelles ne le
permettent que fort peu, qu’il est en mesure, a tout moment, d’intervenir sur ces corps présents,
d’avoir sur eux une action avec son propre corps. La serait, d’une certaine maniere, la "fiction”
fondatrice et en fin de compte définitionnelle de I'identité théatrale: une action corporelle
conjointe de co-présence qui peut étre interrompue, perturbée et dont la qualité de présence
tient aussi a 'éventualité de son effondrement.!?3

Sa définition de la présence dramatique passe donc par un ancrage physique et précisément
dans le corps, de la présence théatrale. Dans la perspective de saisir les modalités singulieres de
présence dans les créations avec marionnettes, il importe de saisir ce que les analystes et les
praticien-ne's identifient comme indices de présence et modes d’élaboration de la présence a
partir du corps. Autrement dit alors que la phénoménologie nous a ouvert au sens d’« étre » une
présence en scene, il s’agit de s’interroger a présent sur des principes techniques d’élaboration de

la présence a partir du corps. Ou comment « avoir » de la présence.

2.2.1 S’exercer ala présence ?

Une des contradictions majeures qui traversent les différentes conceptions de la présence
dramatique est celle des parts de technique et de spontanéité qui permettent son émergence.
Denis Guénoun rapporte que «les anecdotes fourmillent parmi les acteurs, sur celui ou celle

qui n’a presque rien a dire, rien a faire, apparaissant au second plan, dans un role mineur, ef on ne

123 C. BIET, « Théatre », dans M. M. Marzano (éd.), Dictionnaire du corps, Paris, Presses universitaires de
France, 2007, p. 921-922.
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voit que lui, ou qu’elle. Parce quil a «de la présence », précisément, devant laquelle s’épuise le
gesticulateur ou le cabot qui s’échine a tirer Pattention »'**. Si elles nous informent sur une
présence pensée comme rayonnement de linterprete et liée a un état corporel particulier, ces
anecdotes sont pourtant de celles qui « perpétuent sans 'expliquer, le mythe du jeu sacré, rituel et

indéfinissable de lacteur »'*.

Les traités de Zeami sur le jeu d’acteur-trice's pensent la
combinaison de la technique a Dexpérience a travers les multiples formes de la fleur,
précédemment évoquées, mais aussi a travers la célebre triade « peau, chair, os » qui renvoie a
trois styles de jeu, rarement réunis, selon le dramaturge japonais'”.

La présence comme manifestation scénique gagne donc a n’étre envisagée ni tout a fait comme
une chose innée, dont certain-e's interpretes jouiraient comme d’un don, ni comme pur systeme
artificiel, et donc transmissible par une méthode. Yannick Butel dans son Essai sur la présence
articule clairement ces deux aspects. S’il nous enjoint a ne pas commettre « Perreur de croire que
cet instant-13, cet instant que nous nomm{ons] Présence, puisse étre le propre de la volonté »'*', il

écrit plus tard :

C’est I’espace charnel et buccal de I'acteur, sa facon mécanique de faire travailler son corps avec
I’ensemble des autres éléments scéniques qui impriment a la scene un double mouvement d’ou
naitra la Présence.!?

Loin de conclure a une primauté du mécanique, celui-ci est mis en ceuvre « pour qu’enfin

. , . 129 , , . . , o
advienne le poétique » ~. La présence est donc le résultat d’un travail technique et poétique sans
cesse renouvelé. En ce sens, elle n’est pas origine d’une ceuvre mais « prise dans un travail qui

130
s’effectue en amont » .

Dans les discours sur la pratique du jeu d’acteur-trice's, nous pouvons repérer des éléments
techniques comme générateurs de présence. L’enjeu en sera d’observer ensuite lesquels pourront
étre transposés a I'analyse de présence désincarnée telle qu'on en rencontre par exemple sur les
scenes de Gisele Vienne ou encore Francois Lazaro. En effet, lorsque Yannick Butel insiste sur le
travail du corps « avec 'ensemble des autres éléments scéniques »"', son affirmation fait signe

vers une possible adaptation des principes de présence a une forme de présence intangible, qui

124 D. GUENOUN, Actions et actenrs, op. cit., p. 15.

125 P. PAVIS, Dictionnaire du théitre, op. cit., p. 270.

126 ZEAMI, La Tradition secréte du nd : suivi de nne journée de nd, R. Sieffert (trad.), Paris, Gallimard / UNESCO,
1960, p. 146.

127Y. BUTEL, Essai sur la présence an théitre, op. cit., p. 30.

128 Thid., p. 64.

129 [

130 Thid., p. 21.

131 1bid., p. 64.
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pourrait étre marionnettique. Le corps et la présence, méme dans des pratiques de jeu

d’acteur-trice, ne se pense pas comme indépendant de ’ensemble des autres médiums scéniques.

2.2.2 Accord des corps

Les témoignages de Yoshi Oida sont des points de reperes intéressants pour penser
lentralnement de la présence car ils tissent des considérations techniques a des principes
esthétiques généraux sur lart de linterprétation. La présence est congue par lui comme une
énergie : « Pour l'acteur, le probléme [...] est de maintenir une “présence” forte face au public.
Méme s’il est incapable de le mettre en mots, le public peut sentir ’énergie de linterprete,
éprouvant alors I'un de ses grands plaisirs de spectateur »' .

Pippo Delbono, artiste majeur de la scéne contemporaine, qui participe lui aussi a repenser le
sens de l'incarnation dramatique, évoque I'influence du théatre asiatique sur les techniques de
travail mises en place dans sa compagnie. 11 s’agit d’un « travail basé sur le corps et son étude |...]
d’un travail technique précis et méticuleux »">* qui tend vers le fait d’« [étre] complétement dans
son corps »* a la facon dont les « chamans comme les derviches tourneurs deviennent des
maitres de pensée grice  une totale maitrise et liberté de leur corps »'*".

Un écho avec les propos de Yoshi Oida s’entend dans la dimension physique et non
psychologique du travail de présence de I'interprete.

Répéter, répéter inlassablement pour ne plus penser aux gestes, afin d’évacuer toute psychologie,
et que la relation a établir entre les acteurs et le public ne soit pas intellectuelle mais physique.!36

La présence est congue par eux comme ce qui se communique a travers la recherche d’une
entiere connexion au corps propre. La tension vers le fait d’étre « pleinement dans son corps » se
tisse a une recherche de I'accord, au sens musical d’écoute mais aussi au sens de relation, avec

I’espace et les autres a Pentour.

Le principe d’« étre complétement dans son corps », énoncée par Pippo Delbono, est un
principe qui traverse les théories du jeu de Pacteur-trice, a la recherche d’une présence qui se
communique. Elle constitue pourtant un point d’achoppement majeur dans P'analyse des ceuvres

contemporaines du corpus. L’économie des présences dans L Aprés-midi d'un foehn (version 1) de

132Y. OIDA, L’Actenr invisible, 1. Famchon (trad.), Arles, Actes Sud, 2008, p. 73.

133 P, DELBONO, H. PONS et C. GODARD, L¢ Corps de Lacteur ou la nécessité de tromver un autre langage : six
entretiens romains, Besangon, les Solitaires intempestifs, 2004, p. 20.

134 Thid., p. 24.

135 [

136 Thid., p. 26.
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Phia Ménard, dans Réves e motifs des Rémouleurs, ou encore dans 54x73 mis en scéne par
Guillaume Lecamus (Morbus Théatre) ne peut s’analyser a aune de ce principe. Comment
entendre I'affirmation de Pippo Delbono selon laquelle « le théatre devient vital lorsque le public
oublie la technique de I'art, car I'acteur est parvenu au plus profond de lui-méme [...], [lorsqu’il]
fait corps avec le public »'”, quand I’acteur en scéne n’est pas visible ou que le regard se porte sur
un objet inerte ? Ou se situe le corps de 'acteur au moment ou les spectateurs reconnaissent une
présence qui lui est extérieure ? Qu’est-ce qui peut provoquer cette forme de fusion, méme

éphémere, entre la scene et la salle lorsque I'idée de « faire corps » est déplacée ?

2.2.3 Respiration et centre

En ce qui concerne leur conscience et leur travail corporel-le-s, les artistes que nous avons

‘2 138
rencontre-e*s

s’accordent sur une organisation du corporelle, qui dans la quasi-immobilité
permet la circulation des tensions physiques. Cette faculté est notamment entrainée griace a la
méthode Feldenkrais'”, 4 la pratique du y9ga ou encore du ¢/ xong, autrement dit de techniques de
préparation physique qui accordent une place essentielle a la maitrise de la respiration.

Elle est en effet au cceur du jeu de I'acteur-trice qui cherche un équilibre entre connexion a son

corps et attention a Pentour. La respiration est au cceur de la perception du corps dans I'espace.

2.2.4 Incarner ’image ou le travail de ’imagination

Yoshi Oida écrit : « On travaille sur deux niveaux : outre le simple niveau physique de la prise
et Iexpulsion d’air par les poumons, on utilise une image pour centrer la respiration »'*. Ta
convocation d’images mentales entre donc dans les procédés physiques de construction de la
présence. « Pratiquer Pexercice sans mettre en route limagination ne sert a rien»'*, écrit-il
ailleurs. 1l parle de jeu fondé sur «quelque chose d’intérieur»'*”, a propos de cette part

. . . , . . 143 . , . ..
d’imagination convoquée pour «jouer juste» ~, et quil est nécessaire de distinguer de tout

b

137 Ihid., p. 39.

138 En plus des entretiens avec les artistes du corpus, notre analyse est nourrie de notre observation des
laboratoires THEMAA sur le « Cotrps morcelé / Corps dissimulé » et notamment des échanges entre
Nicole Mossoux (compagnie Mossoux-Bonté), AragoRn Boulanger et Delphine Bardot (La Mue/tte).

139 La méthode créée par le docteur Moshe Feldenkrais (1904-1984) est une méthode de conscience du
corps qui vise laisance du mouvement, la recherche de souplesse, I'économie du coprs et
I’appréhension du corps dans I'espace.

0Y. OIDA, L’Actenr invisible, op. cit., p. 122.

141 Thid., p. 33.

142 [bid., p. 151.

145 [
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psychologie. Cette dimension imaginative constitue d’ailleurs I'inverse d’un repli sur soi, sur
I'individuel ou sur le personnage. C’est selon Yoshi Oida, «lexistence de cette dimension
invisible qui va garder I'attention du public rivée sur le jeu de Pacteur »*.

Une telle approche de la présence axée notamment sur 'imagination pourrait rencontrer des
limites a laune de créations marionnettiques. L’approche du jeu d’acteur-trice's devra étre

interrogée et mise en comparaison avec des créations ou l'attention spectatorielle n’est plus

centrée sur le corps humain mais détournée vers des éléments qui lui sont extérieurs.

Les approches de Zeami, de Yoshi Oida, de Denis Guénoun, de Pippo Delbono ou encore de
Yannick Butel divergent par leurs contextes culturels et historiques d’écriture. Pourtant, toutes
convoquent une réflexion sur la présence a partir de la présence physique de l'interprete humain.
Il s’y repere des convergences : travail de la respiration, recherche de la non-interprétation,
exercice de ’écoute et de I'accord avec le public, convocation d’images mentales.

Il s’agira de repérer les ouvertures et les glissements possibles de ces techniques vers
I’élaboration de présences désincarnées ou spatialisées. Alors que le corps humain en scene
constitue le lieu commun d’élaboration de la présence et celui de la convergence des regards,
notre attention se portera dans les parties suivantes de la thése sur le devenir de ces techniques au
sein de dispositifs qui décentrent 'attention vers un corps dont la stabilité fait douter.

Au vu de ces limites que présente la réflexion sur la présence a partir du corps humain pour
penser le marionnettique, il nous apparait nécessaire de nous tourner a présent vers d’autres
disciplines afin d’y retenir ce que désigne « la présence » en-dehors du corps en scene. Comment
elle peut exister sans étre située dans un corps de chair qui partagerait avec le public un espace et
un temps donné ? Il s’agit donc de faire dialoguer a présent des approches médiologiques et
iconographiques mais également anthropologiques et théologiques, qui abordent cette question
de la présence et de ses supports matériels de reconnaissance, de mise en partage ou de

convocation.

3. Présence et transcendance

Le terme de corps de « chair », que 'on rencontre dans certains discours théoriques sur les arts
de la marionnette, ou il est opposé au corps-objet, témoigne de I’héritage de modeles
théologiques de la présence. Le terme de « chair » se comprend en effet originellement dans la

triangulation corps-chair-ame héritée de la culture chrétienne.

144 Id
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La philosophie du XX“si¢cle a proposé, notamment a travers les recherches de Michel Henry,
une traduction phénoménologique de ces concepts chrétiens.

« Définie par tout ce dont un corps se trouve dépourvu, la chair ne saurait se confondre avec
lui, elle en est bien plutot, si 'on peut dire, 'exact contraire. Chair et corps s’opposent comme le
sentir et le non-sentir — ce qui jouit de soi d’'un coté: la maticre aveugle, opaque, inerte de
Pautre »'*. Cette structuration philosophique qui distingue la matiére brute et inanimée d’une
part, du corps habité de l'autre, est au fondement des conceptions marionnettiques. C’est a partir
d’elle qu’il nous faudra analyser les circulations entre ces deux poles, voire faire voir leur
indistinction dans les processus d’élaboration des présences marionnettiques.

La facon dont se pense I'habitation des corps — ainsi que leur potentielle désertion — dans des
pratiques religieuses ou rituelles nous fournit des bases théoriques pour penser le lien entre corps

et objets inertes, d’une part, et présence, de I'autre.

3.1 Economie du visible et de Pinvisible dans ’icone

La philosophe Marie-José Mondzain analyse le fonctionnement des images comme lieux de
« commerce des regards »'*, c’est-a-dire comme espaces de négociation entre des sujets, a partir
du visible, sur ce qui releve de linvisible. Ses propositions théoriques se fondent sur une
distinction, fondamentale pour notre recherche, entre le visible et la vision. Entre ces deux objets,
I'un relevant de 'opaque perception sensorielle et 'autre d’un acte de pensée, les images seraient
des « apparitions spécifiques »* articulant matérialité et présence.

Partant de T’histoire des controverses religieuses autour de I'image, Marie-José Mondzain
montre que I'Eglise articule de fagon différente suivant les époques Iécart entre invisibilité du
saint et visibilité du sacré'”. 1’icone byzantine repose sur un principe d’incarnation que Marie-
José Mondzain redéfinit. L’incarnation n’opére pas une réduction au méme de deux corps ('un
visible, l'autre invisible) suivant un processus d’incorporation mais se construit comme un champ
de relations a construire. La philosophe rappelle qu’étymologiquement, « la plus exacte traduction

de “eikin” est “comme si” »'*’, donnant ainsi a entendre la négociation par laquelle I'icone engage

le spectateur dans un acte de croyance. L’icone byzantine est congue comme lieu de transition,

145 M. HENRY, Incarnation : une philosophie de la chair, Paris, Seuil, 2000, p. 9.

146 M.-]. MONDZAIN, Le¢ Commerce des regards, Paris, Seuil, 2003.

147 M.-J. MONDZAIN, Homo spectator : voir, faire voir, Montrouge, Bayard, 2013, p. 13.
148 Thid., p. 224.

149 1bid., p. 226.
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espace d’échange entre des regards. Elle est le lieu d’une relation plutét que celui de I'assise
irrévocable d’une présence transcendante.

Partant de cette conception de I'image chrétienne, Marie-José Mondzain met au jour les enjeux
de pouvoir qui se définissent dans l'articulation entre I'image et le visible. Des problématiques
d’ordre politique découlent du degré d’univocité avec lequel le hors-champ de I'image se propose
a la compréhension des spectateur-trice's et de la liberté qui leur est laissée pour construire ce
hors-champ dans un acte collectif, de partage. Aussi Marie-Jos¢ Mondzain affirme-t-elle que
IEglise — qui se singularise ainsi de toute autre institution religieuse — a tenté au cours de
I'Histoire de fusionner le visible et 'image afin de maitriser les deux a la fois, fondant ainsi un
régime « iconocratique des visibilités » . S’appuyant notamment sur les travaux du théologien de
I'icéne Evdokimov, la philosophe montre que dans I’'Histoire de I’Eglise, « la vision est devenue
¢vidence persuasive et preuve de la vérité de ce qu’elle montre puisque ce qu’elle montre c’est
justement I'Image »"'. Quand vision et visible deviennent indistincts, I'image s’identifie 4 un
regne. Elle assoit une domination : 'image du saint ne témoigne pas de la présence sacrée, elle est
le sacré. Cette forme d’« appropriation du visible »* repose sur le principe d’incorporation, que
l'on retrouvera également au coeur du rituel eucharistique tel que pratiqué a partir du IX® siecle.

Cette approche iconologique fondée sur lhistoire chrétienne précise pour nous la distinction
entre incorporation, incarnation et personnification, distinction entre trois modes du corps a la
présence. L’identité entre le corps et la présence qui I’habite y prend un sens différent qu’il sera
possible d’investir d’un sens dramaturgique. Elle rendra plus précise notre analyse des liens
contemporains unissant objets, maticres et présence sur les sceénes marionnettiques

contemporaines.

Par ailleurs, Marie-José Mondzain distingue 'image de I'idole par le rapport qu’elles instaurent
respectivement avec une instance transcendantale. « L’idole convoque la présence, I'image la
révoque, lidole appartient au champ des régnes, 'image au domaine incertain des fragilités »'>.
Alors que les stéréotypes du « totem » ou du « fétiche » sont parfois convoqués dans les discours
contemporains sur l'objet scénique, cette nuance qu’introduit Marie-José Mondzain dans la
négociation établie, en fonction des différents régimes iconographiques, entre le visible et la

présence, nous permet de caractériser plus finement le fonctionnement des objets persistants,

150 Ihid, p. 83.
51 Ibid,, p. 154.
152 [bid., p. 106.
153 Ibid,, p. 38
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bien qu’inanimés, sur les scénes de Gisele Vienne (mannequins multiples) et Frangois Lazaro
(machines de forges et pantins avachis), par exemple.
Ce « domaine incertain des fragilités » ne pourrait-il pas étre celui des présences troublantes qui

se construisent en-dehors des corps sur les scenes marionnettiques ?

Les emprunts a Marie-José Mondzain nous permettent d’aborder la dimension politique de la
construction de la présence. Les questions qu’elle souleve, sur la liberté laissée aux
spectateur-trice's face aux images religicuses, se posent de la méme fagon face a des créations
artistiques qui convoquent avec force I'imaginaire collectif a travers des figures seulement
suggérées. Le déplacement de ces questions depuis le champ religieux vers le champ social, de
I'assemblée spectatorielle, interroge le type de partage que proposent les ceuvres contemporaines
et, par suite, du type de commun sur lequel elles reposent'™. Les mémes questions, de rituel ou de
conditionnement des regards, que Marie-José Mondzain pose a la notion de sacré doivent étre
posées a la présence dramatique. Elles nous permettent de mieux connaitre les modes de
construction et de reconnaissance des instances marionnettiques persistantes sur les scenes

contemporaines.

3.2. Le(s) modéle(s) eucharistique(s)

Les études théologiques éclairent I’héritage culturel qui impregne les schémas de réception des
ceuvres et de lectures des images scéniques en termes de rapport entre corps et présence. Ancrés
dans une perspective athée sur la question de lart religieux, les développements de Thomas
Dommange sur I'eucharistie, par exemple, nous permettent de mieux saisir la nature d’une

. : , N .
présence construite en-dehors du corps, telle quon la reconnait dans les pratiques avec
marionnettes.

I existe une acception précisément religieuse du terme « présence », comme on la trouve dans

le Dictionnaire culturel de la langue francaise :

Chez les auteurs chrétiens, il désigne spécialement le fait que la divinité soit réellement présente
sous diverses apparences. Le mot a été repris avec sa spécialisation religieuse pour exprimer le fait
d'étre présent, en parlant de Dieu ; plus tard, il est employé en théologie dans l'expression
présence réelle (1643 ; d'abord reale presence, 1575) a propos de I'Eucharistie.!55

154 Ces questions sont plus précisément abordées dans le dernier chapitre de la thése. Cf. Partie III,
chapitre 3.

155 « Présence », dans A. Rey (éd.), Dictionnaire culturel en langne francaise, Paris, Le Robert, 2005, 4 vol. (Nous
soulignons.)
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On repere dans cette définition les éléments de controverse dont découlérent les grandes
polémiques de 'Eglise notamment a partir du IX® siecle. La question de la réalité de la présence,
comme celle du lien entre le divin et ses manifestations apparentes, sont au cceur de la
problématique de I'eucharistie. Thomas Dommange, dans sa theése publiée sous le titre Instruments
de résurrection'™, revient précisément sur les divergences autour du sacrement de 'eucharistie. Elles
fondent selon lui, a partir du IX° siecle, un nouveau régime de relation entre objets sacrés et
présence. Ses analyses nous aident a la compréhension des liens médiatiques dans lesquels se
structure la présence, dans la tension entre immanence et transcendance.

Théoriquement, « la communion des croyants est la figure la plus explicite du rassemblement
de la communauté, de son unité »"’ et eucharistie est « le socle de 'union de la communauté »".
Pendant longtemps I'eucharistie a donc fonctionné sur le régime symbolique : rappel d’un corps
passé, évocation d’une absence, ’hostie agit comme générateur de lien au sein de la communauté
des croyants. C’est en ce sens que Saint-Augustin écrit que « eucharistie est ce qui donne a

Yy
A Z > 159 : .
comprendre a la communauté ce qu’elle est» . Suivant cette conception, le rassemblement des
cles, sous le nom ise, donne lui-méme un corps symbolique et social au Christ.
fideles, 1 d’Eglise, d lui ymboli t social au Christ

Les querelles qui éclatent au IX®siecle se concentrent précisément sur cette dimension
symbolique du lien entre hostie et corps historique du Christ. A cette date, s’affirme la
conception selon laquelle « ’hostie devient corps, non Iimage du corps de 'assemblée mais

160 . . , , . FERN N
", Si laffirmation de la présence réelle se trouvait déja chez les Peres

véritable corps du Christ »
de I'Eglise sans que I’expression ne fasse probléme, la réfutation de la valeur symbolique de
I’Eucharistie conduit a laffirmation de la transsubstantiation : ’Eucharistie est, suivant ce
principe, la répétition de l'incarnation'®".

A propos de cette période de transition d’un modéle eucharistique a un autre, Thomas
Dommange remarque que « tout se passe comme si le désir de présence suivait une pente qui
oblige toute tentative de représentation a s’excéder vers I'exhibition de la présence. [...] Le corps
sacramentel devient verum, vrai parce quil est le corps du Christ, et proprium pour souligner son

. s, . , : 162
identité avec la chair née de la Vierge »°

156 T, DOMMANGE, Instruments de résurrection : étude philosophique de « La Passion selon saint Matthien » de J.-S.
Bach, Paris, Vrin, 2010.

7 Thid., p. 113.

158 Thid., p. 114.

159 Thid., p. 116.

160 Thid., p. 129.

161 Thid., p. 130.

162 Jhid., p. 132. Thomas Dommange précise plus tard dans son ouvrage le sens de cette « réalité » ou
«vérité » du corps du Christ : « de la présence symbolique a la présence réelle, ce qui change, ce n’est
pas lirruption d’un corps qu'on croyait jusque la absent, c’est que la présence doit désormais renvoyer
au réel, c'est-a-dire a la res, a la chose méme, ou encore au corpus verwmz, du Christ. Le syntagme de la
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Le choix par I'Eglise du modéle de incarnation pour penser Peucharistie s’oppose au modéle
d’une présence divine intimement liée, voire conditionnée par lexistence d’une communauté
rassemblée des fideles. Dans ce second modele, que Thomas Dommange rencontre davantage
dans les textes que comme pratique religieuse effective depuis l'origine du christianisme, les
fideles s’accordent sur ce qu’ils sont et partagent ensemble. Une telle évolution du rapport entre
corps et présence dans lhistoire du christianisme peut interroger par résonance le sens de la
présence dans les arts scéniques. Existe-t-il un régime de vérité ou d’identité qui lierait les corps et
objets scéniques a la présence dramatique ? Nous lisons dans cette transition majeure d’un
mode¢le eucharistique a un autre un mouvement inverse a celui de la dislocation contemporaine
des liens entre maticres et présence. Une telle comparaison laisse toutefois en suspens la question
du sens de transcendance dans les ceuvres sur lesquelles se fonde notre analyse du contemporain.

Ces polémiques font entendre au seuil de nos analyses d’ceuvres les nécessaires nuances a
apporter dans la caractérisation de la présence: présence symbolique, présence convoquée,

présence fictive, présence en miroir d’'une communauté de spectateur-trice-s.

L’étude de Thomas Dommange porte plus précisément sur la dimension spectaculaire d’une
ceuvre liturgique de Jean-Sébastien Bach. L’auteur y argumente sur le parallele possible entre
corps eucharistique et corps spectaculaire, a travers ce qui s’y joue en termes de présence. « Tout
corps spectaculaire, écrit-il, tend a reproduire les propriétés du corps eucharistique » a travers une
« recherche effrénée de la présence »'. Les modeles théologiques de la présence ont selon lui a
voir avec lentreprise dramaturgique de génération et de communication des présences
spectaculaires. Qualifiée d’illusion par Thomas Dommange, au méme titre que la

c e 164
transsubstantiation ™, I’

eucharistie nous offre un modele pour interroger ce qui se communique
du plateau a la salle par le détour des objets, relativement a la qualité du lien entre ces objets et les
présences qui se communiquent a travers eux. Ce modele transposé des études théologiques a
Panalyse esthétique nous permettra d’interroger la place de Ilillusion et la mise en jeu de la
croyance dans I’élaboration et la reconnaissance de présences propres au champ marionnettique.
Autre élément de histoire chrétienne qui stimulera notre analyse esthétique des manifestations

de la présence, 'évocation du corps christique, dont procede Peucharistie, est tantot celle d’'un

corps passé, tantot celle d’'un corps a venir. « La liturgie n’est pas seulement la représentation

“présence réelle” ne signifie pas qu’il y a vraiment une présence quand il n’y avait que son simulacre,
que le Christ, si on veut, est plus présent dans I’hostie du XVlIle si¢cle que dans le pain du Ille siccle,
mais que désormais sa présence nous renvoie a la réalité de son corps. La nouveauté réside dans le fait
que désormais la présence implique I'existence réelle et non plus symbolique, de ce qui est présent ». (in
Lbid., p. 371))

163 T DOMMANGE, Instruments de résurrection, op. cit., p. 141.

164 Thid., p. 138.

69



apres coup d’une présence irrémédiablement passée du Christ, elle est aussi anticipation de son
165 ol N s , . .

retour » . Ainsi le modele eucharistique pour penser la présence marionnettique ouvre la

question de son inscription dans une temporalité symbolique. La présence désincarnée voire

dématérialisée peut-elle étre envisagée au cceur d’une tension entre la ruine et le germe, entre

I’écho du passé et la prophétie d’un corps ?

Notre analyse poiétique et dramaturgique gagne a ctre éclairée a la lumicre des concepts
théologiques dans la mesure ou ceux-ci structurent en partie notre héritage culturel mais surtout
parce que, nous en faisons I’hypothese, la catégorie du transcendant n’est pas exclue des
dramaturgies que nous analysons. Il y prend peut-étre d’autres noms — fantasme, réve,

merveilleux, imaginaire, folie — qu’il nous importera de préciser suivant les cas.

3.3. Objets sacrés et présence : approche anthropologique

Troisieme temps de cette approche de la présence comme forme de transcendance, la relation
entre objets sacrés et présence peut se faire depuis I’étude des pratiques rituelles telles que le
totémisme, I'animisme ou encore le vaudou. I’approche anthropologique nous rend sensibles aux
liens entre matérialité et transcendance, interrogeant les dynamiques de groupe et les modalités de
croyance qui fondent et entretiennent les rapports ritualisés aux objets, aux matie¢res et aux
images.

Monique Borie propose dans son essai intitulé Le Fantome ou le théitre qui doute une analyse
anthropologique de la convocation de figures de lailleurs et de la mort sur les scénes théatrales.
Elle y repére, a partir notamment des travaux de Jean-Pierre Vernant'®, une filiation entre un

s A . N A 167
théatre qui cherche a provoquer la « rencontre avec les fantémes »

et le jeu des «antiques
idoles, statues animées par des puissances sacrées, habitées par des énergies venues des dieux ou
de la mort, en tout, d’'un au-dela de la vie »'®. Les « idoles » que Monique Borie évoque désignent
les eiddlon archaiques, c’est-a-dire des objets qui valent pour leur présence, présence dans le visible
d’une puissance de I'invisible.

L’ensemble de son essai a pour enjeu de montrer comment le théatre construit des dispositifs

propres a convoquer une forme de transcendance, et en quoi ces dispositifs héritent de pratiques

165 Thid., p. 143.

166 Nous pensons en particulier a Myzhe et pensée chez, les Grees, Paris, Maspero, 1965.
167 M. BORIE, Le Fantdme ou le Thédtre qui doute, op. cit., p. 10.

168 Thid., p. 11.
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rituelles telles que I'antique colossos grecl(’g. A travers son étude, s’affirme la figure du fantéme

comme présence qui charrie lirreprésentable de la mort. Ce que ne peuvent représenter les

170
>

. . . , . 171 :
acteur-trice's, le « vertige de lirreprésentable » *, «les spectres du passé » ", «le sentiment du

>
monde spirituel »'? ou encore « des Puissances, des Forces, des Possibilités » ", le théatre va
chercher a chaque époque a le convoquer de facon singulicre : par le recours aux masques, aux
objets, aux ombres. Mais ces termes pour désigner 'objet de la représentation, son dispositif et
ses moyens pratiques, restent extrémement généraux et Monique Borie n’évoque que peu dans
cet ouvrage la dimension concrete de la représentation théatrale. Aussi notre recherche
s’attachera, de fagcon complémentaire, a confronter ces propositions théoriques a des réalisations
contemporaines. Nous mettrons en perspective les formes persistantes de la figure évanescente
avec cette chronologie que déploie Monique Borie, des pratiques antiques, au Théatre de la

cruauté, en passant par les théitres shakespearien et symboliste, suivant cette perspective de

I'impossible représentation d’un au-dela.

Les propositions théoriques de Bruno Latour completent notre approche anthropologique de
la présence a I'aune de son lien aux images et objets sacrés. S’il affirme que les idoles et fétiches
fonctionnent sur le modele de la présence réelle, c’est-a-dire qu’ils sont pensés comme les

divinités elles-mémes'™, I’

anthropologue insiste sur la dimension fabriquée de ces objets, comme
des pratiques sociales qui les mettent en ceuvre. C’est pour souligner I'acte volontaire a 'origine
de Tenrolement d’un artefact dans le lien a une transcendance, que Bruno Latour propose de
parler de « faitiche ». Il renvoie a une « robuste certitude qui permet a la pratique de passer a
P'action sans jamais croire a la différence entre construction et recueillement, immanence et
transcendance » . I’approche de Bruno Latour consiste a défaire les oppositions cartésiennes
qui marquent notre lecture du monde. Son projet, fondé sur une approche ethnopsychiatrique est
de défaire exotisme dont se teinte I'analyse des pratiques fétichistes dans les discours européo-

centrés et de rendre compte de la « sagesse »' " qui préside a la construction des systémes culturels

qui les integrent.

169 Jbid., p. 58, et 5q.

170 Thid., p. 210.

171 Thid., p. 194.

172 [bid., p. 225.

173 Id

174 B. LATOUR, Sur le culte moderne des dienx faitiches, Patis, Les Empécheurs de penser en rond / La
Découverte, 2009, p. 24.

175 1bid., p. 53.

176 Thid., p. 79.
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En cela, il cherche également a dépasser I'idée que la transcendance serait seulement de I'ordre
de la pensée, comme le proposerait selon lui Marc Augé'”’. D’une facon qui fait particulicrement
écho au devenir de I'objet-marionnette, il affirme que les présences convoquées par les faitiches
ne sont pas a penser comme substances mais comme nodus gperandi”°. Aussi les objets ne seraient
que des supports pour une construction dynamique des sujets et des relations entre les sujets. Ils
se font les relais conventionnels des « indivisibles indispensables a la construction provisoire et
fragile [des] enveloppes et [des] quasi-sujets »' .

Cette approche dynamique de la transcendance, affranchie de son opposition binaire a
I'immanence, constitue un modele subtil pour analyser ce qui se joue dans les pratiques
marionnettiques contemporaines, a savoir le dépassement de la dualité du corps de I'instance
dramatique. La présence serait a considérer, suivant Bruno Latour, comme présence aux choses
plus que présence des choses. Il entend en cela s’intéresser non pas aux objets eux-mémes mais
aux mécanismes par lesquels se construit une attention a eux, et par lesquels ils se trouvent
organisés en systeme. Il évoque a cet égard la définition par Michel Serres de la religion « comme

le contraire de la négligence »*. Ce motif de la rigueur comme liée au sacré et au rituel est

prégnante dans la conception qu’ont de I’événement théatral Frangois Lazaro et Gisele Vienne.

Cette attention aux objets comme catalyseurs de présences artificielles — voire artisanales — ou
symptomes d’organisation collective améne a ne plus considérer la présence comme une entité
purement immatérielle mais comme un processus dynamique, qui se construit a partir des corps,
des objets et des regards. La dimension transcendantale de la présence se trouve interrogée a
I'aune des pratiques sociales qui la construisent et qu’elle produit. Cette facon qu’a Bruno Latour
de penser les «faitiches» nous amenera a analyser les rapports de groupe et les modeles

spectatoriels construits a travers les ceuvres du corpus.

4. Présences de 'image et effets de présence

Tenter de cerner I’économie du matériel et de 'immatériel dans ce qui constitue la présence
amene a considérer avec plus d’attention le fonctionnement des médiums qui la véhiculent. En
outre, la question de la présence décentrée par rapport a linterpréte humain ouvre sur des

problématiques spatiales. Les polémiques évoquées autour de I'eucharistie sont fondées sur la

177 1bid., p. 105.
178 Ibid., p. 106.
179 1bid., p. 114.
180 Michel Serres cité dans 1bid., p. 109.
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présupposition d’une existence divine dans un ailleurs et un autre temps, qui ne nous
parviendrait, dans lici et maintenant, que de fagon médiatisée. Comment des médiums supports
de présence participent-ils de cet effet paradoxal de rapprochement de la présence, tout en la
signalant comme lointaine ou passée ? Cette question fait partie intégrante de la définition de la
présence dans la mesure ou 'on postule que les conditions matérielles de reconnaissance de la

présence modulent sa nature et en déterminent I'influence dramatique.

4.1. Corps et images : approche médiologique

4.1.1 De la présence de « 'image efficace »

L’anthropologue allemand Hans Belting propose une analyse anthropologique du
fonctionnement des images, suivant la triangulaire : « image — médium — regard » ou « image —
dispositif - corps »"™".

C’est suivant son influence et celle de Régis Debray que nous emploierons par la suite le terme
«médiums » "** au pluriel de préférence a celui de « media », afin de distinguer clairement ces
objets de ceux construits dans des visées purement communicationnelles et dont sont les ass
media™. Tes médiums désignent 'ensemble des moyens matériels par lesquels les images
« prennent corps »'*, autrement dit par lesquels elles acquiérent une visibilité et une matérialité.
L’anthropologue allemand affirme a propos de cette visibilité et de cette matérialité qu’elles sont
une condition 2 « efficacité des images »'™. La seconde condition étant, pour ces images, d’étre
animées par les regards'®.

A Taune des analyses précédentes sur la présence, comme étant ce qui se communique du

plateau aux spectateur-trice's, nous chercherons les parallélismes possibles entre ce que Hans

181 H. BELTING, Pour une anthropologie des images, op. cit., p. 9.

182 T .a médiologie notamment fondée par Régis Debray, pose une distinction théorique entre les concepts
de «média» et « médium». L’enjeu est de ne pas réduire 'ensemble des « médiums» a un réle
communicationnel propre aux « médias ». Une distinction suivant le méme paradigme oppose les
adjectifs « médial » et « médiumnique » d’une part, « médiatique » de l'autre. Dans un développement
sur la transmission symbolique par I'image, Régis Debray reproche la confusion de ces concepts aux
tenant-e's de lart pour I'art. « Craignons qu’ils ne confondent fonction médimmnigue et usage médiatigue
[...]- Abusés par un malencontreux halo sonore, ils lisent #édia sous médium (allant jusqu’a prendre la
médiologie pour une sociologie des mass media!». (in R. DEBRAY, Ve et mort de limage. Une bistoire du
regard en Occident, Paris, Gallimard, 1992, p. 63)

183 H. BELTING, Pour une anthropologie des images, op. cit., p. 8.

184 I

185 [

186 Thid., p. 9.
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Belting appelle I« efficacité des images»™ et leur faculté a faire présence. En effet, nous
reconnaissons dans la double condition, posée par Belting (transmission a un public et
investissement d’un corps), des éléments qui sont également déterminants pour la présence
dramatique et incarnée. Or les propositions anthropologiques de Hans Belting sur la facon dont
les médiums déterminent les images, 'ameénent a un dépassement de la dualité entre image et
médium. Nous chercherons a sa suite a opérer le dépassement de la dualité du corps de la
marionnette, afin d’observer la multitude de rapports entre présences et maticres sur le plan

dramaturgique.

4.1.2 Opacité et transparence « médiumniques »'**

Hans Belting confere aux spectateur-trice s un role nécessaire a I’élaboration de la présence. Le
regard en effet est 'unique opérateur capable d’animer I'image a travers le médium.

Pour qu’une image se réalise en tant que telle, il faut un acte d’animation qui la transpose dans
notre imagination en la défachant de son médium-support. Du coup, le médium perd de son
opacité et se fait transparent pour I'image quil véhicule : quand nous la regardons, I'image
apparait pour ainsi dire « 4 #ravers » son médium.'8?

Aussi Pacte d’« animation » est-il synonyme chez Hans Belting de mise en transparence du
médium. Le traitement des objets et des corps qui produit des effets ponctuels de réification
pourrait donc se penser en termes d’opacification du médium, n’ouvrant plus sur aucune

présence.

4.1.3 Images dans le corps

. , . e 190
Quant a la nécessaire « visibilité corporelle »

des images dites « efficaces », elle s’explique
historiquement par le fait que les images « accueillaient dans ’espace public les rituels nécessaires
a la fondation d’'une communauté »”'. Une telle conception de I'image efficace — ou présence —
éclaire aussi les polémiques autour de I'eucharistie précédemment exposées. La matérialité de la

présence ouvre alors sur des problématiques politiques, autour de la question du commun et du

partage. Le théatre de marionnettes, qui dans sa réalisation classique offre une mise en corps a

187 Ihid., p. 8.

188 Voir a propos du recours au terme « médiumnique » plutét que « médiatique », la note de bas de page
n° 182, p. 72.

189 H. BELTING, Pour une anthropologie des images, op. cit., p. 43 (Nous soulignons.)

190 Thid., p. 39.

191 17
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linvisible, a été un outil privilégié de propagande au cours de I'Histoire”’. Sa puissance
idéologique tient a la matérialisation des images que désigne Hans Belting.

Pourtant, cette condition que l'anthropologue énonce devient problématique a l'aune de
créations contemporaines, ou le matériel, le corps, l'objet, ne sont plus les lieux ou se concentrent
la présence. Chez Gisele Vienne, Francgois Lazaro, Phia Ménard ou encore Guillaume Lecamus,
aucune visibilité claire n’est accordée a linstance qui fait présence. Sur ce point, I'ouvrage de
Hans Belting ébauche néanmoins une réponse : le corps peut lui-méme étre le lieu d’animation
des images, s’en faire 'unique médium. Les souvenirs sont par exemple de 'ordre de ces images
présentes dans le corps.

Nous stockons ces images dans notre mémoire et nous les activons par un acte de réminiscence.
Par leur biais, nous nous garantissons contre la fuite du temps et la perte de 'espace que nous
subissons physiquement. C’est sous forme d’images que les lieux perdus occupent notre
mémoire corporelle [...]. Ils y acquicrent une présence qui se distingue de leur présence
d’autrefois dans le monde, puisqu’elle ne nécessite pas que nous en refassions concrétement l'excpérience.)93

Cette approche des images incorporées apporte des éléments de définition de la présence, qui
permettent de penser le devenir de la figure marionnettique contemporaine. Ces présences
incorporées operent suivant une dynamique de réduction des écarts temporels et de
rapprochement des espaces. Elles sont de l'ordre de linvisible mais non de I'immatériel,
puisqu’elles « occupent notre mémoire aorporelle »'** et nécessitent donc des corps, qui n’en sont
pas l'origine mais le lieu de stockage et d’activation. Enfin, elles sont (ré)générées par une activité
du sujet qui tient de la « réminiscence »'”, par opposition a « expérience »'*.

Il sera intéressant de mesurer dans la mise en ceuvre des présences « marionnettiques »
contemporaines le lien entretenu avec le souvenir et si la proposition de Hans Belting, a propos
d’images ancrées dans un passé réel et vécu, peut étre élargie a un autre type d’ailleurs spatio-

temporel, réel ou fictif.

A Tinstar du souvenir, 'image numérique constitue selon I'anthropologue allemand un cas
d’image dématérialisée. Nous avons certes choisi un corpus d’étude qui ne nous concentre pas sur
les techniques d’imagerie numérique mais suivant la piste ébauchée par Hans Belting, nous nous

intéresserons aux études récentes sur les effets de présence rendus possibles par les technologies

192 Voir a ce sujet ouvrage a paraitre sous la direction de Raphacle Fleury et Julie Sermon, autour des
relations entre mationnettes et pouvoir. Cet ouvrage s’inscrit dans la continuité du colloque organisé
par IInstitut International de la Marionnette en novembre 2014 a Chatleville-Mézieres : « Marionnettes
et pouvoir: censures, propagandes, résistances (XIXe-XXe siecles) ». (« Projet scientifique », sur
Marionnettes et pouvoirs, https:/ / puppower.hypotheses.org/, 2014>)

193 H. BELTING, Pour une anthropologie des images, op. cit., p. 91. (Nous soulignons.)

194 Ibid., p. 91 (Nous soulignons.)

195 [

196 [
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numériques car elles nourrissent notre approche de la présence marionnettique comme présence

délocalisée par rapport au corps ou a la matérialité de I'objet d’art.

4.2. Effets de présence

Les études esthétiques centrées sur les technologies numériques en scéne éclairent sur les
phénomenes de dissociation entre corps réel et corps tangible. La manifestation dun corps
virtuel, lointain, irréel, induit un mode de présence désigné comme « effet de présence », par
contraste avec la reconnaissance d’une présence réelle, caractérisée par la concordance entre lieu
du corps et lieu de la présence.

Les travaux menés par Renée Bourassa, Josette Féral et Edwige Perrot, notamment, théorisent
ces effets de présence, intensifiés selon elles par la mise en jeu des nouvelles technologies'”. Par
« effet », elles désignent le « leurre »” dont le spectateur fait Pexpérience lorsqu’il identifie une
présence a endroit d’un corps virtuel, suivant ainsi un « mode de perception inusité »”. I.’effet
de présence releve donc du domaine de lillusion. Les corps numériques en scene sont « souvent
absents matériellement mais comme dotés paradoxalement d’une présence intense »™".

Renée Bourassa propose par ailleurs une définition du « sentiment de présence » *' comme
reposant «sur notre condition originaire d’immersion dans le monde, en tant qu’expérience

physique et corporelle »*

. Les installations ou spectacles numériques opérent une transposition
du réel, qui leurre les sens, en permettant de faire 'expérience de la présence malgré la réalité de
I’absence. Spécifiant ce qu’il faut entendre par « expérience », Renée Bourassa ajoute que

Pexpérience esthétique convoque la présence comme attention augmentée qui, en retouf,
transforme notre perception du monde. |...] Le sentiment de présence se joue alors sur le plan
mental ou de I'imaginaire du spectateur par son investissement dans la dimension symbolique
d’une situation esthétique.2”

On trouve dans cette approche des échos, d’'une part, a la présence aux choses définie par

Bruno Latour comme le mode opératoire de la construction du sujet et de son rapport au monde

197 Voir R. BOURASSA, « De la présence aux effets de présence : entre Papparaitre et I'apparence », dans J.
Féral et E. Perrot (éd.), Le Réel a I'épreuve des technologies, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2013,
p. 129-147 ; et J. FERAL, « Avant-propos », dans J. Féral (éd.), Pratigues performatives : body remix, Rennes :
Presses universitaires de Rennes, Québec : Presses de 'Université du Québec, 2012, p. 7-10.

198 J. FERAL, « Avant-propos », gp. ¢it., p. 10.

199 1

200 Ibid., p. 9.

201 R. BOURASSA, « De la présence aux effets de présence : entre 'apparaitre et 'apparence », gp. ¢it., p. 130.

202 I

203 4. (Nous soulignons.)
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et, d'autre part, a la notion d’expérience, que Hans Belting posait comme centrale pour
I'animation des images et leur activation.

Les arts de la marionnette reposent de facon définitoire sur le détournement du principe
d’incarnation. Il est donc possible d’avancer que toute présence reconnue a travers un objet-
marionnette ne sera jamais que 'effet d’une présence dans la mesure ou 'objet-marionnette est
essentiellement un objet inerte a partir duquel s’élabore une présence illusoire.

Ce fait éclaire une des spécificités de notre recherche, a savoir la nécessité pour I'analyse des
présences d’avoir fait 'expérience réelle des ceuvres. Seule cette expérience permet de mettre en
jeu, comme outil analytique, le sentiment de présence.

Si Tenjeu des recherches précédemment citées sur les effets de présence numériques est
d’interroger le devenir du sentiment de présence lors du passage du corps physique au corps
virtuel, il s’agit de confronter ces analyses a des cas ou les corps ne sont pas exactement virtuels
mais évanescents.

Le détour par le numérique éclaire donc de facon indirecte une des caractéristiques de la
présence marionnettique, irréductiblement irréelle et illusoire. I’enjeu pour notre recherche est de
saisir en quoi la mise a mal du lien entre objet et présence dans les ceuvres du corpus modifie la

qualité des ¢ffers de présence marionnettique.

Ces compléments de définition de la présence, apportés par la médiologie et les études sur les
scenes numériques, ouvrent sur une conception de la présence marionnettique comme
nécessairement virtuelle et médiatisée. IIs nous permettent de penser le dispositif marionnettique
en terme d’opacité ou de transparence, suivant la qualité du lien entre la matiere et la présence.
Une telle considération explique Iélargissement de nos analyses de l'objet-marionnette a
lobservation de lensemble des médiums interagissant dans le dispositif. La singularité des
présences désincarnées ne peut se penser sans considérer le travail des textes, lumicres, espaces,
voix et sons. En outre, penser la présence au-dela du corps et de I'objet, et en mouvement dans
un espace en tension, ouvre sur une conception dynamique de la présence, pensée comme

processus et interaction des médiums.

5. Expression musicale de la présence dramatique

L’approche de la présence comme résultant d’une expérience physique, orchestrée par les
différents médiums scéniques, attire notre attention sur la dimension rythmique de cette instance.

L’¢élaboration comme la reconnaissance de la présence s’ancrent dans une temporalité spécifique
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de Pexpérience esthétique. Aussi, a la facon dont Thomas Dommange a pu instruire le lien entre
liturgie et spectacle a partir de la construction d’une ceuvre musicale, ILa Passion selon Saint-Matthien

de Jean-Sébastien Bach®, nous chercherons dans la littérature et la littérature scientifique les

bl

¢léments rythmiques et harmoniques pouvant susciter le sentiment de présence.

Nombre d’auteur-e's recourent a la métaphore musicale pour exprimer ce quune séquence
artistique, littéraire, scénique, transporte en eux, ce qu'elle leur communique ou encore la fagcon
dont il-elle's cherchent a construire a travers elle le transport du public. Autrement dit la
présence qui se réalise a travers leurs ceuvres est pensée par eux en termes rythmiques et
mélodiques.

Un exemple en est ce quécrit Paul Claudel a propos de la mise en scene de 'Ombre Double
du Soulier de satin. Cet épisode nous éclaire sur les pratiques marionnettiques — et plus encore sur
celles qui nous intéressent dans cette thése — en ce qu’il doit donner a voir un « personnage
paradoxal [qui a] un autre mode de présence que celui des autres personnages » et qui « dans sa
“noirceur informe” releve doublement du néant [...] et n’existe que dans le présent paradoxal du
spectacle »™”. Or, alors que Jean-Louis Barrault fait face, en 1943, 4 la difficulté de mettre en
scene cet épisode, Paul Claudel tente d’orienter sa recherche. En bas de page d’une de ses lettres,
on trouve la note suivante : « *Il y aurait la une espece de drame plastique qui comporterait une
expression musicale intéressante »™

Aussi la singularité de la présence de 'Ombre Double la constitue en cas limite pour le théatre.
Elle amene le dramaturge a mettre des mots sur ce qui fondamentalement fait présence. Clest
dans ces circonstances que Paul Claudel en vient a désigner une forme d’art de la marionnette —
ce « drame plastique » — pensé suivant des principes musicaux, de rythme et d’harmonie. Cette
note de Paul Claudel oriente vers une acception de la présence comme construction rythmique
capable de poindre®’. L.a métaphore musicale fournit au pocte le vocabulaire pour traduire sa
conception du sentiment de présence. Il nous intéresse donc de saisir quels sont ces rythme et

temporalité du drame caractérisant ’émergence d’une présence.

204 T. DOMMANGE, Instruments de résurrection, op. cit.

205 R. FLEURY, Paul Clandel et les spectacles populaires, op. cit., p. 335.

206 Extrait de lettre a Jean-Louis Barrault, 9 décembre 1943 (Brangues), in P. CLAUDEL, Cabiers Paul Claude!
10, Paris, Gallimard, 1974, p. 132 ; cité dans R. FLEURY, Pau/ Claudel et les spectacles populaires, op. cit.,
p. 335.

207 Paul Claudel partle a propos de la scéne de ’Ombre Double de la « suavité poignante, déchirante », qui en
émerge (Extrait de lettre 4 Jean-Louis Barrault, 9 décembre 1943 (Brangues) in P. CLAUDEL, Cabiers
Panl Clandel 10, op. cit., p. 132 ; cité dans R. FLEURY, Pau/ Claudel ¢t les spectacles populaires, op. cit., p. 335).
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5.1. Mouvement perpétuel ou fulgurance de P’instant

Un concept proche de ce que nous identifions progressivement comme la présence est celui de
dnende, qui a fait 'objet d’une célebre allocution du pocete Federico Garcia Lorca. Ce concept nous
intéresse notamment pour sa dimension musicale, qui permet de définir la présence hors de toute
assignation a une forme.

Le duende rejoint la présence dramatique en tant qu’il est ce qui se transmet, ce qui point au
cours de lexpérience esthétique et ce qui se reconnait de singulier a travers les créations
artistiques. Plus exactement, il n’est pas ce gui se partage mais 'énergie par laquelle guelgue chose se
partage. Aussi il s’inscrit parmi les trois sources possibles de I'art, selon Federico Garcia Lorca.
Contredisant absolument toute idée de travail, de répétition ou de technique, le duende s’oppose a
la muse et a ange. Il se place du c6té de lintuition, de la pulsion physique et d’un naturel
fantasmé. « Le duende ne se répéte jamais, pas plus que ne se répetent les formes de la mer dans la
bourrasque »™*, écrit le poéte. Se dérobant a toute définition dans une forme, cette puissance
s’oppose également a Pesprit, « c’est une lutte et non une pensée »”.

I’on reconnait a travers ces traits définitoires I'idée d’une force créatrice comme mouvement

perpétuel prenant une forme toujours singulicre.

SiTélaboration de la présence n’exclut pas d’autres voies créatrices, moins idéalistes et radicales
dans le renoncement a toute technique, ’association de la présence a une forme de musicalité se
trouve au cceur de la théorie du duende de Lorca. Aussi le pocete écrit-il que « tous les arts peuvent
accueillir le duende, mais [que] la ou il se trouve le plus d’espace, bien naturellement, c’est dans la
musique, dans la danse, et dans la poésie déclamée, puisque ces trois arts ont besoin d’un corps
vivant pour les interpréter »*''. Le duende se distingue de la muse et de 'ange, chez le poéte, par sa
dimension vivante et charnelle. Outre la nécessité du corps vivant, le pocte ajoute ensuite que ces
trois arts «sont des formes qui naissent et meurent de fagon perpétuelle et dressent leurs

' Deux éléments de temporalité favoriseraient donc I’expression

contours sur un présent exact »
du duende : mouvement cyclique et perpétuel et ancrage dans 'instant — comme « présent exact »
de sa réalisation. Ce caractere du duende tel que formulé par Federico Garcfa Lorca dans ses Jew et
théorie du duende fournissent des outils analytiques et lexicaux pour caractériser 'expérience de

reconnaissance d’une présence dramatique.

208 F. GARCIA LORCA, Jeu et théorie du duende, op. cit., p. 55.
209 Tbid., p. 13.
210 Ibid., p. 34.
21 Tbid., p. 35.
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5.2. Tempo de Pémotion : structure du « Jo-Ha-Kyii »

Dans une approche nettement plus technique mais tout aussi musicale de la présence, Yoshi
Oida décrit la facon dont la maitrise du rythme, a I’échelle du mouvement comme a I’échelle de la
picce, participe de la construction de la présence dramatique. II décrit notamment une expérience
de jeu dans une mise en scéne de Peter Brook :

En fait, tout mon jeu était bati sur des détails physiques minuscules. Se retourner vers I’écran sur
“ce” tempo. La fois d’apres, s’arréter légérement en cours de route. Presque imperceptiblement
pencher la téte sur la droite. ’émotion naissait.?12

Ce témoignage rend compte d’un principe de jeu proche des théories d’Etienne Decroux,
théoricien du mime corporel, selon qui le rythme induit I’émotion.

Yoshi Oida reprend a son compte la notion de « Jo-Ha-Kyii », développée par Zeami’”, pour
décrire une évolution rythmique applicable a toutes les échelles de I'ceuvre. Ces trois syllabes
japonaises traduisent mot a mot une progression rythmique de 'ouverture au développement

214

jusqu’a laccélération ou intensification finale™". Selon Yoshi Oida, «le Jo-Ha-Kyi n’est pas

simplement un conce éatral ésotérique, mais un rythme fondamental que le public percoi
pl t pt théatral ésotérique, ythme fond tal que le public percoit

: 215
dans sa chair et dans ses os »™°

. En lien avec la construction de la présence, cette affirmation rend
compte de la recherche d’'une communication de la scéne a la salle, par le biais du corps, et qui

passe par une écriture rythmique tres précise.

5.3. Double barre ou point d’orgue

Outre cette structure rythmique en trois temps du mouvement ou de la représentation, la
présence est souvent assimilée a une rupture dans le développement harmonieux d’une séquence.
Cette rupture est alors soit comparée a un suspens — double barre ou pause en notation musicale
— ou a un point d’orgue.

Yannick Butel affirme que la Présence se définit « non seulement comme état, mais aussi
comme mouvement » et qu’elle « vient suspendre I'attente a laquelle elle substitue la surprise, le

216

trouble, I’hébétude, la stupeur»™". La présence se caractérise ainsi comme rupture dans une

22Y. OIDA, L’Actenr invisible, op. cit., p. 92.

213 « Zeami disait : « Tout phénomene dans l'univers est soumis a une certaine progression. [...] Celle-ci
s’appelle Jo-Ha-Kyu” ». (in 1bid., p. 55)

214 Ibid., p. 175. (dans la note de bas de page n° 5)

215 Ibid., p. 55.

210Y. BUTEL, Essai sur la présence au thédtre, op. cit., p. 61.
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progtression continue, que Yannick Butel appelle «le quotidien »”’. Ta présence rompt la
monotonie d’un rythme et releve en cela de I'extraordinaire, au sens étymologique.

Or cette rupture dans le mouvement peut se signaler par un effet de suspension. Lorca écrit a
propos du chant de /z Nisia de los Peines, qui aurait chanté avec duende, qu’« elle a da se déchirer la
voix parce qu’elle savait que les plus fins connaisseurs ’écoutaient, qu’ils ne voulaient pas de
formes mais la moélle des formes, de la musique pure qui réduit le corps a ce qu’il faut pour
rester en suspens »"°. Ce suspens est donc a la fois une césure dans le rythme de I'ceuvre et
potentiellement aussi celui qui saisit le corps du-de la spectateur-trice faisant 'expérience de la
présence. Yannick Butel écrit a propos d’un tel point d’orgue, ou tension vers 'immobilité, qu’elle
signale la présence :

Ce que le spectateur percoit du corps plein de Iacteur, c’est cette part atrophiée contenue dans
les limites d’une voix et d’un corps en mouvement. Part invisible, mais sensible, rendue sensible,
élevée au seuil de la visibilité parce que soustraite d la vitesse, travaillée sur une autre échelle de
mesure ou la suspension fidl larrét, limmobilité, le statisme... mais ou la suspension est
d’abord l'espace et le croisement qui recueillent un ensemble de forces qui met le temps en
tension et I'ceil a I’épreuve d’un désordre.21?

Le suspens n’est donc pas synonyme d’arrét. Il est une forme de rupture qui concentre les
tensions. La perceptibilit¢é méme de la présence tient a un décalage rythmique par rapport a
I’ensemble d’une séquence ou par rapport a un ensemble plus vaste. Une forme d’« atrophie »
signale en creux la présence, qui contient a la fois tout ce qui la précede et, en germe, tout ce qui
la suivra. Elle se manifeste ainsi dans linstant mais comme énergie en puissance. Nous
retrouvons ainsi ce principe de concentration, régissant ce qui fait présence, par le « croisement
[d’Jun ensemble de forces »™.

Cette concentration reconnue par Yannick Butel est la méme que celle qui améne Georges
Banu a utiliser 'expression « séquences de 'exces », pour désigner le sujet de son essai. Le choix
du terme de « séquence », emprunté également au vocabulaire musical, traduit une approche de la
présence comme rythme. En outre, Georges Banu désigne par cette expression ces séquences du
théatre japonais qui « portent son regard a un tel degré d’intensité qu’il éprouve alors le sentiment
de voir ce qu’il avait lu, mais élevé a son maximum de présence »>'. A travers image du passage
du livre a la scéne, 'exces, chez Georges Banu, s’entend comme un autre nom de la présence ou

de « Pefficacité de I'image », pour reprendre le vocabulaire médiologique de Hans Belting.

2A7 Tbid., p. 11.

218 F. GARCIA LORCA, Jeu et théorie du duende, op. cit., p. 29.

29Y. BUTEL, Essai sur la présence an thédtre, op. cit., p. 77. (Nous soulignons.)
20 Ihid., p. 77.

21 G. BANU, L Actenr qui ne revient pas, op. cit., p. 9.
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Les « séquences de I'excés » portent par ailleurs la marque de la fulgurance, que 'on retrouve
souvent dans les récits de reconnaissance d’une présence esthétique. « Dans la fulgurance d’une
scene, dans la rapidité d’un geste, dans I'épuisement d’un corps... Si'excés réunit, sa vocation est
de ne pas durer»™, écrit Georges Banu. Fulgurance, rapidité, épuisement, la présence se
rencontre comme instantanéité et évanescence.

Ainsi la temporalité spécifique dans laquelle se développe et se reconnait la présence permet
d’en patler en termes musicaux.

Ce parcours de la présence dramatique au prisme du vocabulaire musical fait pourtant entendre
certains paradoxes. D’une part, la présence nait d’un équilibre général et d’un rythme cyclique de
mouvement du corps et de Pceuvre. D’autre part, elle serait rupture et suspens, instant qui point a
travers un souffle régulier.

Ces apparentes contradictions sont difficiles a résoudre tant elles s’expliquent par des
divergences de contexte de rédaction et de positions esthétiques des différents auteur-e-s cité-e-s.
Pourtant, il nous apparait possible de saisir ce que ces propositions rythmiques et musicales
traduisent de 'expérience spectatorielle comme du travail de l'interprete ou du metteur en scene.
Les instants, ou les transports, que ces auteur-e's décrivent en termes musicaux, sont aussi ceux
qui constitueront pour notre étude les premiers indices de la présence et qui expliquent que notre
expérience de spectatrice soit au fondement de nos analyses.

En outre, les traits rythmiques retenus font voir une distinction entre d’une part, le souffle, le
cycle, la respiration et de l'autre, la rupture, la fulgurance le suspens. Nous postulons que se joue
dans cette distinction des modes de présence des enjeux dramaturgiques, influant notamment sur
le mode déploiement du drame. Cette distinction entre différents modes de présence, caractérisés
par des rythmiques différentes, permet de préciser le caractere des présences mises en ceuvre dans
les créations marionnettiques contemporaines : entre présences linéaires et illusoirement infinies

et présences fulgurantes, relevant de I'événement.

6. Sentir la présence : de expérience spectatorielle

Les indices de présence jusqu’ici analysés appartiennent autant au champ de la création qu’a
celui de la réception. Nous avons également pu insister sur la nécessaire expérience réelle de la
présence, sans laquelle une présence autre que celle, continue, fictionnelle et homogene, du
personnage ne peut étre connue. Alors que Yannick Butel affirme que la présence est un

phénomene lié a lacteur-trice mais qu’il existe un écart entre la présence percue par le‘la

22 Iid,, p. 11.
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spectateur-trice et ce que poursuit I'acteur-trice™, il nous intéresse a présent d’observer la

b
disposition du public et le type d’expérience qui caractérise pour les spectateur-trice:s la
reconnaissance de la présence. Quels sont donc les sens par lesquels elle nous devient tangible ?
Quels sont les différents modes de perception de la présence et en quoi la qualité de la présence

définit-elle la qualité de I'expérience spectatorielle ?

6.1. « Rassembler un millier d’yeux »**.

Une intuition a été a I'origine de notre recherche : face a des dispositifs de représentation, tels
celui des Hurlements du Clastic Théatre, de 54x73 du Morbus Théatre ou de L Aprés-midi d'un foehn
(version 1) de Phia Ménard, les regards du public cessent parfois de converger vers un objet. Les
directions de regard n’ont pas pour horizon commun un objet ou un corps déterminé. Les
regards circulent en allers-retours entre différents lieux, se tournent tous vers le plafond ou
parcourent les murs de la salle. Les spectateur-trice's se déplacent pour faire varier leur rapport
aux objets et leur angle de vue. Le regard est donc le premier sens par lequel la présence se
reconnait. Plus précisément, nous observons que la présence se manifeste par la convergence des
regards.

«Leffet de présence, écrit Yannick Butel, est tout entier lié a la gravité de la scéne. A la fois
pole d’attraction de tous les regards et espace-point d’aggravation de la pensée et du langage »™.
Cette affirmation comporte deux informations sur les liens de la présence au regard.

D’une part, Yannick Butel réaffirme, a travers I'image de la « gravité » scénique, la convergence
des regards que provoque la présence. Lorsqu’il y a présence, la dynamique des regards structure
le plateau en centre et marges. Elle pondere la scene. D’autre part, 'auteur lie 'expérience du
regard et celle de la pensée. A une déflagration dans le visible s’adjoint un événement dans I'ordre
du langage. Les travaux de Marie-José Mondzain completent cette approche, lorsqu’elle
considére, comme nous ’avons vu précédemment, le regard comme une activité critique™.

Plus que le sens de la vue, c’est donc bien le regard comme sens de la vision qui permet au

public la reconnaissance d’une présence.

223Y. BUTEL, Essai sur la présence an thédtre, op. cit., p. 7-8.

24Y. OIDA, L’Actenr invisible, op. cit., p. 117. Yoshi Oida rapporte que « dans le théatre zd, une phrase
revient souvent : "Il faut rassembler un millier d’yeux." ».

25Y. BUTEL, Essai sur la présence an thédtre, op. cit., p. 63.

226 A propos de la crise byzantine opposant iconophiles et iconoclastes, Marie-José Mondzain écrit : « Les
uns et les autres ont en fait inauguré le champ réflexif propre a I'image dans ses relations avec le
jugement et le pouvoir de faire voir en tant qu’il est un pouvoir de faire penser ou bien de faire croire
pour se faire obéir ». (M.-]. MONDZAIN, Le Commerce des regards, op. cit., p. 144)

83



6.2. Ecoute critique

Les témoignages sur la musicalit¢é de la présence et sur les formes de présence que peut
véhiculer la musique montrent que la sensibilité auditive est également un moyen de perception
de la présence (nous pensons également chez Marcel Proust au motif de la sonate de Vinteuil, qui
marque le retour du souvenir d’Odette pour le narrateur du roman A la recherche du temps perdn.)
De fagon plus large que la seule ouie — perception sensorielle de sons —, la présence se connait
grace a une forme d’écoute. La musicalité de la présence se percoit grace a une forme d’attention

qui dépasse la seule faculté auditive.

C’est a cette forme d’écoute que Yannick Butel fait référence lorsqu’il évoque une présence qui
« se définit aussi comme ce qui obéit a une loi de rareté prise dans le jeu de la fulgurance, de la
brieveté, du déploiement, du différé et du retour d’un énoncé dit, déja entendu, #is a disposition de
tout nouvel entendre »”*'. Cet « entendre » de Yannick Butel est a I'ouie, ce que I'image est a la vue™.
La perception rythmique et harmonique de la présence constitue en fait un exercice de pensée et

implique une réception critique.

La présence se congoit comme ce qui s’ajoute au tangible par 'exercice de I'imagination. La
reconnaissance de la présence releve donc dans une certaine mesure de la perception sensorielle
mais elle ne peut s’y réduire. La vue et ouie fournissent des indices manifestes pour I'orientation
et la convergence des perceptions mais ces indices valent avant tout comme relais pour I'entrée

en dialogue des spectateur-trices entre eux-elles et avec 'ceuvre.

6.3. Emotion, imagination, pensée critique

La reconnaissance de la présence, dans tous ses aspects, conjugue donc les traits de
Iexpérience sensorielle et ceux de la pensée critique. Cest ainsi que nous tentons de lier, pour

cerner la présence, son caractere de manifestation sensible et de moteur pour la pensée.

21Y. BUTEL, Essai sur la présence an théitre, op. cit., p. 56.
228 Voir sur ce sujet 'introduction par Marie-José Mondzain de son ouvrage Homo spectator, op. cit., p. 14.
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6.3.1 Spectateur-trice ému-e et mouvant-e

Claire Heggen du Théatre du Mouvement, marionnettiste et pédagogue notamment formée
auprés d’Btienne Decroux, définit la présence par son « niveau minimum d’extraordinarité »*.
C’est également ce caractére hors-norme que Yannick Butel reconnait a la présence lorsqu’il
affirme qu’a premicre vue, la présence serait «linstant ou, dans le livre et sur la scéne, le
quotidien, dont la figure est ennui, révele son inanité, sa platitude, son insignifiance » et que c’est
parce que la présence est 'envers du quotidien que face a la présence « le spectateur du livre ou
de la scene apercoit malgré lui [...] une sensation immédiate de son étre, précisément une région
de son étre relevant dans un geste, dans une pause, dans un accent émis sur la scéne ou dans le

b b
. N . . . 230 , . , . .
livre, la matiere du vivant qui 'anime encore »™. La présence, suivant cette approche, désignerait
donc non seulement ce qui s’anime en scéne mais ce qui anime le*la spectateur-trice.

Une telle acception de la présence, comme a la fois vécue et rendue vivante par le
spectateur-trice's, nous amenera a souvent nous appuyer sur des approches phénoménologiques
pour définir les mécanismes de la présence. Comme le précise Michel Henry, le sujet de la

. . s L is . . . . . L
phénoménologie n’est « précisément pas le phénomene [phaino], ce qui apparait [...] mais 'acte

A 3 . .. . .
d’apparaitre (phanesthai) »'. Or la disposition et le travail du sujet sont au cceur de ces
mécanismes d’apparition. I’approche phénoménologique apparait donc nécessaire pour la
définition de présences dont ’assise objective et matérielle se résorbe au profit d’une élaboration
subjective et impressionnelle des figures.

Ces présences épiphaniques doivent étre interrogées a partir des spectateur-trice's, de leur
présence physique, de leur position dans lespace, autrement dit dans une perspective de
réception physique et incarnée. Cette dimension incarnée de la réception s’entend suivant
lopposition faite par la phénoménologie, et notamment Michel Henry, entre « corps » et « chair ».
La chair est « ce qui est toujours la avant [I'impression| et demeure aussi en elle, ce qui est requis
pour sa venue et en quoi cette venue s’accomplit, non la forme vide du flux mais I’étreinte sans

. . . ;. : / : 232
faille de la vie dans I'auto-affection pathétique de son vivre — en son Présent vivant » .

L’influence et le travail du spectateur doivent donc étre saisis au prisme de cette analyse

phénoménologique de la présence.

229 C. HEGGEN, « Mouvoir et émouvoir : a la recherche d’'un corps réel imaginaire », Puck, « Des cotps
dans Pespace », n° 4, octobre 1991, p. 60.

20Y. BUTEL, Essai sur la présence an thédtre, op. cit., p. 10-11. (Nous soulignons.)

21 M. HENRY, Incarnation, op. cit., p. 35.

232 Ibid., p. 93.
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6.3.2 Du plaisir ou de I’insolite

La double activité spectatorielle, qui consiste a animer en étant mu, peut produire une forme de
plaisir. Dans son introduction a Iz Tradition secréte du no, René Sieffert désigne par exemple cette
sensation comme tésultat de la fleur de 'acteur.

La fleur est un épiphénomene qui apparait de temps a autre dans le jeu de 'acteur et qui produit
chez le spectateur un plaisir esthétique indéfinissable, mais certain.?33

On note qu’il subsiste toujours, dans la dynamique de reconnaissance de la présence, une
tension entre inintelligibilit¢é et évidence. Un concept qui contient ensemble ces poles
antagonistes est celui d’« insolite », que I'on trouve étonnement dans les essais sur le 76 comme
dans la théorie du duende de Lorca. L’insolite comporte Iidée de charme et de surprise. Il
témoigne de l'intelligence défiée et du plaisir pris a ce défi. Il est selon René Sieffert « ce qui
surprend et subjugue par sa rareté »>'. A partir du #4, René Sieffert identifie une forme de plaisir
pris au dépassement de la raison et des sens. L’insolite de Lorca comporte ce méme seme de
rareté : « le duende vous blesse et c’est dans la guérison de cette blessure qui ne se ferme jamais que
se trouve ce qu’il y a d’insolite, d’inventé dans 'ceuvre d’un homme »*”. La rareté, la profondeur,
le charme et le défi de la raison sont les effets de la présence. Le public accede a ces effets par
I’émotion avant de pouvoir en percevoir le sens.

Les émotions liées a la reconnaissance de la présence sont donc proches du plaisir mais
constitue I'accés a une forme de raison™. Cette définition recoupe également celle du mono-no
aware traduit par Augustin Berque comme «la poignance des choses»”. Celle-ci nait selon
Georges Banu, « de ’harmonie entre le subjectif et Pobjectif, entre ’émotion et les choses »*,

une autre fagon de dire la conjugaison du ressenti et du pensé.

6.3.3 Evidence et intelligibilité de la présence

Une caractéristique de P'effet de la présence sur les spectateur-trices qui en témoignent, si
complexe soit-elle a concevoir et a cerner, est sa dimension d’évidence. Chez Lorca, elle participe

de la puissance du discours plus qu’elle n’éclaire sur 'essence du duende. 1.°évidence consiste en

23 Introduction a : ZBAMI, La Tradition secréte du nd : suivi de une journée de né, op. cit., p. 52.

234 Jhid., p. 103.

235 F. GARCIA LORCA, Jew et théorie du duende, op. cit., p. 49.

23 Nous noterons que I'insolite est aussi un effet de la distanciation brechtienne, ce qui corrobore I'idée
d’une mise en branle de la raison critique dans la reconnaissance de la présence comme « insolite ».

2371 G. BANU, L ’Actenr qui ne revient pas, op. cit., p. 50.

238 [
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une forme de connaissance, qui ne passe par aucune explication ou compréhension, quoiqu’elle
est partagée par tou-te's :

Ces sonorités noires sont le mystere, les racines qui s’enfoncent dans le limon que nous connaissons
tous, que nous ignorons tous, mais d’ou nous vient ce qui a de la substance en art. [...] Des sonorités
noires, a dit ’homme populaire d’Espagne [Manuel Torres| et il a rejoint en cela Goethe, qui
donne la définition du duende a propos de Paganini, en disant : “Pouvoir mystérieux que zout le
monde ressent et qu'aucun philosophe n’explique.”’?3

Cette évidence rencontrée dans le discours de Federico Garcia Lorca peut étre mise sur le
compte dune verve plus littéraire et poétique qu’analytique. Elle se conjugue alors a la
perpétuation d’un mystere de la présence, qui devra faire 'objet d’une attention particuliére dans
notre propre discours. Tenter de démystifier la présence ne peut se faire qu'en prenant une
distance critique avec des évidences, méme partagées. Aussi notre exercice de spectatrice au
travail sera de manier cette impression d’évidence et de l'analyser sans en provoquer la
disparition.

Un enjeu de notre recherche est de proposer une approche objective d’un phénomene souvent
approché avec un ton de mystére. L’analyse de la présence doit passer par le repérage dans
Pexpérience spectatorielle de ce qui articule le plaisir, le sentiment d’évidence et le discours

intelligible.

Afin d’analyser les modes d’élaboration de présences marionnettiques, nous devons donc
prendre en considération la dimension physique de reconnaissance de la présence. Patrice Pavis, a
propos du dialogue entre scene et salle, établit en effet qu’il se joue sur le plan physique voire sur
le mode de Peffet miroir. « Ce que nous retrouvons dans le corps de acteur présent n’est autre que
notre propre corps : d’ou notre trouble et notre fascination en face de cette présence étrange et
familiere »**.

Néanmoins, Eloi Recoing affirme que sans mise a distance possible de I'expérience sensorielle,
aucune présence ne peut exister’ . Par ailleurs, Claire Vialon, constructrice de marionnettes,
distingue une sculpture d’un objet-marionnette en ce que ce dernier produit la « reconnaissance

d’un corps qui pense »*. La présence marionnettique tient donc selon elle non pas a une forme

d’intelligence de I'objet mais a la projection sur lui — dans le double travail des artistes et des

239 F. GARCIA LORCA, Jew et théorie du duende, op. cit., p. 13. Nous soulignons.)

240 P. PAVIS, Dictionnaire du théatre, op. cit., p. 270.

241 Propos recueillis lors d’une présentation publique de I’état d’avancement de mes recherches, qui s’est
tenue a Institut International de la Marionnette (Chatleville-Mézieres), le 31 janvier 2018.

242 Claire Vialon était une des constructrices invitées lors de la rencontre « Les dessous de la marionnette
#1 », Rencontre professionnelle de constructeurs et constructrices de marionnettes, organisée par
THEMAA en partenariat avec la chaire ICiMa, dans le cadre du Festival Mondial des Théatres de
Marionnette, Chatleville-Mézieres, 22 septembre 2017.
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spectateur-trice's — d’une forme de pensée, et qui fonctionnerait donc comme révélatrice de la
pensée spectatrice.

Lorsque Yannick Butel écrit que «la surprise, le trouble, ’hébétude, la stupeur » provoqués
par la présence sont « autant de symptomes d’une crise de la raison inscrite dans le champ de la

compréhension incertaine, impensable et inattendue »**

, 1 se positionne du coté d’une
conception de la présence comme mettant en défaut la raison. En cela, nous retrouvons non pas
une négation mais une réaffirmation de la nécessité de la présente recherche, nécessité de
produire une analyse d’'un phénomene esthétique, qui serait de l'ordre du rythme, du ressenti

physique, de Iénergie et tout a la fois d’un discours, produisant un éveil des pensées et des

imaginaires.

7. Précautions méthodologiques et indices retenus

Les approches pluridisciplinaires convoquées dans ces préliminaires rendent compte des angles
morts de la recherche et du discours analytique, angles morts qui ne permettent pas encore de
dire la singularité des phénoménes marionnettiques contemporains. Alors qu’elles abordent
respectivement la présence par le biais du corps, de I'image, de I'objet ou du rythme, ces
approches devront étre combinées afin de cerner la présence dans les ceuvres du corpus. Notre
volonté de produire une analyse objective d’'un phénomene éminemment sensible et de ses
mécanismes d’émergence implique en effet de mettre au jour des traits caractéristiques

objectivables de reconnaissance de la présence.

7.1. « L’accord » sur la présence

La notion d’évidence, dont nous avons observé qu’elle était récurrente dans les discours sur la
présence, souleve la question de I'accord collectif sur sa reconnaissance. La nécessité de
Pexpérience de groupe est au cceur de la définition de la présence dans le 74 selon Tschudin.

Le but ultime c’est le moment privilégié ou acteur, personnage et audience sont unis
inconsciemment en un seul cceur, un seul esprit (kokoro), C’est I'état de grace de la non-
interprétation que Zeami illustre par la métaphore de la marionnette : le £okoro est le pouvoir qui
en tire les fils, le maitre ne bouge plus, ne joue plus de lui-méme, mais est bougé, est joué par
cette force supérieure qui idéalement rejoint le &okoro de 'audience.?*

23Y. BUTEL, Essai sur la présence an thédtre, op. cit., p. 61.
244 I
245 |.-]. TSCHUDIN, Histoire du théitre classique japonais, op. cit., p. 198.
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I est intéressant de repérer la référence aux arts de la marionnette dans cette définition du
kokoro, méme si le recours a cette métaphore se fonde sur une conception trés stéréotypée et
schématique de la marionnette a fils. Toutefois, nous retenons de cette définition du kokors, qu’il
semble étre un autre nom de la présence, défini comme ce qui se communique voire se
communie au point d’orgue de la représentation. S’il existe un kokoro qui agit sur I'acteur et un
autre qui est celui de 'audience, la recherche théatrale est celle de leur fusion en un « état de grace
de la non-interprétation ». Nous percevons aussi dans cette affirmation des échos a la théorie de
la Surmarionnette d’Edward G. Craig, dont le modé¢le de la Surmarionnette est convoqué par
Gisele Vienne, par exemple, lorsqu’elle évoque le devenir artificiel des corps qu’elle met en

scéne’,

La présence se connait par le lien qu’elle tisse entre les membres du public et les personnes en
scene. Cette idée est également au cceur de la définition par Gaston Baty du travail de mise en
scene. La tache est selon lui de restituer a Pceuvre la part de réve qui se serait perdue a I’étape
d’écriture du manuscrit par le‘la pocte.

Il créera autour de laction le milieu matériel et spirituel qui lui convient, ’'ambiance
indescriptible qui agira sur les spectateurs pour les mettre en état de réceptivité, pour les
rapprocher des acteurs pour les accorder avec le poete. 1l s’agit pour lui de réaliser sur la scéne le
songe d’un univers expressif et cohérent et de provoquer dans la salle une ballucination collective >+’

La recherche dun «accord » est la condition nécessaire a I’élaboration du drame et a la
communication des présences. Le réve a l'origine de I'ceuvre, pour se communiquer, doit prendre

la forme d’une « hallucination collective ».

La présence est donc censée faire lien et n’exister que comme lien. Or notre analyse ne se
fonde pas sur des récits de spectateur-trice’s qui auraient vécu, simultanément, les mémes
représentations. Aussi nous faut-il expliciter méthodologiquement la place accordée a 'émotion
et Pexpérience individuelles dans l'analyse du systeme des présences a partir des créations
marionnettiques auxquelles nous avons assisté.

Tout d’abord, il ne parait pas contradictoire de parler de la reconnaissance d’un sentiment

collectif a partir d’'un point de vue subjectif. Nos analyses sont orientées par les tensions qui

246Collectif, « Table-ronde - Spectres et mannequins sur la scene marionnettique contemporaine », dans C.
Guidicelli (éd.), Surmarionnettes et mannequins : Craig, Kantor et lenrs héritages contemporains, lLavérune,
L’Entretemps, 2013, p. 432-447.

247 1944. Extrait du texte publié dans G. BATY, Rideau baissé, s. 1., Bordas, 1949 ; cité dans Catalogue de
Lexposition « Jonvet Dullin Baty Pitoéff Le Cartel », s. 1., Bibliotheque Nationale, 1987, p. 80-81 ; cité par M.
DUBAR, « Un théatre d’ombre claudélien ? », dans F. Lavocat et F. Lecercle (éd.), Dramaturgies de lombre :
actes dn colloque organisé a Paris 117 et Paris V11, 27 an 30 mars 2002, Rennes, Presses universitaires de
Rennes, 2005, p. 464. (Nous soulignons.)
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traversent la salle, les réflexions entendues, les comportements des spectateur-trice's avec
lesquel‘le*s nous avons assisté aux représentations. I’ensemble de ces éléments enrichissent notre
connaissance des ceuvres quoiqu’ils n’en constituent pas 'objet. De méme que nos analyses sont
enrichies d’entretiens avec les artistes, elles gardent pour objet central les créations présentées aux
publics et nous y étudions la place faite aux spectateurs dans les dispositifs présentés.

Par ailleurs, 'approche d’une « théatrologie incarnée » (ou embodied theatrology) telle que proposée
par Marco de Marinis nous permet une analyse de la présence comme expérience sensible et
intellectuelle. Alors qu’il cherche a intégrer les avancées des neurosciences aux études théatrales,
Marco de Marinis invite a « repenser le systeme théatral de pré-conditions réceptives » afin de
fonder une approche ou «le corps aussi du chercheur, et donc sa subjectivité sont mis en jeu de
quelque maniére »***. Aussi s’agit-il pour nous, non pas de nous soustraire au ressenti physique et
émotionnel que nous avons éprouvé a la découverte des ceuvres mais de parvenir a le prendre en
compte et de lui accorder une place appropriée dans I'analyse. Il ne s’agit donc pas de succomber
au « charme » de la présence mais de considérer notre vécu comme objet d’analyse a part entiere.

Enfin, la these publiée par Thomas Dommange nous fournit un modéle méthodologique
précieux. Dans Pextrait suivant, nous pouvons remplacer le terme « ceuvre musicale » par le terme
de « présence » pour comprendre notre démarche et notamment la nécessité de la participation
physique et émotionnelle de la chercheuse dans sa recherche :

L’ceuvre musicale est peut-étre toujours moins un objet d’étude quun objet d’expérience [...].
L’ceuvre musicale interdit a la philosophie, comme la physique quantique a la science, de
reconduire le modele de la pure séparation du sujet connaissant et de 'objet, et récuse par la-
méme l'idée du savoir comme contemplation.?*

Si Thomas Dommange a pu construire pour sa recherche un sujet philosophique défait de son
individualité, et ce malgré cette implication personnelle dans Pexpérience de 'ceuvre, c’est parce
que, écrit-il, Pceuvre de Bach est le lieu d’une expérience métaphysique et non pas uniquement
individuelle et intérieure™’. Suivant son modéle, nous tenterons de mettre au jour les enjeux
philosophiques, sociologiques et anthropologiques de I’élaboration de présences singulicres, telles
qu’on les rencontre sur les scenes de Benjamin Verdonck, Guillaume Lecamus, Phia Ménard ou

encore Francois LLazaro.

28 M. DE MARINIS, «Corps et théatre. De la sémiotique aux neurosciences. Petit glossaire
transdisciplinaire. », dans A. Helbo, C. Bouko et E. Verlinden (éd.), Interdiscipline et arts du spectacle vivant,
Paris, Honoré Champion, 2013, p. 173.

249 T. DOMMANGE, Instruments de résurrection, op. cit., p. 361-362.

250 Ibid., p. 363.
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1.2. Reperes dramaturgiques sur la présence en scene

Différents principes transversaux ou complémentaires émergent de notre parcours d’essais
théoriques et littéraires ou de témoignages sur la présence. La mise a distance critique de
Pexpérience individuelle se fera donc a partir d’'une analyse des ceuvres a I'aune de semes de
présence définis en préliminaires, dans le domaine du théatre mais aussi d’autres domaines des

arts et de 'anthropologie.

7.2.1 Nceud temporel et spatial

La manifestation d’une présence repose sur un effet de concentration des temporalités qui fait
apparaitre, un instant, une concordance extraordinaire, un rapprochement des strates temporelles
et des espaces. Ce rapprochement des espaces et des temps, fictifs et réels produit cet effet
d’« excés » évoqué par Georges Banu™'. La présence provoque en fait une conscience aigiie de
Iici et maintenant, tout en permettant une sortie virtuelle et simultanée de cet ancrage. Federico
Garcfa Lorca évoque a ce propos les « échelles [préparées par le duende] pour que 'on s’évade de
la réalité environnante »**.

Ce paradoxe entre concentration dans le présent et déplacement vers un ailleurs temporel et
physique est au cceur de la construction du #d. Comme 'explique Sieffert, « la plupart des 74 |[...]
commencent lorsque toute action est achevée, des siccles parfois apres la mort du héros, d’ou

N s . N ~ , 1e. s 3
Patmosphére caractéristique de ces pieces, entre réve et réalité »*

. Dans la troisieme partie du #d,
le drame s’est en fait déja accompli et ce que le spectateur voit est le songe d’un personnage.
Ausst si les acteurs et spectateurs ne partagent pas la méme temporalité, c’est a travers
I’élaboration des présences dramatiques que leur lien s’opére.

Dominique Millet-Gérard a une formule assez claire sur cette complexité fonctionnelle qui est
au cceur de la présence. Evoquant la scéne de 'Ombre Double de Claudel — scéne dont on a vu
qu’elle posait de facon aiglie la question de la construction de la présence —, elle affirme que celle-

ci sort de la continuité temporelle du drame et qu’elle se fonde sur « I'idée d’un temps non point

., . N , , . .. . , 254
linéaire mais nodal, ou présent, passé et avenir se confondent dans une vision simultanée »™".

251 Cf. supra, définition des « séquences de I'exces », par G. Banu, p. 80.

252 F. GARCIA LORCA, Jeu et théorie du duende, op. cit., p. 53.

253 Introduction a : ZBAMI, La Tradition secréte du 1 : suivi de une journée de né, op. cit., p. 13.

254 D. MILLET-GERARD, « La scéne de ’Ombre Double dans Ie Soulier de satin », dans F. Lavocat et F.
Lecercle (éd.), Dramaturgies de l'ombre, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2005, p. 475.
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7.2.2 Centrer et concentrer

Un pendant de cet alighement, méme fugace, des espaces et des temps éloignés, est I'idée d’une
structuration de la scéne en centre et marges. Dans les théories du jeu d’acteur analysées
précédemment, on rencontre la notion de centre corporel, identifiée trés précisément par Yoshi
Oida suivant la tradition japonaise, a 'endroit du Zan-den ou hara, centre de convergence des lignes
énergétiques, situé a peu pres trois centimetres sous le nombril.

Cette question du «centre» dans le jeu de lacteur-trice s’entend aussi sur le plan de la
concentration mentale comme un critere déterminant pour D’élaboration d’une présence.
L’intensification dramatique provoquée par la construction d’une présence se traduit en écho par
une concentration accrue du public. « Dans un spectacle de danse espagnole, pas plus qu’a la
corrida, personne ne samuse »*, écrit Garcia Lorca. Aussi lintensité dramatique, produite par
I’émergence d’'une présence, s’entend comme concentration, et contraire a la distraction. Cette
concentration s’oppose au divertissement, au sens pascalien.

2 . < . o 11256
Ecrivant a partir de sa propre expérience d’acteur, Serge Nail™

témoigne de I’élaboration de la
présence qui produit cette concentration. Il applique la notion d’écoute a l'interpréte comme au
public. « Serait alors présent I’acteur qui convoque chez le spectateur cette capacité a écouter et a
voir ce qui dans Pespace se manifeste et demeure invisible »*. Ainsi décrit-il la posture de
Iinterprete, rendu-e présent-e par sa faculté a catalyser les attentions des spectateur-trice's.
I’économie des présences structure donc la scene en centre et marges. Or une telle structure
pose probleme lorsqu’il s’agit de penser des présences hors du corps. Aussi lorsque Serge Nail
ajoute que « dans cette tension entre apparition et disparition, un peu a la manicre des statues de
Giacometti, il devrait y avoir toujours la place du fantdme, de 'ombre a coté de Iacteur »™, il
ouvre pour la présente recherche une piste intéressante : cette ombre qui jouxte le corps de
Iacteur serait I'autre nom de cet autre centre, ou corps virtuel, vers lequel les présences

marionnettiques font converger les attentions.

255 F. GARCIA LORCA, Jew et théorie du duende, op. cit., p. 53.

256 Serge Nail est comédien et metteur en scene. Il a également été chargé de cours puis maitre de
conférences associé au département Arts du Spectacle de 'Université de Caen. 11 a développé une
pédagogie spécifique de la pratique théatrale et formé des artistes tels David Bobée, Thomas Jolly ou
Antonin Ménard.

257 S. NAIL, « Le métier d’acteur est-il toujours un art ? », dans A. Helbo, C. Bouko et E. Vetlinden (éd.),
Interdiscipline et arts du spectacle vivant, Paris, Honoré Champion, 2013, p. 198.

28 I
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Dans la mesure ou les créations qui intéressent notre étude font voir ’'absence d’un corps ou
d’un objet qui concentrerait la présence, nous les aborderons au prisme des questions : Comment
une concentration des attentions peut-elle se jouer? Vers quel point de la sceéne cette

convergence peut-elle s’opérer, si elle s’opere ?

7.2.3 Souffle et retrait du corps

Le jeu du souffle et la mise en retrait du corps individuel émergent également comme deux
pistes permettant le lien aux pratiques marionnettiques. Serge Nail, acteur qui a été enseignant a
I'Université de Caen, décrit ainsi les quinze premieres minutes en scéne dans une de ses dernicres
créations :

calmer la respiration, accueillir la fluidité du soutffle, se tenir, c’est-a-dire faire quasi disparaitre le
corps, ne rien composer, faire apparaitre une pure tension, une oscillation entre deux bords,
deux seuils 2%

Méme si la tournure interrogative témoigne d’un doute de P'acteur lui-méme sur le processus
quill met en ceuvre, Serge Nail a Tintuition d’une tension vers la disparition du corps.
Paradoxalement, l'entrée en présence — dans la mesure ou il s’agit de l'ouverture de la
représentation — prend la forme d’une disparition du corps. L’idée d’un jeu d’acteurs qui ne
cherche pas a incarner mais a diffuser constitue I'interpréte en relais vers une présence extérieure
a lui. Aussi les techniques que Serge Nail présente éclairent un type de théatre ou le corps de
I'acteur s’envisage comme soutien technique, parmi d’autres, pour 'ensemble dramaturgique. 1l
évoque dailleurs une « écoute entre soi, soi et I'espace, soi et les autres corps et matériaux.
Chacun de ces matériaux est partenaire de jeu a méme hauteur sans hiérarchie »*”. Cette
affirmation désigne trés clairement les principes du langage marionnettique méme s’ils ne lui sont
pas exclusifs.

La disparition du corps s’entend également chez Serge Nail comme son devenir-souffle. En
écho, plusieurs exercices techniques rapportés par Yoshi Oida dans L Acteur invisible tendent au
controle de la respiration®'. Le travail de cette part invisible quoique physique de I’acteur-trice
peut étre un outil déterminant pour comprendre les mécanismes de dématérialisation des
présences. Il s’agit de saisitr comment les artistes contemporain-e's qui choisissent le langage
marionnettique mettent en ceuvre lincitation de Zeami, rapportée par Yoshi Oida,: «Jouez

. , . . 262
librement, étudiez la Voie, et vous verrez le vent »™

259 Jhid., p. 196.
200 JThid., p. 197.
200Y. OIDA, L Actenr invisible, op. cit., p. 121 et sq.
202 Jhid., p. 160.
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7.2.4 Jeu sur la frontiére entre le vivant et le mort

I apparait que la structuration des présences en sceéne est également porteuse d’un discours sur
la relation de ’humain a la mort. Pour comprendre comment s’articule la présence a la vie, il
importe de saisir que la premicre appartient au champ de lanalyse dramatique alors que la
seconde est un concept qui déborde I'art. I’association de I’animation marionnettique a un don
de vie est un effet de langage, qui nous apparait comme insuffisant pour comprendre les enjeux
techniques de I’élaboration de la présence. Il importe donc de distinguer la présence, de ce que
Pon nommerait illusion de vie*”.

De méme il est intéressant a partir d’observer les frictions entre absence et présence et entre
absence et mort. Georges Banu articule par exemple suivant le mode de la simulation ces deux
derniers concepts, — absence en scene et absence dans la mort — a partir du théatre #d: « La,
Pacteur qui s’éloigne nous invite a le regarder avec lattention qu’on a pour les mourants. Pour
ceux qu’on regarde une dernicre fois. Avant que ce ne soit trop tard. [...] L’acteur qui s’en va sans
revenir simule I'autre disparition. Celle, définitive, de la mort dont les ombres se laissent deviner a
la lisiére de la scéne »***. Cette image de '« acteur qui ne revient pas » transpose la problématique
du départ de la scene a celle du mourant. Dans le participe présent de ce terme, se lit un trouble
dans la frontiere entre vie et mort. Cette confusion est définitoire d’une présence dramatique qui
ne s’oppose pas a 'absence mais se déploie sur un axe différent de celui qui oppose entre vie et
mort.

Les imbrications de ces quatre concepts, dramaturgiques et anthropologiques, — absence,
présence, vie et mort — complexifient le systeme des présences dramatiques. Elles provoquent un
déploiement de I'imaginaire fantasmagorique et pourra expliquer les prédominances des figures
de P'ombre, des formes éphémeéres ou de I'informe qui défient Popposition binaire entre présence

et vie, d’une part, et absence et mort, de l'autre.

7.2.5 Controverse sur ’harmonie et la rupture

Une derni¢re tension doit étre retenue comme structurelle pour la reconnaissance de la
présence. Elle est celle de 'harmonie a la rupture. Les théories précédemment convoquées ne

s’accordent pas forcément sur le rapport de la présence au discontinu. La présence est-elle un état

263 e rapport entre présence et convocation de la mort fera 'objet d’une analyse spécifique dans la
partie 111, chapitre 2, section [Instables fantomes], p. 453.
204 G. BANU, L Acteur qui ne revient pas, op. cit., p. 11.
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général d’équilibre, un charme, une fiction qui captive le public durant tout le temps du
déploiement de I'ceuvre ou existe-t-elle au contraire dans cet instant de rupture de ’harmonie ?

La présence couvre des réalités diverses suivant les cultures, les disciplines et les époques et les
textes ne peuvent ¢tre comparés sans insister sur les écarts irréductibles qui existent entre leurs
objets. Le Jo-Ha-Kyd, qui est cet « équilibre nécessaire au développement harmonieux de toute
création artistique »** est un principe rythmique appliqué autant a la structure d’une journée de 74
quau sein de chaque geste de l'interprete de #d. Cette harmonie est garante du maintien de
l'attention du public, elle est la condition de la concentration des regards. Par ailleurs, la présence
du personnage fictif dans des procédés théatraux qui reposent sur I'incarnation peut également
étre tout a fait continue et se développer sans paradoxe. Les expressions si souvent lues et
entendues «jouer juste», «jouer vral», «¢a fonctionne», comportent encore l'idée d’une
harmonie, d’une concordance qui semble étre un véhicule privilégié de présence’.

Mais ces acceptions de la présence s’opposent a une présence congue comme fulgurance,
comme rupture dans le fil du drame, comme extraordinarité. C’est ainsi par exemple que Yannick
Butel repere comme principe de présence le fait d’« observer les lois de rareté qui travaillent la
mise en relief de ce qui  priori est plat, informe, stérile et qui sondain prend fin »*. Selon lui, sans
résistance a son déploiement, il n’existe pas de présence. C’est ainsi qu’il propose une théorie de
la présence fondée sur une approche balistique du théatre™”,

Le terme de présence appliqué aux arts possede donc ces deux sens contradictoires de
construction harmonieuse générale — proche de l'idée de charme — et de rupture de cette
harmonie, de déséquilibre soudain. Ne pouvant réduire cette double acception, un enjeu de notre

recherche devient la situation des présences spécifiques au corpus entre ces deux poles.

8. Conclusion

L’observation de créations contemporaines et d’un champ artistique en pleine mutation situe
notre démarche dans un champ artistique mouvant. Aussi nous fallait-il construire un outil

analytique multidisciplinaire, pour orienter notre exploration du champ marionnettique.

205 ZBAMI, La Tradition secréte du nd : suivi de une jonrnée de nd, op. cit., p. 29.

266 Nos discussions avec Guillaume Lecamus (Morbus Théatre) lors de la résidence de création de
L ’Eustache a la main au Vélo Théatre (Apt) en novembre 2018 ont nourri cette observation. Le metteur
en scene affirmait que son repérage des séquences qui « marchent» ou « fonctionnent » tient a un
ressenti rythmique, a une anticipation du rythme physique des spectateur-trices, et non pas uniquement
a une forme de cohérence dramaturgique.

21Y. BUTEL, Essai sur la présence an théitre, op. cit., p. 16. (Nous soulignons.)

208 Jhid., p. 65.
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A partir du systéme d’indices retenus, il sagira de repérer dans les créations de notre corpus les
endroits, ou instants, d’élaboration de la présence. Ces préliminaires tracent un contour a la
« présence », a partir de traits de sens qui guideront nos analyses.

Dans des créations contemporaines ou le corps et I'objet ne constituent plus les supports
uniques et stables de la présence, nous faisons hypothese que la qualité des présences élaborées
est modulée voire mise a mal. Nous postulons donc que les critéres d’objectivation de la présence
repérés dans ces préliminaires ne seront jamais ni tous, ni tout a fait, remplis. Aussi notre
recherche s’origine dans ce cadre définitoire et préliminaire mais elle a vocation a faire apparaitre

ses modulations au prisme des pratiques marionnettiques.
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Partie 1.
Sur les ruines de ’objet-marionnette

Figure 14 - Anges, Francis Marshall. (Photo : Clastic Thé4tre)






Introduction.
Confluences des arts plastiques et de ’animation

Face aux ceuvres de Frangois Lazaro ou encore de Benjamin Verdonck, la désignation d’un
objet-marionnette s’avere parfois impossible. La question méme dun héritage de l'objet-
marionnette se pose face a ces maticres et images, qui jamais ne se fixent. Quel pourrait étre le
visage de la figure si celle-ci n’apparait plus sous une forme définitive, stable et unifiée ?
Comment le geste plastique s’articule-t-il au geste d’animation — autrement dit au geste
d’élaboration de la présence — dans des créations ou la forme se construit a vue, avant de

s’évanouir et retournet au vide ?

Les créateur-trice's contemporaines défont une approche du marionnettique qui serait pensée
comme procédé d’animation d’un objet construit pour la scéne. L’ensemble de notre recherche se
concentre sur des bouleversements dans la concordance entre objet physique et sujet du drame.
Gisele Vienne, avec [ apologize, met en jeu non pas un mannequin articulé mais dix-sept, qui
agissent comme une foule passive plus que comme sujets autonomes. Francois Lazaro, lui,
installe les pantins inarticulés du plasticien Francis Marshall dans une forge ardennaise, ou il
cherche a mettre en drame la vie enclose dans ces corps en décomposition. Phia Ménard avec
L’Apres-midi d’un foehn (version 1) construit a vue une marionnette complexe, volatile et éphémere.
Une foule de sacs plastiques envahit progressivement la scéne avant de se dissoudre. La curiosité
pour I'expressivité des maticres brutes et fluides mene a des expériences telles celles d’Arnaud
Louski-Pane avec des mousses, vapeurs et souffles d’air ou de Pierre Meunier avec Lz
Vase (2017).

L’objet-marionnette se délite donc en tant qu’objet unique, articulé, construit pour la scéne.
Soit le terme d’« objet » ne suffit plus a désigner une matérialité fluide, aux contours mouvants.
Soit les objets se multiplient, se disjoignent et se constellent au plateau, défaisant l'unicité et
I'unité de 'objet-marionnette. Il devient impossible dés lors d’identifier un objet faisant « corps »
pour la marionnette.

Ce bouleversement amene, sur le plan du processus de création, a questionner les rapports
entre plasticien-ne's et marionnettistes et la répartition des compétences au sein de I’équipe de
création. Il agit également sur le plan esthétique, en interrogeant les imbrications dramaturgiques

des gestes plastiques et des gestes d’animation.
g plastiq g
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Afin de saisir la singularité d’'un phénomene apparemment contemporain, il nous faut toutefois
commencer par la remettre dans la perspective historique des expériences artistiques qui le
précédent. D’autre part, la conception plasticienne de la présence chez des artistes
contemporain-e's nous éclairera sur le fonctionnement et ’évolution des mati¢res et des formes

dans les mises en scene contemporaines.

1. Approche historique : le corps et 'objet en scéne au tournant des

XIX€ et XX siécles

La fin du XIX"siecle et le début du XX siecle ont constitué un tournant majeur dans la
conception du drame, auquel la marionnette a pris une part importante, que ce soit comme
modéle théorique ou comme langage scénique spécifique®”. Notre approche historique des
confluences entre geste plastique et geste d’animation — au sens d’élaboration de présence — veut
faire entendre, d’une part, en quoi le modele de l'objet a pu influencer les pratiques du jeu
dramatique et, d’autre part, dans quelle mesure les grandes évolutions du geste plastique ont été
déterminantes pour le devenir de 'objet-marionnette. Notre approche n’est ni chronologique, ni
exhaustive. Elle vise un élargissement de notre horizon analytique a d’autres époques, d’autres
champs artistiques et d’autres ceuvres, afin de nourrir notre compréhension des enjeux

contemporains des arts de la marionnette.

1.1. L’objet comme modéle pour acteur

Le renouveau fondamental des arts de la scene a la fin du XIXC siecle et au début du XX siecle
s’explique notamment par une attirance des artistes de théatre pour la forme plastique. La these
de Didier Plassard I'a démontré puis celle d’Hélene Beauchamp a apporté sur cette question des
¢léments de confirmation plus directement liés aux espaces frangais, belges et espagnols. La

. . . . , . . . 270
dimension plastique de I'objet déroute I'incarnation et la « mise en corps »

au profit d’une
possible « mise en effigie »”"' de lacteur. Ainsi la marionnette s’offre-t-elle comme outil de
prédilection pour la recherche d’un théatre nouveau.

Or les rénovateur-trice's du théatre de cette époque retiennent parfois de la marionnette

davantage I'idée de l'objet, la singularit¢é de sa forme et de son mouvement, que son

209 Voir sur ce sujet les theses respectives de Didier Plassard et Hélene Beauchamp, publiées depuis : D.
PLASSARD, L Actenr en effigie, op. cit. ; H. BEAUCHAMP, La Marionnette, laboratoire du thédtre, op. cit.

210 D. PLASSARD, L Acteur en effigie, op. cit., p. 12.

271 [
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fonctionnement réel comme instrument scénique. Son pouvoir d’abstraction inspire le modele de
la Surmarionnette a Edward Gordon Craig : « Elles [les marionnettes] sont [...] trés précisément
des modcles de 'Homme en mouvement. Lorsqu’elles bougent, il leur faut parfaire les

72 Pour les

mouvements de 'Homme, tout comme la sculpture parfait la forme de 'Homme »
symbolistes aspirant a un théatre métaphysique (chez Maurice Maeterlinck, Alfred Jarry, Adolphe
Appia) comme pour Antonin Artaud et son Théatre de la cruauté, le modéle de la marionnette
constitue un outil théorique, qui ne prend que peu en compte ses caractéristiques matérielles en
tant qu’objet-marionnette. La Surmarionnette comme modé¢le pour le jeu d’acteur-trice's résout,
selon Monique Borie, le probleme posé par le corps dans la mise en scene « d’un au-dela de la
réalité »*”,

En outre, Didier Plassard rapporte dans son article « Polichinelle et les autres arts —
Contribution a lhistoire des rapports de la marionnette et des arts plastiques », qu'au début du
XX siecle, I'attirance des artistes de la sceéne pour le théatre de marionnettes, et donc le détour de
Pobjet, est liée 2 une recherche du hiératisme de la statuaire classique ou des idoles primitives™™.

Nous retiendrons de ces analyses historiques d’Hélene Beauchamp, Monique Borie et Didier
Plassard, le fait que l'objet-marionnette influence les pratiques et la pensée du théatre
d’acteur-trice's au cours des premieres décennies du XX siecle en tant qu’il produit une forme de
dépersonnalisation — ou d’universalisation — du sujet dramatique, qui passe par une cinétique
stylisée et épurée. Sur les sceénes des futuristes, des symbolistes ou encore des dadaistes, 'objet
transforme le corps des interpretes autant qu’il est mis en scene comme réalité matérielle.

Les arts de la marionnette ont réciproquement évolué sous l'influence des artistes d’avant-
garde. Leurs expériences esthétiques ont produit un regain d’intérét pour les arts de la

marionnette, qui 'a mené a sortir des salons, s’adresser a un public adulte et cultivé et a se

détacher du répertoire traditionnel et des pratiques populaires.

1.2. Devenir de Pobjet-marionnette au prisme de Ihistoire

plastique

2

. . N e, siecl ,
L’objet-marionnette au cours de la premicre moitié du XX°™° évolue également sous

I'influence des collaborations professionnelles entre marionnettistes et plasticien-ne-s, pour qui

22 K. G. CRAIG, Puppets and poets, Londres, Poetry Bookshop, 1921, p. 17 ; cité dans D. PLASSARD,
L Actenr en effigie, op. cit., p. 48.

23 M. BORIE, Le¢ Fantinme on le Théitre qui donte, op. cit., p. 12.

274 D. PLASSARD, « Polichinelle et les peintres », Puck, « Les plasticiens et les marionnettistes », n° 2, 1989,

p. 6.
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les cabarets s’offrent comme des lieux de rencontre privilégiés’”. Didier Plassard analyse
I'influence qu’ont eu les arts plastiques sur les arts de la marionnette, du point de vue des
esthétiques. « C’est par le dialogue avec les arts plastiques que le théatre de marionnettes est entré
dans la modernité »*, écrit-il. Les travaux d’artistes comme Benjamin Verdonck ou Jean-Pierre
Larroche (Ateliers du spectacle) s’inscrivent dans une histoire des arts de la marionnette
fortement influencée par un champ des arts plastiques, qui fait voir une tension vers ’abstraction
et une attention accrue a la matérialité des ceuvres. Ainsi le devenir de 'objet-marionnette se fait
I’écho de conceptions de la forme, de la couleur, de la mati¢re, du mouvement et de la présence
portées par des plasticien-ne's. Les expériences de collaborations entre professionnelles des
deux arts ont contribué a faconner les pratiques marionnettiques contemporaines et plus
précisément encore les processus de (dé)figuration qui s’y jouent.

Affiliés aux courants futuriste, dadaiste, du Bauhaus ou encore aux avant-gardes russes, les
plasticien-ne's ont provoqué un recentrement des arts marionnettiques sur « des problématiques
strictement plastiques, au premier rang desquelles celles du mouvement et du matériau »”. Le
statut de 'objet-marionnette évolue alors dans le sens d’une plus grande abstraction. Le Ballet
triadique (1922) d’Oskar Schlemmer en est un exemple. Couleurs et matiéres constituent les
¢léments de vocabulaire d’un langage scénique dont les éléments de syntaxe sont le mouvement
et le geste™”.

A partir des années 1920 puis tout au long du XX®siécle des collaborations célebres se
développent entre artistes plasticienne's et marionnettistes — entre Fernand Léger et Jacques
Chesnais, ou entre Joan Mir6 et le théatre de la Claca (créé par Joan Baixas et Teresa Calafell),
pour ne citer que ces célebres exemples. En outre, les créations plastiques font voir une tension
vers l'effacement des fronticres avec lart dramatique. Les objets surréalistes integrent le
mouvement et la mécanique, tel le Grand verre (1915-1923) de Marcel Duchamp. Les mobiles de
Calder comme son Cirgue (1926-1931) travaillent la relation entre objet, maticre et drame :
temporalité de 'exposition de 'objet, rapport entre temps du drame et temps de I'exposition,
évolution potentielle de la forme. Ces ceuvres constituent les prémices de I'art de l'installation,

dont nous verrons — a travers l'analyse des ceuvres de Zimoun notamment mais aussi des

275 [

276 Ces paroles sont extraites de la conférence introductive aux Paroles Nomades de 2011, organisées par
THEMAA. Une captation vidéo de cette rencontre est visible en ligne : « Paroles Nomades - Arts
plastiques / Arts de la  marionnette», sur THEMAA,  <http://www.themaa-
marionnettes.com/actualites/paroles-nomades-atts-plastiques-arts-de-la-marionnette/>, s. d.

277 D. PLASSARD, « Polichinelle et les peintres », gp. cit., p. 10.

278 Sur ce sujet, voir notamment : O. SCHLEMMER, Théitre et abstraction : l'espace du Banbaus, E. Michaud
(éd.), Genéve (Suisse), I.’Age ’homme, 1978.
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installations de Gisele Vienne — qu’il continue de questionner les marges des pratiques
marionnettiques.

Plus tard, dans la seconde moitié du XX siecle, les approches hybridant geste plastique et geste
théatral, comme celles de Joan Baixas avec, par exemple, Terra prenyada (Terre enceinte, 1997,
cf. Figure 15 et Figure 16) ont fortement influencé le devenir de I'objet-marionnette. L.a mise en
scene du geste plastique rend dramatique le processus d’émergence de la figure. Maticres brutes et

couleurs s’y substituent a ’'objet-marionnette en tant que médiums de présence.

focoincena.combr

Figure 16 - Terra prenyada, Joan Baixas, création 1997 (Photo : Guto Muniz, 2003)

Ces jalons sommaires repérés dans lhistoire de la mise en scene des objets rendent compte

d’une concentration des problématiques de « présence » autour des notions de maticres, de
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mouvement et de temporalité, au détriment de la forme et du réalisme anthropomorphe du
médium marionnettique. L’idée d’objet-marionnette progressivement tend a étre dépassée au
profit d’'une réflexion sur I'expressivité des formes, la temporalité enclose dans I'objet et la

dynamique propre au geste plastique.

2. Approche plastique : ’objet pris dans le temps et le mouvement

Le devenir de I'objet-marionnette, I’évolution de sa forme et de son fonctionnement en termes
de présence s’éclairent également par Iinfluence d’une pensée plasticienne de I'objet, comme
porteur de temps et de mouvement en puissance. Cette conception de la maticre, qui emprunte
aux arts plastiques contemporains et a I'art de l'installation, nous permet d’envisager la mise en
drame d’une marionnette défigurée, difforme, sans corps et sans visage.

I1 est donc intéressant de nous tourner, en forme d’introduction a notre analyse, vers la facon
dont certain-e's plasticien-ne-s travaillent la notion de présence. Peut-on parler de 'émergence de
présences a partir de tableaux, sculptures ou mobiles ? Si le terme de « figure » possede une
acception propre aux arts plastiques, liée au tracé de la forme, que devient cette figure dans des
ceuvres abstraites ou mobiles ? La forme fixée peut-elle contenir I’énergie définie comme un
indice de la présence ? Peut-elle générer la convergence des temporalités et des espaces lointains
qui produit la convergence des regards et le partage de Iinvisible ? En quoi la matiére peut-elle

s’animer tout en faisant ’économie du mouvement réel ?

2.1. Mouvement des choses : installations et mobiles

Comme quatrieme dimension, le temps (qu’il soit réel, fictif, suspendu, convoqué sur le mode
du souvenir) est un facteur déterminant de I'articulation entre geste d’animation et geste plastique.
11 est central dans les processus de construction de la présence.

En ce sens, les créations plastiques qui font voir un mouvement réel, entretiennent une
proximité d’autant plus grande avec les arts de la marionnette. Les mobiles d’Alexander Calder
(tels le Mobile sur denx plans, 1962) en sont un exemple. De méme, les automates se situent dans
une zone fronti¢re entre le plastique et le dramatique en ce qu’ils mettent en jeu un mouvement
cyclique, répété toujours a I'identique. Ce mouvement peut provoquer Iidentification fugace de
traces de présence. Toutefois celle-ci a pour caractéristique d’étre aussitot — voire simultanément

— défaite par la reconnaissance d’un cycle et par I'illusoire éternité du mouvement.
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Les dispositifs d’installation plus généralement dessinent une zone privilégiée de convergence
des arts plastiques et marionnettiques, zone qui se superpose en partie avec notre corpus d’étude.
Celui-ci intégre I'installation de Gisele Vienne Last Spring: a prequel mais aussi les ceuvres de
Zimoun ou encore de Gilbert Peyre. Par ailleurs, on notera que les artistes dont les ceuvres ont
retenu notre attention pour la présente recherche sont nombreux:ses a avoir produit des
expositions ou installations. Cette démarche améne des artistes comme Francois Lazaro™” et
Gisele Vienne™ a questionné 'expressivité de leurs objets dans des dispositifs extrascéniques. Par
ailleurs, et comme I'exprime Julie Sermon dans un article interrogeant le geste d’animation de la
manipulation a linstallation®™ les expositions théatralisées sont des dispositifs qui gagnent en
importance dans le paysage des arts de la marionnette. On y compte les propositions de la

compagnie La Licorne, Roland Shén, Cendres la Rouge, Francois Lazaro, ou encore la

compagnie Pseudonymo.

2.2. « Vie lancinante » et médiums vibratoires

Dans I'éditorial du n° 2 de la revue Puck, la question de la temporalité est envisagée comme
I’élément assurant la tension de linstallation plastique vers les arts de la marionnette et
I’élaboration d’une présence : « Si I'image du tableau bouge, si elle n’est plus figée sur la toile, si
les installations de par leur “mise en espace”, “en lumiere”, “en son”, deviennent un véritable
spectacle théatral, on dirait que c’est 1a une tentative de prolonger la vie de I'image et aussi de
capter autrement le regard du spectateur »*.

Les dispositifs sonores et lumineux, qui reposent a proprement patler sur des médiums
ondulatoires, sont une des clés du déploiement d’un drame dans le temps. Didier Plassard patle a
ce propos de «forme de vie lancinante »™. Il s’agit d'un mode de présence fondé sur la
discontinuité d’un mouvement rendu sensible par un clignotement lumineux, une vibration

sonore.

279 Voir par exemple 'exposition créée par Francois Lazaro a ’'Université d’Artois (Arras) en 2016 dans le
cadre du temps fort « Territoires clastiques : pour en finir avec la marionnette », co-organisé par Julie
Postel et Amos Fergombé.

280 Nous pensons par exemple a I'exposition « Teenage hallucination », au Centre Pompidou (Paris) en 2012,
une exposition de Gisele Vienne avec Dennis Cooper, Stephen O'Malley, Peter Rehberg, Patrick Riou,
Jonathan Capdevielle.

281 J. SERMON, « Marionnettes contemporaines : de la manipulation a l'installation ? », dans T. Dufréne, J.
Huthwohl et R. Fleury (éd.), La Marionnette : objet d’bistoire, anvre d'art, objet de civilisation 2, Montpellier,
L’Entretemps, 2014, p. 99-116.

282 Comité éditorial, « Passerelles », Puck, « Les plasticiens et les marionnettistes », n° 2, 1989, p. 3. (Nous
soulignons.)

283 D. PLASSARD, « Polichinelle et les peintres », gp. cit., p. 12.
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Cette vie lancinante se retrouve dans certaines installations plastiques, dans ’évanescence d'une
apparition, telle que celles construites par les jeux de reflets des sculptures de Markus Raetz ou
par les ombres des sculptures de Mac Adams ou de Christian Boltanski (Théitres d'ombres, 1986)**".
Les manipulations de lumiére qui inscrivent une ceuvre plastique dans le champ de I'installation —
¢tant donné le réle qu’y joue le dispositif de présentation — la rapprochent de procédés
cinématographiques. Nous analyserons a partir de créations comme celles de Giscle Vienne la
facon dont la citation d’une technique cinématographique peut faire jouer la tension entre corps
en présence et objet inerte.

Par ailleurs, nous retiendrons de cette idée de « vie lancinante » les sémes de rayonnement et de
vibrations cycliques et répétées. Ils font particulicrement écho au vocabulaire employé par Enno
Podehl, dans son article consacré au travail de Joseph Beuys. Selon le professeur et marionnettiste
allemand I'ceuvre de Beuys consiste non pas en un « produit esthétique clos sur lui-méme, mais
[en des] “champs d’énergies” qui nous interpellent »*. 1l évoque également ce que « le sculpteur

286

amasse dans son ceuvre comme rayonnement dynamique gelé dans le temps»” . L’emploi de
Poxymore, « rayonnement dynamique gelé », montre que le travail du temps dans des ceuvres
. , . . . )l . .

plastiques n’est pas uniquement celui, spectaculaire, de I’évolution des formes et des relations
entre les objets, devant témoins. Il peut étre contenu en puissance dans les ceuvres.

En outre, cette expression contient tout le paradoxe de 'emploi de la notion de présence a
propos d’une ceuvre plastique. Elle fait entendre un passage : celui de la mati¢re a ondulatoire,
celui de 'immanent au virtuel. Un des enjeux de notre recherche, a cet égard, sera d’interroger la

part de métaphore et la part de réalité matérielle du recours a 'ondulatoire et au rayonnement

dans I’élaboration des présences.

2.3. Temps enclos

Certaines ceuvres plastiques, par ailleurs, ne présentent aucun mouvement effectif et produisent
pourtant effet d’une ouverture sur un autre temps, passé ou a venir. En cela, elles générent une

forme de présence enclose.

284 Au sujet des sculptures d’ombres, Claire Kueny (Université Paris 8) prépare actuellement une these
intitulée « Sculptures d'ombres : 'ombre projetée dans la sculpture a partir des années 1980 ». Invitée
lors des Rencontres Nationales « Poétiques de Illusion » en novembre 2016, elle y a exposé les liens
possibles entre pratiques marionnettiques de projections d’images, manipulations de lumieres et ceuvres
plastiques qui sculptent la lumiere.

285 H. PODEHL, « Sur Beuys - La substance du matériau et la matérialité de la poupée », Puck, « Les
plasticiens et les marionnettistes », n° 2, 1989, p. 24.

286 Jhid., p. 21. (Nous soulignons.)
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Les sculptures d’Alberto Giacometti, telles L’Homme qui chavire (1950), se maintiennent
fragilement, en déséquilibre, en tension vers un mouvement a venir. A propos de cette mise en
tension des temporalités dans la forme fixe, Didier Plassard évoque également, citant Man Ray,
Arman, César et Niki de Saint Phalle, une « approche déconcertante de 'objet, ou se donne a voir
non pas le spectacle mais le produit d’'une manipulation, comme par un écrasement de la
dimension temporelle »'. Ta forme de l'objet s’institue en souvenir du mouvement qui Ia
produite. En ce sens, il importera pour notre analyse de saisir en quoi les objets persistants en
scene, morcelés, déformés, défigurés, se constituent en ruine, c’est-a-dire en témoins d’un
événement passé.

Cette présence sur le mode de la trace s’illustre d’une autre facon lorsque la matiere contient
non pas le souvenir de sa mise en forme mais suggere une existence passée. Cest le cas, par
exemple, des ceuvres de Giuseppe Penone que T'artiste ancre dans un cadre naturel et vivant. Le
jeu temporel est révélé par le caractére fragmentaire du corps visible, qui se présente comme
ruine. L’effet de présence nait du jeu temporel - au sens d’écart - entre la forme visible et une
existence passée, signalée par le fragment.

La trace peut étre convoquée comme forme, par la représentation fragmentaire, par 'empreinte
d’un souffle ou par le dessin laissé par le contact d’'un corps. « L’écrasement de la dimension
temporelle »*, évoqué par Didier Plassard peut également étre produit par le choix d’objets
possédant une mémoire. La démarche de Tadeusz Kantor, qui a mis en scene des
objets directement extraits du réel, et méme de «la réalité de rang inférieur »™’, s’inscrit en
résonance avec ceux de plasticien‘ne-s, tels Marcel Duchamp, Raoul Hausmann, Jean Dubuffet,
et méme plus tard Arman, qui pratiquent la récupération d’objets en ruine, marqués par 'usure du
temps. L’objet, méme saisi dans son immobilité, est moteur d’'un déplacement temporel. Les
créations de Francis Marshall, que nous aurons I'occasion d’analyser, jouent d’une telle mémoire

des objets.

3. Entre présence et plastique : devenir de Pobjet-marionnette

Le détour par Thistoire des arts et par des réflexions esthétiques propres aux arts plastiques
contemporains permet de saisir la singularité du principe d’objet-marionnette. Cette instance

existe au confluent des arts, des pratiques et des professions. En elle se concentrent des enjeux

287 D. PLASSARD, « Polichinelle et les peintres », gp. cit., p. 12.
288 [
289 T. KANTOR, Le Thédtre de la mort, D. Bablet (éd.), Lausanne, Suisse, L’Age d’homme, 2004, p. 240.
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plastiques et dramatiques. Or ce n’est qu’en fonction de ce double prisme qu’il nous sera possible
d’envisager le devenir de I'objet-marionnette : sur la voie d’une persistance de Pexpressivité, du

dramatique, marquée par des proces de déformation, d’abstraction, de dématérialisation partielle.

Les créations de Phia Ménard, de Benjamin Verdonck ou encore de Guillaume Lecamus pour
ne citer qu’eux-elles interrogent les marges de l'art de la marionnette parce qu’elles ne résolvent
jamais la question de la figuration malgré la mise en scéne d’objets et I’élaboration de présence
en-dehors du corps des interprétes. Dans cette premicre partie de la thése, notre attention
analytique aura donc pour objet privilégié la mati¢re en scéne : objets fabriqués, objets extraits du
réel, matieéres brutes, mais aussi lumiéres et sons comme médiums ondulatoites et abordés
comme maticres a sculpter. La question de la nature, de la forme et de l'organisation de ces
matieres sera posée. Plus précisément, il s’agira d’observer en quoi le fragmenté, le fragmentaire,
le dévisagé ou le difforme garde la trace d’un objet-marionnette. En quoi les formes et les
matieres persistent-elles comme creusets de la figure dramatique ?

Notre recours au modele d’un objet-marionnette en « ruine » s’explique par référence au cadre
historique et esthétique que nous venons de poser en introduction. L’état de dégradation de
I'objet est pensé relativement a un état de référence comme objet-marionnette intégre et
fonctionnel : construit pour la scene, articulé et le plus souvent anthropomorphe, suivant la
définition d’Henryk Jurkowski*”. Sur les ruines d’un tel objet-marionnette, se construisent alors
d’autres modes de figuration qui tissent le visible et I'invisible, le tangible et 'ondulatoire, pour

sculpter du drame a partir du vide.

Un mouvement progressif de I'objet unique, anthropomorphe et unifié vers la figuration a
partir du vide guidera la progression de cette partie en trois chapitres.

Le premier temps sera celui d’une analyse de la mise en constellation de I'objet, autrement dit
de son éclatement et sa démultiplication. Lorsqu’il est anthropomorphe, 'objet est fragmenté et
morcelé, comme dans Les Folles de la Mue/tte, ou les visages et les membres s’échangent
indifféremment entre corps humains et non-humains. La profusion d’objets, plus ou moins
identiques, comme sur les scenes de Giscle Vienne ou de Phia Ménard, est un autre biais de
morcellement de 'objet-marionnette. I.’animation de fragments épars et de corps béants produit
pourtant des liens dramatiques dynamiques, qui peuvent tendre a une forme d’organicité. Défait
alors dans son unité, 'objet animé doit étre considéré comme multiple, divisé et complexe. Dans

Animal épigue des Ateliers du spectacle comme dans L°'Un dans I’Autre chez la Mue/tte, les

20 Voir infra, en « Introduction générale », p. 19.
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matic¢res informes et les corps disjoints permettent la contestation des normes de genre et disent
la difficulté a « donner figure a Iautre », selon les termes de Jean-Pierre Larroche. La mise en
scene de ces fragments épars constitue des appels a la reconfiguration.

Le second chapitre de cette partie se concentrera sur des constructions plastiques, qui
maintiennent 'objet en de¢a de I'anthropomorphisme. De I'absence de visage au refus de toute
forme, l'objet-marionnette subit un procés de défiguration. L’élaboration a vue des formes
constitue le cceur du geste dramatique de Tremblez, machines ! des Ateliers du spectacle. Elle
acquiert une qualité aléatoire lorsque des artistes comme Phia Ménard ou Eric Deniaud mettent
en scéne la manipulation de matieres brutes et fluides, papiers, sacs plastiques mais encore
vapeurs ou fumées. L’émergence de la forme et sa dissolution se constitue alors elle-méme en
événement dramatique. Les figures qui émergent dans cette lutte pour lapparaitre sont marquées
du sceau de 'éphémere et de la fragilité.

Enfin, le troisicme chapitre de cette partie s’intéresse au devenir immatériel de l'objet-
marionnette. La facon dont le geste plastique est mis en scene par Francois Lazaro, par exemple,
alors méme que la maticre ou I'objet s’absentent, confine a la sculpture du vide. Elle repose sur
une conception du vide scénique comme fonds de formes latentes. La qualité dynamique du vide
est rendue explicite par le travail du souffle, du son et de la lumiere qui, comme médiums
ondulatoires, sont sculptés pour se constituer en indices immatériels de présence. Les compagnies
La Mue/tte et les Rémouleurs sont de celles qui, articulent de telles figures lumineuses et
musicales dans Pensemble de leurs dispositifs. Sans nier en bloc lexistence de tout corps
plastique de I'instance dramatique, il s’agira donc d’observer comment, depuis les restes de I'objet,

la marionnette devenue figure peut exister a travers un corps évanescent.
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Cbapitre 1
Procés de morcellement

Le sentiment de I'inachevé ne proceéde pas du simple
regard, mais de la réflexion circonstanciée, de la
pédanterie mesquine, qui dit que les bras font partie du
corps et quun corps sans bras ne saurait étre complet,
en aucun cas. 1l n’y a pas si longtemps, on se révoltait
semblablement contre les arbres coupés par le bord de
la toile chez les impressionnistes ; on s’est bien vite
habitué a cette impression, on a appris a admettre et a
croire, au moins pour le peintre, qu’un tout artistique
ne coincide pas nécessairement avec le tout banal des
choses, et quil instaure a lintérieur de l'ceuvre de
nouvelles unités, des unions, des rapports et des
équilibres nouveaux. [...] L’artiste est celui a qui il
revient, a partit de nombreuses choses, d’en faire une
seule, et, a partit de la moindre partie d’'une seule
chose, de faire un monde.?!

Rainer Maria Rilke, Awuguste Rodin.

Un phénomeéne apparait comme le signe premier du démantélement du lien entre assise
physique et présence dramatique de la figure, a savoir le proces de morcellement de I'objet-
marionnette. Un tel proces constitue une atteinte a I'unité d’un corps, présupposé unique et entier
dans la définition jurkowskienne de la marionnette, que nous avons prise pour repére””.

Ce chapitre inaugure le premier mouvement de notre réflexion sur la progressive disparition ou
dissolution de la marionnette en tant qu'objet. Nous nous y arréterons sur les traces subsistantes
d’objets encore identifiables comme corps matérialisés et reconnaissables de la figure animée.
Notons que c’est pour cette raison que nous adopterons encore dans ce chapitre le vocable de
« corps-objet » pour désigner ces éléments matériels, qui continuent de fonder une assise
physique pour l'instance fictive élaborée.

Les symptomes du morcellement seront observés a partir de ces corps-objets : soit des objets
anthropomorphes ne donnent a voir que des fragments isolés de corps, mains, visages, soit les
différentes parties du corps animé apparaissent comme disjointes.

A ce stade, il s’agit donc de n’observer qu'un écart a minima par rapport a objet-marionnette

anthropomorphe, articulé et animé. Dans les créations analysées, qui seront principalement celles

21 R. M. RILKE, « Auguste Rodin [1903] », dans R. M. Rilke, (Envres en prose : récits et essais, C. David (éd.),
Paris, Gallimard, 1993, p. 866-867.

22 Voir dans lintroduction générale (p. 19), la définition par Henryk Jurkowski de la marionnette dans
I'introduction de son ouvrage Métamorphoses, op. cit., p. 10.
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de la compagnie La Mue/tte, de Gisele Vienne ou du Clastic Théatre, la marionnette est parfois
encore ancrée dans la maticre et dans la forme. Les objets scéniques, mis en scene et en
mouvement, y constituent des reperes relativement univoques pour I'identification de présences
fictives. Seulement, nous observerons que ces corps qui subsistent subissent une mise en
constellation, une fusion ponctuelle a d’autres corps et une absence d’homogénéité.

Ce chapitre s’ouvrira donc sur une analyse de représentations parcellaires de corps et sur le
fonctionnement esthétique de ces mises en scene du corps comme fragment. Nous étudierons
ensuite la facon dont ce corps-objet fragmentaire est aussi fragmenté. I peut étre alors pensé
suivant le mode¢le de la constellation, dont les parties disjointes entretiennent des liens virtuels.

Enfin, les corps-objets complexes et disjoints, mal joints ou béants, seront envisagés comme
ferments de corps a construire. Témoin d’une nécessité de défaire les corps pour reconstruire de
nouvelles figures, et avec elles de nouveaux modes d’étre, 'objet-marionnette morcelé possede
une puissance poétique qui met en branle des questions politiques. Mettre en scéne le corps
hybride, bricolé, recollé, a partir de lassemblage d’éléments récupérés, constitue un geste

esthétique au fort pouvoir de renouvellement des imaginaires et de contestation des normes.

1. Anatomie du fragment

Bien que I'objet-marionnette persiste a se présenter sous une apparence humaine, il n’en point
parfois plus en scene que des fragments. Jouant du détour par 'objet pour faire voir la fragilité de
la vie humaine, le corps-objet anthropomorphe apparait alors comme atomisé. Il est mis en scene
par fragments dans Tremble, machines ! de Jean-Pierre Larroche ou fait voir des visages en manque
de corps chez la compagnie La Mue/tte.

La mise en jeu d’objets représentant des parties de corps fonctionne de fagon métonymique,
parce quelle fait tacitement référence a un tout que nous reconnaissons. La relation dramatisée
entre le tout et la partie peut alors étre interprétée de deux fagons. La partie peut étre animée de
fagon a exprimer le tout. Elle vaut comme symbole et fait enti¢crement présence comme telle, a
I'instar des sculptures sans bras d’Auguste Rodin évoquées par Rainer Maria Rilke et auquel «il
[ne] manque rien de nécessaire. On est devant elles comme devant quelque chose d’entier, de
parachevé, qui ne souffre aucun complément »*”. Mais le fragment peut aussi étre pensé comme
ruine d’un corps passé ou germe d’un corps a venir. Alors se trame une dramaturgie du manque a

étre. Avec humour ou violence, la représentation fragmentaire du corps dans les créations

23 .M. RILKE, « Auguste Rodin [1903] », op. cit., p. 866
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marionnettiques contemporaines thématise la difficulté a figurer le corps et complexifie le
systeme des présences scéniques. Elle est ainsi porteuse d’'une métaréflexion sur les possibles du
langage de I'objet anthropomorphe.

Suivant les cultures, chaque partie du corps isolée possede une charge symbolique propre.
Nous pensons autant a la main de Fatma, symbole de protection et utilisée comme amulette dans
la tradition islamique, qu’aux reliques de saints, dents et suaire, dans la religion chrétienne.

Or les ceuvres qui retiennent plus centralement notre attention font voir de facon privilégiée
des tétes — voire plus précisément des faces — et mains autonomes. Comment se manifestent ces
membres comme objets-marionnettes autonomes ? Quelles tensions entretiennent-ils avec le
corps entier absent ? Comment leur qualité de fragments de corps fait-elle sens sur le plan
dramaturgique ? Nous observerons d’abord les cas de représentations de visages isolés avant de

nous arréter sur le motif de la main autonome.

1.1. Visages autonomes

LLa manipulation de visages sans corps s’inscrit dans la tradition du recours rituel et théatral au
masque. Elle est aussi marquée par une histoire philosophique du visage pensé comme sicge du
sujet. Pour autant, dans les créations de Gisele Vienne et de la compagnie la Mue/tte, pat
exemple, sa mise en ceuvre inverse ce sens. L.e masque y révise le lien du visage au corps réel et au
corps virtuel de la figure. Le sens de 'autonomie du visage varie selon le rapport entre le visage-
objet et le corps qui 'anime, suivant leur homogénéité de taille et de texture, leur distance et leurs

positions relatives.

1.1.1 Le visage pour le tout

Un détour par Thistoire des pratiques en Afrique subsaharienne, par exemple, — détour que
. . N .. . . 204 N
propose Francgois Lazaro lui-méme pour saisir les racines de sa propre pratique” — montre a quel

point la distinction entre pratique du masque et arts de la marionnette y sont indistincts. Iobjet-

24 Notre recherche a choisi de ne pas encore approfondir le caractere transculturel des phénomenes
esthétiques observés, pour se concentrer sur un corpus d’ceuvres créées en France ou dans des zones
limitrophes. Nos références a des pratiques rituelles asiatiques passent par le filtre de leurs
lecteur-trice's et traducteur-trice's européen-ne's. La référence a des pratiques africaines a aussi été
faite par les artistes rencontré-e's. Francois Lazaro a notamment beaucoup insisté sur les liens existants
entre sa pratique et des pratiques avec objets-marionnettes et masques au Niger, par exemple (entretien
mené le 6 mai 2015, au Clastic Théatre, Clichy).
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visage ne possédant pas de corps se constitue comme sicge de la présence. Cette présence est
celle d’une divinité ou d’une autre instance transcendante ou simplement dramatique, suivant les
usages™”. Elle se manifeste par 'objet et a travers le corps de Iinterpréte, quelle anime par
extension. LLe masque, sur le mode¢le du double corps iconique de la marionnette jurkowskienne,

confére une matérialité a une présence invisible, dans I’espace du rituel™.

Dans la tradition théatrale grecque, le masque fait également office de si¢ge de la présence. Les
recherches de Francoise Frontisi-Ducroux ont pu mettre au jour le fonctionnement symbolique
du recours au masque en Gréce ancienne™’. Un apport majeur de ses études a été de montrer que
le masque, cet objet désigné par le méme terme grec que le visage, n’a pas pour fonction de
dissimuler le sujet mais d’en révéler I'identité. Suivant ce principe, le masque comme objet animé,
performe la présence d’un sujet. Ces recherches témoignent en outre d’une conception du visage
comme sicge de la subjectivité.

Une telle conception du visage, devenue centrale dans la philosophie occidentale, fut
notamment enrichie au XX siecle par les travaux d’Emmanuel Levinas. Comme philosophe, ce
dernier a particulicrement théorisé le rapport entre visage et subjectivité. Il montre notamment
que c’est par le visage que se congoit et se connait ’Autre : 'apparition du visage engage une
forme de responsabilité dans la relation a Pexistence et la considération d’autrui*”.

Une telle filiation, méme tres rapidement esquissée, des conceptions du «visage » ayant
marquées des pratiques rituelles et artistiques permet de voir poindre le sens dramaturgique du
visage, illusoirement autonome, sur les scenes contemporaines. Il agit comme fragment minimal

et suffisant a I’élaboration et la reconnaissance d’une présence.

L’isolement du visage, mis en scéne comme objet-marionnette, a été un procédé largement
exploré par le Théatre du Mouvement. Claire Heggen et Yves Marc, formé-e's au mime corporel
par Etienne Decroux, sont célébres pour avoir expérimenté I’expansion des principes decrousiens
au corps-objet. La compagnie travaille avec des masques blancs et ronds, aux traits tres
schématiques, que nous rencontrons pour la premicre fois dans Tant que la téte est sur le con (1978)

et que nous retrouvons aujourd’hui dans les enseignements de Claire Heggen a ’Ecole Nationale

25 H. PERETU et Comité éditorial de la WEPA, « Afrique », sur World Encyclopedia of Puppetry Arts,
<https:/ /wepa.unima.org/fr/afrique/>, 2012.

296 Au sujet des pratiques du masque et des arts de la marionnette sur le continent africain, voir les travaux
majeurs des chercheur:se's polonais Olenka Darkowska-Nidzgorski et Denis Nidzgorski.

27 F. FRONTISI-DUCROUX, Du masque an visage : aspects de l'identité en Gréce ancienne, Paris, Flammarion, 1995.

298 Sur ce sujet, voir : B. LEVINAS, Tofalité et infini : essai sur lextériorité, La Haye, Pays-Bas, Martinus Nijhoff,
1971 ; E. LEVINAS, Ethigue et infini, dialognes d’Emmannel 1evinas et Philippe Nemo, Paris, Fayard, 1982.
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Supérieure des Arts de la Marionnette. Jouant a démultiplier ces objets, les interprétes fixent les
masques a différents endroits de leurs corps et font naitre autant de figures autonomes par
fragmentation de leurs propres corps. L’endroit du corps qui porte la marionnette est, selon les
termes de Claire Heggen, isolé pour donner 'impression qu’il est le point moteur du mouvement.
Dans le premier chapitre de la partie I, nous analyserons de plus pres I'influence de 'objet sur le
corps de l'interprete. Nous pouvons d’ores et déja noter que le masque, entrepris comme objet
autonome et non pas seulement comme visage artificiel apposé sur le corps de lartiste,
fonctionne de fagon métonymique, qu’il suffit a suggérer une présence, malgré I'absence ou le
caractere partiel de son corps visible. Cette faculté du masque a faire corps se trouve mise en jeu
de facon différente lorsque le corps de ’humain ne constitue plus le prolongement visible de

lobjet. Dans la création Paysages de nos larmes (2016)*

par le collectif Kahraba, par exemple, une
des interpretes se met en jeu et fait danser un masque aux longs cheveux blonds porté bien au-
dessus de sa propre tete. Comment fonctionne alors la figuration a partir du corps fragmentaire et

quelle relation se tisse entre les corps visibles et celui absent de la figure dramatique ?

1.1.2 Visages-objets défaisant le corps

A plusieurs égards, le recours au masque dans Les Folles de la compagnie T.a Mue/tte joue
¢galement de nos associations symboliques du visage au sicge de la présence, pour s’en écarter et
rendre ainsi dramatique l'autonomie du fragment. Ce spectacle en triptyque décline de multiples
fagons le motif du visage autonome pour dire a travers lui, la persistance des sujets, malgré la
disparition de leur corps. La citation du médium photographique traduit de surcroit 'absence de
réalité charnelle des sujets représentés. L’absence de corps de I'objet-marionnette acquiert donc
un sens aigu en lien avec la thématique des desaparecidos argentins mais aussi avec celle de la

difficulté a faire le deuil d’un enfant disparu.

299 Paysages de nos larmes (2017) a été mis en scéne par Eric Deniaud du collectif Kahraba, a partir d’un texte
de Matéi Visniec.
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Figure 17 — Les Folles (Point de croix), La Mue/tte, 2017. (Photo : Fabrice Robin)

Dans une des premicres séquences de Point de croix, Delphine Bardot utilise un masque, qu’elle
ne place pas sur son propre visage mais a l'arriére de sa téte (cf. Figure 17). Elle se présente alors
dos aux spectateur-trice’s. Ce masque est tres proche par la simplicité de ses traits et par sa forme
de ceux utilisés par la compagnie du Théatre du Mouvement et spécifiquement par Claire Heggen
lorsqu’elle donne son stage « Le corps envisagé » aux éleves de PESNAM. Or les exercices que la
pédagogue met en place avec cet outil ont pour but de faire apparaitre ce qu’elle appelle des

. N 300
« chimeéres »” .

En effet, le simple déplacement du visage vers un autre endroit du corps
transforme le corps de linterpréte-marionnettiste. Delphine Bardot apparait ainsi avec ce corps
inversé comme vieillissante et meurtrie. Le visage bien qu’il soit mis en scene se sighale comme
peinant a prendre corps. Il défait ’équilibre du corps de linterprete et lui construit un corps

souffrant, malhabile et tordu, et raconte en cela la vieillesse d’une mére meurtrie par la disparition

de son enfant.

1.1.3 Creuser ’absence du sujet

Le masque rituel vaut comme corps autonome, qui transfigure le corps entier de I'interprete et

agit comme convocation d’une présence fictive voire divine. Au contraire, le masque tel que

300 Notes de cours personnelles, prises pendant le cours de Claire Heggen dispensé a la 10¢ promotion de
ESNAM en décembre 2014.
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Giscele Vienne y a recours dans I apologize et dans Showroomdummies, vient signaler une absence.
Dans ces créations, le masque creuse les corps en présence.

Dans une séquence de I apologize, Jonathan Capdevielle se couvre la téte d’'un masque intégral.
Celui-ci a la forme d’une téte de monstre, tirée des films d’anticipation états-uniens. Ce masque
ne transforme ni la forme, ni la dynamique du corps de I'interprete : il agit donc principalement
comme dissimulation du visage. La citation de la culture pop, filmographique, mainstream, inscrit
¢galement la figure du narrateur, incarnée par Jonathan Capdevielle, dans une époque et une
génération. Effacant ses traits individuels et humains, le masque Dérige en type, aux
caractéristiques conformées par la culture populaire mondialisée.

Un meéme recours au masque comme effacement de Iidentité se rencontre dans
Showroomdummies. Esthétiquement parlant, ces masques reprennent les codes d’une féminité
occidentale créée par les milieux du cinéma, de la mode et de la publicité. Les visages représentés
sont tres clairs, fortement maquillés, aux levres rouges, tendues en un sourire figé (cf. Figure 18).
Les yeux en sont peints et non troués, ce qui constitue un obstacle a la projection d’une forme de
vie sous 'objet. En outre, ils sont nombreux et tous identiques, a quelques détails pres. Cette

reproduction sérielle d'un méme visage participe de la désincarnation de la présence.

Figure 18 - Showroomdummies, Giséle Vienne, création 2001 - réécriture 2009. (Photo : Mathilde Darel © DACM)

Le masque lui-méme ne fait pas réellement 'objet d’une animation, n’étant pas traversé par un
regard. Ces visages stéréotypés sont en outre des images sans épaisseur charnelle, des citations
d’une industrie culturelle de masse qui se répand par flux d’images déshumanisantes. Par ailleurs,

le corps lui-méme est réifié par son lien au masque. L’articulation entre ces visages-images et les
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corps des danseuses n’est pas naturaliste. Les masques étant portés trés bas sur la téte des
interpretes, ils donnent 'impression de corps presque sans cou et font voir une désarticulation
entre visage et corps. En outre, ils contaminent en tant qu’objets, la gestuelle des danseuses qui
les portent. Leurs mouvements sont rigides et marqués par des torsions inconfortables. Ils font
voir 'absence de liens organiques entre visage et corps. Giscle Vienne recourt donc au masque
non pas comme fragment de corps instaurant de facon métonymique une figure animée, mais

plutot comme signe d’un sujet absent.

1.1.4 Réduction aux organes de la vue et de la parole

Dans T’histoire esthétique de l'autonomisation du visage comme si¢ge de la présence, les
créations de Denis Marleau et Stéphanie Jasmin (compagnie UBU) autour du masque vidéo
doivent étre retenues. Bien que notre corpus primaire d’analyse souhaite s’intéresser davantage
aux procédés non-numériques de dissolution de I'objet-marionnette, 'influence de la projection
d’images numériques sur les pratiques marionnettiques est a noter. En I'occurrence, elle permet
aux deux artistes québecois-e's de repousser encore le caractere minimal des indices matériels
suffisant a la présence d’un sujet.

Dans leur création Les Aveugles : fantasmagorie technologigne (2002), qui a fait date dans I’histoire de
ce procédé, comme dans le plus récent opéra fantasmagorique, L Awutre Hiver. Un réve de 1erlaine
(2015), Denis Marleau et Stéphanie Jasmin mettent en scéne des mannequins inarticulés a la
forme extrémement brute et a la téte figurée par une forme ovoide en toile d’écran. Des visages
préalablement filmés sont projetés en direct sur ces écrans en volume. I.’animation de ces formes
tient donc a la projection, au sens tres concret, d’un visage sur des formes inertes et désignées
comme telles. En outre, ces écrans ne s’illuminent d’une image que lorsque le personnage projeté
a un role a jouer dans la scéne, un texte a dire, une chanson a chanter. Aussi ces figurants
n’existent en scéne que comme organes par lesquels nous parvient la voix.

Lartiste Zaven Paré, concepteur et metteur en scéne de marionnettes électroniques, recourt
également a cette technique d’isolement des visages dans la pratique de 'animation. Comme il le
souligne lui-méme, I’enjeu de ses robots rudimentaires n’est pas de faire croire a ’humain mais de
les réduire a leurs organes nécessaires au drame : « La seule référence anthropomorphique du
visage suffit a évoquer le robot. C’est pour cette raison qu’il n’y a pas de détails d’habillage de la

machine [...]. La démarche est de renforcer la marionnette dans son sens archaique opposé a
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l’objet virtuel qui serait un robot technologique »*". L’artiste insiste donc sur 'ancrage matériel
nécessaire a la marionnette, ancrage qu’il cherche a rendre minimal mais qui est nécessaire a sa
distinction de « 'objet virtuel ».

Dans le Collogue des chiens (2003), le méme visage vidéographique est projeté en double. Cette
reproduction de la méme image la réduit a son sens de signe minimal d’une présence dramatique,
et en abolit le sens comme marqueur d’une identité. De plus, la manipulation vidéographique et
lumineuse permet ponctuellement de réduire I'image visible a une bouche et a des yeux flottant
dans I'obscurité.

Cette réduction du corps animé aux organes de la vue et de la parole n’est pas conditionnée par
le recours au médium vidéographique et au travail de 'image numérique. Une forme courte de la
compagnie Juscomama, intitulée Les Petites Géomiétries n° 1 (2015)*”, met en ceuvre de fagon plus
artisanale et graphique le méme type de réduction du corps-objet par effets de zoom sur des
parties du visage’”. Deux comédiennes portent sur leurs tétes des boites fermées, sorte de
masques intégraux, sur lesquelles elles vont successivement dessiner a la craie les étapes d’un
dialogue muet, évoluant de I’étonnement de la rencontre au fou rire. Celui-ci n’est rendu sensible
que par les dessins de morceaux de visage voire de formes géométriques abstraites se répondant
sur les tétes-objets des interpretes. L’image des visages dialoguant est réduite a la plus petite
focale, soit le dessin d’un iris ou encore d’une luette. Cette expérience témoigne d’une recherche
de la plus grande économie possible dans la venue au visible du visage de la figure. Les parties
nécessaires et suffisantes pour dire I’échange, le rire, la discussion, sont isolées et mises en

mouvement par le geste graphique réalisé a vue.

La rencontre sur les scenes marionnettiques contemporaines de visages autonomes comme
sieges de la présence s’inscrit dans une lignée historique du recours au masque comme lieu de
convocation d’une présence transcendante ou invisible. Pourtant, 'autonomisation du visage se
voit dramatisée. Iobjet-visage ne fait plus seulement office de siecge du sujet dramatique, il
signale simultanément son isolement, sa fragilité, son caractére d’image. En outre, ce méme visage
persistant, tend a sa réduction au signe minimal et suffisant pour la projection d’une présence.
Une bouche, un ceil, une lueur projetée sur une forme ovoide, constituent les dernicres

survivances d’un objet anthropomorphe animé.

301 7., PARE, «Sur le théatre des oreilles Sur le théitre de Peffacement », Alternatives théitrales, « Voix
d’auteurs et marionnettes », n° 72, avril 2002, p. 17.

32 La création comporte un second volet: Les Petites Géométries n° 2 (2016). Son principe est aussi
développé dans une forme longue : Les Géomeétries du dialogne (2018).

33 Voir vidéo en ligne: Juscomama, «Les petites géométries n° 1», sur Juscomama,
<https:/ /www.juscomama.com/forme-n-1>, 2015.

121



1.2. Main figurant ou main agissante

La main apparait également de facon récurrente comme fragments de corps, animé de fagon

autonome.

1.2.1 Expressivité de la main

Projet fantasmé par le pocte et romancier Blaise Cendrars, le « Théatre des mains »™** fait
planer son ombre tutélaire sur les apparitions de mains autonomes dans le paysage
marionnettique contemporain. I’amputation réelle de I'auteur, devenu « pocte de la main gauche
»" durant la Premiére Guerre mondiale™, devient dans ses ceuvres fictives et autobiographiques
le motif originel d’une théorie de 'inspiration par la blessure. Le pocte donne a son corps blessé
une dimension cosmique en reconnaissant son membre absent dans le dessin de la constellation
d’Orion.

C’est mon étoile
Elle a la forme d’une main
C’est ma main montée au ciel37

Or ce motif de la main amputée était déja présent dans 'ceuvre du pocte avant que celui-ci ne
devienne manchot™. Nous le trouvions, transposé de la littérature a la scéne, dans sa conception
fantasmatique d’un « Théatre des mains » comme mode de représentation dans lequel ces
membres isolés seraient portés comme des masques par les acteurs. Ces mains autonomes
constitueraient en scéne les « harmoniques de la signification »*”. Or cette expression ne renvoie-
t-elle pas a ce que nous appelons « présence », en tant qu’elle lie une forme de musicalité a la
transmission d’un sens ?

Suivant une conception tres symboliste de la scene, Blaise Cendrars réve d’une sceéne acquérant

une grande profondeur de sens, par la réduction des corps visibles a une gamme de postures des

304 B. CENDRARS, « Le théatre des mains », dans Les Armwires chinoises, Saint-Clément-la-Riviere, Fata
Motgana, 2001, p. 33-34.

305 C. LEROY, « La fée de la blessure », dans B. Cendrars, Les Armoires chinoises, Saint-Clément-la-Riviére,
Fata Morgana, 2001, p. 62.

306 Engagé au sein de la Légion étrangere, Blaise Cendrars se fait amputé de son bras droit en 1915, suite a
une blessure.

307 B. CENDRARS, « Otion [1947] », dans Dxu monde entier an coenr du monde. Oenvres completes., Paris, Denoél,
1987, vol. 1, p. 150.

308 Sur ce sujet voir notamment : M. GARRE NICOARA et J. POSTEL, « Introduction », dans Corps béants,
corps morcelés : altération et constellation du corps dans les arts scénigues et visnels, Louvain-la-Neuve, E.M.E.,
2018, p. 11.

309 B. CENDRARS, « Le théatre des mains », op. ¢it., p. 34.
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mains. Un tel projet impossible et resté irréalisé fait entendre une utopie des arts de la

marionnette, ou le corps serait réduit a ses fragments expressifs.

1.2.2 Les « mains seules » de marionnettiste

Le réve de Blaise Cendrars rencontre la scene et s’y transforme avec le développement par
Yves Joly de spectacles exclusivement basés sur le jeu des mains des interprétes. Sa compagnie
s’est rendue célebre dans les années 1950 en présentant sur la scéne du cabaret L.a Rose Rouge
Les Mains seules (1948-1949), Ivresses (1950) ou encore Jenx de cartes (1952)™"°. L’isolement des mains
y est parfois visuellement clarifié par le port de gants blancs. Seules ou combinées, les formes
claires au bout des bras dissimulés par un costume noir représentent des formes humaines,
animales ou végétales autonomes.

Cette pratique originale répond a Pinjonction d’Ftienne Decroux selon laquelle le corps du
mime devrait se faire le « gant de la pensée ». Le gant tres concretement se fait lieu de la pensée,
lieu unique et identifiable du sujet dramatique. Pourtant, Yves Joly dit a propos de cette technique
de jeu que les corps scéniques réduits a des mains gantées ne pourraient ¢tre considérés comme
marionnettes’''. Repérant 'absence de tout objet, et la réduction du médium de figuration a une
partie du corps réel de l'interpréte, Yves Joly amorce en fait le démantelement de I'objet-
marionnette. L.a main humaine subsiste dans ses créations comme seul objet-marionnette grace a
un procédé de morcellement visuel du corps des interpretes (qui sont dissimulé-e-s a la vue par le
castelet) mais il reste que ce fragment de corps humain fait office de corps entier et délimité pour
la marionnette. Par leur association, les mains des interprétes représentent, par I'imitation

formelle, des corps réels et reconnaissables.

Ces expériences novatrices seront poussées vers une plus grande abstraction et largement
explorées par les marionnettistes actuel'le's, comme Iillustre Frangois Lazaro dans sa création
Origine | Monde (2015). Faisant ’économie de la gaine qui couvre la main du marionnettiste, il y
met ses gestes de marionnettiste a nu et met en jeu la main non outillée comme corps subsistant
de la figure.

Dans certaines séquences du spectacle au moins, Francois Lazaro se dissimule derricre un
castelet rudimentaire pour ne plus donner a voir que ses mains comme sujets de la fiction. Dans

d’autres séquences, son corps n’est pas réellement dissimulé a la vue mais la focalisation du regard

310 E, LECUCQ, « Compagnie Yves Joly », sur INA - En scénes, <http://fresques.ina.fr/en-scenes/fiche-
media/Scenes00836/compagnie-yves-joly.html>, s. d.
311 J4. Entretien filmé, datant de 1967, visible sur le site de P'INA.
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des spectateur-trice's sur la main et les mouvements de celles-ci aménent Iidentification, dans
une partie isolée du corps humain, d’un corps entier pour la marionnette. Ce mode de figuration
n’est plus de 'ordre du mimétique comme il I’était chez Yves Joly. L’expressivité de la main
fonctionne davantage comme le corps du mime, métaphoriquement.

En ce sens, 'apparition de la main nue de linterprete dans Ie Horla (1987), une autre création
du Clastic Théatre, symbolise dans certaines scénes une puissance informe et mystérieuse. Cette
instance de figuration est d’une autre matiere que le corps de 'objet-marionnette qui est le sujet
principal du drame. Son caractére fragmentaire — le reste du corps de linterpréte humain étant
dissimulé dans l'obscurit¢é — rend compte d’une impuissance du sujet principal a connaitre
Porigine de cette influence. Le corps de cette instance de figuration est donc non seulement un
fragment du corps de linterpréte mais il est exploité dramaturgiquement comme tel, pour son

lien dissimulé a un corps et un visage absents.

Bien que le corps de linterpréte soit lui-méme morcelé par des procédés de direction des
regards, nous repérons encore dans ces spectacles un corps entier, unique et matérialisé pour la
marionnette. Le nom d’« objet-marionnette » pourtant ne suffit plus a la description de tels
modes de figuration, qui réduisent le corps de I'instance dramatique a un fragment de corps.

La récurrence de cette mise a nue de la main de linterprete sur les scénes contemporaines est
un phénomene corollaire de la sortie du castelet (a partir des années 1950) et du développement
de la manipulation a vue. Comme indiqué étymologiquement, la main est le membre topiquement
associé¢ au geste de manipulation. Sa mise en scéne comme fragment procede donc d’une forme
de méta-représentation. La mise en jeu de la main comme partie autonome d’un corps dont la
dissimulation devient un enjeu dramaturgique (contrairement par exemple aux créations d’Yves
Joly) complexifie I'image scénique. Méme depuis I'obscurité, la présence de linterprete sourd a
Pextrémité de la main sectionnée. L’économie des présences scéniques se construit de fagon
dynamique par des allers-retours entre cadrage large — sur la place de I'interprete dans le dispositif
— et cadrage serré centré sur la main. La fragmentation du corps de la figure passe donc par une
fragmentation de I'image scénique elle-méme. Les va-et-vient entre différents niveaux
d’engagement du corps de linterprete produisent par ailleurs une tension entre des présences
tantot concentrées dans le fragment, tantot incarnées. Ce mouvement produit une oscillation qui

concourt a la dispersion de I'objet-marionnette.

Suivant des schémas culturels de structuration de I'imaginaire, le visage et les mains constituent

des surfaces de projection privilégiées d’une forme de pensée ou de vie. I’anthropomorphisme
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suffisant du visage ou I'expressivité de la main en font des organes catalyseurs de présence. Aussi,
ces membres se retrouvent fréquemment, dans les créations contemporaines, comme restes de
l'objet-marionnette. Quel que soit I'organe référent anatomique de ces fragments de corps ces
créations font 'expérience esthétique de la réduction du corps visible de la figure a une partie

minimale et suffisante du corps.

1.3. Le corps qui manque a son fragment

Le corps marionnettique se présente comme fragment des lors quil porte le signe de son
appartenance a un tout plus vaste, dont il est privé. Or cette atteinte a I'intégrité du corps
scénique ou du corps-objet n’a pas seulement des symptomes plastiques. Elle procede d’une mise
en tension entre le visible et I'invisible, entre le matériel et 'immatériel. Sur le plan dramatique, le
fragment fait naitre un enjeu de carence matérielle ou de présence en puissance. Aussi est-il
nécessaire a présent d’analyser plus avant la qualité du lien que tendent ces objets-marionnettes
parcellaires, entre le fragment et le tout. L’enjeu est de connaitre plus précisément les techniques
par lesquelles des présences oscillantes et immatérielles s’élaborent sur les ruines de 'objet.

Ce qui se signale dramaturgiquement comme fragment peut alors se lire, suivant une
perspective temporelle et dramatique, comme encore ou déja privé du tout, autrement dit le

. , . . . . . 312
membre isolé fait sens soit comme germe, soit comme vestige d’un corps entier” .

1.3.1 Le fragment comme germe

Dans la création I."Un dans I’Auntre de la compagnie La Mue/tte, de multiples membres disjoints
reproduisent de fagon trés réaliste des parties de Panatomie humaine. Delphine Bardot et
Santiago Moreno ont construit ces jambes, tétes et bras inertes a leur propre image. Leurs
systemes de controle, en tant qu’objets manipulés, est de I'ordre de la prothese, autrement dit ils
fusionnent avec le corps de I'interpréte et lui sont attachés. Or contrairement a la prothéese, qui
étymologiquement « vaut pour » un membre absent, ces objets scéniques augmentent les corps
existants. Tel est le cas des jambes et bustes avec lesquels pose Santiago Moreno et qui brouillent
la limite des corps humains et non-humains (cf. Figure 21, p. 147). Aussi ces membres isolés

fusionnés ou mis en jeu aux coOtés des corps des interprétes fonctionnent-ils comme germes de

312 Les réflexions dont il est fait état dans cette sous-partie sur « Le corps qui manque a son fragment »
sont en partie issues du cycle de recherche mené avec Marie Garré Nicoard (Université d’Artois) et qui
aboutit a la publication de 'ouvrage Corps béants, corps morcelés. Altération et constellation du corps dans les arts
scéniques et visuels., Louvain-la-Neuve, E.M.E., 2018. Certains passages de notre analyse sont extraits de
I'introduction cosignée de cet ouvrage.
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corps a venir : ils formulent un appel a la jonction d’un corps, a la recréation d’une forme a partir
d’eux. Ce type d’objets-marionnettes repose dramaturgiquement dans une tension entre présent

de la fragmentation et corps a venir, en cours de configuration.

Le corps fragmentaire de 'objet-marionnette est aussi celui saisi dans une tension inaboutie
vers l'organique. Les sculptures pneumatiques ou électromécaniques de Gilbert Peyre, telles celles
mises en scene dans ses « Sculptures-Opéras » (Ce soir on tue le cochon, 1996 ; Cupidon, Propriétaire de
LTmmenble situé sur I'Enfer et le Paradis, 2009), font voir des corps non pas décharnés a proprement
parler mais bien plutot des corps saisis dans une progression avortée vers des corps entiers et
intégres. Le caractere incomplet de ces corps provoque un attendrissement propre a la
reconnaissance de la forme en devenir, de la forme qui apparait a état embryonnaire. De telles
constructions plastiques, marquées par I’ébauche, sont situées dans un en-deca du vivant.

Quoiqu’en tension vers lui, elles se situent irrémédiablement en marge du vivant.

1.3.2 Le manque a étre

Si le caractere fragmentaire de ces corps dégage poésie et humour, la mise en scene du
fragment de corps peut aussi thématiser la difficulté a faire figure. L’incomplétude du corps
marionnettique dit la carence, le manque d’unité, le manque d’intégrité, la fragilité du sujet.

Bien que de facture trés réaliste, les objets anthropomorphes mis en scene par Bérangere
Vantusso dans L’Institut Benjamenta (2015) ne possedent pas de jambes, ni méme de bras. Cette
amputation des corps leur permet d’étre rangés a vue dans des boites. Elle traduit leur obéissance
et la discipline a laquelle sont physiquement contraints les éléves de 'Institut. Elle dit plus
largement leur enfermement dans un systeme sans échappatoire. Cette absence de membre,
complétée ponctuellement par les membres réels des interprétes humains marque également la
dépendance dans laquelle sont maintenus les jeunes adolescents du roman de Robert Walser.

En outre, le fait que ces personnages privés de membres inférieurs soient des adolescents rend
problématique la question de leur croissance vers I’age adulte ou de tout possible développement.
Le texte s’ouvre d’ailleurs sur la présentation de figures vouées a I'inaccomplissement : « Nous
apprenons tres peu ici, on manque de personnel enseignant, et nous autres, garcons de I'Institut
Benjamenta, nous n’arriverons a rien, c’est-a-dire que nous serons plus tard des gens trés humbles
et subalternes » . Ces corps jeunes mais fragmentaires sont enfermés dans une temporalité figée

qui est aussi celle déployée a I’échelle de tout le roman.

313 R. WALSER, L Tustitut Benjamenta, M. Robert (trad.), Paris, Gallimard, 1995, p. 31.
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Les visages sans corps convoqués dans les deux soli des Folles (compagnie La Mue/tte) sont de
nature beaucoup plus volatiles que les mannequins hyperréalistes construits par la compagnie
Trois Six Trente. Brodés sur du tulle transparent (Figure 19) ou projetés comme ombres sur un
¢écran de tissu, le peu d’épaisseur matérielle des fragments de corps mis en scene dans Les Folles

traduit une difficulté a persister comme sujet, une fois privés de toute densité physique.

Figure 19 - Les Folles (Point de croix), La Mue/tte, 2017. (Photo : Fabrice Robin)

Les choix matériels opérés par Delphine Bardot et Santiago Moreno se calquent
symboliquement sur le geste militant des Méres de la Place de Mai : malgré les tortures, les sévices
corporels et la dissimulation des corps des desaparecidos, les manifestantes persistent a faire
apparaitre leurs visages dans le champ du visible et dans lespace public. Le portrait
photographique transposé en silhouette d’ombre ou de lumicre constitue la partie persistante

d’un corps en voie de devenir simple souvenir mais qui ne s’y résout pas.

1.3.3 Corps « ruiné »

Suivant une lecture temporelle de la relation du tangible a I'intangible, le fragment d’objet-
marionnette constitue la trace d’un corps entier non pas manquant ou en puissance mais passé et
dysfonctionnel. Comme nous l'affirmions avec Marie Garré Nicoara en introduction de 'ouvrage

Corps béants, corps morcelés, « a contre-courant de la conception classique du corps, le motif du corps
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morcelé ou béant rend compte d’'un dysfonctionnement, d’une construction avortée ou encore
> s . 314
d’une détérioration » .

Séparer le fragment du tout revient en effet a lui oter sa fonction. Les masques portés par les
danseuses de  Showroomdummies, précédemment évoqués, parce qu’ils sont signalés comme
fragments, n’assurent pas la fonction du visage de reconnaissance d’un sujet, ni méme de sicge
d’une pensée.

Dans son article sur la mise en scéne par Nicolas Saelens (compagnie Théatre Inutile) de la
piece En guise de divertissement (2013) de Kossi Efoui, Pénélope Dechaufour met en lien « aspect
décharné » de la marionnette et les «blessures matérielles et immatérielles causées par la

315 3N . .
guerre » "> au cours du XX si¢cle. Elle propose alors de penser le corps marionnettique comme

N c s, 4 . 316
«embleme d’une société en état post-traumatique »

. Dans cette conception, s’articulent les
notions de passé et de blessure ou de 1ésion que recouvre le motif de la ruine.

Les Hurlements du Clastic Théatre éprouvent également, sur le plan de la plastique des objets
mis en scéne, ce lien entre ruine de 'objet-marionnette et Histoire. Les corps des pantins sculptés
par Francis Marshall sont faits de collants bourrés de laines et de chiffons, de bois flottés et
d’autres matériaux récupérés. Ces corps-rebuts sont donc constitués de fragments usés et abimés
mais surtout extraits de leur milieu originel, de leur contexte fonctionnel. Jean-Luc Mattéoli dans
son ouvrage sur I.’Objet panvre parle d’« objet arraché a la réalité »’'', qui fonctionne comme une

. . . %1 8
« véritable citation »

. Or le procédé méme de la citation comprend un geste de fragmentation.
Le fragment de corps est alors mis en scéne comme reste du corps passé. Nous notons que le
terme-méme de «reste» fait entendre une interférence entre différentes temporalités. Cette
démarche de récupération d’objets extraits du réel est largement héritiere d’artistes du XX siecle,
tels Tadeusz Kantor ou les Surréalistes avant lui. André Breton emploie également le terme d’«
épave »”” a propos de ces objets parvenus aux mains de lartiste par le jeu du hasard et dont la
forme morcelée raconte une histoire passée et balise son souvenir. Sur cette puissance narrative
du fragment érigé en vestige d’un corps passé, Maja Saraczynska écrit a propos de la démarche de

Tadeusz Kantor que «les restes d’objets, tels des morceaux éclatés de la réalité, se doivent [...] de

refléter le fonctionnement saccadé de la mémoire et font appel aux souvenirs dispersés et

314 M. GARRE NICOARA et J. POSTEL, « Introduction », gp. ¢it., p. 9.

315 P. DECHAUFOUR, « Béance, hybridation et morcellement du corps chez Kossi Efoui. Comment se
souvenir sans reproduire ? », dans M. Garré Nicoari et |. Postel (éd.), Corps béants, corps morcelés : altération
et constellation du corps dans les arts scénigues et visuels, Louvain-la-Neuve, E.M.E., 2018, p. 119.

316 I

317 .-L. MATTEOLL, L’Objet panvre : mémoire et quotidien sur les scénes contemporaines frangaises, Rennes, Presses
universitaires de Rennes, 2011, p. 7.

318 I

319 A. BRETON, « Exposition surréaliste d’objets », dans Le Surréalisme et la peinture, Paris, Gallimard, 1979,
p. 363.
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flottants qui se mettent peu a peu en place»™. Ainsi l'objet morcelé est a I'image du
fonctionnement mémoriel. Basé sur 'organisation progressive d’éléments épars, le récit du passé

est placé sous le sceau de la fragmentation.

La réduction du corps visible de la marionnette a un fragment travaille le systeme du drame lui-
méme, sa temporalité, comme le rapport des présences scéniques a la mémoire. Cette réduction
implique également une dégradation physique et fonctionnelle du corps-objet, qui, nous le
verrons, se répercute sur la qualité des présences.

Il s’agit a présent d’élargir le champ de nos observations pour saisir les mécanismes par
lesquels, dans Pensemble du champ scénique, se constellent et se répondent les multitudes de
fragments persistants. Observer leurs mécanismes d’agencement et de mise en tension permettra
de mettre au jour des corps composites, discontinus et complexes. Ainsi 'objet-marionnette

persiste sur les scénes contemporaines, jouant a vue de sa variation en nombre et en densité.

2. A corps ouvert ou le corps en constellation

L’observation menée dans la premiére partie de ce chapitre s’attachait a des objets scéniques
qui constituent de facon relativement univoque le lieu de construction d’une présence fictive mais
qui se signalent comme parcellaires. Ces objets sont les fragments visibles d’un tout qui ne se
donne pas a voir. Par quels processus le dispositif global travaille-t-il a la mise en constellation de
ces fragments ? Quelle est la nature du corps dramatique émergeant de la relation virtuelle des
fragments disjoints ? Comment fait sens ce corps, qui se révele et se signale comme montage plus

ou moins pérenne de parties plus ou moins autonomes ?

2.1 Corps choral

L’organisation des objets-marionnettes épars repose sur la création d’un lien virtuel entre eux,
afin quen émerge la présence d’'un tout. Ce corps morcelé quoique possédant une organicité
virtuelle est a exemple de celui de la marionnette bunrakn. 11 est matériellement délié mais le

mouvement cohérent ou, plus justement, 'animation coordonnée de ses parties fonde son unité.

320 M. SARACZYNSKA, « Kantor et 'objet : du bio-objet au sur-objet ; du sur-objet a 'ceuvre d’art », sur
Agon, <http:/ /agon.ens-lyon.fr/index.phprid=2060, 2011.>
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La marionnette bunrakn est anthropomorphe mais les différentes parties de son corps ne sont
matériellement liées que par le tissu de son vétement. Son corps est essentiellement construit

autour d’un vide.

2.1.1 A partir du bunraku japonais

Lise Guiot a précisément démontré dans sa these intitulée e Bunraku et ses nounveanx visages sur la
scéne frangaise contemporaine”' le glissement dramaturgique, qui s’est opéré avec la transposition de
Part du ningyd-joruri, dit bunrakn, vers les scénes occidentales du XX siecle. Les artistes et penseurs
occidentaux ayant rencontré cet art au cours des décennies 1950 et 1960 témoignent, a I'instar de
Roland Barthes, de la découverte d’un « spectacle total mais divisé » . Leur attention et, le cas
échéant, leur adaptation de cet art dans leurs propres créations ont retenu comme signifiant le
caractere fragmentaire du corps de la marionnette mais aussi et surtout de la figure
marionnettique dont la voix et le corps sont déliés. Dans la pratique traditionnelle du bunraku, un
interprete assure la partie chantée de la représentation, alors que trois autres artistes manipulent
I'objet-marionnette, se répartissant suivant une certaine hiérarchie entre maitre et assistants
Panimation de ses différents membres™.

Un exemple d’adaptation a la scene européenne de la forme du bunrakn est la création par la
compagnie Houdart-Heuclin et le plasticien Marcel Violette d’Un jour mémorable pour le savant
Monsienr Wu (1973), qui jouent d’'un effet d’évidement des objets-marionnettes mesurant quatre

< 324
metres de haut

. Ceux-ci ne possédant aucune peau font voir le vide et, autour d’eux, les liens
trés fins qui unissent leurs différents organes. Réinvention du bunrakn japonais, le « bunrakn
, 325 5 . . . . , ,
transposé » ~ s’offre ainsi aux artistes et aux publics européens comme langage possédant une

dimension métathéatrale.

21 L. GUIOT, Le Bunraku et ses nouveanx visages sur la scéne frangaise contemporaine, op. cit.

32 R. BARTHES, L’Enspire des signes, [1970], Paris, Seuil, 2005, p. 75.

2 . TSCHUDIN, « Bunraku », sur World — Encyclopedia of  Puppetry  Arss,
<https:/ /wepa.unima.org/fr/bunraku/>, 2010.

324 1. GUIOT, « L’influence du bunrakn sur les scénes frangaises : émergence de formes en béance », dans J.
Postel et M. Garré-Nicoara (éd.), Corps béants, corps morcelés, Louvain-la-Neuve, E.M.E., 2018, p. 260.

325 L. Guiot éclaire son emploi de lexpression « bunraku transposé» dans les termes suivants :
«Pexpression « bunraku transposé » sera utilisée en référence a ce nouveau matériau que devient lart
traditionnel du bunraku, saisi par le regard occidental et dont I'imaginaire s’intégre progressivement aux
créations contemporaines dans le but de composer une ceuvre singuliere, définitivement distante de la
forme originelle du Japon ». (in Ibid., p. 257)
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Par le vecteur du bunraku transposé, le metteur en scene imagine les corps et la scene comme
béants et béance, impliquant une vision endeuillée du corps et du monde, ainsi que le regret de
I'intégrité de 'un et d’une harmonie de l'autre, enfin, de maniére afférente, de la perte de l'unité
du drame, bel animal aristotélicien.326

La constellation du corps de la marionnette figure la fragilité du drame et de la représentation
de ’'humain.

Or Lise Guiot démontre également que dans ce jeu de décomposition du corps de la
marionnette, le bunraku est plus globalement saisi comme «vecteur de circulation entre les
différentes composantes du spectacle »*". Une telle affirmation caractérise organisation globale
du spectacle mais elle vaut aussi a Péchelle méme du corps de la marionnette. Suivant les
conclusions de Lise Guiot a propos de la scene en général, nous pouvons écrire que « le bunrakn
transposé invite a4 une appréhension holistique plus quatomiste »** du corps de lobjet-

marionnette. Le vide inhérent au corps constellé de la marionnette est donc plein et dynamique.

2.1.2 Organicité de ’objet parcellé

La ville mise en scéne dans la création Paysages de nos larmes du collectif Kahraba possede une
organicité tenant davantage a un lien virtuel qu’a une articulation réelle de ses parties disjointes,
quoique de fagon trés spécifique car cet objet-marionnette n’est pas anthropomorphe,

Dans plusieurs séquences du spectacle, les parties de la ville se voient séparées et transportées
de facon indépendante les unes des autres. La manipulation de ce paysage repose sur le mod¢le
des forces tectoniques. Les interpretes manipulent en effet les pans de papier sur lesquels les
morceaux de ville sont construits. Si le corps animé est disjoint, le mouvement global des ilots
urbains rend palpable I'unité d’un paysage et surtout la présence d’un lien géologique entre eux.
La variation des relations entre ses parties fait évoluer le visage de cette ville au cours de la
représentation.

Le lien dynamique entre les fragments d’objets-marionnettes tient a une manipulation chorale,
héritiere de celle du bunraku. Les manipulateur-trice's en scéne sont visibles, quoiqu’en retrait
dans les séquences ou la ville s’anime. Leur présence collective agit autant de facon médiatisée —
is et elles donnent sa cohérence au corps de la marionnette — que de facon directe et
métathéatrale — I'image de leur groupe en scene évoluant suivant un rythme commun constitue

un contre-point au corps diffracté de objet.

326 Ibid,, p. 258.
27 Ibid., p. 264.
328 Ibid,, p. 267.
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Martin Mégevand, chercheur en littérature a I'Université Paris 8, nous éclaire sur la dimension
politique de ce choix technique de la manipulation chorale. Il met en corrélation la persistance de
formes de choralit¢é — a défaut de choeur — avec le déclin de I'utopie et la « dissolution de /
communauté en des communautés » . A propos de Paysages de nos larmes, cette interprétation
sociale est particulicrement pertinente: le texte original de Matei Visniec, thématise les
déchirements entre communautés et la guerre civile. Il s’agit a travers la manipulation chorale de
faire voir un ensemble disjoint qui cherche a faire corps, en donnant corps. La présence du
groupe d’'interpretes, qui elle seule crée Punité de la ville, pourtant matériellement fragmentée, fait

voir en filigrane la volonté de tenir ensemble, de retenir du commun face a une situation violente.

La mise en constellation d’un corps marionnettique dont les liens sont assurés par des relais
non plastiques instaure une tension dramaturgique entre unité et séparation, entre cohérence du
tout et conflit des parti(e)s. A linstar du corps de la ville dans Paysages de nos larmes, les liens entre
les fragments d’objets-marionnettes existent en puissance et sont au cceur d’un drame de
I’écartement. Le corps en constellation suivant le modéle du bunraku est donc celui qui formule
Pappel au lien. Le geste choral, de création d’une cohérence dynamique entre les parties, donne
son sens a ce type de figuration de la marionnette.

Le corps constellé de 'objet-marionnette peut pourtant n’étre plus lié par une recherche de
choralité dans le jeu et le mouvement. La constellation du corps s’apparente alors davantage a un
processus d’éclatement du corps. L’unité esthétique des fragments épars constitue le seul signe
persistant d’un tout mis a mal et d’une organicité passée. Dans ce cas, le vide entre les parties

rend compte d’un manque ou de la disparition de liens.

2.2. Corps éclaté

2.2.1 L’état d’os ou la difficulté a se maintenir

Les corps de certains des automates électromécaniques ou pneumatiques de Gilbert Peyre se
situent dans une zone d’indécision entre la tension vers 'organique et le délitement d’un corps.
Leurs membres branlants paraissent se maintenir ensemble a grand peine. Cette lecture est

i > : A 5 s s .
permise non seulement par la nature des fragments d’objets eux-mémes, d’origines diverses, que

par leurs mouvements saccadés et bruyants, qui les font paraitre laborieux.

329 M. MEVEGAND, « Choralité », dans J.-P. Ryngaert (éd.), Nouveaux territoires du dialogue, Paris, Actes Sud,
2005, p. 37-38.
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Dans les espaces de jeu ou d’exposition créés par Gilbert Peyre, les signes sont nombreux de la
casse, de la ruine, de la dégradation matérielle. L’installation ['z/ froid (1998) raconte une menace
de ruine corporelle. La téte de I'automate y est faite d’'un crane de cerf, trophée de chasse
récupéré. Un manteau de fourrure forme son buste et ses membres antérieurs. La maticre
organique présente a travers l'os et la fourrure, place toute animation potentielle de 'objet sous le
signe du passé et de la mort. Ses membres postérieurs sont extrémement fins et constitués de
tiges métalliques qui souléevent laborieusement de lourds sabots. Les différentes parties de ce
corps portent donc la trace de leur difficulté a se maintenir, comme a se tenir entre elles: la
plastique et le mouvement signalent la fin imminente de ce corps-objet. Cet automate évolue de
surcroit dans un espace jonché de bris de carrelage. Différents miroirs dressés a la verticale
fragmentent également I'espace. Le motif du morcellement s’imprime donc a 'entour du corps
animé pour inscrire dans son environnement la menace de son délitement.

De nombreuses autres sculptures mécanisées de Gilbert Peyre sont faites de morceaux de
squelette. La ceinture thoracique de son Cog (1993-2013) en cage est faite d’os, qui assurent la
jonction entre une téte, une poitrine et une queue couvertes de plumes. La fragmentation du
corps-objet agit par 'insertion d’un morceau de nature différente, ou plutét de méme nature mais
a un stade matériel différent. Elle inscrit en lui, en forme de vanité, 'imminence de la dissolution
des parties.

Gilbert Peyre figure donc a travers ses choix plastiques la difficulté du corps a se maintenir.
D’une part, la forme, la nature et 'origine des objets ou des matériaux utilisés véhiculent I'idée de
mort et rendent ironiques ou attendrissants les mouvements laborieux des figures, qui tendent
vers leur animation. D’autre part, les liens entre les membres du corps constellé sont fragiles et
menacent de rompre a tout moment. Dans les cas ou il ne s’agit pas d’ossements, Gilbert Peyre
utilise tres souvent des matériaux métalliques pour créer des liens mécaniques ou
électropneumatiques entre les parties. Ce type d’articulation fait se mouvoir de fagon saccadée et
cyclique les différentes parties du corps. Le corps éclaté n’atteint alors jamais ni harmonie, ni

fluidité, dans son organisation générale. Il est marqué du sceau de la rupture.

2.2.2 « Bourrages » sous tension

Autre exemple témoignant de la mise en sceéne de corps éclatés et en manque de liens entre
leurs différents fragments : les poupées de Francis Marshall, mises en scene dans les Hurlements du
Clastic Théatre. Certes, les différents organes de ces objets anthropomorphes n’y sont pas a
proprement parler disjoints mais leur maticre et leur mode d’assemblage écrivent a travers eux la

menace permanente d’une séparation des parties.
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La fagon dont Francis Marshall assemble des matériaux récupérés dessine dans le corps des
pantins 'impression d’une association par la force. Le plasticien n’efface pas les traces de son
travail d’assemblage : ficelles, nceuds et rafistolages restent visibles et lacérent les corps. Cette
visibilité de ce qui lie imprime sur ces pantins leur caractere bricolé et, par la-méme, la possibilité
de la rupture des liens. En ce sens, le morcellement agit non pas effectivement mais en puissance,
a la fois comme souvenir du caractere disjoint des matériaux utilisés et comme une menace.

Francis Marshall emploie pour désigner ses sculptures le terme de « bourrages ». Ce terme
comporte un seme de violence, qui présage d’une possible explosion. Ses sculptures
anthropomorphes aux visages extrémement ronds et aux membres potelés ont en effet lair
gonflées jusqu’au trop-plein. Elles sont a chaque instant prétes a exploser pour répandre leurs
entrailles de tissus et de crins. Certaines d’entre elles font déja voir des tissus craqués par lesquels
déborde la matiere du bourrage.

Dans la mise en scéne qu’en propose le Clastic Théatre, 'explosion toujours imminente de ces
bourrages s’articule, nous le verrons plus précisément par la suite, a une poétique de la
disparition. Les figures convoquées y sont celles de gens ordinaires et pauvres. L’objet qui porte
matériellement la menace de morcellement traduit leur situation de crise. Jean-Luc Mattéoli
affirme en ce sens que «le bricolage constitue une réponse poétique a une situation de

. .. . 331
discrimination ou de manque » .

I est intéressant de repérer que 'on trouve ce méme terme de « bourrage » dans la picce de
Pauline Picot, Les Possibles de son corps. Comme nous le soulignions avec Marie Garré Nicoara,
Iéclatement du corps de la poupée fonctionne, dans ce monologue, comme menace et comme
fait de langue. Il agit en puissance mais, retenu, il suscite une tension dramatique autour de
I’évidement du corps :

Et le bourrage qui voudrait sortir par les yeux et les coutures qui voudraient craquer et tout ce
qui voudrait sourdre de la peau en tordant les mailles, tout ce qui voudrait pouvoir se dire, quoi
— mais le bourrage reste bien en place et au contraire se comprime et se vide, et le vertige de ce
vide se fait sentir dans une oscillation faible des fils.332

A P'image de ce corps contenu de force mais dont la parole se constitue métaphoriquement en
sécrétion ininterrompue, le corps disjoint de I'objet-marionnette est le signe d’un sujet en crise.

Cette crise se traduit non seulement par la représentation fragmentaire des corps mais aussi par la

30 CLASTIC THEATRE, « Des hurlements montaient le long des sanles plenreurs, dossier de présentation », 2013,

p-4
31 J.-L. MATTEOLL, L'Objet pauvre : mémoire et quotidien sur les scénes contemporaines frangaises, op. cit., p. 161.

332 P. PICOT, Les Possibles de son corps, Fontenay-sous-Bois, Quartett, 2012, p. 41.
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dynamique réelle ou virtuelle du débordement, de I'explosion et de la rupture des liens organiques

entre les parties.

2.3. Configuration versatile des parties

Le plus souvent, le corps-objet morcelé oscille ou met en tension entre les deux dynamiques de
choralité et d’éclatement du corps, que nous avons pu repérer. Il advient que le corps animé,
présenté comme fragmentaire et béant, fait voir des liens versatiles entre ses parties. Le corps de
la marionnette devient une instance aux limites mobiles, fluctuant suivant ’animation discontinue

de ses parties disjointes.

2.3.1 Trajectoires aléatoires

Le caractere versatile du corps de l'objet-marionnette tient dans certaines créations a la
manipulation simultanée de différents fragments, dans un mouvement qui ne crée pas ’harmonie
de la choralité. Les fragments sont mis en mouvement de fagon autonome. De cette facon des

connexions s’établissent entre eux de facon éphémere voire aléatoire.

Ce type de corps qui, continuellement, se fait et se défait existe dans de nombreuses
dramaturgies contemporaines. La création L’ Aprés-midi d'un foehn (version 1) de Phia Ménard
(compagnie Non Nova) en est un exemple. Cette picce fait aujourd’hui référence pour la
manipulation de souffles d’air que l'artiste y met en ceuvre. Elle s’inscrit dans un cycle artistique
que Phia Ménard nomme les « pi¢ces du vent ». Mais avant méme de s’attacher a 'observation de
ce fluide, il importe d’analyser la partie visible du procédé, a savoir le mouvement des objets mus
par ce souffle.

Il s’agit d’'une multitude de sacs plastiques, de couleurs variées et dont la forme tres simple
consiste en un rectangle sur lequel sont greffés en guise de téte, bras et jambes, un petit carré et
quatre rectangles de plastique. La forme de ces objets renvoie de fagon stylisée mais tres claire a
un corps humain, entier. Il s’agit encore a cet endroit d’un objet-marionnette jurkowskien, intégre
et unifié qui fait sujet dans le drame. Cette dernicre partie de la proposition est pourtant infirmée
par I'analyse plus globale du jeu des objets.

Différentes séquences mettent en scene deux sacs plastiques seulement, qui se rencontrent,
s’entrechoquent, s’éloignent, dans une sorte de danse de couple. Mais de nombreuses autres

séquences travaillent sur la démultiplication du nombre de ces corps. La tres grande quantité de
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sacs plastiques crée alors une confusion qui ne permet plus la distinction de forme
anthropomorphe de chacun des sacs et invite plutot a un regard panoramique. Le corps de
I'objet-marionnette mis en mouvement est alors celui global de I'ensemble des morceaux de
plastique disjoints. Ceux-ci évoluent de facon fluide et dans un mouvement perpétuel. Ils font
ainsi apparaitre de facon semi-aléatoire des mouvements organiques, dessinant un corps
éphémere dans I'espace, ou plutot un flux, une dynamique de groupe. Ce corps de marionnette en
devient a la fois instable et complexe, diffus et imprévisible. Ouvert, il se réinvente a chaque
instant et méme échoue ponctuellement a faire corps, lorsque 'un ou l'autre des sacs plastiques
retombe au sol et que I'interprete doit alors le relancer.

Le jeu d’oscillation entre I'unité et le tout, sur lequel repose la figuration dans L Apres-midi d’un
Jfoehn (version 1), est précisément celui que nous désignons comme la mise en constellation de
I'objet-marionnette. Il faut entendre dans cette expression non pas I’état de constellation mais

bien le processus en cours, qui se joue a vue.

2.3.2 Particulier et général : alternance des cadrages

Les liaisons construites de fagon discontinue entre des objets épars proposent un glissement
entre différents cadrages du regard, lié au nombre d’objets chez Phia Ménard et au rythme de
leurs déplacements. Ce va-et-vient procede d’un voyage du regard spectatoriel entre I'unité et le
tout organique.

Cette alternance entre deux types de cadrage est mise en ceuvre de facon exemplaire dans les
installations de I'artiste Zimoun. Cet artiste a été invité au Centquatre a Paris en 2017 ou il a créé
I'ensemble d’installations intitulé Mécaniques remontées. Toutes ses créations reposent sur le principe
de multiplication de modules tous identiques, qu’il appelle des « microstructures vibratoires »*>, et
qui, par leur nombre, remplissent ou recouvrent des salles enticres. En outre, ces modules
integrent chacun un petit moteur de fagon a leur imprimer un mouvement tres simple et cyclique,
qui produit un son percussif.

La construction dramaturgique de ces installations repose sur une tension entre deux échelles,
l'unité et le multiple, qui revient souvent a une tension entre le trés petit et le trés grand. Lorsque
il-elle's pénetrent dans I'une de ces installations, les visiteur-se*s ont le loisir d’explorer différents
rapports aux objets. Il-elle's peuvent adopter deux perspectives sur leur environnement matériel :
soit une observation large, soit une attention au détail. L’alternance entre ces deux niveaux de

focalisation produit du drame.

333 ZIMOUN et Le Centquatre, « Mécanigues remontées, livret de 'exposition », Centquatre (Paris), 2017.
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L’installation 377 prepared de-motors, paper bags, shipping container (2016) a été créée dans un
container surélevé. Le-la spectateur-trice de cette installation y entre seul‘e, en grimpant sur un
marchepied, placé sous cet espace clos. Les murs, plafond et sol sont couverts de sacs en papier
qui se gonflent et se dégonflent cycliquement. Au premier abord, il s’en dégage I'impression d’une
respiration générale, qui anime 'ensemble de 'espace. Comme les cycles de ventilation de chacun
des sacs en papier ne sont pas synchronisés, leurs micromouvements indépendants provoquent
de facon aléatoire des effets de circulation d’un souffle le long des parois, sur le mode de la
contamination. En contrepoint, 'observation rapprochée d’un de ces sacs en papier fait voir un
léger tremblement, une vibration que 'on associe a une forme de fragilité et qui provoque un
sentiment d’attendrissement ou qui, en tout cas, contraste avec la sensation de force et de
puissance qui se dégage de I'installation dans sa globalité.

Dans une autre installation intitulée 276 prepared de-motors, wooden sticks 2.4 m (2017), des tiges en
bois sont attachées le long de tous les murs d’une salle. Chacune pivote sur elle-méme suivant un
axe longitudinal. La rapidité de rotation de chaque unité contraste avec leffet général d’un
mouvement d’ondulation des murs. Il se crée par illusion d’optique un dessin en mouvement sur
le mur, da a la 1égére ondulation de chacune des tiges. Cet ample dessin circule dans I'ensemble
de la picce. Il traverse le corps de l'ccuvre tout entiere dun bout a lautre de la surface.
L’organicité de l'installation se construit donc a ’échelle de son espace tout entier et suivant une
temporalité aléatoire.

Enfin, les installations de Zimoun sont créées a partir de matériaux quotidiens et presque bruts.
Ces mémes matériaux donnent tres pragmatiquement leurs noms aux différentes installations :
658 prepared de-motors, cotton balls, cardboard boxes 70x70x70cm | 600 prepared de-motors, 58 kg woods.
Dans ces titres, la matiere utilisée est indiquée sous la forme d’un poids global, d’une somme
d’objets dont parfois la taille unitaire nous est donnée. Cette facon de nommer les ceuvres révele
leur dynamique dramaturgique, qui tient a 'addition et a 'entrée en vibration des multiples unités
qui les composent. Finalement, c’est le voyage du regard entre le fragment et le tout qui génére
une impression de vitalité, une émotion, voire un drame, a partir de simples objets bruts, aux

mouvements mécanisés et cycliques.

Le morcellement du corps de 'objet-marionnette pose la question de la forme subsistante.
Certes nous avons pris pour exemples dans les premicres parties de ce chapitre des créations qui
mettent en scéne des fragments de corps réels (os, plumes), anthropomorphes ou mimétiques
d’une forme réelle (comme celle du paysage urbain) mais I’élaboration d’un corps en

constellation, on le voit avec Zimoun, peut avoir lieu méme dans la négation de toute
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ressemblance avec une forme organique. L’organicité du tout nait du mouvement et des relations
qui animent chacune de ses cellules. La mise en tension des fragments, autrement dit leur devenir
constellation, par le mouvement et par la direction du regard spectatoriel, permet la

reconnaissance d’une forme globale et organique quoique construite autour d’un vide.

2.3.3 Fusion et émergence du corps dans ’espace

Le corps dramatique construit par fragments, autour du vide, est aussi celui qui se dérobe dans
la création Animal épigue des Ateliers du spectacle. L’association inaboutie de matériaux bruts est
au cceur d’un processus de figuration sans cesse relancé. L’ensemble du spectacle est basé sur la
quéte d’une créature invisible : les interpretes humains explorent, enquétent, bricolent, animé-e-s
par la recherche de « ’'animal » éponyme.

Une séquence fait voir la construction par Jean-Pierre Larroche d’une structure en bois,
d’allure bancale. Ne connaissant pas le projet du bricoleur, le public y voit poindre un cadre, puis
une table et, progressivement quoique toujours de facon incertaine, un corps possédant quatre
pattes. Dans la derniere séquence du spectacle, cette construction inachevée et fragile, faite de
fragments de bois, est soudainement mise en mouvement par des fils invisibles. La
reconnaissance soudaine d’un corps, d’une unité organique constitue une apparition étonnante.
Les fragments acquicrent une cohérence globale seulement en cet instant fugace de mise en
mouvement.

La construction d’un tel objet-marionnette, incomplet et mal joint, participe d’une dilution de
celui-ci dans I’ensemble de la scénographie et des autres objets du spectacle. A peine sorti du
statut d’objet bricolé, construit a vue a partir d’'un tas de maticres qui jonchaient le plateau, une
structure béante devient le siege d’une présence. Ce type d’objet-marionnette ne se sépare pas de
I'ensemble des autres objets du spectacle, outils, ¢éléments définissant I'espace, matériaux
répandus sur le plateau. Le corps-objet animé fusionne, s’étend, se répand, émerge de I'espace de
la représentation. L'« animal épique », enjeu de la quéte des deux interpretes-explorateur-trice:s,
leur échappe justement parce qu’il se fond dans son environnement. En cela, il questionne les
limites du sujet fictif dont il serait l'assise. Une forme de présence ne relevant pas de la
subjectivité germe aux creux dun tel objet-marionnette. La fragmentation et la mise en
constellation de l'objet-marionnette instaure un nouveau type de « sujet-marionnette », pour

lequel nous privilégierons le nom de « présence ».

Les démarches qui instaurent de tels modes de figuration thématisent la disparition du corps

(Animal épigue), la confrontation violente des parties (Paysages de nos larmes) ou la multitude des
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interactions entre 'un et le multiple (Mécanigues remontées ; L Aprés-midi d'un foehn (version 1)). Le
devenir fragmentaire et fragmenté du corps-objet interroge de facon privilégiée les limites du

sujet et ses relations au groupe, a ’environnement ou a ’Autre.

3. Des corps cousus ou la reconfiguration des limites du corps

La fragmentation physique de 'objet-marionnette traduit sur le plan dramaturgique la difficulté
a constituer un sujet et son identité. Le corps en constellation fait exploser les limites du corps et
avec elles les limites de ce qui fait présence. Or dans la monstration et 'animation de fragments
hétérogenes se redessine également la silhouette d’une autre forme de présence. La mise en
drame de I'hétérogénéité des corps nous oriente vers des présences singulieres, en marge d’une

conception univoque de '’humain, du réel et du présent.

3.1 Monstruosité et fertilité du morcellement

La ruine de 'objet-marionnette, son morcellement, son caractere lacunaire, le bricolage dont il
fait 'objet sont autant de marques d’'un manque, d’'une crise du sujet, d’'une difficulté a faire
corps. Toutefois une lecture moins négative de cette fragmentation de 'objet-marionnette est
permise a aune de certains gestes artistiques qui font de la dynamique de morcellement et de
constellation des corps un geste de réappropriation. La poétique cendrarsienne comme les
recherches de chimeéres proposées par Claire Heggen permettent de penser la fertilité de

I’hybride, du monstrueux, de ’hétérogene.

3.1.1 Fertilité du membre absent chez Cendrars

Le mythe autobiographique érigé par Blaise Cendrars™ constitue un modéle littéraire de la

. . 335 < . o N
puissance de reconfiguration”™ que possede la blessure. Dans ses Armmwoires chinoises, le « pocte

336

enthousiasmé »™ est représenté en train de « mangfer] les confitures qui coul[ent] de ses bras

34 Des compagnies de marionnette ont souvent trouvé dans son écriture des résonances avec leur propre
langage scénique. On pense notamment a Diex est absent des champs de bataille (1990) d’apres La Main
conpée par la compagnie Ches Panses Vertes ou encore au diptyque [z t4é (2015) et L’Eustache a la main
(2018) par le Morbus Théatre.

35 Ce développement sur la poétique cendrarsienne du corps morcelé a été publié pour partie dans
I'introduction, cosignée avec Matie Garré Nicoard, de Pouvrage Corps béants, corps morcelés, op. cit., p. 10-
12.

336 B. CENDRARS, Les Armoires chinoises, Saint-Clément-la-Riviere, France, Fata Morgana, 2001, p. 12.
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mutilés »”" apres s’étre fait couper les mains. Ce texte précédant I'amputation réelle de Pauteur
fonde déja le mythe d’un pocte phénix, né du corps déchiré.

Le membre absent autant que la maladie sont déployés comme motifs littéraires dans 'ccuvre
de Cendrars pour leur relation symbolique avec le chaos, ’hallucination, le délire™. Si le lien entre
douleur et égarement de lesprit, entre souffrance et déploiement onirique, s’inscrit sur le plan
thématique, il est aussi au fondement d’une poétique. A lopposé de lordre stable et
paradoxalement mortifere qui caractérise la santé, la blessure physique libére une énergie
créatrice. L’amputation comme motif poétique n’est plus alors synonyme de suppression mais de
démultiplication :

On a par moment six doigts a chaque main et souvent trois, quatre pouces. La main coupée ne
se situe pas au bout du moignon ; elle est dans la région de I’épaule, dans I’axe du coude. Tantot
grande, tantot petite elle se divise ou se multiplie et crée autour du corps une atmosphere
sensorielle, élémentairement sensible, favorable a I’éclosion d’une vie spongieuse, cellulaire,
quasi végétative. Des touffes de bras ondulent, vont au loin, reviennent, s’évanouissent. |...]
Quand la vieille dame ouvrit Parmoire, elle trouva un Bouddha immobile, doré par les mille
flammes de P'univers.’

Comme Décrira Anna Gourdet, «le langage lui-méme appara[it] comme une multiplicité
. 340 o . . N , ,
d’excroissances » . La poétique cendrarsienne integre le corps blessé de auteur comme donnée

! La langue du pocte subit 'influence du démembrement et du

physique a la source de I'écriture
traumatisme de la douleur. Elle en acquiert un caractere paradoxal a la fois morcelé, désarticulé et
extrémement foisonnant, « touff[u] ».

La croissance des mille bras du pocte Bouddha offre un modele pour penser la fertilité

potentielle du morcellement physique dans les créations scéniques contemporaines.

37 Ibid., p. 13.

338 On pense notamment a Pépisode de fievre vécu par Raymond la Science, le narrateur de Moravagine, au
cours de son voyage en Amérique. Son état maladif et ses hallucinations donnent lieu au récit d’une
descente de fleuve dans une prose quasi incantatoire. (B. CENDRARS, Moravagine, Paris, Grasset, 1980,
p. 173 et sq.).

339 B. CENDRARS, Les Armoires chinoises, op. cit., p. 22-23.

30 A. GOURDET, « Excroissances dans I'imaginaire de Cendrars », dans J.-C. Flickiger et C. Leroy (éd.),
Sous le signe de Moravagine, Caen, Lettres Modernes Minard, 2006, p. 83.

31 Ainsi sera éprouvée chez Blaise Cendrars cette affirmation de Claude Fintz a propos de I'ceuvre
d’Antonin Artaud selon laquelle « du corps vécu au corps-écrit — extase du corps dans I'imaginaire
profondeur de la parole — s’opére sur le mode biologique de 'osmose, une imprégnation de la langue
par la gestualit¢é du corps». Claude Fintz parlera également a ce sujet d’'une «langue du corps
démembré ». (in C. FINTZ, « Le corps a P'ceuvre chez le dernier Artaud », dans C. Fintz (éd.), Les
Imaginaires du corps : pour une approche interdisciplinaire du corps, Paris, I’Harmattan, 2000, vol. 1, p. 199-200).
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3.1.2 Chimeres

La pratique de multiplication des masques neutres dans la pédagogie de Claire Heggen
renvoie dans notre imaginaire a la multiplication des bras du pocte Bouddha. Dans ses
enseignements a 'ESNAM, outre la formation aux fondamentaux de la manipulation —
dissociation corporelle, travail des rythmes, déplacement des points moteurs du mouvement —,
Claire Heggen propose aux étudiants un travail de recherche et d’improvisation en solo autour de
la construction de «chimeres», grace a lutilisation d’un ou plusieurs masques. Au fil de
différentes explorations, Claire Heggen invite les étudiants a diversifier les modes de relations
entre le corps et le, ou les, objets, a créer des corps aux visages multiples ou des visages aux corps
impossibles. L’unité et la cohérence du corps quotidien laissent place a des corps mi-animaux mi-
humains, fantastiques, monstrueux, multiples. Ces corps fictifs rappellent une formule d’FEtienne
Decroux, qui parlaient des corps de mime qui ne « produi[sent] que présence et panorama
d’abstraction »**. L objet-masque permet de redessiner les limites d’un corps hybride, de le
réinventer voire de le multiplier. Claire Heggen suggere, entre autres, des filiations mythologiques
aux images créées par les masques corporels. C’est ainsi par exemple que, dans la mythologie
grecque, Baubd, hote de Déméter endeuillée, découvre son propre ventre et son pubis, a partir
desquels se dessine un visage. Ainsi parvient-elle a faire rire la déesse. Une seconde référence est
celle des représentations du dieu romain Janus, qui possede deux visages de part et d’autre de la
téte, ce qui lui permet de voir a la fois le passé et 'avenir. Les corps chimériques, aux multiples
visages, s’ancrent donc culturellement dans une double histoire des représentations du corps : le
corps grotesque et le corps surhumain.

Brunella Eruli rappelle le lien opéré par Alfred Jarry entre le corps collage et la monstruosité.
Elle cite la définition qu’Alfred Jarry donna du monstre dans un article paru dans L’Ywagier en
1895 : « 1l est d’usage d’appeler MONSTRE Il'accord inaccoutumé d’éléments dissonants : le
Centaure, la Chimere se définissent ainsi pour qui ne comprend pas. J’appelle monstre toute
originale inépuisable beauté »*. Le corps hétérogéne de l'objet-marionnette, recomposé et

hybridé a celui de ’humain, est donc bien celui du monstre, qui posséde aussi ce caractere

32 Les termes cités entre guillemets dans cette partie de 'analyse sont des termes utilisés par Claire
Heggen lors d’un stage de trois jours dispensé a "TESNAM en décembre 2016 aupres des étudiants de la
10¢ promotion et auquel nous avons participé.

3 Etienne Decroux, cité par Claire Heggen dans sa conférence-spectacle, notamment présentée en 2010 a
Charleville-Méziéres. (captation vidéo réalisée par Stéphane Nota : C. HEGGEN, S. NOTA et THEATRE
DU MOUVEMENT, Conférence-spectacle Claire Heggen, Chatleville-Mézieres, Institut International de la
Marionnette, 2010).

34 B, ERULI « Le monstre, la colle, la plume », Puck, « Humain / Non humain », n° 20, 2014, p. 148 ;
Citation originale: A. JARRY, « “Les monstres”, in L’Ymagier, n° 2», dans (Euwres complétes, Patis,
Gallimard, 1972, vol. 1, p. 972.
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«inépuisable » de renouvellement des formes. Or Alfred Jarry ajoute a cette dimension
d’hétérogénéité plastique celle d’inaccessibilité du sens. Le corps morcelé et reconfiguré est celui
qui se dérobe a la cohérence, brisant les codes et les conventions mortiferes du drame avec
marionnettes. La reconfiguration de lobjet-marionnette possede alors une puissance de
renouveau des structures dramatiques et plus généralement de ce qui constitue le sujet et cerne

’humain.

3.2. Fragments humains et non-humains

Dans le proces de fragmentation de T'objet, le corps de ’humain en scéne investit parfois le
vide ouvert par le corps constellé de I'objet-marionnette. Ainsi s’écrivent des poétiques de
I’hybridation entre humain et objet. Dans le paysage de la création contemporaine se développent
des techniques de manipulation d’objets qui mettent en scene le corps entier de I'interpréte et non
exclusivement sa main (comme I’étymologie du terme « mani-puler » I'indiquerait). Le masque fait
partie de cet ensemble, qui s’enrichit par ailleurs de toutes les formes de la greffe et de la
prothése.

Ilka Schonbein est une des figures les plus célebres des pratiques du masque de corps et du
corps-castelet. Cette technique d’animation consiste a s’adjoindre des objets fragmentaires et a les
animer de facon a faire naitre d’autres figures a partir de divers endroits de son corps, tout en
mettant également celui-ci en jeu. Marie Garré Nicoard, dans sa thése notamment consacrée aux
créations de lartiste allemande, a analysé 'effet de diffraction du corps de Iinterpréte provoqué
par I'adjonction de ces objets, qui représentent des fragments de visages ou de membres
humains :

L’interpréte et la marionnette se situent donc au méme niveau, animés par la méme énergie. La
posture traditionnelle de manipulation est renversée voire abolie: si animer consiste a
transmettre une énergie, ou du moins une dynamique a linerte, ici la distinction vivant / animé
n’existe plus et la transmission d’énergie ne se fait pas de l'un vers lautre mais anime
indifféremment les deux simultanément. Ilka Schénbein se déclare d’ailleurs possédée pat ses
marionnettes [...].3%

Faite dans la perspective du regard spectatoriel, cette analyse est celle de 'effet produit et non
celle de la technique réelle et du travail de linterprete. Marie Garré Nicoara repere ainsi
I’abolition illusoire de la séparation entre humain et non-humain. L’utilisation d’objets greffés fait
voir un mouvement des «énergies» qui n’est plus unilatéral. La fragmentation de lobjet-
marionnette lui semble alors étre la cause de la fragmentation voire de la dépossession du corps

de l'interprete elle-méme.

345 M. GARRE NICOARA, L’Espace marionnettique, lien de thédtralisation de limaginaire, op. cit., p. 81.
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3.2.1 Fragmentation cinétique du corps humain

Le spectacle I."Homme orchestre (2014) de la compagnie La Mue/tte repose sur une abolition
similaire de la hiérarchie et de la séparation entre corps et objets greffés. Santiago Moreno y joue
de multiples instruments musicaux, reliés a ses membres par des fixations, fils et poulies. La
maitrise de chaque geste isolé permet orchestration des différents sons. Ce dispositif d’outillage
du corps produit donc une fragmentation du corps humain en scene qui n’est pas exclusivement
esthétique. Elle est également trés concrete et cinétique. Elle rejoint le principe, enseigné comme
fondamental aux éleves marionnettistes, de la segmentation ou dissociation corporelle. En cela, il
est possible d’inverser ou de compléter la conclusion précédente de Marie Garré Nicoard en
affirmant que l'abolition illusoire de la frontiére entre humain et objet est le résultat de la
fragmentation, en termes d’énergie et de mouvement, du corps de l'interprete.

Lors du laboratoire organisé par THEMAA en janvier 2016 autour des patrimoines techniques
de la magie et des arts de la marionnette, un des ateliers portait sur la problématique du corps
morcelé et du corps dissimulé’*. Delphine Bardot (compagnie La Mue/tte), Nicole Mossoux
(compagnie Mossoux-Bonté) et AragoRn Boulanger (danseur et performeur qui travaille
notamment avec la compagnie de magie nouvelle 14:20) y ont échangé sur différentes techniques
d’isolement, qui leur permettent ces effets de fragmentation du corps. Nicole Mossoux a pris
I'exemple de son jeu avec I'objet-marionnette dans Twin Houses (1994). Cet objet fait de papier
maché représente une téte et le haut d’un buste humain. II se fixe a ’épaule de la marionnettiste
par une sangle accrochée a sa poitrine (cf. Figure 20, p. 144). L’effet du spectacle repose sur le
partage d’un seul corps par deux personnages siamois, dont seuls les visages sont clairement
deux. Nicole Mossoux a expliqué au cours de P'atelier comment un mouvement de bras qui doit
étre illusoirement approprié a l'objet greffé ne peut fonctionner que si lorigine de son
mouvement a elle est située dans son épaule plutdét que dans sa poitrine. Par la variation tres
subtile du point d’origine du mouvement, le bras de linterprete fait Peffet d’appartenir soit a
I’objet animé soit a ’humain.

Cette maitrise du centre moteur du mouvement est donc non seulement essentielle dans des
jeux ou le ou la manipulateur-trice serait dissimulé-e mais il permet aussi un morcellement des

corps dans des pratiques de manipulation a vue.

36 Dans le cadre des Rencontres Nationales « Poétiques de I'illusion », THEMAA a organisé en janvier
2016, a Ilnstitut International de la Marionnette (Charleville-Mézieres) et au Cnac (Chalons-en-
Champagne), un laboratoire autour du patrimoine technique commun aux arts de la marionnette et de
la magie. Les échanges entre praticien-ne's se sont concentrés autour de cinq thémes : la main, le fil, la
projection d’images, la lumiére et le corps morcelé/corps dissimulé.
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Figure 20 - Twin Houses, Compagnie Mossoux-Bonté, 1994. (Photo : © Mikha Wajnrych)
3.2.2 Prothéses : corps augmentés ou amputés

Outre I'élaboration d’une seconde présence grace a I'adjonction d’un corps-objet fragmentaire
a un corps humain et inteégre, 'objet peut donner I'illusion de fonctionner comme une prothese
pour I'interprete humain. La manipulation de cet objet constitué comme fragment ne cherche pas
a produire I'illusion de son autonomie mais plutét celle de son lien organique avec le corps
humain. Dés lors, il devient complexe de distinguer présence marionnettique et présence
incarnée : une forme de présence non-exactement humaine s’élabore a travers de telles formes.

Delphine Bardot et Santiago Moreno travaillent également beaucoup avec des objets
fonctionnant sur ce modeéle. Dans Point de croix (le solo de Delphine Bardot, qui fait partie du
triptyque Les Folles), la comédienne tient devant son propre ventre une surface lisse, ronde et
courbée qui lui dessine le corps d’une femme enceinte. La fagon que l'interprete a de toucher cet
objet, dans un geste qui s’apparente a une caresse, le balancement léger et lent de son corps
d’avant en arriére, construisent progressivement une image stéréotypée de la grossesse. L’objet
prothése a la fois modifie les contours du corps humain en jeu et, dans ce cas précis, devient le
lieu d’une seconde présence, a proprement parler embryonnaire.

De surcroit, cet objet change de fonction, en un éclair, pour faire office de sol sur lequel la
main de la comédienne va figurer et faire se déplacer un personnage en taille réduite. A cet

endroit, la notion de prothese est exploitée dans son sens premier et chirurgical, a savoir comme
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« remplacement artificiel d’un organe qui a été enlevé »*”. Une des thématiques centrales de ce
solo est en effet la disparition des enfants et leur arrachement a leurs meres. Par le recours a
l'objet fragmentaire comme prothése, c’est le corps humain qui apparait alors comme lacunaire.
La ruine de objet-marionnette et sa convocation comme fragment d’un tout, auquel il n’est pas
lié de facon continue, acquiert dans Point de croix un sens dramatique et politique. Il raconte

Iamputation des Meres de la Place de Mai auxquelles les enfants ont été enlevé-e-s.

3.2.3 Préter chair a I’inerte

Enfin la compagnie La Mue/tte travaille au morcellement et au trouble des frontiéres entre
corps humains et objets animés, par des procédés lumineux, empruntés aux arts de la magie.
Dans le solo de Santiago Moreno, Silencio es salud, un travail précis sur la lumiére provoque la
fragmentation visible du corps de l'acteur. Il apparait par exemple découpé dans le cadre formé
par une grosse caisse de batterie : un éclairage trés intense a l'intérieur de I'instrument permet de
ne faire apparaitre que le visage ou uniquement les mains de I'interprete, qui se détachent sur le
fond noir.

Par ailleurs, un dispositif de Peppet’s ghost miniature est créé autour de cet instrument de
musique. L’éclairage alternatif d’un coté ou de 'autre de la surface du tambour donne a voir soit
le visage de Santiago Moreno, soit un portrait photographique tenu a I'extérieur du tambour et
qui se reflete a sa surface. Le visage de I'acteur, qui apparait dans un cadrage proche des portraits
historiques des disparu‘e-s argentin-e-s, est éclairé d’'une lumicre tres intense, qui écrase ses
couleurs. L’image de ce visage s’approche ainsi du noir et blanc photographique. Lalternance
entre le visage humain et le portrait photographique se fait dans un glissement trés lent de 'un a
lautre. Au cours de cette transition presque imperceptible de I’éclairage, I'image scénique est
troublante par le mélange qui s’y joue entre visage réel et portrait photographique. Il devient alors
difficile de distinguer a vue les éléments physionomiques qui appartiennent a I'un ou l'autre des
visages. Le clignement des yeux, ou le léger plissement de front de Santiago Moreno peuvent étre
attribués au visage du disparu alors qu’en d’autres instants la bouche figée de la photographie
vient se superposer au visage vivant de l'interprete.

Ainsi ce travail des lumiéres procede d’un morcellement du corps de linterprete, grace auquel
la fusion avec I'objet permettra son animation. La fragmentation des corps est donc un biais par
lequel s’échange leurs qualités et s’efface la binarité des figures entre vivante et inerte, incarnée et

désincarnée, réelle et passée.

37 « Prothése », sur Lattré, <https:/ /www.littre.org/definition/proth%C3%A8se>, s. d.
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3.3. Redessiner des corps contrastés

Le morcellement qui méne a la confusion de P'objet-marionnette et de celui du corps de
Iinterprete configure des corps scéniques hétérogenes. Les fragments convoqués, recollés,
provoquent un choc — ou une convergence — des opposés. Un tel choc provoque le débordement
et déconstruction du drame linéaire et de ces unités spatio-temporelles. Les corps hétérogenes

défont 'univoque et le normé pour construire de nouvelles formes de présence dramatique.

3.3.1 Déborder les normes de genre

La compagnie La Mue/tte explore dans sa création L."Un dans ’Autre, le potentiel poiétique de
I’éclatement du corps-objet. La figuration de corps hybrides aux membres trop nombreux, mélant
artifice et organicité par des jeux d’illusion visuelle, met au jour des conventions de lecture de la
relation de couple. Elle met également en échec les réflexes d’identification des corps a des
stéréotypes de genre. Les costumes truqués (mis au point par Daniel Trento) permettent
respectivement aux interpretes, Santiago Moreno et Delphine Bardot, de se glisser dans le
costume de 'autre ou de confondre leurs costumes. Ainsi se raconte les conflits et les jouissances
de la confusion de I'Un et du Deux au sein de ce couple. S’ajoute a cette fusion troublante des
deux corps la confusion avec leurs meubles et tapisseries, faits du méme tissu, couverts du méme
motif. La relation entre les deux interprétes releve non seulement de 'absorption réciproque mais
¢galement de la disparition dans un décor d’intérieur d’appartement coquet et confiné. Objets et
humains sont donc a proprement patler faits de la méme étoffe. Une telle reconfiguration des
limites entre corps humains et objets problématise la relation de dépendance voire d’identité entre
la personne et ses biens, entre I'individu et 'univers du couple. Cet écho permet aussi de lire
I'ensemble de la scénographie comme un second corps ou prolongement du corps commun que
le couple construit.

La question de la binarité des genres au sein du couple est également déjouée par le potentiel
du corps-objet morcelé. Dans la seconde partie du spectacle, les deux interprétes se prétent
illusoirement certaines parties de leurs corps. La téte de Delphine Bardot apparait au-dessus du
corps de Santiago Moreno. Celui-ci dans une autre séquence mélangera ses propres membres a

un buste et des jambes artificiels construits a 'image de Delphine Bardot (cf. Figure 21).
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Figure 21 - L'Un dans I'Autre, La Mue/tte, 2015. (Photo : David Siebert)

On saisit a travers ces images les possibilités de transfert, d’échanges et de jeux au sein du
couple, que la binarité des genres est incapable de saisir. L’aspiration a I’hybridation des corps,
masculins, féminins et objets, donne a lire la complexité des liens a ’Autre et 'impossibilité de

toute fixation d’une identité contrainte par des normes corporelles.

3.3.2 Des corps porteurs d’écarts

Drautres corps hybrides sont ceux des pantins de Francis Marshall, dont ’hétérogénéité fait elle
aussi voir un débordement des structures univoques du drame. Nous soulignions précédemment
les traces laissées visibles du bricolage et de l'assemblage des pantins mis en scéne dans les
Hurlements (Clastic Théatre). 11 est possible d’interpréter ce collage de morceaux hétérogenes
comme une mise en friction des espaces et des temporalités.

Les «bourrages» de Francis Marshall sont faits de matériaux hétérogenes mais aussi
extrémement usés par le temps. Ils portent en eux la référence a un espace mais aussi, plus
précisément comme restes ou ruines, ils portent le sceau du passage du temps. La saleté, 'usure,
les fractures de la maticre, liées aux conditions de stockage et de récupération du matériau ou au
geste du plasticien, imprime en lui de fagon irrévocable un événement et une histoire. Les propos
de Gérard Wajcman sur la ruine éclairent le fonctionnement dramaturgique des sculptures de

Francis Marshall :
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La ruine, c’est Pobjet plus la mémoire de I'objet, 'objet consommé par sa propre mémoire. De
ce qu’il fut, et, par un de ces étranges mécanismes du souvenir, de proche en proche, de la ou il
fut, et de ce a c6té de quoi il fut, et du temps ou il fut, et puis de qui il fut le contemporain, etc.
[...] De lui-méme et de tout ce qui de proche en proche, se relie a lui. C’est 'objet devenu
éponge historique, un accumulateur de mémoire 348

En cela, le pantin constitue un concentré d’histoires, de lieux et de temps qui parviennent dans
Iici et maintenant, sans s’y fondre, ni s’y confondre. Ils en gardent la trace et manifestent cet écart

par leur hétérogénéité plastique™.

3.3.3 Dramatiser le choc « clastique » des matieres

Le jeu de 'hétérogénéité matérielle est plus vaste encore dans les Hurlements. 11 dépasse le corps

0 [N
entre les maticres.

des pantins pour faire dans ensemble du dispositif un choc « clastique »”

Le processus de création des Hurlements est marqué par son ancrage dans un territoire ouvrier.
Une premiere forme du spectacle, intitulée Mémoires du cavalier invisible est née en 2006 a l'issue
d'une résidence de deux ans dans plusieurs villes du bassin minier d'Ostrevent (dans les
départements du Nord et du Pas-de-Calais). Le Clastic Théatre y travaillait a partir de paroles et
de témoignages recueillis aupres d'anciens mineurs et ouvriers des chemins de fer. Entre 2012 et
2013, ils ont obtenu grace au Festival Mondial des Théatres de Marionnette une résidence a
Nouzonville, dans les Ardennes. Cette commune fait partie de ces villes de la vallée de la Meuse
dont l'économie ¢était fondée au siecle dernier sur le travail du fer, et qui sont aujourd'hui
fortement marquées par la crise de la désindustrialisation.

Un tel dispositif de production confére une importance majeure au lieu de la création. La forge
de Nouzonville choisie par le Clastic Théatre était la derniere forge encore en activité dans les
Ardennes en 2013. Le projet prend ainsi la forme d’un dialogue entre les ceuvres de Francis
Marshall — pantins, navires, buildings, trains, tableaux peints et textes —, Ihistoire locale et
I'écriture dramatique de Francois Lazaro, dans un espace chargé symboliquement. Les pantins
d’environ un metre de haut sont installés dans un espace aux proportions gigantesques. La

présence des machines gigantesques, des établis, des espaces de stockage et de rangement des

348 G. WAJCMAN, L'Objet du siecle, Lagrasse, Verdier, 1998, p. 13.

349 La nature des présences qui se déploient a partir de ces corps faits d’écarts temporels fera 'objet d'un
développement dans le chapitre 2 de la partie II1 de cette these.

30 Nous empruntons ce terme au nom de la compagnie fondée par Frangois Lazaro — le Clastic Théatre —,
qui cite dans son « Manifeste du théatre clastique », la définition suivante du terme « clastique » :
« Clastique, adj., du grec « &lastos » « brisé » 1834 ; terme d'anatomie 1822.
1 — GEOLOGIE : Qui présente des traces de fractute provoquée par l'érosion : déformation clastique.

Roches clastiques (détritiques).

2 — ANATOMIE : Se dit des pieces anatomiques, artificielles démontables ». (in F. LAZARO et D.
LEMAHIEU, « Manifeste du théatre clastique », publié dans le livret du spectacle Le Réve de votre vie,
Théatre d’Arras, 1996)
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outils, qui s’élévent jusqu’au plafond de l'usine constituent un contre-point d’échelle aux
sculptures de Francis Marshall.

Or ce tres fort contraste des éléments matériels mis en jeu crée un dialogue spectaculaire entre
les corps. Les relations de tailles entre d'une part, les buildings et autres navires miniatures de
Francis Marshall et, d'autre part, le décor de la forge, rendent criant le caractere fragile des
infrastructures bricolées, souvent représentées comme accidentées, telles le train déraillé ou le
navire en cours de naufrage. D’autre part, les corps en voie de délitement des pantins font voir
leur trés grande précarité face aux gigantesques machines. Leurs postures avachies contrastent
avec la structure trés verticale de I'espace de I'usine. Le contraste des échelles et des maticres
devient donc spectaculaire par le jeu de confrontation des extrémes: le dur contre le mou,
I'éphémere contre le durable, le minuscule contre le gigantesque.

Le lieu et les objets de la forge ancrent dans ce projet la problématique d’une crise sociale
d’actualité. Ils font partie intégrante de la dramaturgie des présences dans la mesure ou le lieu,
porteur de mémoire, est investi comme corps et animé comme objet par la mise en scene de
Francois Lazaro. La hauteur des lieux, la lourdeur des machines, le fracas sonore et la présence du
fer sont les éléments caractéristiques de cet espace, qui permettent le déploiement d’un discours

historique sur la confrontation de ’humain a 'usine par le biais du contraste des maticres.

Lobjet-marionnette décomposé se recompose donc revendiquant son hétérogénéité. Celle-ci
ancre dans la matiere le conflit et le drame qui se jouent. En outre, il continue d’échapper a toute
forme close et figée. Il fait voir des jonctions, superpositions ou confusions plus ou moins
provisoires des corps. Le recollage et hybridation des fragments de corps humains et objets
problématisent ainsi le statut de 'objet-marionnette : celui-ci devient multiple et incernable. Faits
de fragments extraits de divers lieux, citant diverses époques ou découpés de corps de diverses
natures, I'objet-marionnette provoque enfin les structures du drame. Il permet d’ouvrir sur une
reconfiguration politique de la notion d’identité et sur une remise en question du sujet comme

unité dramatique.

4. Conclusion

Dans le champ historique des pratiques de la marionnette, nombreux sont les modes de
figuration qui reposent sur un fonctionnement métonymique de l'objet. De la gaine qui ne
possede pas de pied, a la marionnette kokoschka a laquelle interpréte préte sa téte, en passant par

celle du bunraku construite autour d’un vide. La partie du corps figurée par I'objet joue et suffit a
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suggérer le corps entier. Le corps de la marionnette ne nécessite jamais d’étre tout a fait entier
pour se faire siege du sujet fictif.

Toutefois, ce mode de figuration parcellaire acquiert une acuité dramatique dans les pratiques
contemporaines. Le caractére fragmentaire du corps représenté signale I’absence du tout. Le
masque creuse la présence humaine de linterpréte qui le porte, le pantin usé et abimé signale un
état de crise. La mise a mal de objet-marionnette dans son unité se joue donc de fagon tres
concrete : le corps-objet, méme anthropomorphe, se rencontre sous des formes éclatées et
discontinues.

Dans ce mouvement de morcellement s’opére alors une mise en constellation des fragments
¢épars par le tissage de liens virtuels entre eux. L’objet-marionnette, pluriel et composite, s’integre
a I'ensemble du dispositif. 1l se confond avec les éléments scénographiques. Il se méle au corps
humain, se partage son épaisseur charnelle. Comme I’écrit Brunella Eruli, en pataphysicienne
intéressée par les poétiques du collage, « composée de morceaux que 'on peut coller, décoller ou
assembler différemment, la réalité n’est plus qu'un leurre. Déchu de son statut d’icone, 'objet
devient un simulacre »”'. 1.’ objet-mationnette morcelé n’opére plus suivant le mode iconique,
comme si¢ge univoque d’une instance invisible. Il se signale comme artifice et produit une
métaréflexion sur les limites du corps.

Ainsi la mise a mal de I'identité entre un corps et un objet bouleverse-t-elle aussi le paradigme
jurkowskien selon lequel un objet égale un sujet fictif. Non-fixé dans la forme, soumis a des
dynamiques aléatoires d’organisation de ses parties, le sujet se dérobe a toute identité figée,
comme l'objet se dérobe a la forme fixée.

David Le Breton pense 'existence de 'humain a travers « les formes corporelles qui le mettent
au monde »”. Aussi face au développement des cybercultures, le philosophe affirme que « toute
modification de [la] forme [du sujet humain] engage une autre définition de son humanité. Si les
fronticres de I’homme sont tracées par la chair qui le compose, retrancher ou ajouter en lui
d’autres composantes métamorphose l'identité personnelle qui est la sienne »*°. Par transposition
de ces réflexions a notre champ d’analyse, les figures produites par lobjet-marionnette
décomposé et composite débordent les représentations acquises de '’humain. Elles rendent
palpables les limites des normes et modeles en les faisant, a proprement patler, éclater.

En quoi ’hétérogénéité plastique des maticres et des corps scéniques recousus, recomposés,

bouleverse-t-elle alors les unités dramatiques pour proposer une autre forme de présence ? Si le

31 B. ERULL « Le monstre, la colle, 1a plume », gp. ¢it., p. 148.
32 D. LE BRETON, « Cyberculture et identité », Revue internationale de philosophie, n° 222, 2002, p. 492.
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collage, le bricolage et la constellation de l'objet-marionnette défont ’assise matérielle de la

présence, quel type de subjectivité dramatique peut donc s’ériger sur ces ruines ?

Notre attention s’est concentrée dans ce premier chapitre sur le devenir des formes
anthropomorphes subsistant sur les scénes contemporaines. A leur morcellement va s’ajouter un
proces de dé-figuration, au sens étymologique de délitement de tout visage humain, et plus
largement de toute forme humaine. Le corps en constellation a intégré du vide entre ses parties :

ses limites a présent doivent étre reconnues comme poreuses et changeantes.
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Chapitre 2.
Procés de défiguration

[Le] théatre serait surtout un lieu d’insoumission 2
Pimage humaine. A nous, «les modernes» — qui
pensions P'avoir bien repéré —, les pantins nous disent
a la fin, nous serinent avec la voix de Polichinelle :
« Allez annoncer partout que ’homme n’a pas encore
été capturé!» Et ils sortent du Logodrome en
criant : « Panique dans la matiére ! Panique dans la
matiere | »354

Valere Novarina, Lamiéres du corps.

Outre le morcellement qui atteint 'unité plastique de I'objet-marionnette et son homogénéité,
se joue dans les créations contemporaines un proces de défiguration, qui atteint ses contours et
ses traits. Nous entendons le terme « défiguration » dans son acception plastique, qui désigne tout
processus produisant I'effacement des formes, ainsi que dans un sens plus précis, l'indistinction
du visage, jusqu’a leur suppression.

Dans le deuxiéme chapitre de cette partie, qui se concentre sur le devenir de l'objet-
marionnette et du geste plastique, nous nous attacherons donc a I'observation des formes, des
qualités physiques et dynamiques des objets animés suivant leur tension vers ou leur éloignement
de la forme humaine ou vivante. Alors que Brunella Eruli affirmait le devenir simulacre de 'objet
morcelé et recollé’”, il importe a présent de saisir les relations qu’entretient un tel objet, par sa
forme et son mouvement, avec son modéle vivant.,

Dans un premier temps, il s’agira d’observer la mise en théme de la persistance du visage. Ce
fragment persistant de 'objet anthropomorphe fait 'objet d’'une quéte ou d’une désagrégation,
suivant la perspective dramaturgique dans laquelle il s’inscrit. Lorsque le visage persiste comme
reconnaissable et objet entier, comme chez Giscle Vienne, il devient, sur le plan dramaturgique,
un pur élément plastique. Il se dérobe a toute animation et son opacité le disqualifie comme si¢ge
d’un sujet dramatique. Le visage inanimé ne fait plus figure, sur le plan dramaturgique.

Plus largement, la forme méme du corps humain (ou animal) n’est parfois plus ébauchée. Le
rejet de 'anthropomorphisme se fait, chez Jean-Pierre Larroche par exemple, au profit d’une
attention a P'outil et sa mécanique. La défiguration de I'objet-marionnette passe par la négation de

toute reproduction formelle du vivant. Elle s’achemine vers ses limites, avec des expériences

34 V. NOVARINA, Lumiéres du corps, op. cit., p. 22.
35 Voir la citation précédente de Brunella Eruli, p.148 et 196.
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mettant en scéne des maticres fluides, dont la forme sans cesse mouvante ne peut étre contrainte,
ni limitée, ni totalement maitrisée. Chez des artistes comme Phia Ménard (compagnie Non
Nova), Pierre Meunier (La Belle Meuniere) ou Arnaud Louski-Pane (collectif Mazette !), de telles
recherches plastiques déplacent le drame du c6té du geste d’animation, du changement d’état et
de la dynamique relationnelle entre corps et fluides, au détriment d’un « drame plastique »”,

figuré par des corps et objets immuables.

1. Figures sans visages

Valére Novarina considere comme étant le propre du théatre un geste d’agression de la figure
humaine, geste programmatique pour les créations marionnettiques contemporaines :

Le théatre a été inventé pour y briler la nuit les figures humaines. Ce n’est pas un lieu ou faire le
beau paraitre sur deux pattes, intelligent et bien dressé chez les dogmates, singer ’homme, mais
un grand Golgotha de papier ou briler toutes les effigies de /a #éte de I'homme. Car l'image du visage
humain, que 'on croit avoir, pense porter, redemande périodiquement a étre gommeée, blanchie.
L’homme est le seul animal qui redemande périodiquement a étre détruit.?>’

Le visage, la « téte de ’homme », parce qu’elle en constitue le sicge, le symptome, constitue la
cible privilégiée de ce geste de défiguration.

Un des premiers symptomes de la désagrégation formelle de I'objet-marionnette est en effet
atteinte au visage. Dans L Apres-midi d'un foehn (version 1), Phia Ménard persiste a donner une
forme schématiquement humaine aux sacs plastiques qu’elle met en vol. Pourtant, ceux-ci se
voient privé du dessin d’un visage, présageant de leur dissolution également en tant que sujets
individualisés du drame. La difficulté d’apparition d’un visage est mise en scéne de nombreuses
fagons, comme une quéte voire une lutte violente pour la persistance du visage, comme dans Les
Folles de la compagnie La Mue/tte ou dans Tremblez, machines et Animal épigne des Ateliers du
spectacle. Balafré, le visage suscite une angoisse, une inquiétude, comme dans Des Hurlements, ou
il fait planer 'ombre d’une incertitude sur ’humanité du sujet.

A travers ces visages balafrés, dissimulés ou effacés, voyageant d’un sens a l'autre du terme

« figure », 'on s’interrogera sur le sens de la mise en scene de ces figures sans figures.

36 Charles Nodier cité par D. PLASSARD, in « Polichinelle et les peintres », gp. ciz., p. 6. Charles Nodier
manifestant son enthousiasme pour Polichinelle et Barbisier écrivait que « la comédie des mationnettes
est le drame plastique ». Didier Plassard précise qu’a cette date le terme « plastique » signifiait « qui a la
puissance de former » (Littré).

357 V. NOVARINA, Pour Louis de Funés, précédé de Lettres aux actenrs, Paris, Actes Sud, 1989, p. 44. (Nous
soulignons.)
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1.1. Esquisser des visages

La défiguration de I'objet-mationnette ne procede pas, dans Les Folles (compagnie La Mue/tte),
ni dans les créations des Ateliers du spectacle, d’une atteinte a un visage préexistant. Elle y est
mise en scene, a 'inverse, a travers un geste d’esquisse qui cherche, avec peine, a faire exister un

visage.

1.1.1 Retracer des visages disparus

Le dessin du visage est un motif omniprésent dans le solo de Delphine Bardot, Point de croix,
qui constitue une des parties du triptyque Les Folles. Qu’il s’agisse du masque porté par elle, des
visages brodés et mis en lumicre ou de ceux dessinés puis projetés sur un tulle, la figure humaine
est reconnaissable a travers différentes formes de portraits qui proliféerent dans I'espace scénique.
Pourtant, le travail sur la matérialité de ces visages traduit leur videment par rapport a un visage
humain, qui serait congu comme signe de reconnaissance d’un sujet.

Tous les visages convoqués font référence aux portraits photographiques que brandissent les
Meres manifestant sur la Place de Mai a Buenos Aires pour réclamer leurs enfants disparu-e-s.

Le recours a la broderie pour reproduire ces instantanés photographiques produit un
changement de densité par rapport aux portraits originaux. Un des objets animés consistent en un
tambour de broderie sur lequel va apparaitre un visage brodé lorsque I'interprete en tirera les fils.
Le tulle tendu sur le tambour de broderie possede une transparence qui permet au visage, brodé
sur un second tissu, de n’étre visible que lorsqu’il est collé contre la paroi du tambour et éclairé
par Parriere. De plus, le dessin du visage apparaissant progressivement alors que Delphine Bardot
mime un geste de la broderie, tirant des fils qui semblaient jusque-la accrochés de fagon aléatoire
au tambour. Les contours du visage se précisent mais conservent le statut d’esquisses puisque de
nombreux fils continueront de pendre du tambour comme d’un travail en cours.

Le fonctionnement dramatique de ce visage brodé en direct réside donc dans le geste méme de
son tracer". Fait de fils et de tulle, il n’acquiert jamais le degré de finition, ni la précision, que
possedent les photographies des disparu-e's. L’'image du fil et plus globalement celle de la
broderie deviennent symboles d’une quéte. Pour filer la métaphore de la quéte, qui devient
enquéte historique dans le solo de Santiago Moreno : il s’agit de « retracer » les visages des

disparu-e-s.

38 La forme infinitive du nom « tracer » est ici employée plutot que la forme en participe passé, « tracé »,
pour surligner le processus en cours. Le geste est dramatique plus que son résultat formel. Cette
distinction entre les deux graphies continuera d’étre signifiante dans 'ensemble des textes de la these.
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Les portraits projetés sur le tulle tendu en fond de scene procedent d’'un méme évidement du
visage par son traitement plastique. Delphine Bardot joue le fait de tracer ceux-ci a la machine a
coudre. Pour cette scene, la compagnie a récupéré un jouet pour enfants, qui pique réellement le
tissu avec le fil et fait se dérouler une fausse bobine, ou sont brodés les visages au fil noir. Les
visages défilent donc et passent entre le faisceau de la lampe halogene du jouet et deux loupes
grossissantes qui agrandissent la projection, comme dans un dispositif de projection pour
diapositives. Le recours au tulle permet a cet endroit un jeu sur la transparence des visages et rend
possible leur projection. Mais plus encore que ne le fait la broderie, la projection lumineuse
confére une fragilité aux portraits dessinés. Le tulle qui constitue I'écran de projection de ces
portraits n’étant pas lisse, il ajoute a leur caractere flou et mouvant. Le défilé de ces portraits
devient dramatique par 'évanescence des apparitions et leur indistinction graphique.

Point de croix met donc en scéne des visages qui manquent a étre et peinent a acquérir une
épaisseur matérielle. Le traitement plastique des portraits, dont les contours ne sont jamais
qu’ébauchés et les surfaces transparentes, dramatise le geste de broderie pour en faire celui d’une

quéte, qui s’inscrit dans un contexte politique et historique.

1.1.2 Des visages qui se dérobent au tracer

C’est également suivant le geste de I'esquisse que Jean-Pierre Larroche place le motif du visage
au cceur des deux créations Tremblez, machines | et Animal épique. Le tracer du visage y est une quéte
ludique que menent les personnages interprétés par lui et ses partenaires de jeu, Catherine Pavet,
dans Tremblez, machines ! et Zoé Chantre dans Animal épique.

Dans la premicre de ces deux créations, il tente de multiples fagons de reporter, tracer, dessiner
le visage de Catherine Pavet. D’abord a l'aide d’un outil qui s’apparente au pantographe,
instrument permettant de reproduire un dessin en en modifiant échelle, il reporte a proprement
partler le visage de sa partenaire de jeu sur le tableau noir qui occupe le milieu de la scene. 1l
détourne pourtant 'usage commun du pantographe censé étre utilisé pour reproduire des dessins
en deux dimensions. Sélectionnant avec une précision vaine et appuyée les points saillants du
visage — menton, bouche, nez, yeux, haut du front —, il emprunte et détourne les codes de la
science et du geste technique. Il reporte ainsi ces points sur une surface plane. A partir de deux
ensembles de points, et toujours absorbé dans un travail qui semble extrémement minutieux, il
trace des lignes qui constitueront sur le tableau une portée. A partir de celle-ci les deux interprétes

dessineront ensuite a la peinture une série de visages, inversés et tres schématiques.
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A partir du visage réel, le dessin produit l'effet d’un évidement. De I’épaisseur charnelle ne
persistent que des lignes treés simples, des aplats de couleur et formes géométriques.

La dimension sérielle et la précision, feinte par la complexité du protocole, racontent la
difficulté a garder trace d’un visage. Le jeu de défiguration qui s’opere raconte la vanité de
Ientreprise de fixer le dessin du vivant. La reproduction du visage surjoue son échec pour dire la

nécessaire survenue de I'écart et du simulacre, 'impossible reproduction de I’Autre.

Dans une séquence suivante, c’est au crayon que Jean-Pierre Larroche fait le portrait de profil
de Catherine Pavet. Mais déjouant les attentes du public qui le voit concentré dans sa tache, son
dessin, finalement révélé, ne représente qu’une oreille. Une fois encore, cette séquence signifie
I'impossibilité a saisir le visage dans son entiereté.

Puis les deux interpretes instaurent un dispositif qui reprend les codes de l'atelier du peintre. La
modele s’assied sur une chaise. Le peintre se saisit de son pinceau et de sa peinture, s’installe a
proximité de sa toile et de son mod¢le, avant de se mettre a la dévisager. Il commence par suivre
au pinceau le contour du visage de I'interpréte elle-méme, confondant le modele et sa propre
création. Puis a grands traits, il trace sur le grand tableau noir les contours d’une téte, d’'un
menton, d’une oreille, de cheveux. Au moment d’en venir aux traits du visage, il abandonne le
dessin pour peindre au rouleau de larges bandes blanches qui couvrent progressivement la moitié
du tableau. Finalement, Jean-Pierre Larroche s’empare d’un torchon avec lequel il efface cette
surface de peinture blanche derricre laquelle apparait gravée I'inscription : « Je ne sais pas faire un
visage qui ressemble ». Cette phrase éclaire I'unité de toutes les séquences de Tremblez, machines ! :
il s’agit de tenter, avec le plus de précision possible, d’échouer dans la reproduction plastique d’un
visage. Le fait de refuser I'imitation, de toujours manquer le portrait, place au cceur de la
dramaturgie non pas la production d’un simulacre mais ’aventure inépuisable que constitue la

rencontre avec I’Autre, qui ne peut se fixer dans la forme.

C’est d’'une autre fagcon que Jean-Pierre Larroche met en scene la quéte du visage dans Awzmal
épique. Si ces deux créations ont été présentées sous la forme d’un diptyque®, 'une donne a voir
des visages qui se dérobent, échappent, se déclinent, quand lautre raconte un visage qui

360

n’apparait jamais. La vidéo qui ouvre cette seconde création™ nous fait connaitre par leurs voix

deux personnages d’enquéteur-se’s ou explorateur-trice's, qui pistent une créature mystérieuse.

39 Nous avons pu assister aux représentations successives des deux créations lors de la 19¢ édition du
Festival Mondial des Théatres de Marionnette de Chatleville-Mézieres en septembre 2017.

30 La vidéo n’ouvre pas précisément le spectacle. Une scene la précede qui est une sorte d’incantation,
dans une langue étrange et inventée, faite par une interprete, dissimulée sous un costume fait de poils.
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Bien que les deux personnages n’apparaissent pas dans le champ de la vidéo, on comprend par les
déséquilibres du cadrage qu’il-elle's tiennent la caméra ou se tiennent derricre elle. Apres quoi,
deux interpretes entrent en scene et, au cours des différentes séquences qui suivent, tentent de
donner forme a différents amas de matériaux. Il-elle's plient, sculptent et clouent des morceaux
de bois, rouleaux de carton, bache en plastique, blocs de platre. Toutefois la forme a laquelle
il-elle's semblent aspirer reste indéfinie pour les spectateur-trice's. Finalement, ces ensembles
constituent au plateau un paysage de créatures aux formes monstrueuses dans lesquelles on
reconnait ici des cornes, la des poils, ou encore une langue™'. Aucune de ces formes ne laisse
apparaitre le dessin d’un visage. Leur exposition cote-a-cote en scéne dessine avec ironie I'échec
du geste des deux explorateur-trice's. Il-elle's ne seront pas parvenu-e's a cerner «’animal »
éponyme, a lorigine de leur épopée plastique. Cette quéte aura eu pour seul aboutissement la
création de toutes ces figures sans visages, qui existent en scene aux confins de I'animal et de
inerte, figures imaginaires, fragiles et informes.

La défiguration prend le sens avec Animal épigue, comme avec Tremblez, machines !, d'un échec
plus ou moins concerté de la figuration. Au cceur de la dramaturgie, des visages se dérobent et

leur quéte est le moteur d’une création plastique et graphique.

1.2. De la négation du visage, dissimulé ou opacifié

Siles créations de la Mue/tte et des Ateliers du spectacle placent au cceur de leur dramaturgie
des gestes plastiques d’esquisse de visages, c’est-a-dire des gestes de tension vers lui, la
défiguration de 'objet-marionnette procede a I'inverse dans d’autres créations, de la négation du
visage.

On trouve dans différentes ceuvres des objets-marionnettes qui possédent un corps mais ne
possedent pas de visages. C’est le cas du cycliste miniature placé au centre du dispositif de 54x73
(Morbus Théatre). C’est également le cas des sacs plastiques qui se meuvent dans le souffle d’air
de L Aprés-midi d'un foehn (version 1) (compagnie Non Nova). L’absence de visage pour identifier
ces corps est une premicre indication du décrochage entre corps-objet et lieux de présence
dramatique. Sans regard, ces corps ne retiennent le nétre que comme points de repéres, dans une
économie scénique globale, qui les intégre mais les déborde.

Un autre type de négation du visage agit autrement, par la dissimulation, réelle ou
métaphorique du visage. Alors que celui-ci existe parfois sur le plan matériel, il peut étre fuyant,

détourné ou nié comme sicge de I'identité d’un sujet. Dans les créations de Giscle Vienne par

361 Cf. Figure 37, p. 249.
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exemple, les mannequins possédent des visages réalistes mais leur traitement dramaturgique fait
qu’ils semblent vouloir échapper, fuir ou se dissimuler. I’opacité de ces visages fait écran a

I'identification d’un sujet.

1.2.1 Visages en série

Deux types de visages prédominent dans I'univers de Gis¢le Vienne : les visages de femmes et
les visages d’adolescent-e's. Nous retrouvons ces deux grands types a travers toutes ses créations
de Showroomdummies a The 1V entriloguists Convention en passant par Kindertotenlieder et This how you will
disappear.

Les premiers apparaissent sous la double forme de masques ou de visages réels de danseuses.
Les mises en scéne ne mettent que tres peu en évidence les visages réels des interprétes qui ne
portent aucune parole. Celui d’Anja Rottgerkamp dans I apologize apparait en fait si figé qu’il
s’apparente lui-méme a un masque ou du moins, il ne permet pas de reconnaitre a partir de lui
une forme de subjectivité et ne concentre pas lattention spectatorielle. Parallelement, le recours
aux masques, dans Showroomdummies par exemple, se fait sans recherche de réalisme, ni d’un
quelconque dynamisme expressif. Ces visages factices font écran a ceux, réels, des interpretes qui
les portent et parce qu’ils ne paraissent pas vrais, dramatisent 'opacité de I'objet.

Drautre part, les visages adolescents, qu’ils soient ceux de mannequins articulés ou d’interpretes
humains, possedent des caractéristiques communes. Ils ont tous la peau blanche et tres lisse. Les
visages des mannequins construits pour I apologize par Gisele Vienne, Dorothéa Vienne-Pollak et
Raphaél Rubbens sont tous exactement identiques, les variations entre les mannequins ne tenant
qu’a leurs coiffures ou leurs vétements. Ce fonctionnement sériel des corps traduit la négation du
visage comme repere de la singularité d’un sujet. Plus que des sujets, ces adolescente*s sont des
stéréotypes. Par 'emprunt aux codes du cinéma et de la pop culture — on retrouve notamment les

mémes types adolescents dans les films de Gus Van Sant —, ces visages deviennent ceux de

tigures désindividualisées. En outre, mannequins et humains se présentent sous des apparences
similaires, que l'on pense par exemple a I'adolescent blond, interprete dans The VVentriloguists
Convention, a ceux de Kindertotenlieder ou au mannequin de Last Spring : a prequel (cf. Figure 22). La
dramaturgie de Kindertotenlieder ou encore This is how you will disappear jouent méme de la confusion

entre eux. Cela ajoute au processus d’évidement des corps, que la sérialité des visages tend déja a

réduire a des images sans épaisseur, pures citations télévisuelles ou filmiques.
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Figure 22 - Last Spring : a prequel, Giséle Vienne, 2011. (Photo : Gisele Vienne © DACM)

1.2.2 Visages opaques

Outre le caractere lisse et homogene des visages adolescents et féminins dans les créations de
Gis¢le Vienne, le fait que leur regard nous échappe ajoute a leur opacité. Nous entendons cette
qualité suivant son acception médiologique, a savoir comme caractere du médium qui fait
matériellement écran a I'acces a toute virtualité, autrement dit qui ne « réalise » pas I'image, pour
reprendre les termes de Hans Belting™”.

Nombre d’adolescents de type masculin portent cette coiffure propre a un style occidental
marqué culturellement et historiquement : cheveux mi-longs et méche passant devant les yeux.
Les mannequins de I apologize, qui représentent des adolescentes, ont, eux, des paupicres articulées
closes ou mi-closes. Leurs longs cils tournés vers le bas ajoutent a leurs uniformes stricts pour
dire la soumission aux fantasmes adultes. L’'une d’elles se voit méme explicitement bander les
yeux (cf.). Ces visages qui ne se laissent pas traverser par un échange de regards closent les corps
sur eux-mémes. Résignation et silence sourdent de ces corps fermés, dont les regards se dérobent.

Les visages stéréotypés et pales mis en scéne par Giscle Vienne fonctionnent alors comme
écran. Leur opacité signifie le caractere inaccessible de ces sujets, comme elle est le vecteur de
projection sur eux du monde adulte et de sa violence. Les désirs érotiques et meurtriers des

adultes modelent I'écran blanc de ces visages. Qu’il s’agisse du personnage joué par Jonathan

362 Notre approche médiologique hérite principalement des travaux de Hans Belting (Powur une anthropologie
des images, op. cit.), de Régis Debray (177 et mort de limage, op. cit.) et de Marie-José Mondzain (M.-].
MONDZAIN, Image, icone, économie : les sources byzantines de limaginaire contemporain, Paris, Seuil, 1996 ; M.-].
MONDZAIN, e Commerce des regards, op. cit. ; Homo spectator, op. cit.).
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Capdevielle dans I apologize ou du coach sportif dans Thzs is how you will disappear ou encore de la
maitresse sadomasochiste interprétée par Catherine Robbe-Grillet dans Une belle  enfant
blonde (2005), les adultes soumettent a leur fantasme des corps adolescents sans visages ni regards.
Enfin, ces visages, sur lesquels aucune expression ne se lit, fonctionnent pour les
spectateur-trice's comme des pages ouvertes a leurs propres projections. Le public peut attribuer
a ces sujets « dévisagés », des sentiments équivoques, jamais explicitement lisibles, d’obéissance,

de soumission, de douleur ou de révolte étouffée.

Figure 23 - I apologize, Giséle Vienne, 2004. (Photo : Philippe Munda © DACM)

1.2.3 Visages écrans

Une analyse d’autres créations contemporaines permet d’élargir cette appréhension du visage
comme écran opaque. Le procédé du masque vidéo, tel que développé par Denis Marleau et
Stéphanie Jasmin (compagnie UBU), repose dramaturgiquement sur ce méme visage signalé
ponctuellement comme pur écran de projection et qui déjoue ainsi toute appréhension du visage
comme porte d’acces a I'intériorité d’un sujet. Ces masques vidéo, que 'on rencontre par exemple
dans L.’Autre Hiver, ne sont pas éclairés de fagon continue. L’alternance visible entre écran blanc
et lisse des tétes de mannequins et I'image animée de visages préenregistrés surligne dans le
dispositif le caractere factice de ces visages. Celui-ci tient doublement a Popacité de la matiere qui
constitue les tétes et I’évanescence des images projetées. L’opacité du visage n’est donc pas
uniquement symbolique, ou médiologique, elle tient a la qualité physique d’une mati¢re, blanche

et lisse, ponctuellement laissée visible sans artifice. Le fait, de surcroit, que ces visages s’éteignent
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et s’allument a vue surligne I'inconséquence plastique de ces visages. 1l imprime dans le dispositif

un signal métadramatique de I'inexistence de ce cheeur de figures.

Un méme procédé de projection vidéographique de visage est a 'ceuvre dans la création du
Thédtre des oreilles (2001) de Valere Novarina par Zaven Paré. La marionnette électronique y est le
lieu d’'une défiguration non seulement parce que le visage de 'auteur qui y est projeté (dans la
version francaise du spectacle) subit une déformation par aplanissement mais aussi parce que le
dispositif dramaturgique défait le visage comme lieu d’expression d’une subjectivité. Le fait que
les constituants mécaniques du corps du robot soient visibles ajoute au fait que, comme chez
Denis Marleau et Stéphanie Jasmin, la projection d’une présence a lendroit du visage est
désamorcée en filigrane. Tantot seul ce visage flotte dans I'obscurité de I'espace, tantot il s’éteint.
Aussi le terme de masque vidéo est-il effectivement plus adapté a ce dispositif que celui de
«visage vidéo », dans la mesure ou il se constitue en signe de lartificialité et déjoue le sens
philosophiquement attribué au visage.

Julie Sermon et Jean-Pierre Ryngaert nous rappellent, alors qu’il-elle's s’intéressent au visage
du personnage théatral, le role de reconnaissance et la qualité de correspondance, classiquement
attribuées au visage.

Depuis 'avénement du christianisme, le visage est congu comme le miroir de I’ame : ’homme,
participant de Pessence divine, est habité d’une densité substantielle et le visage est justement le
lieu ou est censé se révéler et se lire ce qu’on suppose étre la vérité « profonde » de la personne.
Le visage en est 'image, a I'image.363

Le visage animé du Théditre des oreilles nie pourtant toute « profondeur » d’ame dans la mesure ou
il se signale dans sa matérialité comme écran globulaire, lisse et opaque. Le dispositif technique de
projection défait méme I'idée d’une quelconque «révél[ation]», dans la mesure ou le
cheminement des ondes lumineuses qui produisent le visage va de Pextérieur du corps vers sa
surface. Sur le plan purement technique, I'image n’émerge pas depuis une intériorité fictive du
corps. Elle ne se joint au corps qu’au point de rencontre entre rayons lumineux et écran de

I'objet-marionnette. Le masque de la marionnette électronique de Zaven Paré cite donc le visage

humain tout en défaisant continuellement son fonctionnement dramatique comme visage.

1.2.4 Visages porte-parole ou sans parole

En contrepoint, un second visage en jeu dans le Théatre des oreilles, est celui du manipulateur, qui

fait lui aussi 'objet d’'une semi-disparition dramatisée. Un pan de tulle divise I'espace scénique,

363 J.-P. RYNGAERT et J. SERMON, Le Personnage théatral contemporain, op. cit., p. 117. (Nous soulignons.)
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derriere lequel s’installe un interpréte au début de la représentation. Ce tissu — dont on notera
qu’il est de la méme nature que le tulle utilisé par Delphine Bardot dans son solo Point de croix —
possede ce double caractére d’opacité et de transparence spécifique qui permet, suivant les
¢clairages, de faire apparaitre ou disparaitre la zone arricre du plateau. Zaven Paré explique que
cinq formes d’éclairages différents sont possibles et que «les différents éclairages du tulle
permettent I’alternance de transparences et d’obturations, I'apparition et la disparition de la
coulisse en second plan. L’alternance entre la transparence et ce qu’un autre éclairage permet de

64 .
™. Cet « autre espace » est celui

cacher crée éloignement avec un autre espace en représentation »’
depuis lequel ’humain agit et manipule a distance. Le visage de cet humain n’apparait donc que
par intermittence et toujours indistinctement. En signalant la présence d’un visage humain, sans
le révéler visiblement, la mise en scene du Théitre des oreilles crée un jeu de confusion entre
’humain et 'objet. Elle problématise la question du visage comme si¢ge de la présence.

Une telle mise en scene complexifie en fait la hiérarchie entre manipulateur et manipulé, objets
et humains subissant une forme d’amputation partielle et discontinue des signes de présence
qu’ils émettent. Dans cette création, ’humain reste muet quand les seuls mots prononcés le sont
illusoirement par la machine. Le dessin de ses levres imite les mouvements de la parole. Toutefois
le processus d’opacification du visage, qui atteint ce locuteur fictif, contamine dans le méme
temps la « vérité » de ces mots. Comme le rappelle Florence Dupont lorsqu’elle évoque le masque
dans le théatre romain,

la parole est toujours envisagée a Rome comme l'actualisation de I’énonciateur |[...]. D’une
certaine maniére, elle est, par essence, performative : elle engage I'étre intégralement. Du coup,
priver les mots d’une entité subjective qui les fonde, leur retzrer ce visage qui normalement
manifeste la volonté, la responsabilité, la conscience de celui qui les énonce, C’est faire en sorte
que personne ne parle — c’est-a-dire, tout a la fois : « quiconque » et « aucun ». [...] une parole
« sans cause », car sans sujet pour l'attester.305

Malgré I’écart de contexte culturel entre cette analyse et la notre, il apparait, dans Le Théitre des
oreilles, que la problématisation du rapport entre voix et visage dans le proces de défiguration de
I'objet-marionnette, interroge, a la fois, le plaisir et I'inquiétude d’une parole sans origine.
Légereté et dynamisme de la présence sans corps, d’une part, violence de 'anonymat et de la
disparition du sujet, d’autre part, sont deux poles entre lesquels jouent continuellement les

créations contemporaines a I’étude.

364 Z. PARE, « Sur le théatre des oreilles Sur le théitre de 'effacement », gp. cit., p. 19.
365 Florence Dupont citée dans J.-P. RYNGAERT et J. SERMON, Le Personnage théitral contemporain, op. cit.,
p. 116. (Nous soulignons.)
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1.3. Visages menacés, en voie de défiguration

Figure 24 - L'Homme contemplant son chien, Francis Marshall. (Photo : Clastic Théatre, 2013)

1.3.1 Visages lacérés

Dans la création les Hurlements par le Clastic Théatre, la matérialité des poupées de Francis
Marshall raconte a elle-seule la menace qui pese sur le sujet, en voie de défiguration. Faites de
matériaux organiques, de tissus rembourrés de crin et de vieux chiffons, de collants et de ficelles,
ces sculptures continuent d’évoluer apres leur création a travers leur dégradation matérielle.
Francis Marshall conserve en effet ses sculptures en extérieur pour les soumettre aux intempéries
météorologiques et qu’elles poursuivent ainsi leur processus de décomposition. C’est donc dans le
jardin du sculpteur — avec lequel il avait déja collaboré sur de précédentes créations (Le Réve de
votre vie (1999) ; Entre chien et loup (1994 ; 1997)) — que Frangois Lazaro a rencontré et sélectionné
les poupées et machines mises en scene dans les Hurlements. Parmi les photographies réalisées par
Frangois Lazaro lors de ses passages chez le sculpteur en 2014, on rencontre une multitude de
visages en tres grand état de délabrement matériel. Les yeux de U'Homme contemplant son chien
(cf. Figure 24), originellement peints, ont disparu. A leur endroit, le tissu a craqué et le crin est
visible a l'intérieur du crane du pantin. La poupée nommée Josy (cf. Figure 25), qui intégre
¢galement la distribution des Hurlements, est elle-aussi a un stade avancé de décomposition. Sa
bouche et son ceil droit ont laissé place a la paille et 'ensemble de son corps, dont la peau de
collant s’est défaite, ne semble plus tenir que grace aux ficelles qui I'attachent a sa chaise. Une

forme de mélancolie point a la vue de ces sculptures qui, par divers éléments (patins a roulette
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aux pieds, fourchette ou livre a la main) paraissent retenues a une forme simple de quotidienneté

alors que leur visage a déja entamé sa disparition.

Figure 25 - Josy, Francis Marshall. (Photo : Clastic Thééatre, 2013)

Le proces de défiguration de I'objet-marionnette se joue donc, dans les Hurlements, a travers la
plastique des objets eux-mémes. Francis Marshall dessine des visages a la peinture sur les tétes de
ses personnages puis, souvent, il les nomme, rendant ainsi d’autant plus dramatique les atteintes a
leurs visages, qui s’en suivront. Autre élément qui signale la violence d’une défiguration en cours,
outre la décomposition des tissus et Peffacement des traits de peinture, les ficelles lacerent les
visages de ces pantins. Faisant fi de tout réalisme, Francis Marshall laisse apparent les liens qui
maintiennent ces corps. Il ne dissimule pas les ficelles et méme les multiplient et leur fait traverser
les visages, jusqu’a la déformation. Le visage du Comptable (cf. Figure 26) est lacéré de part en part
par une ficelle qui lui passe devant les yeux. L’Homme contemplant son chien est tellement ficelé au
niveau du visage que sa téte semble un agrégat de quatre protubérances. A travers le geste du
ficelage, le sculpteur transgresse le caractere intouchable du visage, considéré comme lieu de la
pensée et sicge de la subjectivité. Il dégrade matériellement et formellement les indices
d’humanité qui pourrait étre reconnus dans ces pantins, a savoir les traits de leurs visages, le

dessin d’un regard, la forme générale d’une téte.
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Figure 26 - Comptable, Francis Marshall. (Photo : Clastic Théatre, 2013)

1.3.2 Face-a-face avec les marges de ’humain

Cette violence infligée aux visages produit une tension de I'anthropomorphe vers I'informe, de
’humain vers ses marges. Les pantins mis en scene dans les Hurlements contiennent les doubles
signes du vivant et de sa menace d’extinction. Ils inquictent le processus d’identification de
’humain en proposant un miroir déformant aux spectateur-trice:s.

Frangois Lazaro a choisi de mettre en jeu dans les Hurlements non plus des pantins construits
par Francis Marshall spécialement pour la scene, comme il lavait fait pour de précédentes
créations, mais d’extraire ces sculptures telles quelles de leur lieu de conservation (ou de
décomposition). Ce choix souligne I'importance dramaturgique de leur inaptitude au jeu et au
mouvement. I’extréme fragilité de ces visages lacérés contredit le fait méme qu’ils puissent porter
une parole, un texte. Francois Lazaro orchestre ainsi un jeu de tensions, de contradictions entre
I’humain et le non-humain, si bien que les spectateur-trices se voient dans I'impossibilité de
trancher sur « la vérité »** de ces visages maintenus en marge de ’humain.

Didier Plassard repere, a partir de ce qu’il observe sur les scénes contemporaines de la
marionnette, la fonction de miroir déformant qu’y assume 'objet-marionnette. Son observation

résonne justement a 'aune des Hurlements du Clastic Théatre.

366 Ibid,, p. 117.
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Soit qu’elle [la marionnette] soit trop étrangement ressemblante, assumant les traits du double
ou du mannequin, soit qu’elle ne propose qu’un simulacre invraisemblable, fait de matériaux
raboutés, de morceaux hétéroclites, 'image qu’elle nous renvoie nous oblige a nous reconnaitre
dans ce en quoi nous refusons généralement de nous projeter : dans les figures de dislocation, de
la réification, de 'aliénation, mais aussi de la dégradation dans I'obscene, de la similitude avec les
matériaux de rebut, de I'engluement dans le silence et dans la mort. Corps-objet, corps-fragment,
corps-cadavre. 307

L’énumération finale est faite de mots composés, «corps-objet, corps-fragment, corps-
cadavre ». Ceux-ci, par leur structure binaire, constituent une traduction lexicale du grand écart,
du jeu de composition, que le public effectue face a des visages dans lesquels il se reconnait et qui

lui adressent ainsi les marques de leur facticité et de leur fin a venir.

1.3.3 Le visage : enjeu d’une lutte

La violence ou la mélancolie, qui émanent du face-a-face avec un visage abimé, racontent une
lutte pour le maintien de la figure. Un enjeu dramaturgique similaire se rencontre dans la création
Les Folles de la compagnie La Mue/tte. La mise en sceéne de visages en voie de défiguration y
raconte, quoique dans un contexte différent, un drame de Peffacement des visages et une lutte
pour leur persistance.

Dans le cas de Point de croix, 1a multiplication des visages en scene s’éleve contre la disparition
des milliers de victimes de la dictature argentine. Dans le cas des Hurlements, C’est la précarité qui
atteint ’humain simple et invisible — « comptable », « récolteur d’épines », « enfants jouant » sont
des noms donnés a ses pantins par Francis Marshall — que raconte la défiguration. Contre cette
violence qui s’abat sur eux, un signe de rébellion point sur de nombreux visages dessinés par
Francis Marshall : leur bouche s’ouvre sur des dents nombreuses et acérées. Tres clairement chez
les Enfants vampires (cf. Figure 27), mais aussi chez Mauricette a table, V Enfant de Nouzonville, Georges
ZLack expert-comptable ou encore la Fille a la hache (cf. Figure 28), ces dents impriment sur les visages

une agressivité, une volonté des personnages de mordre leurs propres liens pour les défaire.

367 D. PLASSARD, « L’auteur, le marionnettiste et le veau a deux tétes », Alternatives thédtrales, « Voix
d’auteurs et marionnettes », n° 72, 2002, p. 15.
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Figure 28 - Fille a Ia hache, Francis Marshall. (Photo : Clastic Théatre, 2013)

Chez Francis Marshall et Francois Lazato comme chez la compagnie la Mue/tte, le visage

esquissé s’entend soit comme ébauche, tracé de quelques traits suffisant a la reconnaissance du
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portrait, soit comme reste, dégradation d’un visage qui ne nous parvient que par les traits
subsistant de son humanité passée. Suivant I'une ou I'autre de ces perspectives d’interprétation, le
visage de I'objet-marionnette est pensé dans une évolution et non comme forme fixe. Le visage
visible se signale comme transitoire, en tension entre deux états, dont 'un est celui de son
inexistence. En cela, le dessin incomplet du visage peut devenir le symptome d’un combat ou
d’une quéte pour sa persistance, contre son extinction. Il nous faudra donc analyser plus avant
comment I’état d’ébauche de ces visages, plastiquement marqués par la dévastation, se trouve
mise en jeu et en scene pour fonder une présence singulicre, permettant de soutenir des enjeux

militants™®,

Alors que Valére Novarina, en forme de manifeste, dans Pendant la matiére, nous enjoint a « aller
au concret, a I'espace, a la douleur: descendre assister au lever des figures »% nombre de
créations marionnettiques contemporaines mettent en scene a travers le proces de défiguration de
l'objet-marionnette, un « lever des figures » empéché : soit les visages peinent a prendre formes et
traits, soit leurs traits sont effacés, violentés, lacérés. La défiguration de I'objet-marionnette va
parfois jusqu’au refus de 'anthropomorphisme. La forme de I'objet se soustrait a toute similitude

possible avec un corps humain ou vivant.

2. Se passer du dessin du corps...

Les créations de la Mue/tte, du Clastic Théatre, du collectif Kahraba, ou encore des Ateliers du
spectacle, choisissent d’animer — parfois aux cotés d’objets-marionnettes plus classiques — des
objets bruts ou bricolés qui ne simulent pas de corps. Un tel écart par rapport a la figure humaine
rend problématique les processus de reconnaissance et d’élaboration d’une figure dramatique. I
infirme en effet la mise en jeu d’une « tendance innée a I'anthropomorphisme »”" — en termes

anthropologiques — et la prétendue inévitable recherche d’une forme ou d’une cinétique humaine

dans les mécanismes de reconnaissance d’une présence.

368 Cette question est notamment déployée au chapitre 2 de la partie III de cette these, section [Un passé
conjugué au présent de la scene : figure du revenant].

39 V. NOVARINA, Pendant la matiére, Paris, P.O.L, 1991, p. 48.

370 D. VIDAL, « Tendance innée a anthropomorphisme. Entretien réalisé par Marjorie Bertin », dans S.
Martin-Lahmani (éd.), Poétiques de [illusion. Dialogues contemporains entre marionnette et mage, Bruxelles,
Alternatives théatrales, 2018, p. 51-55.
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2.1 Faire sujet d’un objet brut, d’une machine, d’une

mécanique

2.1.1 Considérer ’objet qui « EST »

Dans le cadre de ses explorations autour du « théatre informel » ou du « théatre zéro » (1960-
1963), Tadeusz Kantor invite a des retrouvailles de I'art contemporain avec 'objet brut. Il évoque
I'insondable profondeur que peut déceler 'objet extrait du quotidien, si 'on cesse de lui accorder
une fonction herméneutique :

Dans ce long voyage a travers I'informe et bredouillante matiére, en frolant le vide aux alentours

du zéro, on atrive au cOté inverse de 'objet, ou aucun partage entre la réalité et I’art n’existe
bl > g

plus. Quand Tart contemporain retrouva l'objet et se mit a le tourner comme une boule

enflaimmée et brllante qu’on aurait a tenir en main, a ce moment les questions: comment

Vexcprimer, évoquer, interpréter, devinrent dans cette situation exceptionnelle, trop loquaces,

pédantesques et ridicules. L’objet EST tout simplement, voila tout 37!

Le metteur en scene et plasticien polonais propose d’appréhender Popacité des objets, le degré
« zéro » de leur existence, comme principe esthétique. L’influence majeure de Tadeusz Kantor sur
la création contemporaine se traduit, entre autres symptomes, par la mise en scene d’objets sans
fonctionnement métaphorique. Ces objets ne présentent qu’eux-mémes et parviennent a
concentrer les regards et la tension dramatique, sans avoir a symboliser, a faire référence

métaphoriquement ou a évoquer ’humain.

L’univers plastique de la création 1."Un dans I"Autre de la compagnie la Mue/tte témoigne d’une
aspiration a créer de la présence en-dehors de ’humain et a partir des objets présentés comme
tels. Les deux interpretes y évoluent dans un décor d’intérieur, qui constitue le corps tout entier
de lobjet-marionnette. Les objets, reconnaissables comme quotidiens, lit, cage a oiseau,
tapisseries et méme vétements, sont les médiums d’une animation. Ils sont truqués pour devenir
porteurs de drame. Ainsi la dramaturgie du spectacle ne se fonde pas sur des supposés
automatismes de recherche d’un visage. I’animation tend a faire naitre des présences extra-

ordinaires a partir d’objets ne figurant qu’eux-mémes.

Francois Lazaro met en scéne d’une autre fagon les objets qui « SONT » et méme ceux qui
« SONT LA », pourrait-on préciser en paraphrasant Tadeusz Kantor. Les Hurlements ont été créés
et uniquement joués dans une forge ardennaise. Les interpretes y guident les spectateur-trice:s

d’une scéne a lautre a travers un vaste espace industriel. Cette déambulation encadrée ménage

31 T. KANTOR, Le Thédtre de la mort, op. cit., p. 167.
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des temps de déplacement, en semi-liberté, au cours desquels le regard des spectateur-trice's peut
a loisir découvrir l'intérieur de la forge. Ce lieu de travail, encore en activité en 2013, recele de tres
nombreux outils, machines, systemes de stockage et de rangement. La représentation intégrait
donc aux séquences de jeu la découverte d’un haut lieu de lhistoire régionale, qui était aussi a
I'époque de la création un lieu de travail quotidien pour les dernier-es employé-e-s de l'usine. Les
objets bruts et usuels y intégrent le systéme des objets du spectacle. Ce dispositif reflete un regard
proche de celui que Tadeusz Kantor invitait a poser sur les objets, auxquels il attribuait un role
équivalent a celui des interpretes vivants :

[...] Iobjet m’a toujours intéressé. Je me suis rendu compte que lui seul est insaisissable et
inaccessible. Reproduit en image de maniere naturaliste, il devient un fétiche plus ou moins naif.
La couleur qui s’efforce de la toucher s’empétre immédiatement dans une aventure passionnante
de lumiére, de matiere et de fantdmes. Et I'objet continue a exister, éloigné et étranger.72

Le mystere de Pobjet, irrémédiablement « éloigné et étranger », est au cceur de la dramaturgie
des Hurlements. Plus qu’une manipulation des objets, c’est le déplacement a travers I'espace de la
forge qui conduit le regard a se poser sur eux et a les animer, a s’approcher de leur existence
« étrang]e] ». Ces objets bruts, utilitaires et quotidiens concentrent les regards malgré leur opacité
médiumnique. La défiguration de l'objet-marionnette tient alors a labsence de tout geste
plastique, qui a partir d’eux tendrait a ’élaboration d’un simulacre. I’objet-marionnette n’est pas
le produit d’un geste plastique mais d’un geste d’installation, d’exposition qui modifie surtout les
cadres du regard posé sur lui.

De nombreux artistes se sont prononcés sur cette expressivité de 'objet brut. Ainsi Claire
Dancoisne écrit qu’« il arrive [...] que des objets magnifiques, parfaits techniquement, ne trouvent
pas leur place sur le plateau. [...] Il est intéressant de constater que plus un objet est
techniquement complexe, plus sa durée de vie sur le plateau est limitée »'”. La metteuse en scéne
et directrice artistique de la compagnie La Licorne reconnait ainsi I’énigme que pose I'objet brut,
expressif quoiqu’insaisissable. Jean-Luc Mattéoli a mené une recherche approfondie sur ces
démarches artistiques qui convoquent ce qu’il a appelé « Pobjet pauvre » ™. 1l y retrace la filiation
entre Tadeusz Kantor et les recours contemporains a 'objet scénique et consacre une grande
partie de son étude au théatre d’objets, convoquant des travaux d’artistes comme Christian
Carrignon et Katy Deville (Théatre de cuisine), Roland Shon, Michel Laubu et Macha Makeieff. 11

est intéressant de constater pour notre propre recherche que la poétique de I'objet pauvre irrigue

372 1bid., p. 76.

373 C. DANCOISNE, « Offrir un décalage nécessaire au réalisme », dans E. Lecucq (éd.), Les fondamentaux de
la manipulation, Paris, Themaa, 2003, p. 104.

374 J.-L. MATTEOLL, L’Objet pauvre : mémoire et quotidien sur les scénes contemporaines frangaises, op. cit.
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un champ plus vaste que celui du théatre d’objets et se tisse avec d’autres formes de mise en

présence de l'objet.

2.1.2 Drames mécaniques : regard porté sur les rouages

Le détournement par rapport a tout anthropomorphisme prend une autre forme lorsqu’il s’agit
non plus de provoquer une attention accrue aux objets bruts et quotidiens, mais lorsque c’est sur
les rouages d’un objet articulé que se concentre le regard, et ce malgré I’écart existant avec tout
mouvement du vivant. Les machines et autres inventions bricolées constituent des objets-
marionnettes, dont la mécanique fait le principe dramatique, dans les Hurlements du Clastic
Théatre mais aussi dans les créations de Jean-Pierre Larroche ou des Rémouleurs.

Les Hurlements ont été créés dans un espace de travail industriel. Les machines de la forge n’y
étalent pourtant pas visibles en activité dans la mesure ou les représentations avaient lieu le soir a
une heure ou le personnel avait quitté I'usine. Toutefois, 'imaginaire de la machine imprime tout
l'univers de cette création. Au cours d’une séquence en particulier, qui se situe dans la seconde
moitié du spectacle, le public est face a un pilon a larrét mais la musique, le chant et les éclairages
mobiles contribuent a faire voir cette machine en mouvement. Aprés la représentation, notre
souvenir de spectatrice était resté celui du mouvement du pilon. Seul le visionnage d’une
captation du spectacle quelques mois plus tard nous a permis de constater que ce mouvement
était un mirage. La mécanique de la machine de forge fait donc partie intégrante du dispositif
spectaculaire dans le sens ou son mouvement, méme illusoire, participe de I’élaboration des
images.

Les sculptures de Francis Marshall mises en jeu dans les Hurlements comptent aussi quelques
machines miniatures : train, immeuble, navire. Le rouage et le mouvement sont présents en
puissance a travers ces objets quotidiens possédant leur propre force motrice. Pourtant la
défiguration qui atteint les pantins, et que nous avons analysée dans la premicre partie de ce
chapitre, se retrouve dans ces infrastructures sous la forme de l'accident. Le train est brisé et
déraillé, le navire fait naufrage (cf. Figure 29). De méme que le mouvement du pilon s’imprimait
illusoirement dans la perception spectatorielle, le mouvement de ces machines simprime en
négatif dans la dramaturgie du spectacle. Le caractére dramatique de ces objets tient, non pas,
comme classiquement, a une mise en mouvement, mais a la mise en tension de leur potentiel

mouvement et de leur immobilité effective.
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Figure 29 - Des hurlements montaient le long des saules pleureurs, Clastic Théitre, 2013. (Photo : Clastic Théatre)

La mise en scene des rouages de 'objet, qui fait de la machine un objet-marionnette non-
anthropomorphe, se rencontre également chez les Rémouleurs. Au centre du dispositif
scénographique de Réves ef motifs se trouve un miroir liquide de 3 metres de haut sur 1 metre 50 de
large. Les rouages de cette invention technique sont visibles en scéne longtemps avant que la
mécanique de I'objet ne soit mise en jeu. Iimagination et l'attente de voir cette machine en
action crée un certain suspens. Avant d’étre un outil de création d’images poétiques, le miroir
liquide génére donc une attention particuliere des spectateur-trice-s.

Par ailleurs, au cours de la représentation, les deux interpretes, Anne Bitran et Florence Boutet
de Monvel réalisent aussi bien des gestes de manipulation d’objets anthropomorphes faits de
papier que des gestes techniques de déploiement des dispositifs de projection. Sur le plan
dramaturgique, on constate une indistinction avérée entre deux catégories d’objets qui seraient les
outils scénographiques ou techniques, d’une part, et les objets animés, de l'autre. Tous,
anthropomorphes ou non, font 'objet d’une manipulation, d’une installation, d’une présentation,
et concentrent tour a tour les regards sur leur nature matérielle et leur fonctionnement
dynamique. Tous objets-marionnettes, ils constituent des mécaniques plus ou moins
sophistiquées dont la présence tient avant tout au mouvement potentiel. En outre, leur
mouvement effectif produit finalement des images dynamiques ¢éloignées de tout

anthropomorphisme : reflets irisés, ombres vagues, feuilles de papier froissées.
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Jean-Pierre Larroche a son tour propose des drames portés par des objets-mécaniques
spectaculaires. Dans Tremblez, machines !, la complication ludique des protocoles permettant de
tracer un portrait ou de jouer un morceau de musique indique que le cceur de la tension
dramatique est dans linvention technique plus que dans le résultat visuel ou sonore de
Iopération. Nous citerons par exemple cet instrument bricolé par Jean-Pierre Larroche sur le
modele du pantographe et qui permet de reporter sur un plan la forme d’un mode¢le a différentes
¢échelles, ou encore le mécanisme lui permettant de tourner a distance les partitions de Catherine
Pavet, assise au piano. Le soin apporté a I'installation, au déploiement et a l'utilisation de ces
mécanismes indique que la tension dramatique repose a ’endroit du rouage plus que sur son
effet. La complexité mécanique de ces objets est parfois leur seule raison d’étre dramatique. De
méme que le minuteur qui se meut de haut en bas et sonne la fin de chaque séquence et le début
de la suivante, ces objets producteurs d’images et capables de mouvement sont en eux-mémes
des lieux du drame. Leur mise en mouvement vaut pour elle-méme autant que I'image ou l'objet
qu’elle produit.

Jean-Pierre Larroche participe donc a ce que nous avons nommé la défiguration de P'objet-
marionnette, dans la mesure ou c’est dans sa mise en ceuvre et son mouvement que 'objet
mécanique y fait présence, plus que selon un fonctionnement métaphorique ou symbolique. La
production d’une image n’est qu’une conséquence indirecte et secondaire des manipulations

d’outils qui constituent la mati¢re animée du spectacle.

2.2. Effacer le contour des corps

L’effacement du corps anthropomorphe de l'objet-marionnette se produit également, dans
certains cas, par la dissolution de sa forme au sein d’une multitude. La multiplication des corps
animés fait disparaitre les contours de 'unité au profit de I'image, composite, d’une foule ou d’un

groupe.

2.2.1 De la jeune fille adolescente au Corps Adolescent

Nous avons précédemment observé le fait que esthétique sérielle des visages des mannequins
mis en scene dans [ apologize participait de leur opacification. La multiplication des poupées
construites sur un méme modele amoindrit 'évidence de leurs caracteres individuels et crée

I'image d’une masse de corps indifférents et interchangeables.
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Cette indifférenciation des corps est d’abord esthétique. Leurs vétements fonctionnent tous
suivant I'un ou lautre de deux modeles esthétiques. Le premier est celui, masculin, qui emprunte
a la culture skate. Il s’agit de 'ensemble jean, sweat-shirt a capuches, baskets plates, cheveux lisses
et mi-longs. Le second modele est celui des jeunes filles, portant cheveux longs, jupes noires et
courtes et chemises blanches. Plus atemporel, ce second type possede les marques d’un corps
féminin encore peu développé : poitrine a peine visible, 1éger maquillage des yeux, légére rougeur
aux joues. Les caractéres communs a tous ces mannequins, malgré les variations ponctuelles,
construisent des types plus que des corps propres. Gisele Vienne dit s’étre inspirée du modele de
«La Lolita de Nabokov, de Lewis Carroll, de Robbe-Grillet »’”. Elle désigne par la un type
d’adolescente séduisante, par sa réserve et sa soumission, érotisée et innocente. Aussi malgré les
légeres variations physiques entre les mannequins — l'un porte des collants rouges, I'autre un
coupe-vent, un dernier n’a pas de cravate — ces variations ne font pas ressortir de singularité mais
renforce au contraire I'idée d’échantillon représentatif d’une population.

L’installation des corps par Jonathan Capdevielle, dans plusieurs séquences de I apologize,
proceéde permet de construire, a partir d’eux, des images de groupe. La premicre image fait voir
quatre adolescentes assises en rang sur une estrade. Plus tard les nombreux mannequins jonchent
le sol de fagon plus chaotique (cf. Figure 30). Le public ne discerne alors plus un corps, ni des
corps mais une masse de corps. Leur pose crée avant tout 'impression d’un groupe. Le public

voit une classe, un cimetiére, une tuerie et non pas des trajectoires individuelles.

Figure 30 - I apologize, Gis¢le Vienne, 2004. (Photo : Mathilde Darel © DACM)

375 G. VIENNE, « Entretien réalisé par Julie Postel », visioconférence, 2018, p. 143 du vol. 2 de la these.
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Le corps mis en scéne est donc bien plus un Corps Adolescent général que des corps
d’adolescentes. Il est d’ailleurs significatif que ces scenes évoquent des pulsions sexuelles ou
meurtrieres, pulsions qui nécessitent une forme d’anéantissement de ’Autre pour le soumettre. La
dimension individuelle des objets-marionnettes est donc niée pour dire a quel point leur présence
n’est qu’une et uniforme pour le personnage-narrateur incarné par Jonathan Capdevielle.

Pour le drame fantasmatique peu importe le dessin singulier du corps, il est avant tout porté
par I'idée du Corps Adolescent. Ainsi la seule caractérisation possible de ce corps tient aux signes
que partagent tous les mannequins, a savoir leur age et leur attitude. Ce corps dramatique et
multiple est donc adolescent et soumis. Le terme de « corps » s’entend non plus comme « partie
matérielle des étres animés »”° mais dans son sens d’« ensemble organisé »’". Il est synonyme de
« corporation, [...] communauté »” ",

Ce mode de défiguration de I'objet-marionnette fonctionne sur le modele de l'induction. Le
singulier ne vaut pas pour sa forme propre mais pour la forme générale a laquelle il participe. Le
corps anthropomorphe ne vaut dramaturgiquement que parce que, présent en nombre, il dessine
les contours d’une foule. L’objet-marionnette dans I apologize doit étre entendu comme corps

pluriel et général, débordant les valeurs discontinues des corps anthropomorphes.

2.2.2 Figure de foule

Alors que dans la création L Aprés-midi d'un foehn (version 1) de Phia Ménard (compagnie Non
Nova), les unités matérielles font voir un anthropomorphisme moins net, s’y opére un
phénomene semblable de défiguration par la multiplication des corps. La structure de cette
performance repose, au moins dans un premier temps, sur I'accroissement progressif du nombre
d’objets se mouvant au centre de la scene.

La scene inaugurale est celle de la naissance d’un corps. L’interprete se présente en train de
découper et donner forme a un sac plastique rose dans lequel on reconnait le contour
schématique de deux bras, deux jambes et une téte. I.’évolution dramatique repose ensuite sur
Pentrée en scene progressive d’autres sacs plastiques semblablement découpés mais de couleurs
différentes. D’un, le nombre de sacs plastiques en scene passe a deux. Puis apres I’évolution de ce
couple dans une sorte de danse, un troisicme sac entre en scene, puis un quatrieme. Linterprete

revient en scéne et extrait alors de ses poches de nombreux nouveaux sacs sculptés. Une

376 « Corps », in Le Petit Robert de la langne francaise, 2015¢ éd., Paris, Le Robert, 2015, p. 550.

377 « Frisson », dans J. Rey-Debove et A. Rey (éd.), Le Petit Robert de la langue frangaise, Paris, Le Robert,
2015, p. 550

378 [
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multitude de sacs roses, bleus, blancs, verts ou rayés évoluent alors dans Iespace circulaire.
Progressivement ’économie du plateau devient celle d’une opposition entre I'interpréte humaine,
d’une part, et I'immense foule de plastique, de lautre. Cette confrontation va jusqua
Iaffrontement, physique et violent, et la destruction a coups de ciseaux des objets volants.

La multiplication des objets dans cette création efface donc progressivement 'unité et le dessin
du corps anthropomorphe au profit dun corps complexe et dynamique. Le conflit entre ’humain
et la matiere va de paire avec une défiguration de 'objet-marionnette qui passe du simple au
multiple. La masse de sacs ne posséde pas de visage et son corps sans contour net dépasse et
enveloppe celui de I'interpréte. La relation entre ses parties se fait de fagon organique, par un
souffle d’air. Cet organisme sans visage et sans corps fixe est celui avec lequel I'interprete entre en
conflit. Il existe jusqu’a se voir de nouveau réduit a la somme de ses unités isolées, sous la forme

de multiples fragments de plastique déchirés.

2.2.3 Architecture d’un corps paysage

La mise en scéne de Paysages de nos larmes par Eric Deniaud du collectif Kahraba repose sur un
mécanisme semblable de recherche d’une cohérence organique entre de multiples unités
disjointes. Dans cette création toutefois, chacune des unités matérielles n’est pas elle-méme
anthropomorphe. Pour mettre en scéne le texte de Matei Visniec, Eric Deniaud choisit de
représenter des paysages soumis a des conflits, qui se manifestent sous la forme de mouvements
tectoniques. Aussi aucun des ¢léments de papier qui représentent maisons et immeubles n’a
isolément de valeur dramaturgique. C’est bien leur nombre qui dessine la figure de la Ville ou du
Paysage dévasté. La multiplication du nombre de batiments est méme la dynamique propre a
I'une des sceénes, qui raconte I'agrandissement d’une ville, son urbanisation rapide et massive.
C’est donc la variation du nombre et de la taille des objets unitaires qui dessine la silhouette
globale de I'objet-marionnette. Elle en fait évoluer la nature du village a la ville, du paysage rural
au paysage urbain ou de I'agglomération florissante au territoire dévasté par les bombes. Le corps
de I'objet-marionnette ne peut donc étre réduit a un des éléments figuratifs qui composent cet
ensemble. Il ne peut étre pensé a Iéchelle de I'unité plastique mais doit ’étre en prenant en
considération I'articulation générale de ses parties, qui lui confere une organicité.

Une autre création récente, Les Sommnambules (2015) par la compagnie Les Ombres portées
repose sur ce méme procédé d’animation de paysage pour faire le récit de mutations sociales. Or
dans cette dernic¢re création, de petites silhouettes anthropomorphes traversent les paysages et
font ainsi fonction de témoins des évolutions de leur environnement. La force dramatique de

Paysages de nos larmes repose au contraire dans le fait quaucune figure humaine ne traverse ces
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territoires en mutation. L’unique marionnette anthropomorphe de Paysages de nos larmes n’apparait
pas dans ces paysages mais dans d’autres séquences marquées par une scénographie différente.
Elle évolue dans un autre espace dramatique.

En outre, la défiguration de P'objet-marionnette va plus loin dans la création d’Eric Deniaud
dans la mesure ou la dissolution des parties dans un corps global animé produit ponctuellement
une figure abstraite, ne permettant plus la reconnaissance d’une ville ou d’un paysage naturel. La
dégénérescence de la forme passe par une transition du papier plié et collé au papier froissé.
L’abolition de toute forme architecturale dessinant le Corps composite de la Ville témoigne du
chaos dans lequel la guerre jette les populations et de la dévastation physique dont elle est la

cause.

2.3. Tension vers le géométrique et abstrait

On observe dans ces proces de défiguration, qui se traduisent par une attention a 'objet brut,
aux rouages mécaniques ou aux corps composés, un éloignement de tout anthropomorphisme.
Les formes des objets-marionnettes, rendues complexes par I'addition de multiples unités ou
¢tant a l'inverse celles, tres brutes, des objets quotidiens, manifestent un refus du mimétisme
formel dans I’élaboration d’un simulacre de vie.

C’est précisément ce refus qui se traduit, chez Zimoun comme chez les Rémouleurs ou
d’autres artistes contemporains tels Benjamin Verdonck, par une tension vers 'animation de la

forme géométrique et abstraite.

2.3.1 Abstraction des formes et opalisation

Le marionnettiste Yves Joly fait figure de précurseur dans le mouvement vers 'abstraction de
l'objet-marionnette. Les objets mis en jeu dans son spectacle Bristo/ créé en 1946 sont non
seulement composés de formes « frustes » suivant les termes de Partiste lui-méme, mais surtout
ils se présentent en deux dimensions. Leur caractere de formes abstraites se voit renforcé par leur
absence d’épaisseur. Ces objets, comme I'explique Yves Joly dans un entretien réalisé par 'Office
de radiodiffusion-télévision francaise (ORTF) et conservé par I'Institut national de I"audiovisuel
(INA)™, possedent des capacités dynamiques différentes des objets en trois dimensions. Ce
mode de défiguration des objets-marionnettes — qui d’ailleurs continuent de posséder un visage —

tient donc a un aplanissement de I'objet-marionnette et une stylisation de sa forme au profit

379Y. JOLY dans le reportage vidéographique en ligne, « INA - En scénes », gp. cit.
380 I
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d’une manipulation de lignes, d’angles et de plans. Le jeu des formes y devient, plus qu’un
«drame plastique »™*', un drame graphique et géométrique.

L’abstraction des formes chez Yves Joly va de paire avec une mise en valeur du matériau brut
qui compose 'objet-marionnette. C’est a partir des marionnettes faites de feuilles de papier et
carton quHenryk Jurkowski écrit que «la comparaison du destin du carton avec celui de
’homme fait naitre un frisson tragique »*. A travers cet exemple, le chercheur et dramaturge
polonais illustre ce qu’il nomme «leffet d’opalisation »””, celui-ci étant «dd a la présence
alternative d’un personnage fictif sur deux plans existentiels »**, celui de la fiction et celui de la
matérialité du dispositif de représentation. Steve Tillis proposera de penser cette dualité de la
figuration en lui otant I'idée d’une alternance des deux plans. Suivant son principe de « double
vision », le public de marionnettes, simultanément, percoit un objet et voit une instance vivante.

La tension vers 'abstraction des objets-marionnettes a donc pour conséquence de concentrer
le drame dans le caractere plastique ou graphique des objets et maticres en jeu, inversant ou

déstabilisant ’équilibre des deux visions identifiées par Steve Tillis.

Un des nombreux exemples contemporains de cette tension vers 'abstraction des formes se
rencontre dans le travail de la compagnie Les Rémouleurs. Leur création Réves et motifs s’origine
dans la découverte par Olivier Vallet et Anne Bitran de Récoltes et semailles, recueil de textes inédits
du mathématicien Alexandre Grothendieck. Dans le dispositif scénique du spectacle, le miroir
liquide, inventé par Olivier Vallet, placé au centre du plateau, fonctionne a un double niveau.
D’une part, il constitue un médium support pour la projection d’images et 'apparition de formes
abstraites. D’autre part, les irisations a la surface de la bulle et Pextréme fragilité de ce film
savonneux, qui semble pouvoir se rompre a tout moment, traduisent la fagcon nébuleuse dont les
idées se forment dans I'esprit du mathématicien. Ce miroir liquide est a I'image de I'esprit du
mathématicien : lieu de formation des images et espace dynamique d’une rencontre de multiples
flux dont le fil peut se rompre a la moindre distraction. I’abstraction des formes qui s’y dessinent

oriente I'attention spectatorielle, de la forme de I'objet visible a sa matérialité.

381 Charles Nodier cité in D. PLASSARD, « Polichinelle et les peintres », gp. ¢it., p. 6.
382 H. JURKOWSKI, Métamorphoses, op. cit., p. 63.

383 I

384 Id

179



2.3.2 Des volumes plus que des corps

Les exemples cités d’Yves Joly et des Rémouleurs témoignent tous deux de I'animation de
formes planes. Or la tension vers I'abstraction peut se traduire également par une exploration
dramaturgique de la géométrie dans I'espace. Les corps qui n’adoptent aucun semblant de forme
humaine deviennent expressifs par leurs tailles, leurs volumes, leurs courbes et leurs angles.

Les créations de Zimoun reposent sur ce principe du drame des formes dans I’espace. Dans
I'installation 255 prepared ac-motors, rope, carboard boxes 30x30x30cm, 255 cartons vides, de forme
cubique et de la couleur brute du carton marron clair, évoluent a méme le sol. De simples ficelles,
tres fines et quasi-invisibles, fixées au plafond, les mettent en mouvement. Chacune des boites se
souléve tres lentement, cycliquement. Or I'addition de ces micro-mouvements produit dans la
picce a la fois le bruit continu et doux d’un frottement et la vision d’'une multitude qui grouille.
Les cartons se croisent parfois et avec le temps, certains se superposent a d’autres. Aucun besoin
de visages humains ou de formes de corps pour que le‘la spectateur-trice de cette installation
projette sur ces cartons des actions comme respirer, grimper, lever les yeux. Une forme tres
ouverte de drame nait de 'observation de ces cubes. L’observateur-trice est libre d’y reconnaitre
la forme vivante qu’il-elle souhaite, voire de ne pas méme chercher de correspondance entre ces
formes et celles du monde vivant, se rendant seulement sensible aux micro-drames produits par

les sons, les mouvements et les rencontres des volumes.

2.3.3 Géométrie dans I’espace

L’héritage des travaux d’Oskar Schlemmer est majeur chez les artistes contemporain-e's qui
mettent en jeu le drame d’une géométrie dans 'espace. La recherche menée a partir des années
1920 au sein de I’école du Bauhaus sur les rapports entre formes, espaces et dynamiques se
développe dans le domaine de I'architecture mais trouve également des applications dans les arts
scéniques.

Le Ballet triadigue (1922) est une picce dansée dont le chorégraphe cherche a absenter la forme
humaine. Les costumes portés par les danseur-se-s et créés par Oskar Schlemmer lui-méme sont
des ceuvres plastiques tridimensionnelles, qui effacent au moins en partie les silhouettes des
interpretes au profit de volumes géométriques. La Bowle d’or, figure avec casque et masque (1920-1922)
dessine a la place du buste le volume d’un globe dont n’émergent pas les bras de I'interprete.
Lécriture chorégraphique repose sur les dynamiques correspondant a chacune de ces formes et
sur les relations entre elles. Outre les formes, les couleurs induisent également des rythmes. Le

titre du ballet tient dailleurs a sa structure en trois parties qui portent respectivement les noms
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des couleurs « Jaune », « Rose » et « Noir » et qui constituent successivement 'unique fond lisse et

monochrome dans lequel se déroule la danse.

Tadeusz Kantor a lui aussi écrit sur le potentiel expressif des formes dans l'espace. Sa
deuxieme lecon de Milan, en date du 26 juin 1986, s’ouvre sur la démonstration du drame
naissant d’une simple opposition géométrique

Etude : « Le cercle et la ligne droite. »

Une personne fait un CERCLE. L’autre fait quelque chose de contraire, qui est en opposition au
CERCLE : LA LIGNE.

Lorsque la ligne droite s’approche du cercle, le drame s’intensifie.

Lorsqu’elle le dépasse et s’éloigne : le danger s’estompe.?%>

Dans le vocabulaire du metteur en scene, les éléments géométriques sont davantage congus
comme dynamiques spatiales que comme objets plastiques. Il n’en reste pas moins qu’on vy lit le
potentiel dramatique des formes dans l'espace. Tadeusz Kantor parle d’« opposition », de
« contraire » et méme de « danger » a propos de la simple évolution dramatique du rapport des
formes. En outre, une forme de personnification des formes se lit dans son discours, qui fait

entendre la projection de présences a 'endroit de « la ligne droite » et du « cercle ».

Des résonances contemporaines de cette exploration dramaturgique des volumes dans I’espace
se rencontrent dans le travail de Iartiste flamand Benjamin Verdonck. Evolution contemporaine
de ce qu’Oskar Schlemmer produit lorsqu’il propose une danse des formes sur fond de couleur
unie, la création Chansonnette pour Gigi donne a voir évolution de formes rectangulaires, sur
différents plans, et sous des éclairages changeants. Au centre de la scéne, se trouve un volume en
bois, fait de la superposition horizontale de multiples cadres (cf. Figure 31). Le plan avant s’ouvre
vers la droite et la gauche, depuis son milieu. Benjamin Verdonck, visible en scene d’un coté ou
de Tautre de ce castelet réinventé, provoque grace a des ficelles et des poulies le déplacement
vertical ou horizontal des planches qui traversent lintérieur de cette boite. L'image ainsi
construite est celle d’un cadre ouvrant sur un espace miniature, a I'architecture trés épurée’™. De
multiples cadres découpent le volume dans sa profondeur. Les variations d’intensité lumineuse,
combinées au mouvement des planches de bois modifient la perspective et inverse les rapports
spatiaux dans ce volume. La direction et la vitesse des mouvements des rectangles sont les rares
éléments cinétiques de ce langage visuel trés épuré.

L’interpréte occupe a la fois un role de technicien et de récitant. La légereté quotidienne et

’humour des histoires narrées rencontrent la trés grande abstraction des volumes. Cette

385 T. KANTOR, Legons de Milan, M.-T. Vido-Rzewuska (trad.), Paris, Actes Sud - Papiers, 1990, p. 21.
386 Voir aussi Figure 13, p. 47.
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association du textuel au visuel oriente le type de drame que les spectateur-trice's peuvent
projeter — avec toutefois une trés grande liberté — sur ce volume-marionnette, sans visage et qui
ne « figure » pas. Ce volume animé — castelet, objet-marionnette, maquette, scénographique ou
mécanique — constitue I'unique corps-objet animé. Il se constitue en lieu de la présence dans la

mesure ou il ouvre un espace et propose des cadres mouvants pour la projection imaginaire.

Figure 31 - Chansonnette pour Gigi, Benjamin Verdonck, 2018. (Photo : Kurt Van der Elst)

3. ... jusqu’au refus de toute forme

Un pas supplémentaire dans la défiguration de l'objet-marionnette est franchi lorsque
Peffacement du visage et le rejet de 'anthropomorphisme se soldent par la négation de toute
forme. Les ¢léments matériels en jeu, auxquels on accorde alors avec difficulté le nom de « corps-
objet», ne connaissent aucune mise en forme stable et définitive. Leurs silhouettes et leurs
volumes changent a vue. La mise en scéne de matiéres illimitées produit des figures aux contours
inexistants ou impalpables. Plus ou moins fluides et malléables, les dynamiques qui les traversent,
de dilatation, évaporation, déplacement par capillarité, fondent les dynamiques du drame lui-
méme. Elles orientent vers des drames de la métamorphose et le questionnement des limites du

sujet.
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3.1. Le matériau marionnette ou la marionnette

« silhouettée »*¥

3.11 En-dega de la forme

Depuis les années 2000 se développe au théatre des formes souvent proches de la performance
et réunies sous la catégorie de « théatre de matiére ». Cette expression au sens trés vaste se trouve
déclinée par les chercheur'se's, les artistes et les différents acteurs du milieu culturel. Nous la
retrouvons sous diverses formes par exemple dans le programme du Festival Mondial des
Théatres de Marionnette en 2017 : « manipulation de matiére »”* ou « de matiéres »*’, « matiéres
animées »”", « théatre d’objets et de matiere »”".

Des artistes sont devenus des figures incontournables de ce courant, tels Pierre Meunier
(compagnie La Belle Meuniere) ou Phia Ménard depuis son ouverture du cycle « I.C.E. » (pour
Injonglabilité Complémentaire des Eléments). Le premier articule systématiquement une forme
de méditation poétique et ludique a Pexploration des caracteres plastiques d’un matériau, différent
a chaque création. Ce fut par exemple le cas de la roche avec Le Tas (2002) ou plus récemment de
largile liquide avec La [7ase. Phia Ménard, quant a elle, défait sa propre maitrise virtuose de la
jonglerie en se confrontant a des matériaux qui échappent irrémédiablement au controle total de
Iinterprete. Ses expériences avec de la glace (P.P.P., 2008), du vent (L Aprés-midi dun foehn
(version 1), 2008 ; Vortex, 2011) et de U'eau (Belle d’hier, 2015), sont aussi un moyen de déployer
I'imaginaire de la transformation.

Le dynamisme et le nombre de ces explorations artistiques contemporaines éclairent le choix
du sujet du deuxi¢éme numéro de la revue COI publiée par le TJP de Strasbourg™ sous la

direction de Renaud Herbin. La tenue du colloque « Faire et défaire. Les arts de la marionnette a

37 [’adjectif est employé par Julie Sermon a propos des « personnages silhouettés » rencontrés dans les
« dramaturgies marionnettiques ». Les personnages silhouettés sont, selon elle, ceux dont la qualification
visuelle par le dramaturge les « rédui[t] a une silhouette, [...] évacue la question de leur intériorité, de
leur subjectivité, au profit d’'une apparence extérieure qui tend a constituer, des lors, le tout de leur
définition ». Julie Sermon parle a leur propos de « personnages sans profondeut[s], des figures vite
croquées, simplement esquissées, définies a grands traits». (in. J. SERMON, « Dramaturgies
marionnettiques », op. cit., p. 117)

38 « Programme du Festival Mondial des Théatres de Marionnette », Chatleville-Mézieres, 2017, p. 14.

389 Thid., p. 23.

30 Tbid., p. 24.

91 Thid., p. 54.

392 R. HERBIN, Corps-objet-image, n° 2 : Alter, lantre de la matiére, Strasbourg, TP Editions, 2016.
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I’épreuve de la mécanique des fluides », organisé en juillet 2014, témoigne également de I'intérét

que suscite cette approche du théatre, traversée par une réflexion sur la forme et I'informe.

Le recours a la mati¢re brute dans Papproche artistique de Phia Ménard, mais aussi de Pierre
Meunier (compagnie Ia Belle Meuniére), Arnaud Louski-Pane (collectif Mazette !), Elise
Vigneron (Théatre L’Entrouvert), Alice Laloy (compagnie S’appelle reviens) pour ne citer
qu’eux-elles, se singularise par la mise en scéne de matériaux qui n’ont fait I'objet d’aucune mise
en forme préalable et deviennent des médiums dramatiques. Ils sont choisis et mis en scene pour
leurs propriétés physiques et dynamiques, devenues porteuses de drame.

Une telle appréhension matérielle de Iexpressivité, une exploration semblable des qualités
physiques des médiums artistiques, a marqué les arts plastiques au cours du XX siecle. Florence
de Meredieu écrit a propos de telles démarches plastiques, dans son Histoire matérielle et immatérielle
de ['art moderne, qu’elles ne tendent plus a la figuration mais a 'exploration du rapport physique a la
matiere :

Transparence et opacité, pesanteur, informel, naturel et artificiel, immatériel : il ne s’agit la, écrit-
elle, que des seules propriétés de la matiere et du rapport « sensitif » que nous entretenons avec
le monde. La figure méme de 'homme n’y est plus centrale.?

Ces considérations étant transposables au théatre de maticre, la conclusion de Florence de
Meredieu vient nourrir notre intuition d’une défiguration de I'objet-marionnette. L’attention a
Popacité ou a la transparence des maticres est tout a fait centrale chez Pierre Meunier, par
exemple, qui écrit dans la note d’intention de La ase : « Une puissance aspirante me tire vers le
bas. Ca se referme sur moi. Succion goulue. Ingestion. Je suis ingéré. Treuillé lentement vers un
dedans opaque, humide et dense »*”. Dans cette note d’intention se lit une disparition de la figure
humaine, réalisée physiquement. D’autre part, la maticre y est désignée non pas comme forme ou
figure mais par le biais de ses qualités plastiques et cinétiques : opacité, humidité, dynamique
d’aspiration, densité.

On notera toutefois que si la figure humaine ne fait pas modéle pour la mise en forme de la
maticre, elle reste centrale dans les créations de La Belle Meuni¢re et toutes les propositions
scéniques de Pierre Meunier mettent en scene ’humain avec, a coté, au centre de, contre la
mati¢re. Ainsi les approches contemporaines du langage marionnettique ouvrent-elles sur la

question plus vaste du statut et de la nécessité de l'interprete humain en scene dans ’économie

3 Colloque « Faire et défaire. Les arts de la marionnette a I'épreuve de la mécanique des fluides »,
organisé par Aurélie Coulon et Julie Valero (CINESTHEA, EA 3748, Université Stendhal — Grenoble
3) et Sylvie Reghezza (Chargée Mission culture a 'Université Joseph Fourier), juillet 2014.

94 F. de MEREDIEU, Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne, Paris, Larousse, 2004, p. 22.

35 P. MEUNIER, « Se faire aspiret », La ase, programme de salle, Tandem, Douai, 2017.
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des présences. Quelle place finalement est accordée au caractere humain malgré le refus de
I'anthropomorphisme des objets dans ces créations ? Quelle fonction occupe alors linterprete

dans 'animation des mati¢res informes et la circulation des présences ?

3.1.2 Contrainte et expressivité des textures

La texture des matériaux est un élément central du développement dramaturgique de ces
créations. Comme Pablo Picasso le notait, elle oriente la lecture de 'espace et des relations entre
les choses. « La différence des textures est une des choses qui nous frappent le plus dans la
nature : la transparence de espace opposée a 'opacité de 'objet dans cet espace, la matité d’un
paquet de tabac a c6té d’un vase de porcelaine, et, en plus, le rapport de la forme, de la couleur et
du volume a la texture »”°. Pour les artistes marionnettistes, le choix des matériaux se fait donc
précisément en fonction du projet dramaturgique mais suivant une pensée globale du systéeme des
matériaux du spectacle : lumiere, scénographie, costumes et matériaux animés. De nombreux
questionnements techniques se posent a cet endroit, qui croise contraintes techniques, financiéres
et esthétiques.

La résolution de 'ensemble de ces contraintes matérielles implique des temps de recherches
parfois longs, comme en témoignent les processus toujours en cours d’Olivier Vallet (Les
Rémouleurs), qui travaille en collaboration avec des physicien-ne's, ou encore les multiples
expérimentations d’Arnaud-Louski Pane (collectif Mazette !), autour des mousses, qu’il méne en
laboratoire, a 'atelier comme au plateau. Le collaborateur de Johanny Bert (Théatre de Romette)
ayant mis au point la mousse qui est mise en scene dans Ie Petit Bain (2017) répondra a notre
question sur la nature de cette matiere qu’il tient a garder secréte sa composition chimique. Ainsi
se reconduit — voire réapparait — la tradition du secret dans le milieu des arts de la marionnette, ce
méme secret qui donna naissance au terme d’« ensecretement », désignant la fagon dont les fils

. PR A1 397
d’une marionnette sont accrochés a son controle™".

Les Anges au plafond, quant a eux, utilisent presque uniquement du papier pour la
construction des objets et scénographies de ses créations. Le potentiel de mise en forme de cette
mati¢re brute dépend de ses qualités variables de rigidité, de souplesse, de couleur. Le papier se
trouve mis en ceuvre de fagon parfois trés sophistiquée et travaillée mais il se rencontre aussi dans

le jeu sous son aspect le plus brut. Le papier est un partenaire de jeu lorsque dans Du réve que fut sa

396 Pablo Picasso cité par F. de MEREDIEU, Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne, op. cit., p. 47.
397 « Ensecret, ensecrétement. Ensecréter, désensectréter. », sur Portail des Arts de la Marionnette,
<https:/ /www.artsdelamarionnette.cu/terme/ensecret-ensecretement-ensecreter-desensecreter/>, s. d.
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vie, par exemple, Camille Trouvé, interprétant le personnage de Camille Claudel, découpe en
direct la silhouette en taille réelle d’'un homme, avant de I'enlacer. La finesse du papier fait voir la
qualité fantasmatique de cette embrassade que se figure la sculptrice. La rigidité du papier dont
est fait le grand livre pop-up du Cri guotidien (2000) sert a Iérection des décors miniatures du
spectacle. Iopacité du papier suspendu en fond de scene dans Du réve gue fut ma vie (2014) permet
la projection de la main et de la plume de Camille Claudel rédigeant sa correspondance censurée.
La transparence des voiles de papier trés fin qui entourent la scéne des Mains de Camille (2012)
permet la vision a travers elles d’un jeu d’ombres et la création d’'un cadre nébuleux autour des
spectateur-trice-s.

Paysages de nos larmes du collectif Kahraba développe également une dramaturgie fondée sur
Iexploration d’'une maticre brute. L’ensemble de I'espace scénique est initialement recouvert de
plusieurs couches de papier noir légerement froissé, tel du papier de soie. Lors de la séquence
appelée «le passage des quartiers », les interprétes mettent en mouvement les architectures
miniatures posées au sol en tirant sur ces pans de papier. Cette tectonique des plaques reproduite
a I’échelle de la scene se mue en danse d’un interprete avec le matériau. Il le tord, s’en recouvre, y
disparait ou en émerge partiellement. D’autres interprétes poursuivent cette danse en faisant voler
un pan entier de papier sur I'ensemble de la scéne, dessinant une gigantesque vague qui balaie
I'espace scénique.

Une proposition comparable se rencontre dans la scéne d’ouverture des Os noirs ou le plateau
est enticrement couvert d’une bache noire progressivement surélevée par un souffle d’air. Cette
mer fictive et sombre acquiert une fonction d’objet-marionnette dans la mesure ou elle agit
illusoirement sur I'interpréte Chloée Sanchez. Au cours de ce premier « passage a l'acte »5 la
mati¢re semble ingérer la comédienne. L’interpréte subit les mouvements de la matiere jusqu’a
étre engloutie puis rejetée par elle et échouer au sol lorsque 'immense nappe de matériau se
dégonfle avant de se retirer du plateau.

Le papier ou la bache sont donc mis en scene dans ces deux créations comme étendues et
surfaces animées, capables de couvrir, engloutir et dissimuler, mais aussi capables de faire voir des

volumes immenses bien que construits autour du vide.

8 Les différentes séquences des Os moirs sont nommées « passages a l'acte » et numérotées. Chaque
nouvelle séquence est annoncée par une voix off.
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3.1.3 Dramatiser la mise en forme ou son échec

Dans ces dramaturgies, le geste d’animation est un geste plastique. Celui-ci fait voir la quéte
d’une forme en contrepoint de la résistance de la maticre, se refusant définitivement a la fixation
de ses contours poreux et changeants.

Dans les créations des Ateliers du spectacle, le geste de construction est un élément central du
langage dramatique. Comme I'indique Jean-Pierre Larroche, il ne cherche pas a se créer un role
lorsqu’il est lui-méme interprete. I se désigne, ainsi que ses partenaires de jeu, comme
« figure »"”. Dans Animal épigne, Z.0é Chantre et lui forment un duo de « figures » relevant autant
de Pexplorateur-trice que de I'inventeur-trice ou de I'artisan-e. Le développement de la picce se
structure suivant différentes séquences, qui correspondent aussi a des ilots spatialement délimités,
et qui mettent en jeu chacune une maticre différente : carton ondulé, platre, morceaux de bois,
peinture. Les interprétes progressent, plastiquement, vers '’émergence d’une forme, inconnue du
public et qui d’ailleurs se dérobera jusqu’a la fin a tout dessin précis (cf. Figure 32). La tension
dramatique tient a la recherche d’une forme, que 'on peut penser étre celle de '« animal épique »
éponyme. L affiche du spectacle fait justement voir des mains a distance — et comme tendues vers

— une forme animale indéfinie. L'« épopée » tient donc de I'aventure plastique.

Figure 32 - Affiche &’ Animal épique, Les Ateliers du spectacle, 2017.

Certaines séquences de P.P.P. et des Os noirs de Phia Ménard mettent en scéne de comparables
et vaines tentatives de contraindre les matériaux. Le dispositif de P.P.P. consiste en un espace de

jeu au-dessus duquel de nombreuses boules de glace sont suspendues. Celles-ci s’abattent sur la

39 Entretien avec Jean-Pierre Larroche, réalisé en décembre 2017, a Paris.
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scéne au fur et a mesure de leur fonte et risquent ainsi de heurter l'interprete, qui ne peut prévoir
le lieu ni le moment de leur chute. Cette glace présentée comme indomptable et violente 'est
aussi par la maniere dont Phia Ménard s’y confronte, parfois nue, dans un vrai corps-a-corps. Elle
s’y frotte, s’y déchire, persiste a vouloir la jongler dans un jeu corporel oscillant entre attirance et
répulsion. A ce propos, la metteuse en scéne écrit que « [jlongler de la glace est plus qulun défi,
c’est un dialogue avec une matiere se transformant a chaque instant. Du bloc congelé a la flaque
d'eau, un parcours semé d'obstacles qui finit toujours par vous ramener a la Position Parallele au
Plancher | »". A travers le jeu de linterpréte en scéne dans cet espace évolutif fait de glace, une
relation se noue entre ’humain et son environnement, qui déplace l'attention dramatique du c6té
de la mati¢re brute et de ses caractéristiques physiques. La glace, comme matériau au mouvement
autonome et en évolution physique, posséde un potentiel de métamorphose. Phia Ménard a
travers ses gestes d’étreinte ou de choc avec la maticre brute fait voir une figure qui s’interroge
sur les limites de son propre corps et cherche a étre transformée au contact de la maticre.

Le « passage a 'acte 2 » des Os nozrs met en scene le caractere indomptable d’une matiere, en
conflit plus ou moins ouvert avec l'interprete. Cette scene s’ouvre sur un plateau couvert d’une
bache. L’interprete que 'on devine en-dessous par les bruits qu’elle émet et par les formes qu’elle
imprime dans ce relief, entre en lutte pour I’émergence d’'une forme a partir de cette étendue.
Apres avoir sculpté de lintérieur une forme abstraite et verticale, Chloée Sanchez émerge de
dessous cette bache et se livre a un jeu avec la matiere comme avec un-e partenaire. Ce moment
ludique se transforme finalement en une lutte pour éviter I’écrasement sous cette masse, dont le
poids semble étre devenu énorme. Le drame ne met pas en scene uniquement les qualités
plastiques propres a cette matiere, il érige I'informe en écran de projection et partenaire fantasmé
pour la figure humaine incarnée par Chloée Sanchez. L’informe de la bache permet de la faire
voir tour a tour comme légere, verticale, aérienne ou encore souple et rebondissante puis lourde,
immense et envahissante

11 est notable que cette confrontation de ’humain a une maticre immense qui le dévore, 'écrase

401 A
. Nous avons précédemment

ou Iétouffe, se retrouve dans différentes créations contemporaines
évoqué la danse avec le papier dans Paysages de nos larmes. Nous retrouvons également ce motif
topique dans Iz Vase de La Belle Meunicre ou encore dans Le Petit Bain de Johanny Bert. Alors

que cette lutte raconte, dans Les Os noirs, la recherche d’une issue a travers un territoire sans

400 P. MENARD, « Avant-propos a P.P.P.», <http://www.cienonnova.com/ fr/acces-pro/presentation/p-
p-p/45>,s.d., p. 3.

401 Le motif de la submersion fera 'objet d’une analyse plus précise dans la partie 11, chapitre 3, section
[Figures « submersives »], p. 388.
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forme — autrement dit la folie —

b

elle évoque chez Pierre Meunier et Marguerite Bordat I’échec

d’un réve de controle, de connaissance et de puissance, qui caractériserait entreprise scientifique.

Dans Réves et motifs des Rémouleurs, la thématisation de la pensée scientifique passe aussi par la
mise en jeu de mati¢res échappant a la forme. I’ensemble de la représentation constitue une
somme de convocations sonores et visuelles d’'une pensée en mouvement plus que la figuration
concrete d’un personnage (qui pourrait eétre celui du mathématicien, Alexandre Grothendieck).
Ce projet de rendre sensible une pensée donne lieu a la construction d’images flottant dans
I’ensemble de Pespace et a la monstration de corps qui se font et se défont. Des personnages de
papier apparaissent grace a un pliage puis leurs lignes se diluent progressivement pour n’étre plus
que des marques sur une feuille de papier froissée. Le miroir liquide a également cette fonction
d’empéchement de la fixation des formes. Il s’agit donc pour les Rémouleurs de cerner une figure
humaine, n’en faisant apparaitre que les fugaces reflets ou 'empreinte sur la matiere brute et

informe.

Julie Sermon repere dans les écritures dramatiques contemporaines des « personnages sans
profondeut(s), des figures vite croquées, simplement esquissées, définies a grands traits »*”. Ce
principe que nous nommerons « silhouettage » de la figure se rencontre en sceéne chez des artistes
comme Phia Ménard ou encore Arnaud Louski-Pane, qui « travaille[nt] tout au long de la
représentation, la qualité sculpturale des postures, le dessin des lignes et des mouvements »*.

Dans le travail du matériau brut et informe, le silhouettage est un travail sans cesse en cours et
dont aucune forme connue et fixée ne constitue le but ou le modele. Le détournement du geste
de figuration au profit d’'un geste de silhouettage ou d’esquisse perpétuelle de formes répond a au
réve novarinien d’un « Théatre de figures » :

Ce théatre-la serait alors un lieu ou, dans la mélée des fétiches, par leur lutte et par leur chute en
catastrophe, on irait voir I'idole humaine se défaire. Un lieu d’insoumission a I'image humaine.
Les pantins nous disent a la fin: « Allez annoncer partout que ’homme n’a pas encore été
capturé | ».404

Paradoxalement ce nom de «Théatre de figures» désigne donc chez Valére Novarina un
espace artistique qui fait voir une impossible figuration. Le geste de faire et défaire est au cceur
des dramaturgies de la maticre brute, ou la texture et la dynamique des éléments valent comme

qualités dramatiques d’une présence défigurée. L'« insoumission » a I'anthropomorphisme, a

402 J. SERMON, « Dramaturgies marionnettiques », gp. ¢it., p. 116.

403 Thid., p. 117.

404 V. NOVARINA et D. PLASSARD, « ’homme hors de lui - Valére Novarina : réponses a six questions de
Didier Plassard », Alternatives théatrales, « Voix d’auteurs et mationnettes », n° 72, avril 2002, p. 21.
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travers le jeu de « capture » qu’elle met en branle, donne une dimension performative au geste de

« silhouetter ».

3.2. Dynamique des fluides

La fluidit¢, comme caractéristique mécanique de certains matériaux, contamine
symboliquement la dynamique de figuration scénique. Le jeu incessant d’émergence et de
disparition, d’esquisse et d’effacement des contours fonde des dramaturgies de I'informe. La
pensée métamorphique de la Renaissance, que 'on rencontre notamment chez Leonard de Vinci
a travers le motif du sfumato, imprégne cette approche de la scene. Elle a pour principe la
considération de toute chose comme étant dans un état transitionnel, en déséquilibre permanent
entre deux états. Le recours aux fluides en scene place la question dramaturgique du coté de cette
dynamique évolutive comme du systeme dialogique qu’elle instaure, entre les corps et les
matic¢res. La matiere est donc agie par '’humain mais sa plasticité, son potentiel cinétique, comme

sa force d’inertie, lui permettent d’influer en retour sur les autres corps.

3.2.1 Variations des volumes

Un mouvement de la matiere est en premier lieu celui qui s’opére au sein de son propre
volume. La création par Elise Vigneron &’ Amywhere, adapté du texte (Edjpe sur la route I’Henry
Bauchau, repose sur I’évolution des volumes suivant les changements d’état de la matiere. Une
marionnette a fils, représentant le personnage d’(Bdipe, y est entiérement faite de glace™”. Ses
membres remoulés avant chaque représentation sont fixés ensemble et reliés au controle par des
fils. Au cours de la représentation, la fonte progressive des membres provoque I'inondation de la
scene. L’errance du personnage se lit dans la dissolution du corps. Ce corps diminuant de volume
questionne I'espace, il ne se situe finalement plus « nulle part », pour reprendre le titre de cette
création. Rejeté de la communauté humaine, (Edipe s’efface progressivement. LLa mise en scene
de T'eau propose en outre de lire cet effacement comme une fusion progressive avec son
environnement et un retour a un état originel.

Phia Ménard a également mis en scene les évolutions physiques de la glace en eau ou en
vapeur, notamment avec P.P.P. ou dans la séquence inaugurale de Belle de jour. Mais c’est, a
I'inverse, a des matériaux expansifs qu’elle recourt dans Les Os noirs. Dans la seconde partie du

« passage a I'acte 1 », de grandes formes noires en plastique sont progressivement gonflées pour

405 Emilie Valantin pour la premiére fois avait mis en scéne des marionnettes de glace pour monter e Cid
de Pierre Corneille, en 1996.
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s’ériger dans la hauteur. Le volume de ces objets, filiformes et pointus, augmente au fil de leur
remplissage d’air : une forét inquiétante et onirique se dresse autour de linterprete. Dans la
dernicre partie de cette séquence, un mouvement inverse de dégonflement fait voir linterpréte
¢épuisée et anéantie physiquement au milieu de ces formes, monstrueuses un temps, et retournées
au néant. La variation du volume des objets traduit un changement dans le rapport du
personnage central a son espace. Leur dégonflement, qui revient a leur disparition, fait
réapparaitre la solitude de la figure humaine. En outre, le fait que ces volumes se construisent
autour d’un vide, comme des colonnes d’air, et soient capables de s’évanouir de nouveau, fait

poindre Pempreinte du réve sur ces présences oniriques.

3.2.2 Du souffle dans la matiére

Le mouvement interne a la mati¢re, comme I’évolution autonome des contours de I'objet, nous
amenent a y projeter une forme de présence. Les ceuvres littéraires de I’artiste polonais Bruno
Schulz imprégnent une telle conception poétique de la vie latente des objets. Dans son recueil de
nouvelles Les Boutigues de cannelle, le narrateur déploie un éloge des objets les plus pauvres, de la

6

« camelote »", car «plus imparfait est un produit, plus médiocre est son exécution, plus

. . . s e 1+ . 40
clairement se manifeste en lui la matérialité »

". L’espace quotidien dans lequel évolue le pére du
narrateur acquiert des propriétés de mouvement et d’autonomie tres semblables au mobilier
animé rencontré dans I."Un dans I’Autre de la compagnie La Mue/tte, par exemple. Cette matiére
vibrante est décrite dans un discours du pére du narrateur — le « Traité des mannequins » — et
envisagée dans I'ensemble de I'ceuvre de Bruno Schulz comme «dans lattente dun souffle
408

vivifiant »

La mati¢re posséde une fécondité infinie, une force inépuisable et en méme temps une puissance
de séduction qui nous pousse a la modeler. Dans les profondeurs de la matiere se dessinent des
sourires imprécis, des conflits se nouent, des formes ébauchées se condensent. Elle ondoie toute
entiére de possibilités inachevées qui la traversent de frissons vagues.?

Or la traduction scénique et plastique de cette approche poétique de la maticre se traduit
techniquement, de fagon assez récurrente, par la mise en ceuvre d’un souffle d’air. Celui-ci peut
étre un maillon de 'animation, lorsqu’il sert a 'expansion d’objets gonflables, comme c’est le cas
dans Les Os noirs (paysage marin, formes abstraites dessinant une forét) mais il peut aussi agir sur

le mouvement relatif des formes les unes par rapport aux autres.

406 B. SCHULZ, Les Boutiques de cannelle, T. Douchy, G. Sidre et J. Lisowski (trad.), Paris, Denoél, 1991,
p. 80.

7 Ibid., p. 23.

48 Ibid., p. 77.

409 T
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Dans L Apres-midi d'un foehn (version 1) de Phia Ménard, le public ne voit en effet que les
conséquences indirectes de la manipulation de souffles générés par six ventilateurs. Le matériau
fluide agit sur des formes qui lui sont extérieures. Ce détour dans le procédé de manipulation des
objets provoque un décalage dans la définition de I'objet-marionnette. Les objets visibles ne sont
que les indices d’'un flux existant de fagon invisible, mais qui impose sa dynamique a la
représentation. L’absence en scéne de la main agissant sur ces souffles crée une forme de
manipulation indirecte.

Enfin, suivant un tout autre principe, le souffle d’air est également a la source du mouvement
dans les structures articulées de fagon pneumatique. Les automates de Gilbert Peyre, par exemple,
sont mis en mouvement par Pimpulsion motorisée de souffles d’air au niveau de leurs
articulations. C’est ainsi que se déploie par exemple I’ Accordéon (1992-1998) ou encore le
mouvement de 1'Haltérophile (1990). Si le souffle n’est donc pas toujours visible, c’est bien sa
dynamique comme fluide qui permet I’évolution des formes visibles, lorsqu’elle les influence
directement ou joue sur leurs articulations.

I’idée d’un corps traversé par un souffle pour traduire le phénoméene d’animation n’est donc
pas uniquement poétique. Elle est au cceur de certains dispositifs techniques. Ce principe pose
concretement dans les ceuvres la manipulation de souffles d’air comme motrice du drame, drame

de I’évolution des formes, de leur expansion ou rétractation.

3.2.3 Dynamiques relationnelles

Le célebre marionnettiste Neville Tranter (Stuffed Puppet Theatre) affirme dans un entretien
pour [Projvocations marionnettiques, que « [c]’est un simple secret de magicien. L’ceil se dirige
toujours vers le mouvement, toujours »"'. Aussi évidente que puisse paraitre cette affirmation elle
éclaire le potentiel des matériaux fluides a générer des présences en dépit de I'absence de toute
forme visible. Ce qui est mis en scene a travers eux est I'essence du dramatique décrit par Neville
Tranter, a savoir le mouvement des corps. Dégagée de la contrainte des formes, la dynamique des
fluides fait voir des relations.

Arnaud Louski-Pane, du collectif Mazette |, travaille depuis sa sortie de TESNAM, a mettre en
scene le mouvement des fluides. Son intérét pour ces matériaux tient a leur absence de forme, ou
«absence d’enveloppe »! selon ses termes, qui interroge les limites de I'Un, et la métaphore que

cela peut devenir du rapport de I'individu au groupe.

410 N. TRANTER, « Rencontre », dans G. Callies (éd.), [Projvocations marionnettigues, n° 2, Strasbourg, Théatre
jeune public de Strasbourg, Centre dramatique national d’Alsace, 2008, p. 62.
41 A, LOUSKI-PANE, « Les Hantes Herbes, dossier de présentation », 2017, p. 8.
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Les mémes équations gérent l'écoulement du sang et celui de l'air autour des corps. La peau est
perméable, les montagnes coulent, l'individualité se distend. Le cotps est un fluide qui progresse,
et la frontiere que nous appelons corps est bien ténue.*2

Dans sa derniere création, Les Hantes Herbes (2017), il installe de part et d’autre de la scéne deux
souffleries Fiffel, a travers lesquelles circule un souffle d’air, rendu visible par les mousses,
fumées et brouillards, plus ou moins denses, qu’l transporte. Dans cet espace dynamique,
évoluent deux danseurs. Leurs corps sont alternativement portés ou submergés par les matériaux
en mouvement. Arnaud Louski-Pane explique qu’il a choisi, pour cette création, de travailler avec
des danseur'se.s plutot que des acteur-trice's-marionnettistes’”. Ces fluides, parce qu’ils
échappent a toute forme, offrent une marge tres réduite de manipulation. Le jeu qu’il est possible
de mettre en place pour leur animation n’est pas de 'ordre de la manipulation. 11 s’agit davantage
de donner a voir I'influence de ces maticres sur les corps. L’humain qui se confronte a 'informe
de ces mousses et fumées cherche un rythme, une pesanteur, une gestuelle qui traduisent et
interpretent corporellement la dynamique de la matiere. Il'elle cherche a faire voir une

soumission fictive a la dynamique du matériau brut et informe.

Une autre expérience de mise en relation et a I’écoute de la dynamique du matériau est celle
menée par ’équipe de La Belle Meunicre dans Lz [7ase. Chaque séquence de cette création donne
a voir une relation différente des corps a la matiere. La vase éponyme est en fait, au plateau, de
largile liquide d’abord contenu dans une grande vasque. L’opacité et la plasticité relative du
matériau sont mises en évidence dans la scene inaugurale, ou deux interpretes dessinent grace a
cette argile sur des plaques de verre ou créent des variations graphiques a partir d’elle. La douceur
et la tiédeur du liquide épais leur permettent dans les séquences suivantes de s’y baigner avec
délectation. Son caractere invasif et destructif se lit finalement dans les chutes des interpretes qui
glissent et peinent a se déplacer sur le sol finalement recouvert de cette vase. Les corps operent
donc comme interprétes du caractére de la maticre. Nous percevons laction dramatique
autonome supposée, voire fantasmée, de la maticre a travers ses effets visibles sur 'humain.

L’essai de Tadeusz Kantor sur le « Théatre de I'informe » retenait déja ce potentiel dramatique
autonome de la maticre, en évoquant le geste humain comme a I’écoute et simplement révélateur
d’une relation.

Ainsi que dans tout '« art informel » de cette époque, il s’agissait d’un contact avec la matiéere,
dans lequel le geste humain et la décision humaine recevaient une nouvelle définition.

Une matiere non gouvernée par les lois de la construction,

Constamment changeante et fluide,

Insaisissable par aucun moyen rationnel,

412 Ibid., p. 5.
43 A, LOUSKI-PANE, « Entretien réalisé par Julie Postel », inédit, Paris, 2017.

193



rendant tous les efforts pour la mouler en une forme solide
ridicules, vains et sans effet,

constituant plut6t une manifestation

accessible seulement par la force de destruction,

par le caprice et le hasard,

par la rapidité et la violence de P'action.*4

Ce texte rédigé en 1960, et que I'on retrouve quelque peu retouché en 1961 a propos de la mise
en scene de Dans le petit manoir, témoigne d’une pensée esthétique qui accorde a la matiére une
vitalité propre. Cette vitalité ne se définit pas comme le caractere d’une vie réelle mais comme
une faculté de « manifestation », une faculté propre de mouvement et de mutation. Cette vitalité
dramatique de la matiére informe détermine, selon Tadeusz Kantor, la qualité du geste humain
qui chercherait a la rendre accessible. Celui-ci serait caractérisé par sa « violence », sa « rapidité »,

sa spontanéité et son imprévisibilité.

3.2.4 Controle et résonances du mouvement

Laffirmation d’un geste aussi radical trouve écho dans la réalité des créations contemporaines.
Plusieurs metteur-se's en sceéne affirment travailler avec des danseur-se's plutot qu’avec des
acteur-trice's ou méme des interprétes marionnettistes. La question de la technicité du geste
manipulatoire est enticrement a repenser a 'aune du devenir informe de objet-marionnette.

Alors que Tadeusz Kantor affirme la vanité de tout désir de controle de la matiére informe,
celle-ci, nouvel advenir de 'objet-marionnette, ne présente plus aucun « contrdle », au sens de
« systéme technique permettant la manipulation de la poupée »*°.

La mise en drame de la dynamique des fluides souleve alors la question de Ialéatoire et de son
impact sur Pécriture des spectacles. Les démarches artistiques précitées doivent négocier entre
mise en scene de l'autonomie dynamique de la maticre et nécessité d’un controle minimal,
permettant la répétition et la construction d’une dramaturgie. L’expérience de création
actuellement menée par Marta Pereira pour son solo E# mon corps inondé pose de fagon centrale
cette double question de la mise en scene de la fluidité et de la maitrise possible par I'interprete de
cette dynamique. Cette tension se résout dans une écriture qui prend en compte le mouvement
des maticres fluides comme résonances de celui de la danseuse.

La fiction déployée est celle d’'une danseuse exilée, dont le ceeur est inondé d’un océan. Cette
mer enclose et incorporée transparait progressivement a la surface de son corps, jusqu’a se

répandre et envahir 'ensemble de la salle de répétition, dans lequel la danseuse se noie

414 T. KANTOR, Le Thédtre de la mort, op. cit., p. 55.
415 « Controble », sur Portail des Arts de la Marionnette,
<https:/ /www.artsdelamarionnette.ecu/terme/controle/>, 2012.
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finalement. La recherche plastique de Marta Pereira, actuellement en cours, doit résoudre la
double contrainte de maitrise du mouvement des fluides, d’expansion de formes abstraites a la
surface de son corps et de représentation finale d’un lacher prise par rapport aux mouvements
propres de la matiere qui remplit peu a peu I'espace.

Cette recherche s’oriente pour l'instant vers différentes qualités d’objets et matériaux animés
suivant les étapes de la submersion de la danseuse. D’abord la peinture liquide se substituera a
Ieau véritable, n’étant ni assez épaisse, ni assez visible. Puis des prothéses souples faites en
silicone permettront de créer des résonances au mouvement dansé. Des objets-marionnettes en
volumes abstraits figureront ensuite des animaux et végétaux marins avant qu’en fin de parcours,
la lumicre, le son finissent de donner I'impression d’un plateau inondé. Les mouvements de
P'océan ayant empli 'espace ne seraient finalement matérialisés que par leur influence sur le corps
de la danseuse. Rejoignant ainsi le constat d’Arnaud Louski-Pane, Marta Pereira postule que le
corps qui danse s’offre comme traducteur privilégié du mouvement des fluides alentour. Le
drame est donc autant porté par la force propre de I'océan, mis en scéne comme dynamique
virtuelle ainsi que par la danseuse et I’évolution des autres éléments visibles sur lesquels il influe.

Sur le plan technique pourtant, c’est bien la danse de Marta Pereira et ses gestes manipulatoires
plus ou moins dissimulés qui seront le creuset des présences illusoires alentour. Le modéle de la
résonance permet a lartiste de construire sa danse et d’entamer la construction des objets. 1
donne a penser larticulation entre I'acte d’animation effectué par linterpréete humain et le
mouvement autonome de la mati¢re, pourtant cadré et impulsé de facon plus ou moins visible

par les artistes au plateau ou en régie.

4. Conclusion

La figuration impossible d’un visage fait I'objet d’une thématisation dans les dramaturgies des
spectacles marionnettiques contemporains. Les contextes dramaturgiques font varier le sens de la
mise en drame de latteinte au visage : le visage peut échapper parce qu’il est celui d’'un-e Autre
impossible a connaitre ou encore parce qu’il fait 'objet d’un deuil impossible. Le geste d’esquisser
le visage s’y fait immanquablement geste dramatique, voué a un échec plus ou moins douloureux.
Le corps-objet est autrement « défiguré », lorsque malgré la reconnaissance possible d’un visage,
toute fonction subjective est niée a cet objet. Le visage opaque se signale comme écran et non
plus commencement de la figure.

Cette transition de 'objet animé a sa mise en jeu comme chose inerte se produit a I’échelle du

corps tout entier de I'objet-marionnette. Sa désanthropomorphisation progressive au cours du
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XX siecle produit un déséquilibre dans la double vision. Ce déséquilibre place I’enjeu dramatique
du coté des caractéristiques plastiques et dynamiques propres a la matiere plus que de celui de son
fonctionnement symbolique et métaphorique comme forme renvoyant a un autre corps, fictif.
Suivant un mouvement parallele a celui qui marqua les arts plastiques au XX siecle, des artistes
de plateau, tels Benjamin Verdonck, choisissent de mettre en scene le drame de formes
géométriques et abstraites. Leurs dramaturgies reposent sur les résonances de couleurs, les échos
entre les formes et les tensions dans leurs trajectoires.

Ce caractere d’abstraction est d’autant plus marqué lorsque l'objet n’est plus présent en scene
mais que le mouvement est celui de matériaux bruts et fluides. La mise en échec du geste
plastique qui tendrait a faire naitre une forme est porteuse de drames de la métamorphose.
Réinterrogeant les fondements de la manipulation d’objets-marionnettes, la défiguration a 'ceuvre
ameéne a d’autres formes de relations entre interprétes humain-e's et maticres animées. Iobjet
autant que la notion de « controle » s’abolissent au profit d’une mise en drame du mouvement
aléatoire et quasi-autonome. Une telle mutation du rapport de manipulateur-trice a manipuler
permet de placer davantage 'enjeu dramatique dans une réflexion sur les limites du sujet, celles de

son humanité, ses rapports au groupe et a son environnement.

Dans ce proces de défiguration de l'objet-marionnette, s’élaborent donc des présences a
I’endroit ou se trouve mis en question le caractére humain des formes et des corps visibles. Une
question reste pourtant en suspens qui concerne le processus de réception et de « dramatisation »
que menent les spectateur-trice's : la reconnaissance d’un caractere d’humanité est-elle un passage
incontournable de la reconnaissance d’une présence ? Y-a-t-il projection d’un visage la ou celui-ci
n’est plus figuré ?

Les créations marionnettiques contemporaines mettent a ’épreuve notre faculté a percevoir
des présences en-dehors de tout processus de reconnaissance formelle d’un étre vivant ou
humain.

Nous pouvons toutefois noter que dans certaines créations, telles Paysages de nos larmes du
collectif Kahraba ou Le Petit Bain de Johanny Bert, un objet-marionnette anthropomorphe, est,
malgré tout, convoqué en scene, sous forme de contrepoint a 'exploration de la mati¢re brute.
Dans  Paysages de nos larmes, un objet-marionnette, manipulé en prise directe par trois
marionnettistes danseur-se's apparait dans un role de narrateur, dans un espace fictionnel qui
n’est pas celui des paysages animés mais dont le cadre est posé par une petite armoire. Dans Le
Petit Bain, ce n’est que dans une sayncte en forme d’épilogue, qui suit la premiere vague

d’applaudissements du public, que linterprete fait apparaitre un objet au visage humain. Alors
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qu’au cours de toute la représentation, I'interprete en jeu déploie de multiples relations avec une
masse de mousse protéiforme, tour a tour partenaire de jeu ou espace modulable du réve, il fait
finalement apparaitre sur un de ses doigts un petit personnage anthropomorphe, dont la téte est
faite d’'une boule blanche placée sur le doigt de I'acteur et dont le corps est formé par le reste de
la main. Nous pouvons nous interroger sur les raisons de ce retour a I'anthropomorphisme dans
un sursaut final. I’effet en est irrémédiablement une forme de rationalisation des scenes oniriques
qui ont précédé. Le theme du partenaire de jeu imaginaire, topique des créations pour la petite
enfance, se voit souligné et affirmé plus explicitement qu’il ne Iavait été par la présence toute
abstraite de la mousse aux formes changeantes et volatiles.

Contre la nécessit¢é de figurer une forme humaine ou un visage pour qu’agissent
dramatiquement les formes, Marco de Marinis évoque notre faculté de reconnaissance du
semblable par « kinesthésie ». La kinesthésie explique-t-il citant Jean-Marie Pradier « est produite
seulement par des mouvements biologiques (ceux qu’Eisenstein nomma « expressifs »), que les
observateurs sont capables de reconnaitre méme «dans l'absence de toute silhouette
anthropomorphique »"°. Les avancées des neuroscience et la découverte des neurones miroirs
sont au centre de cette proposition théorique. Elle constitue, pour le champ spécifique sur lequel
nous nous interrogeons, un premier biais d’appréhension de la marionnette, non comme objet
anthropomorphe, ni méme comme objet ou maticre informe mais comme dynamique. Elle
éclaire la reconnaissance d’une présence par le seul repérage de mouvements tel celui produit par
un souffle d’air.

Toutefois nous devrons par la suite compléter cette approche, qui ne suffit pas encore a
éclairer précisément le systeme des présences déployé dans certaines créations du corpus.
Chansonnette pour Gigi de Benjamin Verdonck repose uniquement sur le mouvement vertical ou
horizontal de rectangles unicolores. Animal épigue des Ateliers du spectacle donne a voir des
structures immobiles et longtemps informes. En I'absence de mouvement des mati¢res ou par la
réalisation de mouvements non imitatifs du vivant, un systeme de présences parvient a s’ériger
en-dehors du corps de I'acteur-trice. Dans la suite de cette recherche, il importera donc, dans un
double mouvement de saisir les mécanismes qui continuent d’autoriser la construction de
présences a partir de l'informe et en-dehors de Iidentification kinesthésique et d’analyser la
singularité du systéeme des présences persistantes.

En d’autres termes, il s’agira de saisir en quoi ces mutations de 'objet-marionnette en flux de

mati¢re informe bouleverse le systeme et la qualité des présences en scene. Comme Iécrit

46 M. DE MARINIS, «Corps et théatre. De la sémiotique aux neurosciences. Petit glossaire
transdisciplinaire. », gp. ¢it., p. 173 ; Citation interne : J.-M. PRADIER, « Le public et son corps. Eloge des
sens », Théditre/ Public, n° 120, 1994, p. 27.
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Brunella Eruli, « [en] exhibant les hésitations, les accidents, les ratages rencontrés dans son
parcours vers “Iincarnation” d’une forme de vie dont elle ne peut atteindre que le stade initial —
celui de la matiere qui s’éveille —, la marionnette souligne non pas 'imperfection ou les limites de

., . . . , N 417
son “humanité”, mais les contraintes qui font d’elle une présence a part»" .

Penser la marionnette comme performance d’un mouvement indépendant de toute forme
parait pourtant trop radical pour définir tout a fait ce qui se joue dans le champ marionnettique.
La relation entre deux instances et la question des limites du sujet, pour devenir dramatiques,
passent par une forme de manifestation dans le visible. Le souffle qui participe a I’élaboration
d’une figure fluide dans L Aprés-midi d’un foehn (version 1), par exemple, se manifeste dans le visible,
par son influence sur d’autres corps, fonctionnant comme témoins. La précision de notre
approche doit donc passer par l'analyse, dans les écritures, de la tension entre matériel et
immatériel, entre visible et invisible. Comment s’y réalise dans la pratique I'invitation, formulée

N . N N . N ;. 418
par Valére Novarina, a « creuser la matiére profonde jusqu’a monter au trou aérien »” = ?

417 B. ERULL « Ruptures d’échelle », Puck, « Des corps dans I'espace », n° 4, 1991, p. 7.
48 V. NOVARINA, Le Théditre des oreilles - piece radiophonique pour marionnette électronique, Chatleville-Mézieres,
Institut International de la Marionnette, 2001, p. 11.
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Chapitre 3.
Procés de dématérialisation

[...] au théatre, ce qui vient sur scéne est radicalement
provisoire. Ce qui occupe le vide y sera vite évacué. Et
le théatre s’occupe a refaire le vide, sans cesse. Fini le
jeu, on démonte. Place aux suivants. A nouveau le
dégagement, le vidage. Le théitre n’admet pas de
comblement durable, stabilisé. [...] son vide doit étre
produit. Non pas un vide trouvé, disponible, dont on se
contenterait de faire usage : mais un vide fait, travaillé,
engendré par la régie de scene, parce quiil n’est pas
utilisé une fois, mais sans cesse re-produit, évacué a
nouveau pour que la scene a nouveau s’emplisse
d’actions et d’événements attendus.*!?

Denis Guénoun, « Qu’est-ce qu'une scene ? ».

Les atteintes a l'unité et a la forme de I'objet animé nous amenent a penser la marionnette
suivant la dynamique dramatique qu’elle met en ceuvre plus qu’a travers la double identité entre
un corps-objet et un second corps fictif. Le morcellement de 'objet-marionnette (chapitre 1) et la
disparition de ses caracteres formels et plus encore anthropomorphes (chapitre 2) constituent les
premiers symptomes d’une tension de la marionnette vers son immatérialité. Le troisieme type
d’entame que subit en effet objet-marionnette est de 'ordre de la réduction matérielle de son
volume, de son relief, de sa densité, qui revient a son proces de dématérialisation.

Parlant de dématérialisation de l'objet-marionnette plus que d’objet-marionnette immatériel, il
s’agit de ne pas nier les nombreuses persistances de I'objet et de la matiere dans les pratiques
marionnettiques. [’enjeu est davantage d’analyser la facon dont les pratiques contemporaines
déploient la tension allant de 'objet-marionnette unique, entier et anthropomorphe a la mise en
scéne du « trou de la matiére » (cf. graphique en introduction*’). 1l ne s’agit pas non plus, en
désignant un processus plus quun état, d’adopter une perspective historique qui affirmerait
I’absolue contemporanéité de la mise en ceuvre d’instances dramatiques immatérielles, mais plutot
d’analyser /effer d’évidement qui atteint le corps-objet de la marionnette. Cest bien la facon

dramatisée dont cet évidement se produit qui nous permet d’employer pour le désigner des

419 D. GUENOUN, « Qu’est-ce qu’une sceéne ?», dans Collectif, Philosophie de la scine, Besancon, Les
Solitaires intempestifs, 2010, p. 17.
40 Figure 1, p. 27.
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termes — « évidement », « persistance », « dématérialisation » —, faisant entendre une comparaison
entre deux états de 'objet-marionnette.

Suivant invitation de Valére Novarina a « creuser la matiére » jusqu’au « trou aérien »*', les
créations de Gisele Vienne, de la compagnie La Mue/tte, des Ateliers du spectacle, pour ne citer
qu’eux, donnent a voir des objets creusés, c’est-a-dire traités comme images ou dont ne subsistent
qu’une enveloppe, une silhouette, le bord d’un gouffre. Dans ce chapitre, notre attention portera
donc, comme dans toute cette premicre partie de these, sur les ruines de Pobjet-marionnette, afin
de témoigner plus précisément du devenir image de I'objet, puis de la dimension ondulatoire de
ses persistances.

Florence de Méredieu analyse la voie de la dématérialisation empruntée par les arts plastiques, a
la lumiére de la philosophie hégélienne. Elle rapporte dans son Histoire matérielle et immatérielle de
Lart moderne, la théorie du philosophe allemand selon laquelle

l'art ne peut se passer de la matiere, d’une incarnation hic e nune, dans les dimensions plurielles
de l'espace et du temps. Cette incarnation fut-elle [...] la plus minime et la plus « immatérielle »
possible 1422

Cette question de la nécessaire « incarnation » — que nous entendons plus précisément comme
« matérialisation » dans les propos de Florence de Méredieu — acquiert dans le champ des arts de
la marionnette une acuité toute particuliecre. Nous chercherons a tester cette nécessité de la
matiere et a montrer en quoi les créations marionnettiques contemporaines, telles celles des
Rémouleurs ou du Morbus Théatre, se situent justement dans cette tension décrite par Hegel vers

le « plus minime » degré de matérialité.

A Pouverture d’un chapitre portant sur la dématérialisation de I'objet-marionnette, il importe
également de nous situer dans le vaste champ des analyses esthétiques contemporaines qui
s’intéressent, comme tendance générale, a la dématérialisation de la scéne par le recours aux
technologies numériques. L’utilisation de nouvelles technologies de I'image — captations du
mouvement, projections tridimensionnelles, différées ou en direct — a entrainé, comme le note
encore Florence de Meéredieu, dans son ouvrage Arts et nouvelles technologies, « les artistes dans la
voie d’un immatérialisme de plus en plus radical »*. L universitaire poursuit en ces termes, qui
font écho a I’histoire de 'objet-marionnette : « 'ceuvre s’allege de ces supports « lourds » que sont

le bois, le marbre, le chassis et le cadre du tableau, etc. Ce qui constitue le support de I'ceuvre,

421V, NOVARINA, Le Thédtre des oreilles - picce radiophonique pour marionnette électronique, op. cit., p. 11.
42 F. de MEREDIEU, Histoire matérielle et immatérielle de ['art moderne, op. cit., p. 13.
423 F. de MEREDIEU, Arts ef nonvelles technologies : art vidéo, art numérigue, Patis, Larousse, 2003, p. 164.
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c’est, de plus en plus, I'« image » — fluidique, immatérielle, en apesanteur. I'image désincarnée des
nouveaux médias [sid »"**.

Nous ne prétendons pas dans le présent chapitre synthétiser les nombreux travaux
scientifiques s’étant intéressé a la dématérialisation numérique du corps en scene en général. Les
recherches menées sur I'image et le corps numériques au théatre par Josette Féral en France, en
collaboration notamment avec Renée Bourassa et Louise Poissant au Québec (Canada), celles
mencées par Clarisse Bardiot sur les digital humanities, ainsi que les différentes théses en cours sur le
sujet de I'image numérique en scéne constituent toutefois des éclairages importants pour notre
recherche. Notre travail choisit plus spécifiquement de s’intéresser a la dématérialisation de
I'objet-marionnette et d’y interroger la filiation entre la manipulation d’objets et celles d’images.
La question de 'empreinte du geste plastique reste centrale dans les créations de notre corpus,
méme lorsque le numérique est présent dans les outils de construction du son, de 'image et de la
lumiere du spectacle. Nous n’oublions pas que les artistes interrogé-e-s recourent a des logiciels
d’enregistrement et mixage de sons, de montage vidéo ou encore de création lumicére mais ces
outils nous intéressent — et nous semblent participer a '’économie de présences marionnettiques —

des lors qu’il garde la trace de la main humaine a 'ouvrage.

Nos analyses viseront donc a caractériser la densité matérielle problématique des instances
dramatiques, qu’il s’agisse d’images faisant 'objet d’un travail d’animation et de manipulation
plastique ou de volumes mis en scéne comme surfaces. Nous proposerons ensuite d’envisager la
dématérialisation de 'objet-marionnette suivant une perspective inverse, a savoir comme mise en
jeu dynamique de la maticre invisible et comme sensibilisation a la vivacité ondulatoire de la
lumiere, du son et de 'espace entre les corps. Ainsi s’agira-t-il de comprendre la nature du geste
qui les sculpte a partir du vide et le travail du corps qui les donne a voir. Enfin, objet-
marionnette ondulatoire et dématérialisé exige de concevoir le regard spectatoriel comme
instance incarnée. Nous nous intéresserons donc aux modéles spectatoriels qui se trament dans

ce proces de dématérialisation des instances animées.

1. Animer des sutfaces, animer en surface

Premier symptome de la dématérialisation de l'objet-marionnette, les dispositifs scéniques
concourent a un aplanissement des objets et des corps qui produit leur devenir image. De

volumes, ceux-ci deviennent surfaces ou plans. Alors que certaines ceuvres reposent sur

424 [bid., p. 217-218.
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Panimation d’images en tant que telles — photographiques, dessinées, filmées — d’autres procédés
consistent a évider symboliquement les corps pour écrire a partir d’eux comme avec des images
sans épaisseur. Suivant les mises en ceuvre de cette animation de surface ou en surface, un jeu
métathéatral s’instaure, qui met a distance 'image spectaculaire en la signalant comme simulacre.
Le simulacre est en effet cette instance qui imite par la forme, qui simule sans étre et, le cas
échéant, qui trompe les sens sur le caractére de réalité d’une chose™. Ainsi se trouve

problématisé et rendu dramatique le rapport de la chose réelle a sa reproduction en apparence.

1.1. La fabrique de 'image

1.1.1  Projections optiques : le chemin de ’objet a son image

Parler d’un « devenir image » de I'objet-marionnette implique de nous situer clairement vis-a-
vis de la tres longue tradition des théatres d’ombres. Ces théatres rituels ou populaires que 'on
rencontre sur tous les continents reposent sur 'animation d’images, dans la mesure ou les objets
mis en jeu servent la création de silhouettes d’ombres sur différents types d’écrans. Pourtant, de
telles pratiques résistent par plusieurs aspects a une désignation comme dispositifs d’animation
d’images. Dans des pratiques traditionnelles de théatres d’ombres, telles le wayang en Asie du Sud-
Est ou le #/u bommalata dans la région de ’Andra Pradesh en Inde, le public est placé tout autour
de Pécran. Les spectateur-trice's assistent ainsi soit au spectacle des silhouettes d’ombre, soit au
jeu du ou des manipulateurs avec les objets. Cette relation de I'objet a I'image est intégrée au
rituel et non pas forcément a la dramaturgie de Pceuvre. Or I'expression « devenir image » telle
que nous I'employons désigne plus précisément des procédés qui dramatisent le changement
d’état, le cheminement de l'objet a son image. Elle ne prétend pas désigner un processus
historique, ni méme chronologique, a I’échelle des arts de la marionnette, d’un parcours d’artistes
ou d’une ceuvre en particulier. Ainsi si les multiples pratiques de théatres d’ombres peuvent
influencer des artistes comme Les Rémouleurs ou méme Francois Lazaro, comme nous le
verrons, le «devenir image » de l'objet-marionnette se produit de facon singuliere dans leurs
dramaturgies, qui mettent en tension la plasticité des formes visibles, la relation entre 'objet et

son image.

425 « Simulacre », dans A. Rey (éd.), Dictionnaire culturel en langue francaise, Paris, Le Robert, 2005, 4 vol. :
«v. 1170, simulachre ; empr. au lat. simulacrum « représentation figurée de quelque chose», d’ou
« portrait, statue, image » et « ombre, apparence », dér. de sizulare — simuler.
Sens I. (jusqu’au XIXesiccle) : Statue, image.
Sens II. 1. (1552) Apparence sensible qui se donne pour une réalit¢é — fantome (fig.) — Fausse
apparence, illusion — mensonge, ombre. 2. A) Objet qui en imite un autre. [...] ».
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Le travail sur les images animées mené par la compagnie Les Rémouleurs met en scene la
production d’images a partir de corps et objets visibles. Le mécanisme méme de projection est
ainsi au cceur de la dramaturgie de Réves et motifs. Olivier Vallet a reconstruit pour cette création
deux camera lucida, c’est-a-dire des épiscopes permettant la projection d’objets en volume.
Autrement appelées par lui « Cyclopes », ces machines ont regu le prix Lumiére aux trophées
Louis Jouvet. Il nous en explique le mécanisme :

Les objets ou les mains [a Iintérieur de la boite] recoivent énormément de lumiere, et comme
nous les placons exactement au point focale de la lentille de la machine, leur image est projetée
(inversée deux fois, haut/bas et droite/gauche [...]).42

Pour Réves et motifs, ces boites de bois dont une ouverture est couverte d’un tissu noire d’un
coté et dont une des faces est occupée par la lentille sont posées au sol, sur scene, a la vue du
public. Les deux interprétes les utilisent simultanément et en miroir, pour projeter de part et
d’autre de la salle, sur ses murs, 'image de leurs propres mains en train de manipuler une feuille
de papier. La visibilité du dispositif de projection dans cette création fait écho a la thématique
scientifique du spectacle. Elle permet aussi de porter un discours, déja présent dans les écrits
d’Alexandre Grothendieck, sur D’élaboration de la pensée scientifique comme artisanat ou
bricolage.

La taille de la boite permet d’y faire pénétrer une main, qui se manifeste alors comme membre
autonome, séparée du reste du corps, sur la surface de projection. Ce procédé d’effacement de la
source du mouvement confere a I'image I'épaisseur du réve. Par ailleurs, I'agrandissement et
I’éloignement conjugués de I'image par rapport a sa source physique produit une mise a distance
par rapport au corps réel et individualisé qui en est l'origine physique. Ils sont une réponse
technique au choix des Rémouleurs de ne pas s’'intéresser a la figure d’Alexandre Grothendieck

autant qu’a son discours qui posséde une valeur universelle.

426 O. VALLET, lettre a J. Postel, 1¢r novembre 2018.
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Une séquence des Hurlements du Clastic Théatre témoigne d’une approche de la projection
lumineuse, relevant d’une mise en scene similaire de la distance et de 'agrandissement des images
par rapport a leur source. Un interpréte y éclaire a 'aide d’un projecteur, tenu a la main, de
grandes sculptures métalliques en forme d’anges fixés a des poteaux de bois (cf. Figure 33). Leurs
ombres apparaissent ainsi sur les murs de l'usine, tandis qu’un second interpréte muni d’un long
baton, imprime un mouvement d’oscillation aux sculptures. Le chaos des ombres projetées et en
mouvement constitue 'amplification des gestes, produits en avant-plan par les interprétes vétus
de bleus de travail. Les ombres animées apparaissent ainsi comme le résultat immense et

dynamique de Pactivité humaine et du corps au travail.

Figure 33 — Des hurlements montaient le long des saules
pleureurs, Clastic Théatre, 2013. (photo : Clastic Théatre)

1.1.2 Images vidéographiques : échos de la matié¢re

Un procédé extrémement récurrent sur les scénes contemporaines en général est celui de la
projection vidéographique. Didier Plassard évoque dans son article publié dans 'ouvrage collectif
Le Réel a l'éprenve des nonvelles technologies 1a « place grandissante des simulacres »*’ qui résulte de la

multiplication des écrans et des dispositifs numériques dans les créations scéniques. La friction

427 D. PLASSARD, « L’écran contre la scéne (tout contre) », dans J. Féral et E. Perrot (éd.), Le Rée/ a ['éprenve
des technologies, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2013, p. 46.
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devient selon lui intéressante entre ces technologies et la scéne lorsqu’elle provoque du désordre
grace a l'irruption de ’humain, autrement dit lorsqu’elle affaiblit le « pouvoir de fascination des
écrans »"*. Cette friction n’existe que lorsque I'image virtuelle expose son opacité, c’est-a-dire
lorsque « la machine de vision »** n’est pas transparente. Didier Plassard reconnait cette opacité
aux « pratiques visuelles les moins élaborées »*’. Nous reconnaissons dans cette expression un
trait distinctif des ceuvres qui nous intéressent, telles que nous les avons situées, en introduction,
dans un en-dec¢a des technologies numériques.

Il nous apparait que les recours a la vidéo dans les créations 54x73 du Morbus Théatre ou
encore Animal épigue, des Ateliers du spectacle sont de celles-ci. ’'immatérialité propre a 'image
projetée y entre en friction avec les corps et objets réels. L’enjeu est donc de saisir en quoi ces
dispositifs qui convoquent I'image de 'objet déplacent le sens du travail plastique, propre aux

pratiques marionnettiques, et en quoi ils complexifient le systeme des objets-marionnettes.

De nombreuses compagnies reconnues institutionnellement et du fait de leur parcours comme
appartenant au paysage marionnettique se sont largement emparées des techniques de captation
et projection d’images numériques depuis le début du siécle. Parmi celles ayant fait date, on
retiendra les créations de la compagnie néerlandaise Hotel Modern, The Great War (2001) et Kamp
(2005), qui portaient respectivement sur les Premiere et Seconde Guerres Mondiales. Agrupacion
Senor Serrano est une compagnie espagnole qui fonde aussi son approche sur la captation en
direct d’images filmées et jouées sur des maquettes. La chorégraphe Mich¢le Anne de Mey a créé
Kiss and cry (2011) avec le vidéaste Jaco Van Dormael, une ceuvre au croisement de la danse et des
arts de la marionnette. Le cadrage vidéo y permet une focalisation sur la « nanodanse » — terme
empruntée a la chorégraphe elle-méme — de fragments de corps des interpretes, en Poccurrence
leurs mains, qui dessinent les corps des figures dramatiques. La liste est en fait extrémement
longue des compagnies qui convoquent I'image vidéo sur leur scéne, qu’elle soit produite en

direct ou non.

Toutefois, lorsque la vidéo n’est utilisée que de fagon irruptive dans le fil de la représentation,
la friction entre l'objet et I'image devient d’autant plus signifiante qu’elle provoque un
changement de régime visuel. Bien souvent, comme c’est le cas dans 54x73 du Morbus Théatre,
ces images projetées renvoient a un univers mental. Le cadre de 'écran ouvre alors sur un ailleurs

spatio-temporel de l'ordre du souvenir ou du réve. Dans 54x73, la premicre séquence de

28 Iid,, p. 59.
9 Ibid,, p. 57.
90 Ibid,, p. 59.
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projection provoque une rupture dans le jeu. L’écran devient le lieu du souvenir. Guillaume
Lecamus explique d’ailleurs que son intention originelle était de projeter réellement des
diapositives. Le recours au numérique s’est finalement avéré plus léger techniquement mais I'idée
était de reproduire avec lui Peffet de I'image appartenant au passé : le film vidéographique se
compose d’une succession d’images fixes et en noir et blanc.

La seconde séquence vidéographique instaure en outre une contradiction intéressante avec
I'objet en scéne. Alors que le cycliste miniature est absolument immobile et inarticulé, la
projection d’une bande blanche discontinue permet de dessiner autour de lui 'espace d’une route
qui défile. L’image numérique en arriere-plan n’a donc pas une fonction de figuration autonome.
Elle agit comme moteur pour 'animation de I'objet inerte.

Avec 54x13, la vidéo échappe a sa fonction de création d’une présence virtuelle. Elle nourrit la
complexité d’un systeme des présences toujours centré sur l'objet, cette sculpture de cycliste
miniature. Méme numériques et préenregistrées plutot que créées par des dispositifs optiques, les
images vidéographiques dans 54x73 fonctionnent dramaturgiquement comme projections a partir de

I'objet.

Le lien entre objets et vidéos problématise autrement le statut des objets dans Animal épigue des
Ateliers du spectacle dans la mesure ou images et matériaux justement, ne s’y rencontrent pas.
Apres une premicre scene en forme de prologue, la représentation s’ouvre sur la projection d’une
séquence vidéo tournée dans la nature. Aucun corps n’y apparait. Seules les voix de deux humains
nous parviennent et leur présence physique ne se traduit que dans les mouvements instables de la
caméra qui semble portée a I’épaule. Les deux personnages sont en quéte d’une créature indéfinie.
A la fin de ce court film, les deux interprétes apparaissent en scéne et poursuivent, mais cette fois
a travers le geste plastique, la quéte de cette créature dont 'image n’a pu étre capturée.

La vidéo dans ce dispositif agit donc comme médium de 'absence des corps. Son cadrage
oriente notre regard non pas sur les mouvements de corps présents mais bien sur des lieux
d’absence. Cette vidéo initie la quéte plastique qui constituera le reste de la représentation
d’Animal épigue. 1e geste plastique répond aux manques de la vidéo. D’une certaine facon, le
médium vidéographique est ici convoqué au plateau pour signifier une impossibilité a donner
corps a la figure. Il souligne, en négatif, la spécificité de la maticre et de 'objet en scéne a savoir

leur réalité plastique, leur densité matérielle et concrete au plateau.

La mise en scéne de I'image vidéographique crée donc une friction lorsque la vidéo rompt

’homogénéité du dispositif. .'image numérique qui n’est pas présente en continu (ce qui 'oppose
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a celle des créations d’Hotel Modern ou de Michéle Anne de Mey, précédemment citées) dessine
une marge au systeme de figuration. Elle fait irruption au plateau et devient signifiante par cette
rupture-méme de ’homogénéité médiologique des présences. Sa mise en ceuvre rend visible une
discrépance entre 'objet et son image. Plus qu’un aplanissement des volumes réels, elle déploie
alors a partir de T'objet un écart de réalité et de temporalité. Elle le met en perspective et

Paugmente d’une présence qui n’appartient plus exactement a Pordre du corps et du matériel.

1.2. De P’épaisseur plastique des images

La manipulation de I'image agit autrement sur le plan dramatique lorsque Iimage fait elle-
méme l'objet d’'une manipulation en direct. Dans les créations de la Mue/tte, qui se fondent sur
des images d’archives, la photographie et la vidéo subissent un travail plastique réel, qui permet
d’en expérimenter I’épaisseur matérielle. L’image n’est plus le résultat d’un processus d’évidement
ou d’écartement par rapport a sa source matérielle, elle est elle-méme l'objet animé. Sa
manipulation fait de I'image un objet-marionnette, a épaisseur plastique problématique.

Les travaux de La Mue/tte, des Rémouleurs, de Francois Lazaro — lorsqu’il choisit de mettre
en scene les ceuvres plastiques de Francis Marshall — ou encore des Ateliers du spectacle — qui
font voir I'activité en cours du bricoleur — s’inscrivent dans la lignée de compagnies historiques,
qui ont placé le geste plastique au cceur du dispositif d’animation. Joan Baixas a fait figure de
précurseur pour les nombreuses compagnies contemporaines qui mettent en drame le dessin et la
peinture, parmi lesquelles nous pensons en particulier a la compagnie Amoros et Augustin

(360° a lombre, 2000) ou a la plus jeune compagnie Stereoptik (Dark Circus, 2015).

1.2.1 Dans P’épaisseur de la photographie

Dans les deux soli qui composent Les Folles de la compagnie La Mue/tte, le rapport émotionnel
et politique aux images archivistiques se traduit dans le rapport physique des corps humains a des
images qui font corps.

Dans le solo Point de croix de Delphine Bardot, c’est a travers le geste de broderie que se
raconte la fabrication des souvenirs comme autant d’images. Dans une séquence déja évoquée
précédemment, linterprete tire les fils accrochés a un tambour de tulle pour faire apparaitre
progressivement un visage. Le dispositif créé par Delphine Bardot consiste a faire se rapprocher
du tambour des pans de papier souples et transparents, sur lesquels est reproduit par fragments

un portrait photographique proche de ceux qui ont marqué I'iconographie de lutte des meres
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argentines. Les traits tracés sur ces morceaux de tissus, une fois collés, a la surface du tambour
apparaissent alors par transparence. Le geste artisanal de la femme qui brode confere une
plasticité au processus de remémoration. Il traduit aussti la part de création qui entre en jeu dans le
mécanisme du souvenir. Le passage du médium photographique a celui du tissu brodé, découpé
et recousu donne chair au portrait, que l'interprete enlace finalement de ses deux bras dans un
geste de triste tendresse.

Dans le second solo des Foles, intitulé Silencio es salud, Santiago Moreno assume un role
d’enquéteur, cherchant a retrouver des traces de vies appartenant a un ailleurs et un passé. La
mise en place d’un dispositif de Pepper’s ghost miniature dans le creux d’un tambour permet de
faire voir I'alternance entre le visage réel de I'interprete et les différents portraits qu’il fait défiler
et qui se refletent a la surface du tambour. La fusion partielle de son visage avec ceux des
disparu-e's raconte une confusion des identités, une abolition de la distance. Elle signifie une
perte des reperes qui structureraient le rapport entre 'enquéteur et 'objet de sa quéte. Cette perte
de reperes est d’autant plus tangible quelle passe une illusion visuelle subie par le‘la
spectateur-trice lui-elle-méme.

En outre, le passage en fondu de la photographie au visage de chair procede d’une évolution de
I’épaisseur matérielle des portraits. Elle traduit matériellement la volonté militante de faire
entendre l'actualité d’une lutte. Une des facons de lire lalternance entre les deux natures de
visages visibles est d’y voir une volonté de redonner chair, a la fois pour redonner corps aux
disparus et pour rendre actuel le propos par la présence physique réelle d’'un des visages. Le
procédé de confusion des fragments de corps humains et non-humains traduit la lutte pour
maintenir vivant un visage appartenant au passé.

Le chercheur Dominique Casimiro analyse le phénomene des siuetazo en comparant leur
fonctionnement médiumnique a celui des portraits photographiques des disparu-e's. Son
approche du médium photographique nous éclaire sur la manipulation des temporalités a ’'ceuvre
dans le solo de Santiago Moreno.

La photographie, loin d’opérer une illusoire présentification du passé, accuse en elle la lourde
déposition du temps. Ces visages sont donc pour nous des visages d’un autre temps : le disparu
est un disparu d’un autre temps. Le risque est donc que la photographie souligne son historicité,
se pose en mémorial perpétuant ainsi la béance d’une éternité de laquelle jamais ne reviendront
les disparus. La photographie est ce qui rappelle 'absence a notre souvenir. Le cliché fait
mémoire du disparu. D’une facon radicale, les clichés des disparus signifient cette perte. Les
photographies de ces victimes, que nous avons tous en téte, mettent en effet en lumicre une
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perte déplorable, non pour les faire revivre dans Iéternel présent de la manifestation, mais a
I'inverse pour révéler la déperdition d’étre inscrite en chaque image.*3!

Dominique Casimiro analyse ensuite la facon dont les siuetazo constituent une réponse a I’écart
mémoriel que la photographie instaure. D’une fagon similaire, l'incarnation — au sens de processus qui
donne chair — des portraits photographiques par le dispositif du Pepper’s ghost, traduit par un jeu
d’épaisseurs matérielles la revendication des militantes de la Place de Mai, a savoir le retour de leurs
disparu-e's vivant-e-s.

Si au début de la scene analysée, la matérialité des portraits historiques est caractérisée par sa
fragilité — les photographies étant reproduites sur de simples feuilles de papier — cette scene de

Silencio es salud leur confére une soudaine profondeur physique.

Dans Point de croix autant que dans Silencio es salud, la photographie manipulée comme objet
fonctionne comme relique, c’est-a-dire comme signe subsistant d’une existence passée. Pour
actualiser une lutte ou construire un souvenir, il s’agit au plateau de redonner a cette image une
¢épaisseur charnelle par des procédés scéniques et visuels de relation ou confusion entre corps,

objets et images.

1.2.2 ‘Tableaux animés

Drautres types d’images que sont les dessins et peintures font I'objet de manipulations
scéniques qui les érigent en objets-marionnettes.

Lorigine du projet de création des Hurlements par le Clastic Théatre est le désir de Frangois
Lazaro de rendre hommage au plasticien, peintre et auteur Francis Marshall. Lorsque Francois
Lazaro écrit sur sa rencontre avec l'univers de ce sculpteur, il évoque la découverte de pantins qui
lui parlent™. L’hybridité du dispositif final tient donc a cette rencontre des langues: l'une
théatrale et 'autre graphique, plastique et scripturale. En conséquence de cette hybridité originelle
du projet, les objets mis en scéne dans les Hurlements sont autant des pantins que des écriteaux et
des tableaux réalisés par Francis Marshall. L’enjeu étant de rendre un hommage, un mode de
manipulation de ces objets-images en est le geste d’exposition ou encore de monstration.

Les tableaux du peintre sont par exemple au cceur de la séquence intitulée « Apparitions — 19

septembre ». Les interprétes se saisissent tour a tour d’un des tableaux qui viennent d’étre amenés

431 D. CASIMIRO, « Béance des corps et failles de la mémoire dans ’Argentine de I'apres-dictature », dans
M. Garré Nicoari et J. Postel (éd.), Corps béants, corps morcelés : altération et constellation du corps dans les arts
scéniques et visuels, Louvain-la-Neuve, EM.E., 2018, p. 111.

42 F. LAZARO et D. LEMAHIEU, « Dialectiques du Clastic Théatre », Théditre/ Public, « La marionnette ?
Traditions, croisements, décloisonnements », n° 193, 2009, p. 93.
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au centre de la scene, en pile sur un transpalette. Leur action est alors simplement de s’avancer
vers le public, se tournant simplement de facon a ce que chacun‘e puisse voir I'image.
Progressivement, leurs mouvements se complexifient un peu jusqua créer une forme de
chorégraphie collective. Certaines séquences font alors voir plusieurs tableaux en méme temps,
suivant des dispositions spatiales changeantes, qui miment le dispositif classique d’exposition
picturale, en faisant varier la hauteur a laquelle sont disposées les images et la distance entre elles,
par exemple. Grace a des arréts « sur image » suffisamment long, le temps est toujours laissé aux
spectateur-trice's pour regarder le tableau au cceur de I'image figée formée par les interpretes. En
outre, les interprétes se positionnent ponctuellement face au tableau. En forme de mise en
abyme, ils donnent a voir un regard qui se pose sur 'image. Enfin, il advient dans cette séquence
également que les interpretes ajoutent le son a I'image, lorsqu’ils lisent a voix haute les textes
écrits par Marshall sur les cadres de ses peintures. Dans un dernier mouvement, les interpretes
esquissent une danse, portant chacun un tableau dans les bras.

L’exposition d’images s’entend donc, dans les Hurlements, non seulement comme simple
dispositif spatial d’installation mais aussi comme geste réellement effectué par les interpretes. La
manipulation de 'image y tient non pas a la modification de son tracé, de sa forme, mais comme
on 'a vu avec la Mue/tte, en opérant un transfert médiumnique. L’image est mise en mouvement

et en son.

Par ailleurs, il s’agit d’animer les images non pas uniquement en travaillant dans leur épaisseur
plastique mais en ménageant dans le dispositif théatral des possibilités pour les spectateur-trice-s
de devenir observateur-trice's d’images peintes. Un travail sur la temporalité, dont on a vu qu’il
consistait 2 ménager parfois des temps d’immobilité dans la monstration des tableaux, permet de
laisser au public le temps de la lecture et de 'observation, autres formes de déploiement virtuel de
I'image.

Au cours du parcours des Hurlements, des temps « d'arrét », assis ou non, face a différentes
installations, permettent la lecture de multiples pancartes qui font partie des sculptures de Francis
Marshall. Le public se voit également distribué des textes imprimés, qui sont extraits de 'ceuvre
écrite de cet artiste. 11 s'agit d'un recueil de lettres de réclamations fictives, recueil qui a donné son
titre au spectacle.

Le déroulement de la représentation n'est donc pas linéaire, ni rythmé par le seul mouvement
des corps. L'ambition est au contraire de provoquer des arréts sur image — en l'occurrence arréts
des regards sur les ceuvres écrites et plastiques de Francis Marshall. Le rythme théatral s’hybride

et ménage un temps pour la contemplation, la lecture, le parcours des images. Francois Lazaro a
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mené en cela un travail scénaristique a partir d’ceuvres plastiques qu’il évoque dans les termes
suivants : «De la, nous batirons un prologue, des actes, des sections, des salles, des
mouvements »".

Avec les Hurlements, le théatre préte sa forme et sa structure (en actes et mouvements) aux

signes graphiques et scripturaux pour permettre leur déploiement temporel, pour permettre a leur

structure iconologique de se faire rythme et mouvement, de passer dans les corps spectaculaires.

1.2.3 Opacité et évanescence des écrans

Les surfaces, photographies et écriteaux font donc 'objet d’un acte d’animation, dans lequel se
conjuguent mise en mouvement et travail sur DIépaisseur plastique. Suivant le principe
d’opalisation™, la présence d’un écran dans les dispositifs marionnettiques peut catalyser les
réflexions sur la réalité des images et des corps.

Paul Claudel au début du XX"si¢cle a ouvert une voie importante a la dramatisation du statut
des écrans et des ombres. Dans ses ceuvres écrites, une dimension métathéatrale et métaphysique
tient a la mise en scene des ombres et des spectres. La trés célebre scene de 'Ombre Double en
est un exemple célebre, qui a posé, notamment a Jean-Louis Barrault, de trés grandes difficultés
de mises en sceéne. La qualité singuliere de cette figure est d’étre une « ombre sans auteur »

3 RIR T
5 T matérialité du

justement parce qu’elle fait voir le couple d’Ysé et Mesa, interdit d’existence
mur sur lequel cette ombre apparait installe, dans 'ccuvre écrite, une contradiction plastique qui
tient a la monstration d’une scéne inexistante et donc d’une silhouette sans source. Paul Claudel
joue donc de la matérialité paradoxale de I’écran, capable de donner a voir des corps, tout en ne
possédant pas ’épaisseur matérielle des corps réels. Ce jeu sur la symbolique du dispositif de
projection est ce qui permet a Raphacle Fleury d’affirmer que la « nécessité dramatique de cette

6

by O ’ ’ . 3
scéne [...] réside [...] surtout dans P’événement de sa monstration »”* et que cette ombre

constitue le « comble de lillusion »*’

. Elle touche au seul possible proprement théatral qui est «la
production d’un visible illusoire et néanmoins réel, présent, présenté devant témoin »**.

La scéne de ’Ombre Double repose donc sur le double potentiel dramatique de I’écran — celui
de surface de projection du réel et de corps conférant une matérialité a linvisible — auquel

s’ajoutera une troisiecme fonction qui est celle de film opaque qui dissimule.

433 CLASTIC THEATRE, « Des burlements montaient le long des sanles plenrenrs, dossier de présentation », op. cit.,
p-4

#4 Voir en introduction générale, ’énonciation du principe théorisé par Henryk Jurkowski, p. 25.

435 R. FLEURY, Panl Clandel et les spectacles populaires, op. cit., p. 337.

436 Tbid., p. 342.

7 1bid., p. 343.

438 I
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S’agissant d’un voile transparent, un simple jeu de lumiéres peut faire osciller ’écran d’une de
ces fonctions a lautre. Lorsque le voile est éclairé par Darriere, il « occulte 'innommable et le

désigne quand méme indirectement o

. Cet innommable se trouve par exemple étre la figure de
militaire 4 téte de squelette dans le solo Point de croix de la compagnie Ta Mue/tte. A la limite du
perceptible, cette image de la mort et de la violence étatique apparait comme une menace, un
songe refoulé, a travers un tulle tendu en arriere-scene et devant lequel évolue longtemps le
personnage féminin.

Lorsque ’écran est éclairé par 'avant, son caractere opaque prime. Le globe de toile blanche
qui forme la téte des marionnettes électroniques de Zaven Paré signale par son opacité le vide
constitutif de cet objet et I'inaccessibilité d’une potentielle intériorité ou psychologie du sujet. Ce
vide nous est rendu sensible également par I'absence d’enveloppe cutanée de ce robot ailleurs que
sur cette zone du visage. L’écran, parce que partiel, ne fait donc pas office de visage mais de

médium minimal, suffisant a ancrer une parole au plateau™.

Olivier Vallet de la compagnie les Rémouleurs focalise quant a lui une partie de ses recherches
sur la matérialité des surfaces de projection. I explore leur plasticité afin de les constituer en
objets et lieux de I'animation. Ses écrans, faits de miroirs, de films de savon, de murs et plafonds
sculptés, de voiles, fonctionnent ainsi a eux-seuls comme objets-marionnettes (dans la mesure ou
ils sont érigés par lui en corps animés).

Olivier Vallet a par exemple collaboré avec Francois Graner, chercheur au CNRS spécialiste
des bulles de savon, pour mettre au point le miroir liquide utilisé dans Réves et motifs. Cette surface
est a la fois extrémement transparente et capable de réflexion. Ainsi se construisent pour les
spectateur-trice's situé-e's de part et d’autre de la structure des images de corps symétriques et
fragmentaires. De forme ronde et capable d’étre alimenté en permanence pendant la
représentation, le miroir peut aussi étre traversé par la main des interpretes. Son extréme fragilité
impose pour cela un tres grand tact dans la manipulation. Elle instaure un suspens quant au
moment ou la bulle pourrait se briser soudainement.

Oliver Vallet explique a ce propos que dans un précédent spectacle le film de savon était assez
résistant pour ne pas se briser de lui-méme. Les artistes avaient alors da choisir de le briser
volontairement afin de rendre tangible la matérialité singulicre de cet écran et pour éviter qu’il

n’agisse que comme médium transparent de 'image.

49 §. LOJKINE, « Représenter Julie: le rideau, le voile, Pécran », dans S. Lojkine (éd.), L'Ecran de la
représentation, Paris, 1.’ Harmattan, 2001, p. 48.

#0 Sur Pécran qui se défait de sa fonction de visage, voir notre développement dans la partie I, chapitre 2,
section [Réduction aux organes de la vue et de la parole], p. 118 ¢# 5q.
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Cette invention technique, placée au centre du plateau de Réves e motifs, constitue un médium
singulier pour I'image animée. Par ses caractéristiques plastiques, il se fait emblématique d’une
pensée mathématique nébuleuse, capable de constructions trés puissantes et tout a la fois
susceptible d’échouer, d’errer, de s’évanouir a tout instant, telle celle d’Alexandre Grothendieck
qui constitue le fil dramaturgique du spectacle.

Ce travail sur la matérialité de Pécran est présent dans toutes les créations de la compagnie Les
Rémouleurs. Nous le retrouvons dans I.'Oisean (2016) a travers ce gigantesque objet volant sur
lequel sont projetées des images alors que la forme de ’écran évolue dans le ciel (cf. Figure 34).
Dans Freaks (2013), une création qui se joue dans des cafés, le jeu des projections parvient a
transformer ces espaces quotidiens en redessinant leurs volumes grace a des projections d’images

empruntées a 'imaginaire forain.

Figure 34 - L'Oiseau, Les Rémouleurs, 2016. (Photo : Gallia Vallet)

Abordés comme surfaces a animer, les écrans ont aussi la faculté de créer de nouveaux espaces.
I’image poétique de Michel Laubu qui écrit que « remuer de la poussiére crée un écran »*! fait
entendre 'ambiguité dramaturgique propre aux écrans, médiums oscillant entre leur transparence
et leur opacité, et pouvant ainsi se signaler comme structure elle-méme éphémere. I’écran s’érige
ainsi en objet-marionnette construit a vue. La matérialité spécifique de cet objet ajoute a

Poscillation de I'image projetée entre réalité et mirage. La situation de limage apparente est

441 M. LAUBU, « Les objets de Turak Théatre. Entretien réalisé par Catherine Nicolas », Théditre/ Public, « La
mationnette ? Traditions, croisements, décloisonnements », n° 193, mai 2009, p. 99.
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surlignée comme appartenant a un entre-deux du matériel et de 'immatériel, forme visible,
d’origine matérielle (lorsqu’il ne s’agit pas de créations numériques) mais qui possede le caractere

fugace et fragmentaire du souvenir, de la trace ou du réve.

Le proces de dématérialisation de I'objet-marionnette passe par la mise en jeu de surfaces,
faisant I'objet d’une manipulation plastique. Photographies et tableaux deviennent objets-
marionnettes, induisant des gestes spécifiques, de l'ordre de I'exposition et de la monstration. Les
images projetées rencontrent des supports dont la matérialité ne s’efface pas comme celle d’'une
surface lisse et figée. Les écrans acquicrent une texture spécifique qui donne corps aux images.
Ces corps, alors situés dans une tension entre épaisseur plastique et subtilité de la surface,
débordent les fronticres entre le réel et le virtuel. L’image recouvre le sens étymologique d’zmago a

442 : .
. L’image porte le sceau d’une existence

savoir celui d’empreinte prise sur la téte d'un mort
physique et matérielle mais signale aussi son évanescence. I’animation des images et la
dramatisation de I’épaisseur fluctuante de leurs supports concourt ainsi au processus de

dématérialisation de 'objet-marionnette.

1.3. Constituer les objets et les cotps en surfaces

La matérialité fluctuante des images se conjugue a un traitement des corps et des objets comme
surfaces. Que les dispositifs soient frontaux ou que les matériaux étendus dessinent des plans
dans ces espaces, une telle approche du dispositif animé peut ainsi affecter les modes d’écriture
scénique. Nous reconnaissons a travers ceux-ci organisation des formes visibles suivant des
dynamiques picturales, qui tendent a déhiérarchiser les différences ontologiques entre corps

humains, objets réels et images bidimensionnelles.

1.3.1 Joncher, répandre : les objets « font surface »

Certaines installations de Zimoun font voir une multiplication des objets telle, qu’elle crée a
partir d’eux un vaste tissu organique. Lorsque la prolifération d’unités identiques se joue sur les
surfaces de I'espace dans lequel le‘la spectateur-trice pénctre, de ces nombreux volumes, émerge
une seule image en mouvement. Les micro-unités jonchent le sol ou recouvrent les murs dans les
installations 276 prepared de-motors, wooden sticks 2.4m (2017) et 600 prepared de-motors, 58 kg wood
(2017).

42 D. GUENOUN, Le Théditre est-il nécessaire 2, Saulxures, Circé, 1997, p. 111.
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Dans la premicre, la rotation perpétuelle de tiges de bois souples crée le dessin d’une forme
circulant le long du mur. Ce mouvement de déplacement illusoire anime les parois de la salle. La
rigidité des murs est ainsi conjurée. Dans la seconde installation citée, Zimoun met en rotation de
courtes et tres fines tiges de bois, cette fois, a 'horizontal, sur le sol. Le public pénetre dans une
grande salle, dont les parois, sol et plafond sont entierement noirs. Il peut en faire le tour pour
observer ce tapis de « micro-structures vibratoires »*’, comme les nomme Partiste. 1image
globale construite par tous ces mobiles qui jonchent le sol de la salle est celle d’'un paysage plan,
qui peut évoquer du sable ou un champ ma par le vent. A partir de la multiplication des volumes,
se dessinent donc non pas un corps mais une image, non plus un relief mais une étendue animée.

C’est également cette double fonction d’objet animé et de paysage qu’occupe le papier dans la
création Paysages de nos larmes du collectif Kahraba. Le terme de « paysage » dans le titre de 'ceuvre
nous indique cette piste interprétative : I'objet animé y est aussi le cadre du drame. Les
interpretes, s’ils se meuvent dans cette scénographie de papier, se saisissent également de cette
mati¢re par couches et par pans pour la mettre en mouvement. De sa fonction scénographique, le
papier noir acquiert ainsi ponctuellement la fonction d’objet animé voire de sujet, comme au
cours de la danse d’un manipulateur au corps-a-corps avec elle.

Le proces de dématérialisation s’amorce donc dans ces créations sous la forme d’un jeu avec
les objets comme surfaces. Ces surfaces créées par 'étendue de la mati¢re ou la prolifération des
objets possedent des épaisseurs matérielles, qui permettent potentiellement de les penser comme
corps et de les mettre en mouvement. Leur statut dramatique oscille sans cesse entre sujet
dramatique et fonction scénographique — de construction dun espace —, suivant un double
mouvement d’aplanissement des volumes et d’effacement des contours de l'unité, lié a la

constellation précédemment analysée du corps-objet.

1.3.2 Evidement des corps

Le devenir image des objets animés passe également par un traitement de ceux-ci comme
images d’eux-mémes. Si nous avons montré que I’écran dramatise le cheminement de I'objet a
son image projetée, ce chemin est parfois réduit a néant par le devenir image du corps lui-méme,
qui crée l'effet d’'un évidement des formes.

Ludovic Fouquet évoque dans son article sur les « Manipulations différées », paru dans le
numéro 13 de la revue Puck, le devenir spectral des corps scéniques. Il apporte a cet égard une

distinction intéressante sur ce qui selon lui confine au marionnettique dans les processus de

443 ZIMOUN et Le Centquatre, « Mécanigues remontées, livret de 'exposition », op. cit.
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devenir image des corps. « L’individu comme spectre (diaprojection, vidéo, image numérique)
n’est pas forcément percu comme marionnette, écrit-il. Sa déréalisation comme son apesanteur ne
suffisent pas [...] mais il est de nombreuses expériences ou le corps spectral apparait bien comme

. . 444
un avatar marionnettique » .

Or ces dernicres expériences sont, selon lui, celles dont la

dramaturgie offre une place au motif de la manipulation (jouant parfois de la manipulation

différée comme potentiel nouvellement apporté par les technologies robotiques et numériques).
Si, contrairement a la noétre, 'approche de Ludovic Fouquet se concentre sur des procédés

numériques, il nous intéresse de saisir les mécanismes par lesquels le traitement de I'image du

corps produit le devenir évanescent du corps lui-méme.

Dans la scene d’ouverture de solo Silencio es salud de Santiago Moreno, seules sont visibles, dans
le cadre circulaire d’un tambour, la téte de I'interpréte et ses mains, qui miment la présence d’un
clavier et d’une souris d’ordinateur. De I'autre co6té de la scene, un plan interactif apparait sur un
grand écran. Ce plan tel qu’on les rencontre sur les programmes de géolocalisation sur Internet
est centré sur la ville de Nancy, en France. Son cadre s’élargit, se déplace au-dessus de 'océan
Atlantique et se focalise de nouveau sur la Place de Mai, a Buenos Aires. Le curseur de la souris
d’ordinateur se saisit alors de I'avatar jaune que propose le logiciel Google Maps et le place sur la
carte. I’image devient, non plus surplombante et schématique, mais photographique et
panoramique. Elle reproduit la possibilité d’un regard a 360°, a hauteur d’humain, pouvant se
déplacer dans son environnement.

Le procédé de cohabitation scénique du visage de linterpréte d’'une part et d’un regard posé
virtuellement sur un endroit éloigné crée 'effet d’un morcellement sensoriel de la figure en scene.
Son corps est 1a ou son regard n’est plus. Jouant de ce que permet un programme de cartographie
en ligne en termes de reproduction différée du réel, le dispositif met en scéne I’écartelement d’'un
sujet dramatique. La manipulation par lui-méme de son propre avatar crée une présence
impossible, partagée entre deux espaces. Sa dissociation se traduit spatialement par I'écart entre ce
que l'on voit de ce corps et I'acces a ce qu’il voit lui-méme. Elle a pour effet la déréalisation de ce
corps, dont les perceptions sensorielles se réduisent a une vision numérique et passent par le filtre

de 'avatar manipulé.

Les créations de Gisele Vienne sont autrement exemplaires d’un proces d’évidement des corps,
qui les érige en simulacres, effacant leurs différences ontologiques avec de simples images de

corps. Comme le retenait Ludovic Fouquet, le motif de la manipulation contribue a cet

#4 L. FOUQUET, « Manipulations différées, un écart marionnettique », Puck, « Langages croisés », n° 13,
2000, p. 92.
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évidement méme s’il n’est pas opéré, dans ce cas, par le biais réel mais seulement suggéré des
multimédias.

Dans  Showroomdummiies, 1 apologize, ou encore The Pyre, le morcellement des corps produit
I’hybridation entre objets et humains. Or ce processus atteint un degré supplémentaire lorsque
sinstaure une tension du corps-objet vers le corps-image. Le recours au masque dans
Showroomdummies impose aux danseuses une frontalité par rapport au public, frontalité surlignée
comme rigide et contraignante par le peu de souplesse et de fluidité des gestes de danse.
Empruntée au vocabulaire du hip-hop ou du vgguing, la pratique de la pose dans I apologize crée
également cette irruption de 'image fixe dans le chorégraphique. Avec The Pyre, le devenir-image
des corps qui dansent atteint une forme d’apogée. Le morcellement du mouvement dansé, les
saccades, les distorsions provoquent dans cette création non seulement une imitation du
mannequin mais une progression de ce corps-objet vers I'image photographique. Au
fractionnement gestuel s’ajoute un jeu de lumicres extrémement violent et saccadé. Les ruptures
continuelles entre deux instants du mouvement citent non seulement 'univers des boites de nuit
mais aussi la technique chronophotographique. Or cette technique mise au point par Ftienne
Jules Marey et Georges Demeny, au cours de la deuxieme moitié du XIX siecle, avait pour
objectif premier I'analyse par décomposition des mouvements du vivant, pour des applications
dans le champ de la médecine ou de la physique. La citation de ce procédé fonctionne sur le plan
médiologique comme opacification du dispositif, citation d’un autre médium et donc mise a
distance de I'image. Le corps, en réalité vivant, est érigé en objet d’études, renforcant ainsi le
processus de sa réification.

Non seulement Iécriture chorégraphique mais également 'ensemble du dispositif scénique
participe donc d’une forme de désincarnation des humains en scéne. A travers ce traitement qui
transforme la chair en image de corps, se raconte dans The Pyre la violence subie par le corps
féminin. Son devenir-image donne a sentir la désertion du sujet et leffet d’une manipulation,
d’une soumission a des images, incorporées de force. La danse d’Anja Roéttgerkamp cite une
gestuelle stéréotypée de la séduction. Elle se conforme a un modéle de corps féminin instauré par
les mass media, cinéma, télévision et publicité. Aussi pourrait-on écrire a propos de ces corps mis
en scene par Gisele Vienne, ce qu’Arnaud Rykner affirme a propos du «"corps
impronongable" de la pantomime fin-de-siecle », qu’il considere comme « absolu de I'image » :
celui-ci est « monstrueux parce qu’il se montre, et rien de plus, et que se montrant il montre cette

. . . 445 ., .
limite du logos que constitue son corps, notre corps» . La monstruosité du corps qui danse

45 A. RYKNER, « Le “corps imprononcable” de la pantomime fin-de-siecle : de la défection du verbe a
P'absolu de I'image », dans A. Rykner (éd.), Pantomime et thédtre du corps : transparence et opacité du hors-texte,
Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2009, p. 91.
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chez Gisele Vienne, tient également a cette double étymologie du « monstre » : elle est celle du
corps qui se montre et celle du corps départi de sa qualité de chair, celle du corps opaque dont

I’épaisseur est iconologique, bien que nous apparaissant sans le support réel d’'un écran.

1.3.3 Composer des tableaux, écrire par images

L’évidement des corps et des objets scéniques fonde leur fonctionnement dramaturgique
comme surfaces opaques n’ouvrant sur aucune subjectivité. Ces entités traitées comme simples
surfaces sont les unités d’une écriture scénique qui compose par enchainement de tableaux et par
répartition des formes sur un plan de I'espace. La dynamique dramatique reléve de la succession

d’images scéniques construites suivant une conception picturale de la scene.

De nombreux-ses artistes-marionnettistes témoignent d’un processus de création qui passe par
une phase de recherche d’images. Laurie Cannac, collaboratrice d’Ilka Schonbein, par exemple,
évoque ce mode d’écriture a partir de l'organisation chorégraphique d’images, créées et

, . , N . . . . 446
sélectionnées a partir d’improvisations

. Dans le processus pédagogique mis en place par Claire
Heggen, notamment avec les étudiant-e's de TESNAM, les phases de recherche en solo peuvent
passer si linterprete le souhaite par des improvisations face au miroir. Delphine Bardot et
Santiago Moreno expliquent que lors des phases de création au plateau, il-elle's se filment.
Pourtant jugée insuffisante pour saisir véritablement I'image créée au plateau, l'utilisation du
miroir ou de la caméra témoigne et reconduit, méme si elle peut étre ensuite désamorcée, une
conception du regard spectatoriel comme fixe et frontal. S’il n’est qu’une étape de la création, le

passage par le médium vidéographique ou photographique laisse nécessairement son empreinte

sur la construction des images du spectacle.

Dans la construction des images scéniques, la notion de cadre est récurrente, qu’elle soit
explicite ou présente comme simple fonction d’orientation des regards.

Dans les Os noirs de Phia Ménard, le « passage a acte 5 » voit la scéne enti¢rement masquée par
un mur noir en avant-scene, mur noir dans lequel se découpe seulement un petit cadre central. A
travers ce cadre, n’est visible qu’une multitude de balles rouges qui figurent une éruption. Dans le
solo de Santiago Moreno, l'interprete se sert de la caisse de son tambour comme d’un cadre pour

I'apparition de son visage. Le dispositif de Last Spring: a prequel, de Giscle Vienne ne permet

446 I, CANNAG, « Froler la danse », Manip, n° 51, juillet 2017, p. 17.
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jamais de faire le tour du mannequin, quelque soit les lieux de présentation*”’. Les deux pans de
murs qui constituent la scénographie de cette installation constituent le cadre sur lequel doit se
détacher I'automate. Le cadre est enfin présent métaphoriquement, comme outil de construction
de I'image, dans 54x73, a travers le plateau de la table (cf. Figure 35). Samuel Beck incline ce plan

pour créer des vues du dessus, citant des techniques de prises de vue cinématographiques.

Figure 35 - 54x13, Motbus Thééatre, 2014. (Photo : Emilie Rouy)

La dimension iconologique de I’écriture est d’autant plus prégnante, lorsque D’écriture de
, . . . . )
Pceuvre recourt aux corps et aux objets comme a des formes figées, comme a des surfaces, qu’il
s’agirait de disposer dans I'image. Ce phénomene est notamment a I'ceuvre dans les Hurlements du
Clastic Théatre. Cette création étant pensée comme un hommage a un plasticien et peintre,
Francgois Lazaro cherche a y hybrider les langages scéniques et graphiques. Si nous avons montré
que des temps de pose doivent permettre la lecture ou 'observation de tableaux, le traitement des
corps et des séquences animées témoigne de leur propre intégration a ces compositions
graphiques. Frangois Lazaro a composé a partir des sculptures de Francis Marshall des sortes
d’llots, installés en divers endroits de la forge ardennaise. Ces groupes de sculptures, immobiles,
deviennent autant de tableaux. Les interpretes, au fil de la représentation, vont eux-mémes
s’installer dans ces images. Que 'on pense a la séquence du train accidenté sous lequel Guillaume

Lecamus se glisse pour proférer son texte ou encore a celle ou Nicolas Goussef place son cou

47 G. VIENNE, « Entretien réalisé par Julie Postel », op. ¢it., p. 153 du vol. 2 de la these.
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dénudé sous le tranchant d’une hache, les postures qu’ils adoptent sont figées dans un geste
¢loquent. Elles empruntent d’ailleurs aux expressions stéréotypées des corps de la peinture.
L’écriture picturale de la scéne est extrémement tangible dans la séquence intitulée « 4 rue de
Longchamp - La chambre rouge», qui reproduit en trois dimensions avec objets et corps
humains un tableau de Francis Marshall (cf. Figure 36). La chanteuse Isabelle Duthoit s’y installe
en position assise au sol, reproduisant exactement la forme d’une jeune fille que 'on trouve dans
de nombreux tableaux de Francis Marshall. Francois Lazaro portant des lunettes noires
s’immobilise debout sur le coté de la scene, recréant lui aussi un personnage visible dans certains
tableaux du peintre. Seul le chant guttural, proche du cri animal ou du chant d’oiseau, produit par
Isabelle Duthoit permet 'immixtion du temps dans I'image fixe. Les interprétes qui agissent en
techniciens lors de I'installation de chaque séquence composent donc des images a la facon de
tableaux. Leurs corps s’y installent ensuite pour y « figurer », au sens graphique du terme. Ils s’y

constituent en dessins de corps.

Figure 36 — Des hurlements montaient le long des saules pleureurs, Clastic Théatre, 2013. (Photo : Clastic Théatre)

Lapproche iconologique de la sceéne produit donc la réduction des corps a des formes visibles,
immobiles et planes. Les corps humains n’y ont pas fonction d’incarnation et n’agissent pas par

leurs mouvements mais par leur posture et leur inscription dans I’économie générale d’un tableau.

Ce que nous nommons « proces d’animation de surfaces » ou « d’animation en surface » tient a
une oscillation de I'épaisseur physique des formes visibles. Celles-ci peuvent faire 'objet d’un

aplanissement réel mais aussi d’un évidement métaphorique et fonctionnel par la mise en scene
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du volume comme surface. La relation de 'objet a son image se joue également sur le mode de la
disjonction, déplagant parfois 'animation du coté de 'image projetée au détriment de I'objet qui
reste immobile. Le regard spectatoriel circule alors, dans ce dialogue des médiums, entre des
images animées et des objets opaques et figés, traités comme surfaces.

Un tel traitement iconologique des corps donne a voir des corps évidés, qui, comme
simulacres, soulévent la question de la disjonction entre ’étre et le paraitre, autrement dit de la
dissociation entre lieux du corps et lieux de la présence.

Alors que les images font corps. Les corps eux-mémes sont traités comme images. Une telle
approche de la scene complexifie le systeme des présences dans la mesure ou elle laisse entendre

une possible déhiérarchisation des lieux de présence, entre corps, objets, images et espace.

2. Plasticité de Ponde et du vide

Le traitement iconique des corps et des objets opere un glissement des volumes vers leur
image. Ce devenir surface des lieux d’animation contraste avec la mise en scéne de simulacres
évidés de toute présence. Dans cette tension vers la plus subtile épaisseur matérielle des corps
animés, les médiums ondulatoires offrent la possibilité d’animer I'immatériel et I'informe.

Cette dramatisation de la vivacité des ondes s’inscrit dans I’histoire des relations entre sciences
et arts telle quécrite par Florence de Meredieu. « Les découvertes de la science contemporaine
ont amené a reconsidérer la notion de matiere. La nature corpusculaire de la maticre, si elle
rejoint la vieille conception atomiste de Démocrite et Lucréce, n’en ébranle pas moins la
perception substantielle et chosiste de la matiere. Désormais ramenée a 'onde, au corpuscule, a
Pélectron, la matiére se voit en quelque sorte sublimée, dématérialisée »**. Eclairant en partie ce
que nous avons pu analyser comme le cheminement de 'objet a son image projetée, Florence de
Meredieu explique que 'apparition de I’électricité « a transformé d’un coup une matiere lourde,
pesante, substantielle en un pur flux énergétique »"* au début du XX siécle.

Le son et la lumiére, en tant que mati¢res ondulatoires, font alors 'objet d’une manipulation et

d’une mise en scene qui les érigent en corps animés.

48 F. de MEREDIEU, Histoire matérielle et immatérielle de ['art moderne, op. cit., p. 36.
49 Thid., p. 37.
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2.1 Faconner des corps ondulatoires

2.1.1 Figures de chair et de son

Les artistes Gis¢le Vienne, Delphine Bardot et Santiago Moreno (compagnie la Mue/tte) ou
encore Marta Pereira considerent la partition sonore de leur création comme un élément parmi
d’autres dans 'orchestration générale du spectacle. Leur approche de la musique fait 'objet d’un
traitement plastique d’importance égale a celui de la construction d’objet ou de I’élaboration du
mouvement.

IIs et elles envisagent 'onde sonore dans sa matérialité. Quoiquinvisible, son mouvement

vivace agit, en dialogue avec les objets et les corps, pour Iélaboration des présences.

Dans les créations Paysages de nos larmes du collectif Kahraba ou Réves e motifs de la compagnie
Les Rémouleurs, les musiciens sont présents et jouent au plateau. Leur visibilité ajoute a la
dimension déja tres physique de production d’une musique acoustique en direct. Le corps qui
joue, qu’il soit au centre de la scene, comme celui du violoncelliste dans la scéne de «la ville » de
Paysages de nos larmes ou assis sur un c6té de la scéne, comme le violoncelliste de Réves et motifs,
confere une visibilité au matériau sonore. En outre, dans le rapport physique a leur instrument,
les musiciens adoptent une gestuelle aux confins de la danse, de la transe et de la manipulation
d’objets. La vibration du corps témoigne du fait que l'instrument et surtout le son qu’il produit
ont une action concrete sur les corps en scene. Plus que de poser une simple atmosphere, ils
participent en cela du drame des formes.

Cette manipulation concréte de 'onde sonore trouve une réalisation humoristique et radicale
dans le dispositif d’homme-orchestre développé par Santiago Motreno (Compagnie L.a Mue/tte)
et qui donne son nom a deux de ses spectacles (L’Homme Orchestre et Les Intimités de I"Homme
Orchestre, 2014)*". Le principe en est I'appareillage musical du corps, qui grice a sept commandes
controle une quinzaine d’éléments musicaux. La visibilit¢ des mécanismes, poulies et fils,
construit un corps hybride a Pinterpréte. A la fois contraint et prolongé par cet appareillage, le
corps dramatique se situe entre '’humain, le mécanique et le vibratoire, entre I'objet et 'onde,
conférant un caractere a la fois drole et poétique a la figure dramatique. La coordination de ses
mouvements et des sons produits crée un corps augmenté d’une forme d’immatérialité

ondulatoire.

40 Ce dispositif technique se retrouve également, quoique simplifié, dans une des séquences de L’Un dans
L Autre.
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Dans Whispers de la compagnie Mossoux-Bonté, la bande-son est également produite en direct
et en partie par l'interprete en scene. Mais cette fois, le dispositif technique qui lie les gestes et les
sons n’est pas rendu visible. Aussi si un geste de Nicole Mossoux produit un son tel qu’un
grattement ou la percussion dun pied, ceux-ci sont ensuite amplifiés par un technicien en
coulisses. Il s’y ajoute des bruitages, produits par Mikha Wajnrych, lui aussi dissimulé a la vue du
public. Une partition musicale sous-tend donc la structure chorégraphique et visuelle de 'ccuvre.
Par la dissimulation d’une partie des sources sonores réelles, le corps visible apparait comme
augmenté. La matiére sonore qu’il produit le déborde. Une telle animation sonore est comparable
a la manipulation d’'une marionnette habitée, manipulée de l'intérieur, qui a la fois conditionne et

dépend des mouvements réalisés par I'interprete.

Ces approches des corpuscules sonores comme matiere animée reposent sur un jeu de
correspondances, plus ou moins imaginaires, entre le mouvement d’un corps et sa musique. Ces
correspondances érigent des figures dramatiques au confluent du visible et du sonore, figures
ondulatoires dont les volumes ne sont pas figés, dont les limites ne sont plus tangibles. Les
installations de Zimoun travaillent également a une telle sculpture d’un corps musical. « Ce que
vous entendez est ce que vous voyez »"', écrit Iartiste 2 propos de ses propres ceuvres. Cette
maxime pose une identité exacte entre la dimension plastique et la dimension sonore de ses
ceuvres. Le son produit par chacune des unités permet la naissance d’un corps ondulatoire qui
occupe voire envahit par son volume I'espace de I'installation. Ces sons peuvent aller du vacarme
de pierres roulant dans des bétonnieres, avec 'installation 49 prepared concrete mixers, au frottement
tres doux de balles de coton sur des boites en carton dans 658 prepared de-motors, cotton balls,
cardboard boxes 70x70x70 com. Plus qu’une simple ambiance qui accompagnerait ’événement
visible, ces sons dessinent des figures dans I’espace. Le spectateur est en effet mis face a 'origine
visible des sons qu’il entend. Le mouvement régulier des structures est a I'image des vibrations
sonores qui produisent la musique cyclique et pourtant toujours changeante de ces installations*”.

Chez les Ateliers du spectacle, la correspondance entre le son et le tracé visible des choses
constitue la quéte que menent les deux interpretes de Trembleg, machines ! Quelle image produit la
musique ? Comment la dessiner ? Quelle musique produit tel geste graphique ? Chaque séquence
du spectacle propose une tentative poétique ou humoristique de réponse a ces questions. De la

figuration des oreilles brisées par la musique (a la fagon d’un rébus) a la portée sur laquelle se

451 ZIMOUN et Le Centquatre, « Mécanigues remontées, livret de 'exposition », op. cit.

452 La partition sonore de telles installations est comparable a la structure des ceuvres de Steve Reich. Elles
reposent sur la superposition de tres courtes phrases musicales de longueurs différentes, qui répétées en
boucle produit leur décalage progressif les unes par rapport aux autres et permet d’entendre a chaque
instant une musique différente.
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dessine le portrait multiplié de la musicienne Catherine Pavet par Jean-Pierre Larroche, la

musique prend corps, quoique de fagon toujours imparfaite, transposée et décalée.

Tous ces dispositifs, parce qu’ils témoignent d’articulations variées du langage sonore au visuel,
participent de la fabrication de figures dont I'existence sensible tient autant au visible qu’a
l'audible : Les propos d’Antonin Artaud, observant la production et la circulation des sons dans le
théatre balinais, aident a penser cette matérialité de 'onde sonore :

11 arrive que ce maniérisme, cet hiératisme excessif, avec son alphabet roulant, avec ses cris de
pierres qui se fendent, avec ses bruits de branches, ses bruits de coupes et de roulements de
bois, compose dans I'air, dans I'espace, aussi bien visuel que sonore, une sorte de susurrement
matériel et aniné. >’

Les sons, parce qu’ils portent "empreinte des corps et objets qui les ont produits, véhiculent un

caractere de matérialité.

2.1.2 Résister a P’invisibilisation des ondes

Dans les cas analysés, le caractere ondulatoire des figures scéniques fonctionne toujours en lien
ou a partir d’un corps, d’un objet ou d’une maticre qui en constituent la part visible ou le témoin,
mais qui ne peuvent étre considérés comme objets-marionnettes a part enticre sans cet apport de
'onde, qui seule leur confére vivacité et mouvement.

Allen S. Weiss pense cette articulation nécessaire du matériel a 'immatériel comme ce qui
fonde le potentiel propre a la marionnette, de résistance a linvisibilisation médiatique. La
marionnette ondulatoire pourrait étre porteuse dune approche critique des évolutions
technologiques dans la mesure ou elle nécessite pour devenir perceptible de résoudre
articulation entre matériel et immatériel. Nous retrouvons a cet égard ce qu’Olivier Vallet
expliquait de la mise en scéne du film du savon : il fallait qu’il soit rompu au cours du spectacle
pour que les spectateur-trices saisissent qu’il ne s’agissait pas d’un film de plastique.

Ainsi la deuxieme des « Dix théses pour détourner une ceuvre » rédigées par Allen S. Weiss est
la suivante : « Neutraliser la technique. A une époque ot la forme méme de la pensée est de plus
en plus rapidement transformée par la technologie, une résistance possible est la mise en
transparence de la technologie dans P’art. [...] Si la marionnette est sans fils — comme c’est le cas

pour Le Théditres des oreilles — il faut révéler les ondes »it,

43 A. ARTAUD, Le Théitre et son double. Suivi de : le thédtre de Séraphin, Paris, Gallimard, 1981, p. 102.

454 A. S. WEISS, « Dix theses pour détourner une oeuvre - Notes sur la dramaturgie et la mise en scene du
THEATRE DES OREILLES, pi¢ce pour marionnette électronique et voix enregistrée », Alternatives
thédtrales, « Voix d’auteurs et marionnettes », n° 72, avril 2002, p. 22.
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L’approche proposée par Allen S. Weiss et Zaven Paré dans leur mise en scene du Théitre des
oreilles passe ainsi par la conception d’une marionnette électronique qui, quoique manipulée a
distance, laisse visible le dispositif technique. L’invisible flux électrique se signale par la visibilité
et la prolifération des fils colorés que le constructeur de marionnettes n’a dissimulés sous aucune
enveloppe cutanée artificielle.

L’opacification du médium marionnettique revendiquée par Allen S. Weiss a propos de la
marionnette électronique éclaire également les modes de présence et de figuration des corps de

chair et de son.

2.1.3 Corps de lumiére

La dématérialisation de 'objet-marionnette, et notamment la dimension ondulatoire des figures
qui s’y substituent, repose également sur un travail des lumicres, héritier de la tradition théatrale

des fantasmagories et des expériences symbolistes autant que des personnages beckettiens.

(i) Filiations esthétiques

Cristina Grazioli, chercheuse italienne en esthétique et histoire du théatre, s’est intéressée a la
mise en ceuvre de la lumicre au théatre notamment dans la perspective de son lien avec les
pratiques marionnettiques. Elle parle ainsi d’« acteurs de lumicre » pour désigner « cette grande
famille de figures qui [...] prennent forme grace a la lumiére ou a 'ombre »*°. Elle trace leur
filiation des « premiéres images de lanterne magique »", au théitre d’ombre contemporain, en
passant par les fantasmagories du XIX‘siecle, 'ombromanie, les « présences fantomatiques des
“genres optiques” »”’ et «lunivers infini de toutes les traditions d’ombre, plus ou moins
immatérialisé, plus ou moins “ombreux’ »*". Cristina Grazioli se référe fréquemment 2 Rainer
Maria Rilke comme penseur majeur de ces présences lumineuses. Elle cite également Maeterlinck
qui dans ses Menus propos fait référence a «une ombre, un reflet, une projection de formes
symboliques » comme équivalents a une marionnette.

Les travaux de la chercheuse italienne montrent donc a quel point la lumiere a fait depuis des

siecles 'objet de recherches artistiques ou de développements restés théoriques sur la fagcon dont

45 C. GRAZIOLI, « Souffles de lumicre : animer les choses », L. Van Goethem (trad.), dans S. Martin-
Lahmani (éd.), Poétigues de l'illusion. Dialogues contemporains entre marionnette et magie, Bruxelles, Alternatives
théatrales, 2018, p. 87.
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le théatre pouvait étre le lieu de présences marginales, effrayantes, surhumaines. Les artistes
contemporain-e-s se situent donc plus ou moins consciemment dans la lignée de ces différents
essais sur la lumicre, a 'exemple de Giscle Vienne qui explique que « la partition musicale [de The
Pyre] est composée trés visiblement par la lumiere. On consideére que la lumicre, c’est de la

musique ou de la chorégraphie »*.

(ii) Héritages techniques et informes clartés

Les chercheurs Olivier Goetz et Jean-Marc Leveratto se sont eux-mémes intéressés a cette
obsession théatrale de I'immatérialité et de la visibilité donnée a I'invisible, qui a un sens différent
et surtout bénéficie des inventions techniques propres a chaque époque*”.

IIs retracent notamment Dévolution de ces inventions a travers le XIX®siécle, des
fantasmagories de Robertson a linvention du cinéma par les fréres Lumicre, associées a
I'invention du phonographe et de la photographie, qui sont trés vite, a cette période, mis au
service de la fascination pour le spiritisme. Rappelons a cet égard que le terme « fantome » a pour
racine étymologique le grec @®¢ (phos) qui signifie lumiere™',

Or les travaux des deux chercheurs nous font apparaitre a quel point les artistes
contemporain-e-s héritent des dispositifs spectaculaires plus particulicrement mis en ceuvre par
les avant-gardes théatrales de la fin du XIX® et du début du XX siecle. A cette époque, en effet,
les figures fantomatiques se mettent a exister davantage sur le mode de la suggestion que de la
monstration.

A la fin du XIXesiecle, le désir d’émancipation de la routine industrielle, le refus de la
commercialisation des images, des effets spectaculaires trop faciles et trop tape-a-l'ceil, pousse
les tenants de l'art pour l'art (E. G. Craig, A. Appia) vers de nouvelles techniques, plus subtiles
sans doutes, mais non moins spectaculairement efficaces. L’utilisation de la lumiere électrique
pour créer des atmospheres oniriques |...], le jeu avec les ombres, la vaporisation de brouillard,
Putilisation de 