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Résumé

Les visions audacieuses des metteurs en scéne-@aalistes ont graduellement
imposé une nouvelle interprétation du corps detéac, Antonin Artaud, dans son élan
anti-mimétique étant I'un des plus fervents adeptase telle attitude de (dé)construction
symbolique.

Plus récemment, Valére Novarina est I'adepte d’'otear qui sacrifie son corps
physique, pour la durée de la représentation, daire place a l'autre. Cette « mort » est
nécessaire pour le réinvestissement symboliquesc

Par cet article, nous nous proposons d'investiggeelques-unes des voies de
manifestation et d’illustration du corps de l'actadans I'univers dramatique.

Mots-clés : corps, acteur, sacrifice, ange, organes

Abstract

The audacious visions of avant-gardist stage dinecgradually imposed a new
interpretation of the actor’s body, Antonin Artaud,his anti-mimetic impetus being one of
the most fervent adepts of such an attitude of elimfgle)construction.

More recently, Valére Novarina has been the adéginoactor who sacrifices his
physical body, for the duration of the performaniceprder to provide space to the other.
This “death” is necessary for the symbolic reinvesht of the body.

In this paper, our aim is to investigate some & thays of manifestation and
illustration of the actor’s body in the dramaticiuerse.

Keywords: body, actor, sacrifice, angel, organs

Resumen

Las visiones audaces de los directores de escena silanguardia impusieron
poco a poco una nueva interpretacion del cuerpoagébr, Antonin Artaud, en su impulso
antimimético siendo uno de los mas entusiastastadeje tal actitud de (de)construccion
simbdlica.
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Mas recientemente, Valére Novarina es el adeptaurdector que sacrifica su
cuerpo fisico, por el periodo de tiempo de la repregacion, para al otro . Esta “muerte”
es necesaria para la reinversion simboélica del paer

Por este articulo, nos proponemos de investigugurads de las vias de
manifestacion e ilustracion del cuerpo del protaigtaen el universo dramatico.

Palabras claves: cuerpo, actor, sacrificio, angiganos

La fin du XIXe et surtout le début du XXe siecle rquzent une
période de grands bouleversements dans la vidigugseuropéenne et
méme mondiale, une époque ou la représentatiotrabedut le sujet des
plus ardentes controverses et luttes spirituegtaud eut la malchance
d’affirmer sa personnalité a cette époque-la. No#m tontroversé, signant
(ou non!) des pages souvent incompréhensibles,udrtaste parmi les
représentants les plus remarquables de la révolth@atrale dont les bases
ont été mises pendant la premiere moitié du XXelesi@t qui allait
s’accomplir pleinement apres 1960.

Si on a pu caractériser le XXe siécle théatral cersmtrouvant sous
« le sacre du metteur en scene », on y est papegressivement, apres
avoir assisté au « sacre de I'écrivain » caractéfile théatre du XIXe siecle
et respectivement au « sacre de lacteur » repitferdu crépuscule
romantique et déesprit « fin de siécle® En France, « le représentant le
plus incontestable de la premiere modernité thiéatracelui qui «a
compris que le théatre consiste en toute autreecho®n la représentation
d’un texte a plusieurs voix », sur un espace comwenel, devant des gens
passifs, qui regardent et écoutent fut André ArfoiBien que son Théatre
Libre marque le «degré zéro du théatre moderheson «ambition
novatrice » ne réussit qu'a « se limiter aux aspées plus extérieurs du
naturalisme %,comme le fait Stanislavski en Russie, & peu présnéme
époque. Il faut pourtant reconnaitre a Antoine urfete de
« regestualisation » du théatre, grace a ses effertendre une signification
a chaque geste de I'acteur.

Au-dela des initiatives de Paul Fort et de son Treéd'Art -
expérience manquée, mais féconde, dont le prinoigaite fut celui d’avoir

! Deshouliéres, CLe Théatre au XXe siécle en toutes leftRerdas, Paris, 1989, p. 5

2 Jean, G.Le ThéatreEditions du Seuil, Paris, 1977, pp. 99-100

% J.-P. Sarrazac, « L’Avénement de la mise en ssgmansLe Théatre en France du
Moyen Age a nos jourssous la direction de J. de Jomaron, Armand CBliiteur,
collection « Encyclopédies d’aujourd’hui », Pali892, p. 714

* Deshouliérespp.cit, p. 20

® Sarrazacloc. cit.,p. 717-718



engendré I'Euvre- et aussi de celles des Escholiers, il faut reatire le
réle de Lugné-Poe, de Jarry et de Maeterlinck ¢e@sablimation du rble de
I'acteur et de son corps. Un aspect qui rapprochetdtlinck et Jarry est le
fait que les deux prétendent écrire leurs ceuvres [Bs marionnettes, a
savoir pour des acteurs qui jouent en marionnelti®sts personnages sont
dénués de toute psychologie, en devenant des mattes, c’'est-a-dire les
instruments des forces obscures du macrocosmes tdlamour inexprimeé
(Pelléas dan#elléas et Mélisandge la volonté du pouvoir absolu (Ubu,
dansUbu Ro).? Pourtant, ce rapprochement n'est qu’idéologiquesque
sa mise en pratique connait des manieres trésratifls : la féerie
évocatrice de lirreprésentable chez Maeterlinckparfait consensus avec
la doctrine symboliste ; ceci n'est pourtant pasds de Jarry qui adopte
dans ses écrits un apparent non-sens généeraligésampce de loi, bien qu’a
un niveau plus profond tout prenne sens, tout $smgique, presque
arithmeétique, tout soit porteur de significationi. IBaeterlinck prénait
'absence de I'homme comme indispensable pour s&seq le facteur
humain étant remplacé par son ombre, cette dilutdenl’étre humain
devient chez Jarry une agglomération des élémaenttgapiques, le rble
d’Ubu étant celui d’'un surhomnieJarry avait déja compris que le trompe-
I'ceil n’était plus actuel et rejetait la représeiota mimeétique a la maniére
d’Antoine. C’est pourquoi son projet était d’abdabut décor, c’est pourquoi
sa piece se situe « nulle part » et dans I'éterdéenontrant ainsi son dédain
de la traditionnelle vraisemblante.

Artaud est généralement connu dans I'histoire dattie pour avoir
introduit des concepts tels le double, la crudat@este et pour avoir proné
la compréhension du théatre comme art vivant, conmamifestation
assumee, anti-mimétique. Pourtant cette perspediveie au théatre ou
plutét de vie du théatre entraine une autre, surmiart, virtuelle,
symbolique, de l'acteur, de renoncement a sa prppreonne pour faire
place au personnage qu’il doit incarner pendapielformance. Artaud, un
homme de théatre total, théoricien/dramaturge/astetnariste, parle
surtout de la mort de la langue francaise, qu'digiée comme « le cadavre
de Madame Morte, de Madame utérine fécadenais aussi de mannequins,

! Robichez, J.,Le Symbolisme au théatre. Lugné-Poe et les délrutoaivre L'Arche,
Paris, 1957, p. 49.
2 Deshouliérespp.cit, pp. 22-23
® sarrazadoc.cit, pp. 729-730
“ Béhar, H.Littéruptures L'’Age d’homme, Bibliothéque Mélusine, Lausann@gg, p. 42
® Artaud, A.,(Euvres complétesome IX, Gallimard, Paris, 1979, p. 173
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d’ombre métaphysique, et surtout de la disparitilenson nom, de son
propre étre.

L’éloge qu’Artaud rend dans le texteur le théatre balinaisaux
représentations des Balinais lors de I'Expositioloiiale de 1931 de Paris
compte aussi parmi les traits distinctifs de sattwé, étant inspiré par la
rigueur déployée par les acteurs-danseurs balitzeis I'interprétation d’'un
janger? Artaud admire la maniére dont ils utilisent aussn leurs corps, en
le (re)transformant en symboles, que l'espace disntdisposent. Tout
contribue a ce travail de production du sens addad’'un «langage
physique », a la différence de l'univers occidental la communication se
fait exclusivement par l'utilisation de mots quitgrerdu leur signification
initiale, raison pour laquelle le message est@@&gourvu de magie:

Ce quil y a en effet de curieux dans tous cesegesians ces
attitudes anguleuses et brutalement coupées, dass ncodulations
syncopées de l'arriere-gorge, dans ces phrasesaales qui tournent
court, dans ces vols d'élytres, ces bruissementsraieches, ces sons de
caisses creuses, ces grincements d’automates,acsgeslde mannequins
animés, c’est qu’a travers leur dédale de gestigtinides, de cris jetés
dans l'air, a travers des évolutions et des courtpeisne laissent aucune
portion de I'espace scénique inutilisée, se dégageens d’'un nouveau
langage physique a base de signes et non plusotie @es acteurs avec
leurs robes géométriques semblent des hiéroglyphiasés’

Ces artistes absolus se dépersonnalisent pour paocumuler des
sens, se séparent de leurs corps humains et dewienes réceptacles de
signification. Cette animation des signes tienha mécanique supeérieure, a
un rythme, a un souffle nouveau qui réinvestistentorps respectifs et les
mettent en mouvement, qui les mettent en conneavea la tradition. Rien
de tout cela dans le théatre occidental :

Notre théatre qui n'a jamais eu l'idée de cette apéysique de
gestes, qui n'a jamais su faire servir la musiqudes fins dramatiques
aussi immédiates, aussi concrétes, notre théatrempent verbal et qui

! Cf. Costas, C.Les Surnoms d’Antonin Artaud, clés de lecture deswaéalité
dansLe surnom sous la direction d'Alexandra-Flora Pifarré et ,d@andrine Rutigliano-
Daspet, Editions de I'Université de Savoie, le Labaire Langues, Littératures, Sociétés,
collection “Ecole doctorale”, octobre 2008, pp. 14861
% Savarese, N., « Antonin Artaud Sees Balinese Téeatthe Paris Colonial Exposition »,
in The Drama ReviewWolume 45, No.3 (T171), New York University, Mmress, &
septembre 2001, p. 747
% Artaud, A., Euvres complétesome 1V, Gallimard, Paris, 1964, p. 72 (ci-dess6uC.
V)
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ignore tout ce qui fait le théatre (....) mouvememsmes, couleurs,
vibrations, attitudes, cris, pourrait (...) demander théatre Balinais une
lecon de spiritualité®

Artaud remarque aussi la rigueur extréme qui cariaet I'évolution
scénigue des Balinais. Grace a un metteur en spéreordonne tout, qui
élimine les mots — plus exactement les mots éenriisgrace aux acteurs—
hiéroglyphes qui utilisent tous les moyens dont dsposent pour
transmettre le message, qui savent comment cooedgrarfaitement les
mouvements, coiffures, en un mot leur présenceigeénest un théatre pur,
ou les symboles sont utilisés en fonction de Idficazité. C’est pourquoi
Artaud exigepour le théatre un retour a un langage des sidfieaaes, qui
constitue la seule solution possible devant un agesshéatral resté sans
ressources et sans effet. Artaud demande aux sctgidentaux de
développer et de mettre en ceuvre leapacité de maitriser leurs corps,
suivant le modele des Balinais, de véritables wéser de symboles
originaires qui ont la capacité et le savoir néaiess pour les utiliser, pour
les actualiser

« Tout correspond », dit Artaud de ce spectacleegu« une sorte
de danse supérieure », ritualisée, dans laquebetelir-danseur ne
représente plus une individualité, mais un corpshtétique et mystique®»
intégré dans le corps collectif, d’'ou résulte urenssition de totalité,
d’'unicité, de non-séparation, de non-dualité. Delamgage concret se
dégage I'exercice effectif d'une pensée analogigue.est en méme temps
action sur la réalié

Le corps représente linstrument primordial, inéispable de
I'acteur, que celui-ci doit neutraliser, doit casfrcomme le dirait Artaud
dans les textes de Rodez, avant d’entrer en sdams, lequel il incorpore
une autre vie, celle du personnage. Dans le teatitwilé Un Athlétisme
affectif I'acteur est présenté comme un « athlete du egequi doit savoir
utiliser ses «organes » pour pouvoir incarner ttgupour lui donner
littéralement la chair. Artaud recommande don@atéur:

Pour se servir de son affectivitt comme le luttatilise sa
musculature, il faut voir I'étre humain comme unubte, comme le Kha

! Ibidem p. 67-68

2 Borie, M., Antonin Artaud. Le théatre et le retour aux sourcéfe approche
anthropologique Gallimard, Paris, 1989, p. 26-27

% Artaud,op.cit, pp. 69, 81

“ Borie, op.cit, pp. 166-167



des Embaumés de 'Egypte, comme un spectre perpétuayonnent les
forces de I'affectivité.

Spectre plastique et jamais achevé dont I'actewn winge les
formes, auquel il impose les formes et I'imagealeensibilité"

De ces lignes nous retenons I'accent mis sur I'iléetion en cours
de déroulement, car ce qui compte a ses yeux p&sste résultat de I'acte
créateur mais le processus créateur comme telsaragtion par les acteurs
d’'un corps étranger revient des années plus taads Histoire vécue
d’Artaud Mémoou Artaud soutient que « le but est celui de sestérer par
succion le corps d’un autré!”

Jean-Louis Barrault a compris le caractere visiorries théories et
des ceuvres d’Artaud surtout de celles concernarttde I'acteur d'utiliser
son corps selon les nécessités du spectacle:

C'est sur le plan de l'alchimie corporelle qu’il &’ surtout
influencé, sur la respiration, sur le ternaire de Kabbale, le ternaire
gestuel, sur toutes ces choses-la que jai dévélepgnsuite a mon idée.
Et j/ai eu des conseils de grand frére a propos ldure des morts
égyptiens, des Upanishads, le Bhagavad-Gita, Milar&abre d’Olivet

La théorie artaldienne du corps sur scene est pussentée danse
Thééatre de Séraphjrdont le titre méme constitue une provocation. Une
piste d’interprétation est fournie par Paule Théveui précise un moment
anecdotique : « En 1781, un ltalien avait introdeit France un théatre
d’ombres chinoise auquel il donna son nom », lageoétant active a Paris
jusqu’en 1876 L’attention qu'Artaud entendait donner & chagidéenént de
la mise en scéne, le rble majeur des lumieressebodres justifieraient une
telle interprétation du titre choisi pour son texf@autre part, il faut
souligner 'importance des séraphins, a coté désutins et des archanges,
a l'intérieur de la hiérarchie céleste, dont ilguguent les plus hauts étages.
En iconographie les séraphins sont représentés lkoderme de téte
d’anges, accompagnés par trois paires d’ailesétats ultérieurs d’Artaud,
comme les dessins d'ailleurs, indiquent sans lendrei doute I'attrait vers
'angélisme, vers cet ange idéal, doué, comme itjmel Florence de

! Artaud,0.C,, IV, p. 156

2 Artaud, A.,Euvres complétesome XXVI, Gallimard, Paris, 1994, p. 180

® P. Chaleix, « Entretien avec Jean-Lous Barrauaston Ferdiére », dahs Tour de
Feu, Artaud sans légendegséédition anastatique du no. 136 de novembre ,19av
I’Association Les Amis de Pierre Boujut et de Laufde Feu, 2002, p. 157

* P. Thévenin dans Artaud).C., IV, p. 388. C'est toujours Thévenin qui précipee
I'expression avait été déja utilisée par Baudeldaes ledaradis artificiels
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Méredieu, de «corps lumineux », «corps impondérahnique, sans
articulations et sans organes » et qui « d’aillesesparle pas ». L'ange
artaldien est un étre virtuel, & « corps légerfaiaisans organes »

Dans le texteThéatre de SéraphirArtaud se réfere a la théorie du
souffle et aussi a la séparation sacrificielle épépar I'acteur pour se
détacher de son corps:

Pour lancer ce cri je me vide.

Non pas d’air, mais de la puissance méme du bddt.dresse
devant moi mon corps d’homme. Et ayant jeté sur'lllGEIL" d'une
mensuration horrible, place par place je le forcesaitrer en mof.

L’incarnation du personnage est un probléme qubquépe Artaud
I'acteur, qui prend ses distances par rapport ésenphysique. Une fois de
plus, Artaud exprime sa lassitude de vivre sa Meseule satisfaction lui
étant apportée par la possibilité de vivre dansolgps de l'autre, a savoir
dans celui du personnage a qui il donne sa chair:

Entre le personnage qui s'agite en moi quand, wctgavance
sur une scene et celui que je suis quand j'avaraes da réalité, il y a
une différence de degré certes, mais au profindealité théatrale.

Quand je vis je ne me sens pas vivre. Mais quarouje c’'est la
que je me sens exister.

Louis Jouvet approchera le méme theme, se réfént
« développement d'une personnalité, dans l'abandEn sa propre
personnalité », abandon qu’il définit aussi commgaekrte ou absence de
I'expression personnelle », en faveur d’une « esgom fictive d’'une vérité
relative, conditionnée », la grande provocatiomiételle du dédoublement
conscient, de la libération contrdlée de soi, gmuvoir abriter les autrés
Nous notons aussi que sa fascination pour les nspmmanifestée soit par la
présentation d’Héliogabale en tant que «fantoche téte de momie
creuse » dansHéliogabale ou I'anarchiste couronnéoit par I'aspect de
momie des personnages de sa tragédis Cenciévoluant dans «une

! Ces sont surtout les tomes IX et X qui démontlanpréoccupation d’Artaud pour
'angélisme. Cf. F. de Meérediedntonin Artaud. Les couilles de I'angBlusson Editeur,
Paris, 1992, p. 57-58, 75-77

2 Artaud,0.C., 1V, p. 176

% Ibidem p.181

“ L. JouvetLe Comédien désincarnElammarion, Paris, 1994, p. 34

® Artaud, A.CEuvres complétesome VII, Gallimard, Paris, 1967, p. 91
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atmosphére de téte perdue et qui rayonne dansidges 3 et identifiable
non seulement dans les écrits mais aussi dansafghigue, préfigure sa
théorie du « corps sans organes » qui fera forgraee a la théorisation
ultérieure par Gilles Deleuze et Felix Guattari.

Cette retraite de I’humain, cette disparition deHair seront reprises
par Valére Novarina, qui, comme Artaud, comprerattéur comme un
réceptacle vidé de fluide, un embaumé auquel $t@rtrend la vie pour la
durée de la représentation. Dans édtre aux acteurd’acteur « est le mort
qui parle », « son défunt»alors que danPendant la matiéreNovarina
introduit « I'acteur toujours comme un moft >En ce dernier volume,
Novarina lie I'idée de mort a I'absence nécessaee psychologie du
comportement de I'acteur, et aussi a la religi@nsdrte que nous pourrions
supposer une certaine similarité entre le sacritleeJésus pour sauver
I’'humanité et I'acteur qui renonce a son corps,cddisa vie, pour s'offrir au
public comme moyen d’expiation: « Le moi est laio@gde la mort. Le je
traverse le moi, c'est le passage de DiéWne telle hypothése est
soutenue par l'affirmation: «La fin du théatre este délivrance : les
acteurs savent que toute la piéce tend vers le salu

Les notions de mannequin, marionnette, momie caissint toutes
'image d’'un corps symbolique, essentiellement morais qui est animé
par le pouvoir et le savoir de l'artiste. Bruno Kels évoque la « double
valeur morale » de la marionnette qui d’une palt\ee a ’lhomme le poids
de l'imitation réaliste et de I'autre est capabdecdperfection mécaniqué.»
Nous pouvons donc considérer que la vision de Nio@asur le corps de
I'acteur consiste a fabriquer un corps-marionndtiat la vie individuelle
s’en est allée tout en laissant derriere elle cep#cle de respiration, ce
« tube » vide, mort, sans psychologie, sans amatd&ta ce tube se charge
constamment du souffle divin, de la respirationéigure de Dieu et ceci le
fait marcher, agir, de maniere mécanique, a preamiee puérile et ridicule.
Mais I'ensemble de la construction dépasse de bepute domaine de
I'hilaire car la mécanicité en question est sinnda I'animation du chaman
qui pendant sa transe devient lui-méme I'expressieria volonté divine et

! Artaud, A.CEuvres complétesome V, Gallimard, Paris, 1964, p. 47

2 Novarina, V. Pour Louis de Funégprécédé deettre aux acteursActes Sud, Parig,986,
p. 15

* Novarina, V. Pendant la matiérel991, P.O.L. Editeur, Paris, p 13

* |bidem p. 12

®1b., p. 69

® Tackels, B., « Ecris-moi une marionnette » dafternatives théatralesno. 72, avril
2002, p. 6
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nous rappelle en permanence la dualité de la dondde I'acteur : ni
humain ni divin, il est pourtant I’h6te tempora&ecorps humain du souffle
divin. C’est ce qui fait de l'acteur novarinien @uérisseur, a pouvoirs
chamaniques, des ames modernes hantées par tahintkres. Cet acteur
emblématique est le seul qui puisse incarner (§ personnages -
marionnettes, ces « vétements habitéséés par Novarina.

Nous devons aussi souligner la similitude frappaatdre les
« Machines » de Novarina et les momies qu’il in@@u souvent: les unes
comme les autres n'ont pas d’ame, elles n'ont gasailffle, elles ne sont
gue des corps. S'il y a quelque chose qui les meh@uvement, alors cette
présence n'est que passagere, transitoire. Nousygng la description
codée de I'acteur en transe pour le temps de l@septation. Dans la piéce
L’Espace furieux de Novarina, L’'Enfant d’Outrebref affirme: « Nou®
sommes pas : ni hous, ni cette matiere, ni cedgilans, ni ces pantalons,
ni ces gens : c'est seulement I'étre qui passenpas. $ C'est au passage
du souffle divin que Novarina fait sans doute réfée dans ces lignes,
interprétation soutenue par la préoccupation demesédeux personnages
pour I'étre / non-étre compris comme devenir:

L'Enfant Traversant : A propos de Je suis. Eselu¢ qui est ?
L’Enfant d’Outrebref : Non. Celui qui devient n'aueun besoin
d'étre’.

Comme le précise Jean-Marie Thomasseau, Dieu, H&xsde,
s'introduit & Moise par ldormule : « Je suis celui qui sui& >Novarina
propose donc une nouvelle approche, a la foisrogative et sous le signe
de I'absurde, de I'histoire biblique.

D’autre part, ce non-étre préfiguré par I'EnfantOdtrebref,
réapparait dans une des définitions aphoristigad&dteur contenues dans
Pendant la matiére « Porteur de vide, I'acteur agit parce qu'il gole: vide
en lui. Un homme qui agit parce qu'il n’est pasfa.

En corroborant les deux citations, nous constagoiesle devenir est associé
a la respiration divine, et celle-ci aux idées dsgage et de non-corporalité,
tout comme aux concepts de réceptacle, de tube.

! Novarina, V. Le théatre des parole®.0.L. Editeur, Paris, 1989, p. 35

2 Novarina, V. L'Espace furieuxP.O.L. I'Editeur, Paris, 1997, p. 44

% Ibidem p. 56

4 J-M. Thomasseau, « Les écritures de Valére Novarinda poétique du trou noir », in
Critique. Revue générale des publications frangaiseétrangéresaolt-septembre 2005,
tome LXI, no 699-700, p. 660

® Novarina,Pendant la matiére1991, p. 67
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Le devenir de l'acteur est aussi inéluctablemehtalix notions de
voyage et de seuil. Ainsi, la scéne qui n'est ghite de planches mais
d’eaux, est aussi un seuil, un lieu dou l'acteutrans-vivant » peut
« sauter »vers I'inconnu que constitue chaque investisserdans un role,
la transfiguration que suppose chaque séparatiosadeie. Dans « Pour
Louis de Funes », le seuil gu’est la scene estal@are répétée associée au
renoncement total a sa propre personne, indicalpp@ste son admiration
du travail artaldien :

L'acteur qui entre en scene franchit son corps &fpegésence, il
passe dessous (....) Tout acteur qui entre c'est winvgqut quitter
’'homme, un qui passe devant tous pour y détrieechairs, ses verbes,
ses corps et ses esprits. L’homme avance sur &réhpour ne plus s'y
reconnaitre (....) L'acteur avance sans fiom

Par cette transformation méme, au cours de laqu&kteur,

« sautant », perd son corps et son nom afin desicapins son «tube » le
passage de la respiration divine, fait encore qugetipose d’autre : « il préte
son souffle et redonne vie aux lettres mortds. »

Novarina, comme Artaud, nous met en présence d'une
transfiguration, dans le sens religieux du termaneal adoption pour la
durée du spectacle d'un autre corps, manifesté @uourps — effigie, corps
signifiant, corps - mannequin, corps vidé, corpansanique, etc., dont
I'hnumain se retire pour faire place au divin, eitém@nt, symboliquement, la
Geneése.

Pour Artaud comme pour ses continuateurs, le retalgs pratiques
d’avant la séparation entre la forme et le sens @rps sans organes, donc
sans maux, physiques ou idéologiques, est la sirdénation possible.
L’identification, plus ou moins camouflée, a Dieu)'étre supréme, plaide
pour l'interprétation et I'appropriation du spedeathéatral (et non de la
représentation!) comme retour au commencementdevérs.
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