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Résumé

Depuis la mise en crise de la forme dramatique a la fin du XIXe siécle, la représentation
de personnages dépersonnalisés a conduit a 1’émergence du personnage-figure. Cette
tendance du théatre semble provenir d’une idée émise par Maurice Maeterlinck consistant
a évincer 1’étre vivant de la scéne au profit de la marionnette. Vider le personnage de sa
substance humaine et briser le principe de ’identification proné par Aristote apparait
comme un principe dramaturgique que 1’on retrouve chez bon nombre d’auteurs
dramatiques contemporains. Dans les piéces de Samuel Beckett, le corps est souvent
représenté avec des infirmités ou des difformités qui révelent un principe marionnettique
dans la figuration des personnages. La présente réflexion vise, a partir d’une approche
sémiologique du texte théatral, a analyser les traits de la marionnettisation des personnages
et les enjeux de cette dramaturgie. L hypothése qui sous-tend cette contribution est qu’a
travers la mise en scéne de marionnettes, S. Beckett effectue une hypnothérapie de ses
personnages.

Title: subtitle | The puppet principle in Samuel Beckett's theatre. Emergence and solidification
of the character

Keywords Crisis of the character, puppet, voice, metaphysics, hypnotherapy

Abstract

Since the crisis of the dramatic form at the end of the 19th century, the representation of
depersonalised characters has led to the emergence of the figure-character. This trend in
the theatre seems to stem from an idea put forward by Maurice Maeterlinck to oust the
living being from the stage in favour of the puppet. Emptying the character of its human
substance and breaking with the principle of identification advocated by Aristotle appears
to be a dramaturgical principle found in many contemporary playwrights. In Samuel
Beckett's plays such as En attendant Godot, Fin de partie, La derniére bande, Oh les beaux
jours and Pas moi, the body is often represented with infirmities or deformities that reveal
a puppet-like principle in the figuration of the characters. Using a semiological approach
to the theatrical text, the aim of this paper is to analyse the features of the puppeteering of
the characters and the issues at stake in this dramaturgy. The underlying hypothesis is that
Beckett uses puppets to hypnotise his characters. The article is structured around three
points. The first is a brief history of the puppet principle in French theatre. It emerges that
the French term was coined from the name of the Virgin Mary. Its use dates back to ancient
Egypt, where it was used in religious rituals. The puppetry of contemporary drama has its
roots in the Symbolist movement, with Alfred Jarry's 1896 play Ubu roi, although the first
signs of this poetic approach can be seen in Denis Diderot's pantomime. This approach not
only calls into question the classical conventions of performance and the stature of the
actor, but also transforms the actor into a kind of puppet subject to the orchestration of the
director. The second part of this study consists of analysing the characteristics of the
puppet principle in Samuel Beckett's plays. It appears that in the corpus studied the
characters are not organic entities but rather fragmented ones. In this respect, the puppet
principle operates through four modes of figuration of the characters, namely the
representation of characters with fragmented bodies where the reader-spectator's gaze is
focused on one part of the body, the appearance-disappearance binarity of the body, the
immobility or freezing of the body characterised by an absence of mobility, and the
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puppettisation of the character's body and voice. The final part of the discussion focused
on the issues at stake in Samuel Beckett's writing through the prism of the puppet principle.
By deconstructing the classic notion of the character through a dramaturgy of immobility
and psyche, the playwright creates a tension between their physical immobility and their
psychic mobility. Portraying characters suffering from physical and psychological
disorders can be read as both a return to the sacred, as suggested by Antonin Artaud in the
theatre of cruelty, and a staging of the psyche. In this respect, the characters' physical
problems are the result of a trauma that needs to be healed. Beckett proposes a form of
therapy for the characters based on retrospection and inner monologue, subjecting them to
a process of healing through words. Ultimately, Samuel Beckett's dramatic writing is
rooted in a poetics of emergence through the staging of physically and psychologically
suffering characters. This form of representation, which reconfigures the character in
modern and contemporary drama by depersonalising him or placing him under the hearing
of voices, corresponds to an aesthetic of rupture with the character considered as a model
of identification. In so doing, it establishes itself as a scenic alternative in the practice of
the theatrical art while developing a new reception of the theatrical spectacle.

1. Introduction

« Il faudrait peut-étre écarter entierement [’étre vivant de la scene. Il n’est pas
dit qu’on ne retournerait pas ainsi vers un art des siecles trés anciens dont les
masques des tragiques grecs portent peut-étre les dernieres traces /... mais
["absence de I’homme semble indispensable. » Maeterlinck (1890, p.335)

Evincer I’étre vivant de la scéne est manifestement une préoccupation qui
habite les écritures dramatiques de la fin du XIXe siécle comme 1I’a suggéré Maurice
Maeterlinck. Ce principe dramatique a trouvé écho dans la réflexion d’Antonin
Artaud sur le théatre et sa portée cathartique. En pronant le retour au sacré, Artaud
théorise le théatre de la cruauté au cceur duquel I’effet du spectacle sur ’ame du
spectateur occupe une place de choix. Cette dramaturgie qui se matérialise par la
marionnettisation du personnage donne lieu a des scénes ou 1’acteur subit plusieurs
expériences du corps puisqu’il s’agit de 1’utiliser comme une marionnette ou « lui
imposer un comportement scénique conforme, dans tous ses details a [’effigie qu’il
doit figurer » (Abirached, 1994, p.88). En effet, dans son article, « Corps et voix dans
le théatre de Beckett a partir des années soixante », Marie Claude Hubert (1994,
p.204) fait le constat selon lequel, dans le théatre de Beckett, le corps est soumis a un
certain nombre de tortures. En attendant Godot (1952), Fin de partie (1957), La
derniére bande (1959), Oh les beaux jours et Pas moi (1974) sont entre autres des
piéces dans lesquelles les personnages présentent pour la plupart des infirmités ou
des difformités qui traduiraient 1’instabilité de leur psychisme. C’est, parfois, une
partie du corps du personnage qui est rendu visible. Selon Julie Sermon (Sermon et
Ryngaert, 2013, p.82) « ce phénomene, est a mettre en regard de la tradition du
caché/montré propre aux théatres de marionnettes traditionnels ».

Pour elle, la dramaturgie marionnettique est intrinsequement liée a facon dont
le corps est pergu par le spectateur. Montrer ou cacher une quelconque partie du corps
des personnages s’inscrit dans une poétique du surgissement propre a la dramaturgie
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marionnettique. La représentation est, de ce fait, portée, d’une part, par un jeu
d’absence et présence du corps et, d’autre part, par le discours des personnages. Or
le jeu d’apparition dans le théatre de S. Beckett semble reposer sur la partie du corps
qui s’offre ou qui se dérobe au regard du spectateur. Les personnages, manipulés
comme des pantins, sont caractérisés par deux attitudes telles que le surgissement et
le figement auxquelles s’ajoute une tendance logorrhéique. Partant de ce constat, se
demander en quoi ces postures justifient une marionnettisation du personnage revient
a analyser les traits de 1’écriture marionnettique dans la dramaturgie beckettienne et
a identifier les enjeux esthétiques et idéologiques qu’elle implique.

Cette réflexion, menée sous les auspices de la sémiologie du théatral, vise a
montrer que ’écriture dramatique de Samuel Beckett répond, dans une certaine
mesure, a I’appel de Maurice Maeterlinck d’évincer ’humain de la sceéne au profit
de la marionnette. La premiere articulation de cet article consiste a faire une revue
historique de 1’écriture marionnettique. La deuxieéme porte sur les traits de
I’esthétique marionnettique chez S. Beckett et, enfin, la dernicre interroge les enjeux
de cette dramaturgie singuliére.

2. De I’écriture marionnettique dans le drame moderne et contemporain

A cette étape de la réflexion, il sera question dans un premier temps d’explorer
’histoire du drame moderne et contemporain pour mettre en évidence le contexte
d’émergence de 1’écriture marionnettique. Dans un second temps nous analyserons
I’impact de I’écriture marionnettique sur le jeu de I’acteur.

2.1 Origines et formes du spectacle marionnettique
Selon Charles Magnin:

«les marionnettes sont des figurines de bois, d’os, d’ivoire, de terre cuite ou
simplement de lignes, qui représentent des étres réels ou fantastiques, et dont
les articulations flexibles obéissent a ['impulsion de ficelles, de fils métalliques
ou de corde de boyau diriges par une main adroite et invisible. » (Magnin,
1857, p.7)

La marionnette est, sous cet angle, un objet manipulé par une personne
physique et le théatre des marionnettes serait I’art de la manipulation de ces objets.
En anglais, le terme est désigné par puppet qui signifie poupée. C’est I’image d’un
enfant jouant avec sa poupée qui fait dire a Charles Nodier que le drame de la poupée
serait a 1’origine du spectacle des marionnettes. Toutefois c’est dans 1’antiquité
égyptienne et grecque que remontent les premiers spectacles de marionnettes
notamment dans les traditions religieuses et populaires. En effet, lors de la féte
d’Osiris, les femmes utilisaient des marionnettes pour les rituels liés a la fertilite ou
a ’accouchement. Décrivant cette pratique, Hérodote (II, 48) indique qu’au lieu de
phallus, les femmes promenaient, de village en village, des statuettes de la hauteur
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d’une coudée, dont la partie sexuelle, presque égale au reste du corps, se mouvaient
par des ficelles. Un joueur de flite précédait, et les femmes suivaient en chantant.

Dans la Grece antique, Dédale réalisa d’énormes prouesses dont celle de faire
mouvoir les bras et les jambes des statues. Par ailleurs, les grecs utilisaient les
marionnettes manipulées pour égayer les publics au moment ou étaient en vogue les
concours de tragédies.

On distingue principalement trois types de marionnettes a savoir la marionnette
a gaine qui consiste a faire glisser le corps de la marionnette dans la main du
marionnettiste ; la marionnette a tringle manipulée grace a une tringle de suspension;
et la marionnette a fils qui est manipulée a I’aide de fils attachés aux différentes
parties du corps de la marionnette.

Ainsi, il faut noter que les premiers spectacles marionnettiques s’inscrivaient
dans un cadre religieux puisqu’étymologiquement I’objet renvoie a une petite vierge
Marie. En outre, ce qui caractérise fondamentalement la marionnette réside dans le
fait qu’elle est manipulée par un individu. C’est sur ce modele qu’Edward Gordon
Craig envisage de remplacer 1’acteur par une marionnette humaine qu’il nomme «
surmarionnette ».

2.2 Marionnettisation du personnage et de ’acteur

Le théatre frangais de la fin du XIXe au milieu du XXe siécle s’est réinventé a
travers le rétrécissement du personnage comme entité physique et psychique. Ce
changement de paradigme dans les ecritures dramatiques contemporaines a permis
aux dramaturges de I’absurde d’effectuer des expériences scéniques sur le corps et la
voix du personnage dans le but de renouveler le théatre. Certains auteurs, parmi
lesquels figure S. Beckett, vont s’en prendre au corps du personnage pour produire
un théatre qui guérirait I’ame. A coté de ce personnage mis en piéces, se déploient
des flux et reflux de paroles qui non seulement brouillent la logique de 1’action
dramatique mais déconstruisent également le dialogue. L’enjeu de la mise en crise
du personnage est de ce fait lié a la réception du spectacle théatral et a 1’effet
cathartique qu’elle produit sur le spectateur. Ainsi, en s’appropriant I’art de la
marionnette, les écritures dramatiques contemporaines se permettent de déconstruire
le personnage dramatique et, par ricochet, le jeu de I’acteur qui I’incarne puisque ce
dernier sera soumis la réalisation d’une action éphémere orchestrée par un metteur
en scéne. Cette pratique, dans 1’écriture dramatique, inaugure, a ce titre, au-dela
d’une esthétique scénique nouvelle, une figuration symbolique du personnage tout
en augmentant les possibilités de la représentation.
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Ainsi, le théatre de marionnettes reconfigure le jeu d’acteur tout en
I’affranchissant des canons scéniques classiques. Sans toutefois évincer I’acteur de
chair de la scéne, cette dramaturgie offre une nouvelle forme de théatralité dans
laquelle le corps du personnage est assimilable a une marionnette. Dans la méme
veine, Didier Plassard (1992, p.154) parle « d’'une nouvelle poétique et d’une
nouvelle plastique de la scene » dont la paternité serait attribuée a Alfred Jarry avec
sa piece Ubu roi parue en 1896. Méme s’il fut celui qui a ouvert la voie a un théatre
ou les acteurs seraient des marionnettes, il n’a pas manqué de préciser que sa piéce
n’a jamais été destinée aux marionnettes mais plutot a des acteurs qui joueraient en
marionnettes.

Tout porte a croire, cependant, que ’ancétre du theatre de marionnettes est le
pantomime. Instituée par Denis Diderot au XVIlle siécle, ce concept correspond a un
jeu essentiellement constitué de gestes. Cette dramaturgie dans laquelle les
didascalies abondent traduit une physicalité du jeu scénique propre au théatre du
corps. Pour D. Quadri (2020, p.254) « Ce qui change dans le cas spécifique des
thédtres du corps, c’est [’accent mis sur le mouvement comme noyau de [’expression
et de la communication, une caractéristique beaucoup moins prise en compte dans
la perception des traditions théatrales *‘littéraires’’». Cela signifie que cette
dramaturgie place le spectateur devant un jeu de corps.

Chez S. Beckett, la mise en scene du corps renvoie a la représentation de
personnages aux corps souffrants ou victimes de handicaps de natures diverses.
Lorsque M.-C. Hubert (1994, p.203), souligne que « le corps parle au théatre depuis
les années cinquante », elle laisse entendre 1’existence d’un langage du corps qui, au
lieu de capter I’attention sur le regard du spectateur, le place plutdt a 1’écoute des
personnages. Pour elle, la représentation du corps obéit chez S. Beckett a un principe
psychanalytique qui réside dans la perception de soi a partir d’une image du corps.
Beckett morcelle les corps de ses personnages de sorte que les parties mises en
exergue renvoient a un principe psychanalytique qui réside dans la perception de soi
a partir de I’image projetée sur la scene.

De ce qui précéde, I’horizon marionnettique des écritures dramatiques
contemporaines s’origine dans le symbolisme. Il questionne 1’image de soi et le
rapport a I’autre du personnage pour mieux appréhender 1’existence humaine.
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3. Esthétique marionnettique dans I’écriture de S. Beckett

Quels sont les traits d’esthétique de 1’écriture marionnettique dans le théatre de
Samuel Beckett ? C’est a cette interrogation que la deuxi¢me articulation de 1’étude
tente de répondre. De fagon pratique, il est question d’identifier et d’analyser les
indices du principe marionnettique dans le corpus étudié.

3.1 Morcellement des personnages

A propos du personnage dans les écritures dramatiques contemporaines, Jean-
Pierre Sarrazac (1999, p.86) fait le constat suivant :

« Le nouveau personnage — qui a abdiqué son ancienne unité organique,
biographique, psychologique, etc. qui est un personnage couturé, un
personnage rhapsode — se place hors d’atteinte du naturalisme et décourage
toute identification et toute reconnaissance de la part du spectateur. »

En clair, le personnage contemporain est dépourvu d’aspects pouvant favoriser
tout processus d’identification de la part du spectateur. Dans 1’écriture de S. Beckett,
outre leur dénomination bisyllabique pour la plupart, les personnages présentent
plusieurs infirmités et pathologies liées a des troubles du langage. Pozzo, (En
attendant Godot, p. 100), Hamm, Nagg et Nell (Fin de partie) sont malvoyants.
Winnie, Nagg et Nell ont perdu leur motricité respectivement par paralysie pour I'une
et par amputation pour les deux autres (p. 29). Le morcellement du corps est admis
comme un procédé de surexposition d’une partie du corps. De ce fait, le regard du
lecteur-spectateur se focalise sur la partie du corps qui est montrée. Cette didascalie
extraite de Oh les beaux jours illustre parfaitement ce procédé :

[...] Enterrée jusqu’au-dessus de la taille dans le mamelon, au centre précis
de celui-ci, WINNIE. La cinquantaine, de beaux restes, blonde de préférence,
grassouillette, bras et épaules nus, corsage trés décolleté, poitrine plantureuse,
collier de perle. Elle dort, les bras sur le mamelon, la téte sur les bras. (Oh, les beaux
jours, pp. 11-12)

A travers ce portrait physique de Winnie, 1’on percoit le corps par morceau
comme si I’auteur tentait de focaliser le regard du spectateur de fagon progressive sur
les différentes parties du corps. Au-dela de ce morcellement, cette description
apparait comme une notice sur la représentation du personnage. De plus, la
contorsion du personnage de Winnie dont les bras sont sur le mamelon et la téte sur
les bras met en évidence un principe marionnettique dans la mise en scéne des
personnages auxquels 1’auteur fait adopter des postures logiquement irréalisables ou
difficilement réalisables pour un humain. Ce morcellement du personnage établit une
dialectique du corps physique porté par son caractére sacré et son caractere
organique.

Le morcellement du corps est porté a son paroxysme dans Pas moi ou seule la
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bouche est visible alors que le reste du visage baigne dans 1’obscurité :
La scene dans [’obscurité a part.

BOUCHE, vers le fond c6té cour, environ trois métres au-dessus du niveau de
la scene, faiblement éclairée de pres et d’en dessous, le reste du visage dans
["obscurité. Microphone invisible. (Page 81)

Cette didascalie témoigne du fait que 1’auteur dramatique réduit
considérablement la présence du personnage a sa bouche. En outre, a travers cette
indication scénique, il envisage le devenir scénique de 1’action dramatique.

3.2 L’apparition/disparition du corps

Selon Julie Sermon (2013, p.82) « les dramaturgies marionnettiques sont, en
premier lieu, des écritures fondées sur un principe d’accélération et de multiplication
des jeux d’apparition et de disparition ». En d’autres termes, [’un des principes de
I’écriture marionnettique réside dans le procédé de mise en scene des personnages ou
dans la facon dont les personnages sont rendus visibles. A ce titre, I’on peut admettre
le morcellement du corps comme un jeu d’apparition et disparition en ce sens qu’il
cristallise le regard du spectateur sur une partie spécifique du corps du personnage.
Cependant, la particularité du surgissement dans le corpus étudié porte, dans une
autre mesure, sur la mainmise de ’auteur sur le devenir scénique du texte. Cela est
perceptible dans Oh les beaux jours a travers 1’indication ci-apres :

Le crane chauve de Willie, partie postérieure, ou coule un filet de sang,
apparait au-dessus de la pente du mamelon, s’immobilise. Winnie remonte ses
lunettes sur_le front. Un temps. La main de Willie apparait, tenant un mouchoir,
[’étale sur le_créne, puis disparait. Un temps ? La main réapparait, tenant un

canotier garni de ruban bicolore, [’ajuste sur le crane, coquettement de biais, puis
disparatt. (pp. 19-20)

Dans cette didascalie, le morcellement du corps est fait par I’usage de procédés
cinématographiques tels que le gros plan ; un cadrage qui consiste a isoler une partie
du corps pour en mettre en évidence un détail particulier. Ainsi, les différentes parties
du corps que sont le crane chauve, le front et la main de Willie qui apparaissent et
qui disparaissent sont rendues visibles a travers un tres gros plan qui, dans le langage
cinéma, cristallise le regard du spectateur sur un détail particulier d’un objet. Ici, le
tres gros plan est rendu dynamique par le mouvement du filet de sang qui coule sur
la partie postérieure du crane. Il en est de méme dans Fin de partie, avec 1’apparition
des mains et de la téte de Nell :

Nagg frappe sur le couvercle de [’autre poubelle. Un temps. 1l frappe plus fort.
Le couvercle se souléve, les mains de Nell apparaissent, accrochées au rebord. Puis

! Nous avons souligné et mis en gras les sections de 1’extrait pour mettre en évidence les partie du
corps qui font ’objet d’apparition et de disparition.
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la téte émerge. Bonnet de dentelle. Teint blanc. (Page 27)

Dans cette didascalie, des membres du corps de Nell apparaissent
successivement. Il s’agit d’abord des mains, ensuite de la téte et enfin d’une seule
main dans laquelle se retrouve le biscuit. L usage des verbes « apparaitre, disparaitre
et réapparaitre, émerger » met en en évidence ce jeu d’apparition/disparition du corps
dans I’écriture de S. Beckett. On constate dans ces deux extraits que les différentes
parties du corps qui apparaissent puis disparaissent sont essentiellement la téte et les
mains. Le reste du corps reste caché a I’instar d’un jeu de marionnette. Winnie est
enfouie dans un mamelon, Nagg et Nell quant a eux sont dans des poubelles. Ce sont
des corps souffrants, éclatés qui refletent une dégénérescence de I’organisme qui
devient par conséquent un lieu de crise existentielle.

3.3 L’immobilisme du corps

L’immobilisme est moins une posture qu’une attitude chez les personnages de
Beckett. Certes, il s’agit d’une absence de mobilité, de mouvement. Cependant, la
manifestation de I’immobilisme robotise les personnages tels des automates qui
perdent leur motricité pendant quelques temps. Ainsi, durant un certain moment, les
personnages demeurent figés puis retrouvent leur motricité comme c’est le cas chez
Krapp dans La derniére bande :

[...] Krapp demeure un moment immobile?, pousse un grand soupir, regarde
sa montre, farfouille dans ses poches, en sort une enveloppe, la remet, farfouille a
nouveau, sort un petit rouleau de clefs, 1’éleve a hauteur des yeux, choisit une clef,
se léve a hauteur des yeux et va vers le devant de la table. [ ...] Il se retourne, s 'avance
jusqu’au bord de la scéne, s arréte, caresse la banane, [’épluche, laisse tomber la
peau a ses pieds, met le bout de la banane et demeure immobile, regardant dans le
vide devant lui. (pp. 10-11)

Dans cette didascalie, Krapp affiche une attitude assez atypique. Il répete les
mémes gestes ponctués de moments d’immobilisme qui lui donnent 1’air d’un
automate ou d’une effigie. L action dramatique devient a cet effet statique puisque
le personnage n’agit plus. La situation remplace ainsi I’action. Le corps immobile
traduit un statisme et remet en cause les fondements de 1’action dramatique censée
obéir a une dynamique interactionnelle qui fait passer par trois étapes selon Aristote :
le début, le milieu et la fin. Cette conception aristotélicienne est tombée, au fil du
temps, dans la désuétude, car le statisme du personnage conduit a la stagnation de
I’action.

Dans En attendant Godot et Fin de partie ou l’action est statique, les
personnages sont astreints a I’immobilité comme si une force invisible les empéche
de quitter les lieux ou de se mouvoir. Pour Winnie, par exemple, la mobilité est une
malédiction (Oh les beaux jours, p. 54). Clov, quant a lui, réve « un monde ou tout
serait silencieux et immobile et chaque a sa place derniere, sous la derniére

2 Nous avons choisi le gras pour mettre en évidence I’immobilisme.
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poussiere. » (Fin de partie, p. 76). Sans aucun doute, pour ses personnages,
I’immobilité est source de bonheur et la mobilité qui serait I’expression des relations
humaines devient le symbole d’une aliénation.

3.4 Expérience du corps et de la voix de marionnette

La marionnettisation opere une dissociation entre corps et voix des
personnages puisque les marionnettes sont des représentations souvent caricaturales
des hommes derriére lesquelles se font entendre des voix. A ce titre, le spectacle
marionnettique s’inscrit dans une dramaturgie de la voix dans laquelle le personnage
traditionnel (J.-P. Sarrazac (2012, p. 187) le nomme personnage « en trop ») est
remplacé par un personnage « en moins », traverse par des voix. La marionnettisation
place ainsi le spectateur a I’écoute des voix du corps marionnettique.

Dans La derniere bande, I’auteur dramatique prend le soin de donner une
propriété sonore de la voix de Krapp : « Voix félée tres particuliere » (p. 10). Par
ailleurs, lorsque, Krapp active son magnétophone, le spectateur est également placé
sous I’audition d’une voix a-corporelle, une voix détachée de son corps et qui se fait
entendre a I’aide de dispositif technique. Il en est de méme pour Willie dans Oh les
beaux jours, qui a « une voix rauque » (p. 47). Ces caractéristiques sonores de la voix
mettent en évidence une marionnettisation de la voix® dont les facteurs se traduisent
par des troubles du langage et de 1’¢élocution. On distingue notamment 1’aphasie
(perte ou difficulté d’articuler convenablement les sons) chez Lucky, la paraphasie
(substitution d’un phonéme par un autre) chez Vladimir dans En attendant Godot et
la dysphasie réceptive (trouble de la compréhension) chez Krapp dans La derniére
bande. Outre ses pathologies du langage, les paroles des personnages subissent par
moment des figements étant donné qu’elles sont hachées ou trouées de silence ou de
pause comme 1’illustre cet extrait :

BANDE. - [...] Je suis resté 1a quelques instants encore, assis sur le banc, avec
la balle dans la main et le chien qui jappait aprés et la mendiait de la patte. Pause.
Instants. (Pause). Ses instants a elle, mes instants a moi. (Pause). Les instants du
chien. (Pause). A la fin je la lui ai donnée et il I’a prise dans sa gueule, doucement,
doucement. [...] j’aurais pu la garder. (Pause). Mais je 1’ai donnée au chien

Pause.

Enfin...

Pause.

[...] (La derniére bande, pp. 23-24)

3 La voix marionnettique integre selon Sandrine Lepors une dynamique nouvelle de la pratique
scénique. Elle est symptomatique d’une dramaturgie vocale ou la voix définit un régime de présence
du corps. Tout autant que la marionnette, la voix marionnettique dispose également d’une plasticité.
(« A Poreille » dans Les voix marionnettiques, Etudes théatrales 60-61/2014).
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On percoit justement dans le discours du personnage désincarné, des pauses
explicites mentionnées par des didascalies et des pauses implicites a travers les points
de suspension. Finalement, I’expérience du corps est conjointe a celle de la voix qui
tend a révéler des troubles psychiques qui pour la plupart sont des pathologies liées
au développement de I’enfant. Ainsi, a travers la marionnettisation du corps et de la
voix, le lecteur-spectateur assiste a une exploration du psychisme des personnages.

4 Vers une dramaturgie du traumatisme

Si I’écriture marionnettique remet en question la notion méme du personnage
a travers une déconstruction de la mimésis, il va sans que cette dramaturgie porte en
elle les genes d’un trauma. A ce niveau de notre analyse, nous questionnons les
enjeux de I’écriture de Samuel Beckett sous le prisme du principe marionnettique.

4.3 Mise en scéne de I’ame par ’expérience corporelle

Le principe marionnettique chez S. Beckett, au-dela de son rapport au
personnage, affecte également I’espace et le temps. Les personnages sont parfois
dans un espace clos ou dans une temporalité bornée ou méme statique. Ces traits de
la dramaturgie marionnettique renvoient a une absence de mouvement dramatique
déterminée par I’immobilisme des personnages et le figement de 1’espace-temps.
Pour Hélene Kuntz et Mireille Losco (2010, p.207) « dans ce théatre qui substitue la
catégorie de la situation a celle de [’action, le mouvement dramatique prend sa
source dans une tension entre | 'immobilité physique des personnages et leur mobilité
psychique ». Autrement dit, I’absence d’action dans cette dramaturgie est
surdéterminée par un rapport conflictuel entre le mouvement du corps et celui du
psychisme du personnage. Mettre en piece le corps offre, de ce fait, une lecture de sa
métaphysique. Ce procédé crée selon A. Artaud un langage pour les sens. C’est
pourquoi il propose la mise en scéne d’un retour au sacré avec « Un Etre inventé, fait
de bois et d’étoffe, créé de toutes pieces, [...], capable de réintroduire sur la scene
un petit souffle de cette grande peur métaphysique qui est a la base de tout le théatre
ancien. » (Artaud, 1964, p.65)

Ainsi, a travers la marionnettisation du personnage ou la mise en scéne du
corps, I’auteur dramatique explore la pens€e des personnages et par ricochet les
structures profondes de leur psychisme. A cet effet, les différentes pathologies
physiques et psychiques dont souffrent les personnages beckettiens ne sont que
I’expression d’une souffrance de leur ame qui représenterait ce par quoi le corps se
perfectionne puisque pour selon Aristote (cité par L. Millet, 1987, p.48) I’ame est
« [’entéléchie premiére d’un corps organisé ». Cette dramaturgie que Joseph Danan
(1996, p.96) nomme « dramaturgie de la subjectivité » repose par ricochet sur une
mise en scéne du psychisme en donnant libre cours a 1’expression de leur vie
intérieure.

4.4 Pour une hypnothérapie du personnage
Le fait de mettre en scéne des personnages adultes souffrants de pathologies
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psychiques est la preuve que S. Beckett effectue une investigation dans la vie
psychique de ses personnages. Les principes utilisés sont la rétrospection et le
monologue intérieur qui, loin d’étre un flux de paroles adressées a soi-méme, est,
dans la perspective de la dramaturgie de la subjectivité, un langage disloqué,
désagrégé qui laisse transparaitre les affres de personnages qui n’ont personne avec
qui échanger. C’est le cas de Krapp, dans La derniére bande, qui écoute une bande
sonore de sa propre voix qu’il a enregistrée il y a une trentaine d’années. Ses paroles,
décousues, ponctuées de silence, ressassent des événements passes qui semblent étre
adressés a un destinataire imaginaire. A trois reprises, il réécoute le moment passé
avec une fille :

[...] mon visage dans ses seins et ma main sur elle. Nous restions Ia, couchés
sans remuer. Mais, sous nous, tout remuait, et nous remuait, doucement, de haut en
bas, et d’un c6té a I’autre. (26, 27,34).

Cette reviviscence de I’événement passé témoigne de la forte inscription de cet
événement dans le psychisme de Krapp qui apparait comme un trauma et qui affecte
ses émotions. Du coup, en les faisant parler de leur passé, 1’auteur se livre a une
thérapie de ses personnages a partir d’une approche de type cognitif-comportemental
consistant a explorer leur passé. Etant donné qu’en psychanalyse, c’est par la parole
que le patient accéde a la guérison, S. Beckett purge ses personnages de leur
souffrance psychique a I’aide de techniques psychanalytiques comme dans Oh les
beaux jours ou I'usage de I’hypnose est apparent. Visiblement, la scéne qui ouvre la
piéce est sensiblement identique a celle par laquelle elle s’acheéve. Elles se présentent
comme le commencement et la fin d’une séance de cure psychanalytique :

Extrait 1

[...] A sa droite et derriere elle, allongée par terre, endormie, cachée par le
mamelon, WILLIE. Un long temps. Une sonnerie percante se déclenche, cing
secondes s’ arréte. Winnie ne bouge pas. Sonnerie plus pergante, trois secondes.
Winnie se réveille. La sonnerie s arréte. Elle léve la téte et regarde devant elle. [...]

(p. 12)
Extrait 2

Un temps. Elle ferme les yeux. Sonnerie percante. Elle ouvre les yeux aussitot.
Elle sourit, les yeux de face. Yeux de droite sur Willie, toujours a quatre pattes, le
visage leve vers elle. Fin du sourire. lls se regardent. Temps long. (p. 77)

Dans ces deux didascalies, le comportement de Winnie avant et apres la
sonnerie montre qu’elle était sous hypnose. L’usage de cette méthode clinique permet
d’accéder a I’inconscient du patient afin de le guérir de son traumatisme. En
observant les personnages de S. Beckett, I’on s’apergoit que des événements passés
exercent une force sur leur conscience. En conséquence, en les soumettant a une
thérapie, il les libére de ce joug.
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Conclusion

In fine, I’écriture dramatique de Samuel Beckett s’ancre dans une poétique du
surgissement a travers la mise en scéne de personnages souffrants physiquement et
psychologiquement. Cette forme de représentation qui reconfigure le personnage
dans le drame moderne et contemporain en le dépersonnalisant ou en le placant sous
I’audition des voix correspond a une esthétique de rupture d’avec le personnage
considéré comme mod¢le d’identification. Annoncée par les symbolistes comme une
voie qui pourrait offrir au théatre sa dimension totale, la dramaturgie marionnettique
a toutes les composantes du spectacle théatral. Elle permet de se passer du corps
physique de I’acteur pour s’intéresser & ses attributs de marionnette ou a
marionnettiser son jeu.

Se situant dans la deuxieme alternative, S. Beckett procéde a une
marionnettisation de ses personnages a travers le morcellement du corps, de
I’immobilisme du corps et du jeu de la voix marionnettiques. Ainsi, il défigure le
personnage, scrute son passé pour le libérer de ses phobies et ses angoisses
existentielles. De la sorte, il influence le jeu d’acteur et développe une nouvelle
réception du spectacle théatral.
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