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RESUME

Cette recherche d’ordre fondamentale tente de cerner la nature physiologique de
P'expérience sensible chez le spectateur d’événements scéniques. L’origine de ce
questionnement remonte & mes propres expériences sensibles vécues lors de cet échange
qu’est le théatre, autant comme spectatrice que comme performer.

En cherchant des réponses du coté des neurosciences, je me suis questionnée pour savoir
s’il se produisait un phénoméne d’empathie physiologique chez le spectateur. Cette
interrogation a créé un lien entre la théorie des neurones miroirs, I'empathie et
I’événement scénique.

A T'aide de I’approche systémique, 1’objectif est devenu la modélisation de cet échange
entre les deux systémes vivants que sont le performer et le spectateur. Les signaux,
d’ordre physique ou chimique, s’aveérent étre les vecteurs énergétiques de cette
communication physiologique entre deux corps durant ce moment particulier.

L’événement scénique est décrit ici en fonction de certaines conditions telles que
Uorganicité, 'art performatif, 'esthétique de la stimulation et la subjectivité du
spectateur. Cet évenement s’inscrit d’ailleurs, en premier lieu, dans le cadre des sciences
qui s’intéressent au spectacle vivant comme [’ethnoscénologie. Puis, elie s’ajoute dans
un courant plus large, appelé théatre postdramatique, qui place "humain au centre de ses
préoccupations.

Le phénomene esthétique qu’est "expérience sensible est riche et posséde plusieurs
niveaux de complexité. A partir des processus d’intégration de I’information sensorielle
dans le corps du spectateur avec le systéme nerveux et endocrinien, jusqu’au concept
d’empathie et de la théorie des neurones miroirs, ce mémoire veut saisir la complexité
physiologique de I’expérience sensible.

EXPERIENCE SENSIBLE - SPECTATEUR - PERFORMER - CORPS -

SYSTEMIQUE - STIMULI - EVENEMENT SCENIQUE - EMPATHIE
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INTRODUCTION



Quand vous étes assis au théatre et que plus personne ne dit mot sur la scéne,
quelque chose vous parle encore, s’adresse a votre étre profondément physique : le
langage organique, la seule présence de cet autre corps devant vous. Un échange tacite

s’installe : I"organisme spectateur devient percepteur dans le matériau qu’est sa chair.

Cette recherche ¢émerge de mes propres expériences sensibles vécues lors
d’événements scéniques, autant comme spectatrice que comme performer’. Ce terme
n’est d’ailleurs pas employé inutilement et sera défini plus avant dans le contexte de
cette recherche. En effet, il m’est arrivé quelques fois, d’une fagon extraordinaire, d’étre
littéralement « frappée » par une expérience sensible lors d’une représentation. Ces rares
moments d’une incroyable puissance physiologique, quasi métaphysique, demeurent des
influents majeurs de ma vie. J'ai toujours cherché & comprendre comment ce phénomeéne
esthétique, cette expérience physiclogique se produit, et pourquoi ne survient-elle pas &

chaque fois que I’on se présente au théatre.

Ayant longtemps cheminé en sciences, plus particuliérement en biologie, je suis

fascinée par le corps humain, par sa riche complexité. Cette recherche et ce qui anime

! Pavis définit le performer dans son dictionnaire de thédtre comme quelqu’un « qui #éaiise toujours un
exploit (une performance) vocal, gestuel, ou instrumental, par opposition a l'interprétation et la
representation mimétique du réle par Pacteur.» Thomas Richard ajoute (dans Leao p.47) «que le
performer est un restaurateur du comportement organigue».
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ma propre démarche artistique résultent donc du métissage de ces deux disciplines. Par
conséquent, mes préoccupations thédtrales se situent au niveau biclogique et
physiologique. Il y est question de la vie, mais surtout du corps, matrice fondamentale et

systémigue d’ ol émane cette vie.

Le théatre, la salle de spectacle, le lieu, I'espace-temps deviennent ici un

laboratoire ot deux organismes vivants, deux systémes ouverts et dynamiques sont mis
o k

en présence dans un contexte particulier : I'événement scénique. L’échange entre le

performer et le spectateur est certain, mais comment le définir, le comprendre

physiologiquement dans un contexte artistique? Que se passe-t-il chez le spectateur lors

de I’éveénement scénique? L expérience sensible est-elle liée a 'organicité du performer

et/ou de I’évenement scénique?

Dans la suite de mes préoccupations physiologiques, j’ai tenté de trouver des
réponses du coté des neurosciences et ¢’est alors que je me suis également interrogée sur
la possibilité qu’il se produise un phénoméne d’empathie physiologique chez le
spectateur lors de I'événement scénique. En creusant davantage cette piste, un paraliele
s’est rapidement tiss¢ entre I'empathie physiologique et ce vieux concept de catharsis

chez Aristote.

J’aborde le monde avec la conviction de ['unité et de I'interdépendance de tous

ies phénomenes. J'ai le profond sentiment que tout ce qui nous entoure est reli€:



« L'univers entier apparait comme un réseau dynamique de structures énergétiques
interdépendantes.»’. La construction de cette recherche, comme un reflet de ces
convictions, s’immisce au creux des sillons de "approche systémique : des liens, des
réseaux et des modéles, une circulation, des flux d’informations, de I’énergie dynamique
entre les éléments. Je cherche, ici, & saisir la complexité de Iexpérience sensible en
ayant une vision globale de cette derni¢re. Ma compréhension passe par la représentation

de ce phénomene.

Dans cette perspective d’une recherche plus fondamentale, davantage axée sur la
théorie que sur la création, I’objectif est devenu la modélisation des différents « objets »
du systéme théatral qui entrent en relation lors de I’événement scénique. Cela me
permettra de comprendre, de définir I’expérience sensible et, peut-étre, trouver réponse &
mon questionnement: est-il possible qu’il se produise un phénoméne d’empathie

physiologique chez le spectateur lors de I’événement scénique?

A cette fin, le premier chapitre sera comsacré & approche systémique, qui
représente 1’angle méthodologique privilégiée ici, tout en traduisant aussi ma fagon de
voir le monde, d’appréhender le réel. Son utilité, sa définition ainsi que quelques aspects
technigues concernant cette approche seront élaborés afin d’éclaircir sa présence dans

les pages suivantes.

? Capra, F. (1975). Le tao de la physigue. Paris : Editions Sand. Page 53



Le second chapitre présentera le cadre théorique, le macrosystéme dans lequel
s’inscrit mon questionnement. [l sera constitué tout d’abord d’une introduction a
Vethnoscénologie, la discipline gui étudie les spectacles vivants. Suivront ensuite les
concepts-clé qui définissent "événement scénique ainsi que les éléments qui en
découlent, comme balises de cette recherche. Enfin, je me permettrai une bréve
incursion dans le théatre postdramatique, courant de pensée auquel, il me semble, cet

essai appartient.

En dernier lieu, le troisiéme chapitre, qui constitue le noyau de ma réflexion,
abordera 1’aspect physiologique de I’expérience sensible chez le spectateur. C’est-a-dire
les signaux, qui agissent comme autant de stimuli et qui sont les vecteurs de I’expérience
sensible, ensuite les sysiémes de traitement et le processus d'intégration de cette
information sensorielle dans le corps du spectateur. Suivra "explication fournie par le
concept d’empathie physiologique et la théorie des neurones miroir. Cet aspect

neurologique apporte un éclairage trés porteur sur ’expérience sensible.

Une certitude s’installe: le corps, dans sa matérialité, est a la base de cette
recherche. C'est-a partir de cette organicité systémique que seront explorées les avenues
qui sous-tendent mes intuitions et ma compréhension de cet art de relation qu’est le
théatre; cerner la nature et les fondements physiologiques de "expérience sensible dans
fe corps du spectateur, lors de 1"événement scénique dans son ensemble, mais surtout,

lors de la mise en présence d’un autre systéme vivant : ie performer.



CHAPITRE I

L approche systémique : de la structure de la matiére a la modélisation du thédtre



Mon unique saisie sur le monde se fait a partir de mon seul corps, de mes sens
consiamment stimulés par toutes les formes d 'énergie environnantes. Je baigne
physiologiquement dans une multitude de vibrations, de longueurs d'onde qui
composent la matérialité de ce que je suis et de ce qui m entoure. Mon corps, lui-méme
un champ vibrant, s harmonise et s ajuste au diapason de cette danse moléculaire

Je suis un systeme autonome. Mais je suis liée, interdépendante, construite a partir de
centaine d 'autres systemes en étroite collaboration.

Tel qu’établit en introduction, ce chapitre présente !'angle méthodologique de
cette recherche, c¢’est-a-dire ['approche systémique. Cette discipline, relativement
nouvelle, correspond a la facon dont je comprends le monde qui m’entoure et dont je
suis moi-méme partie prenante. Voila donc pourquoi le théatre est traite, ici, sous forme

systémique et pourquoi autant d’importance est accordée & cet aspect.

Le lecteur sera d’abord inifi¢ & ma conception, quelque peu fantasmatique, de la
molécule théatrale. Viendront ensuite les grands principes théoriques de 1'approche
systémique me permettant de modéliser, donc de saisir dans sa globalité, ’expérience

sensibie.



La molécule thédtrale

Largement défini par les sciences fondamentales, 'univers entier n’est qu'une
composition de multiples systémes a différentes échelles. Ce concept de systéme est & la
base méme de la vie qui s’amorce a partir de la matiére organique, elle-méme composée
du plus petit systéme identifiable : I"atome. Ce dernier est le constituant physique

élémentaire de la matiere, un assemblage de particules fondamentales.

Figure 2. Modélisation d’un atome

La réalité m’apparait avant tout comme 'oscillation vibratoire d’atomes. Mes
mains, ce clavier ot elles se posent, la chaise me supportant représentent diverses formes
de ceite réalité. La vie découle de la combinaison spécifique de ces atomes entre eux :

d’abord il v a les molécules, ensuite les éléments et finalement ia mati¢re, substance



modelante. L’assemblage particulier ainsi que la composition principale’ de cette
matiére permettent de la qualifier d organique : « la vie est une propriété émergente de
{'organisation de la matiére, longuement mirie par la surface de la terre, océans,
continents et atmosphére, et les diverses étapes qualitatives des formes d’organisation

. . . . , 4
des étres vivants peuvent chacune apparaitre aussi comme ftelles.»”.

Donc, ce que je suis est en grande partie la conseéquence heureuse d’un
agencement systémique de particules fondamentales. Mon corps est une entité organisée
en plusieurs systémes; d’abord en systémes physiques, ce qui détermine la structure;
ensuite en systémes biologiques, ce qui détermine la vie, donc le sensible. Car la vie, au
contraire de "inanimé, devient synonyme d’échanges : le corps humain est un systéme
ouvert et dynamique de par les millions d’échanges s’effectuant entre ['origine des
cellules le composant et I"environnement dans lequel il baigne : «L interaction entre les
électrons et les noyaux atomiques est donc a la base de tous les corps solides, liquides et
gazeux, ainsi que de tous les organismes vivants et des processus biologiques qui leurs

.7 5
SORL ASS0CIES. M.

En projetant cette analogie au théatre, i’al toujours imagin¢ e performer, dans

son univers scénigue, comme un systéme atomigue : ’atome-performer. Son corps est
2 v £

* La matiére organique est principalement composée de carbone, d’hydrogéne, 4’ oxygéne, d’azote et de
phosphore avec des traces minérales comme le fer et le calcium. (C,H,O,N,P , Fe, Ca)

* Paty, M. (2003). La physique du XXe siécle. Collection Sciences & histoires. France : EDP Sciences,
page 240

> Capra, F. (1975). Le tao de la physique. Paris : Editions Sand, page 74.
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un noyau trés dense d’énergie, qui, s’alliant aux multiples formes d’¢énergie
environnantes (sonore, lumineuse, visuelle), excite "autre systéme atomique présent !
1’atome-spectateur. Dans certaines conditions, ces deux atomes échangent et parfois
« fusionnent » lors de 1’événement scénique; ils vibrent en symbiose et forment une
sorte de molécule théatrale. Cette molécule est envisagée comme un systeme,
définitivement vivant, donc sensible et ouvert, en échange constant entre les divers
stimuli environnants et ceux qui la composent. Cette molécule représente la matiere

fondamentale de ’événement scénigue, la substance matricielle de "expérience sensible.

Figure 3. Molécule théatrale

Cette comparaison entre I’art et la science traduit tout a fait mes préoccupations

systémiques. Elie sert aussi, bien entendu, mon propos physiologique; elle démontre de



toute évidence a quel point cette maniére de concevoir le monde ne tient pas seulement
du simple exercice atomique, mais plutdt d’un réflexe acquis, ancré profondément en

moi.

L’ approche systémique

(’est dans cet esprit, lorsque j’ai découvert I"approche systémique dans le cadre
de mes cours avec madame Elizabeth Kaine et madame Diane Laurier, que cette
méthode s’est imposée comme une révélation pour la conduite de cette recherche
d’ordre plus fondamental : « En optant pour une approche systémique, I'objectif de la
recherche devient de représenter ou de modéliser la complexité que [ 'on cherche a saisir

6

ou encore a interpréter.»’. Pour cette raison, puisqu’elle devient un outil de

modélisation, il m’apparait important de la définir dans ce chapitre.

Selon Jo€l de Rosnay, cette méthodologie n’est ni une science, ni une théorie, ni
méme une discipline; elle est qualifiée d’approche « permettant de rassembler et
d’organiser les connaissances en vue d'une plus grande efficacité sur ['action. » . Elle

se définit comme une « méthode d’analyse et de synthése prenant en considération

® Laurier, D. Notes de cours sur la méthodologie de la recherche. (Automme 2004) UQAC.
" De Rosnay, 1. (1975). Le macroscope : vers une vision globale. Paris : Editions du Seuil . page 91
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["appartenance a un ensemble et ['interdépendance d’un systeme avec les autres

. 8
systemes de cet ensemble »°.

Rosnay explique gue 'approche systémique est apparue dans les cinquante
derniéres années, issue du métissage de plusieurs disciplines telles que la biologie, la
théorie de D'information, la cybernétique et la théorie des systémes. Dans son livre
intitulé Le Macroscope, il spécifie qu'« a la différence de ['approche analytigie,
I'approche systemique englobe la totalité des éléments du systeme étudié, ainsi que leurs

interactions et leurs interdépendances.»’.

Ces deux approches, analytique et systémique, sont davantage complémentaires
qu’opposées. L’approche analytique cherche a réduire un systéme a ses éléments
constitutifs les plus simples afin d’étudier le type d’interaction entre eux, ainsi que leurs
détails. L’approche systémigue souhaite plut6t envisager le systéme dans sa totalité,
dans sa complexité et dans la dynamique qui lui est propre. Cette derniére option permet
de dégager les propriétés d’un systéme, qui ne sont jamais applicables aux éléments

individuels le composant. Ce qui, je crois, est tout a fait le cas de la molécule théatrale.

® Tel que défini par De Villiers, M. Multidictionnaire de la langue frangaise (4° édition) Québec : Editions
Québec Amérique.
’ De Rosnay, J. (1975). Le macroscope : vers une vision globale. Paris : Editions du Seuil., page 92.
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D’ailleurs, un clivage entre le monde cartésien et sa nature trés analytique s’est
effectué en grande partie lors du passage de notre société au paradigme systémique,

selon Jean-Louis Le Moigne'”.

Rosnay dégage trois principes de ’approche systémique qui justifient, par le fait-
méme, son utilité. Premiérement, s élever pour mieux voir, avoir une vision globale de
ce que 'on étudie. Deuxiémement, relier pour mieux comprendre; faire des liens,
découvrir les interactions entre les différents €iéments d’un systéme. Finalement, sifuer
pour mieux agir; mettre les objets dans les bonnes boites et organiser les connaissarces,
ce qui implique nécessairement une plus grande efficacit¢ de 'action. Voila, en général,

les buts de "approche systémique.

I’ objet « systéme »

La notion de « systéme » se trouve au cceur de Papproche systémique. Rosnay
spécifie d’ailleurs qu’aucune définition ne peut étre satisfaisante, que seule la notion de
systéme est féconde. A cela, il ajoute que le concept de systéme est un « ensemble

i

e . . .y . s i - roo
d’éléments en interaction, organisés en fonction d’'un but. » . Pour moi, I'événement

scénique et ses constifuants correspondent & cette notion.

' Le Moigne, J-L. (1977). La théorie du systéme général : théorie de la modélisation. Paris : Presses
universitaires de France. Page 30
" De Rosnay, I (1975). Le macroscope : vers une vision globale. Paris : Editions du Seuil Page 100



Le Moigne ajoute une triangulation a cette notion de systeéme: Structure —
Activité — Evolution. Voici dailleurs la figure qui représente ’objet « systéme» dans le
paradigme systémique. C’est « un objet qui, dans un environnement, dotés de finalités,
exerce une activité et voit sa structure interne évoluer au fil du temps, sans qu’il perde

. .z 2
pour autant son identité. w2,

/

EVOLUTION /
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Figure 4. Modélisation du paradigme systémique selon Jean-Louis Le Moigne

.

Tout systeme peut étre décomposé en deux aspects fondamentaux : Paspect
structural, c’est-a-dire 'organisation du systéme, de ses composants et/ou ¢éléments
dans I’espace, son organisation spatiale propre; et P’aspect fonctionnel, c’est-a-dire
I’organisation temporeile du systéme, tout les processus et phénoménes qui sont liés,
dépendants du temps. Les principaux exemples de [’'aspect fonctionnel sont les

échanges, les transferts, le flux, la croissance, I’évolution.
Ed 2

21e Moigne, J-L. (1977). La théorie du systéme général : théorie de lu modélisation. Paris : Presses
universitaires de France, page 36.



Plusieurs propriétés, internes et/ou externes s appliquent également aux systémes
en général. L'ouverture et la complexité, qui sont deux propriétés fondamentales,

m’intéressent particulierement pour les systemes traités dans cette recherche.

En effet, un systeme ouvert est nécessairement de trés haute complexité: le
systéme ouvert (SO} « échange énergie, matiére et informations utilisées dans le
maintien de son organisation contre la dégradation qu'exerce le temps »°. 1l est en
relation permanente avec son environnement, son €écosysteme, !'un modifiant I'autre et

["autre se trouvant modifié en retour.

Bernard Walliser précise: « L'ouverture du systéme a essentiellement pour
conséquence que Sson comportement dépend de moins en moins de sa propre
constitution, mais de [’environnement dans lequel il baigne, le systeme ne pouvant plus

g , . 14
étre, a la limite, qu'un reflet de son environnement. »"".

INFORMATIONS B

ACTIONS flux matérig)
{entrées) R,

{sorties)

SYSTEME

QUVERT

H

e ] SYSTEME L o
flux informationnel | QUVERT §

s

ENVIRONNEMENT
ECOSYSTEME

flux énergétiqu

Figure 5. Ouverture d’un systéme

" De Rosnay, I. (1975). Le macroscope : vers une vision globale. Paris : Editions du Seuil, page 102.
4 Walliser, B. (1977). Systémes et modéles : introduction critique a l'analyse de systémes. Paris :
Editions du Seuil, page 33.
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La complexite est définie, dans Le Macroscope, selon quatre axes principaux. Un
systéme ouvert possede une grande variété d’¢léments avec des fonctions spécialisées :
il dénombre plusieurs niveaux hiérarchiques internes; il est caractérisé par une haute
densité d’interconnexions, due a la grande variété de liaisons entre les différents niveaux
et éléments; en dernier lieu, les interactions d’un systéme ouvert complexe sont non-

linéaires.

Chaque systéme peut s’organiser a différents niveaux hiérarchiques, en diverses
couches, selon les relations entre ies sous-systemes le composant et les autres systemes
liés a lui. II apparait alors un ordre d’emboitement traduisant des échelles différentes

d’appréhension des phénomenes que 1'on cherche a modéliser.

environnement
£

sous-systéme

systéme

Figure 6. Exemple de relations, de niveaux hiérarchiques entre systéme et sous-systemes
selon Bernard Walliser
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L’approche systémique définit donc la méthodologie suivant laquelle cette
recherche va se développer: elle tentera de modéliser I'événement scénique et
I"expérience sensible du spectateur au niveau physiologique. Elle cherchera a confronter
les concepts, les structures se situant a différents niveau d’abstraction (artistique,
physiologique) afin de créer une représentation dynamique du systéme théétral. Une
représentation de la vie, de cet art de relation, de cet art vivant exceptionnel qu’est le

théatre.



CHAPITRE IT

L ethnoscénologie comme macrosysteme théorique de [ ’évenement scénique
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Ce chapitre représente le cadre théorique de la recherche et cherche & la
contextualiser par le recours a [’ethnoscénologie. Suivront les notions-cié utilisées pour
la définition de I’éveénement scénique. Enfin cette partie sera conclue avec une référence

au théatre postdramatique, puisque cette recherche s’inscrit a Pintérieur de ce courant.

Ethnoscénologie

Les racines de mon intérét pour le théitre organique se frouvent dans

I"ethnoscénologie, la « science » qui étudie les spectacles vivants.

Cette discipline, relativement nouvelle, est abordée ici parce qu’elle semble
s’écarter d’un certain inteliectualisme théorique en décrivant le spectacle vivant comme
un évenement biologique exceptionnel, ce qui correspond parfaitement a mon

questionnement de départ: que se passe-t-il dans le corps du spectateur?

Il existe trés peu de théories portant sur le théitre physiologique, sur cet échange,
cette mise en présence d’organismes vivants dans ce contexte particulier.
L’ethnoscénologie s’est donc présentée comme un cadre guidant et circonscrivant

Pexploration d un théatre physiologique.



Cette théorie, proposée entre autres par Jean-Marie Pradier, se consacre & 1"étude
des relations entre 'art et la science, et plus précisément entre les pratiques et
comportements humains spectaculaires organisés (PCHSO) — dont le théatre et la danse
sont des sous-ensembles culturels -, les sciences de la vie et ies sciences de la matiére.
Pradier spécifie: «par spectaculaire, il faut comprendre ume facon d’étre, de se
comporter, de se mouvoir, d’agir dans !'espace, de s émouvoir, de parler, de chanter et
de s'orner qui tranche sur les activités banales du quotidien ou les enrichit et fait
sens. {...) Le mot spectaculaire (performing en anglais) dans PCHSO : 1) ne se réduit
pas au visuel; 2) se référe a ['ensemble des modalités perceptives humaines; 3) souligne
Uaspect global des manifestations expressives humaines, incluant les dimensions

. . .y ’ . .« . 1
somatiques, physiques, cognitives, émotionnelles et spirituelles.»"’.

L’ethnoscénologie comprend !’analyse des modalités selon lesquelles les
pratiques et les comportements humains spectaculaires organisés s’inseérent dans leur
cadre socioculturel. Elle comprend également I’approche des stratégies cognitives qui
sous-tendent I’émergence de ces comportements et pratiques. Enfin, elle se consacre a
"étude des ¢iéments qui constituent les modeles systémiques des pratiques et des
comportements humains spectaculaires organisés. C’est particulierement ce troisicme

volet qui nous intéresse.

'S pradier, J.-M. (1995). Ethnoscénologie, manifeste, Thédire/Public, #123, pages 46-48.
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Les champs d’investigation de !’ethnoscénologie englobent donc 'incroyable
diversit¢ des pratiques et des comportements humains spectaculaires organisés.
Cependant, avec une approche systémique, elle place le corps au centre de ses
préoccupations. Elle «suggere la dimension organique de ['activité symbolique et
souhaite montrer ['extréme vitalité, la complexité et linteractivité des dimensions
constitutives de 'étre humain. »'°. Une partie de "ethnoscénologie tente de cerner ce qui
se passe lors de I’échange entre deux corps; son matériau principal est le réel
physiologique. L intérét pour les arts vivants que sont par exempile le théatre, la danse et

le cirque, constitue I'identité spécifique de 'ethnoscénologie. Quoi de mieux alors pour

aider a saisir et 2 modéliser I’expérience sensible du spectateur?

Jean-Marie Pradier affirme: « Un spectacle vivant constitue un évenement
biologique exceptionnel. Le corps s’y retrouve dans son monde au point d 'articulation
des fondements biologiques universels des comporiements et des apprentissages
culturels des participants. »''. 1l nous améne donc dans le domaine du signal, au sens
physique du terme; les molécules, vibrations, ondes, phéromones et photons qui habitent
la mise en présence de deux organismes vivants sont partie prenante de [’expérience
spectaculaire. I nomme ces signaux « biosémes »'®. Ces notions sont 4 I"opposé du
signe et de la sémiotique, qui jusqu’ici demeurent les principales portes d’entrée de la

théorie sur la réception théatrale, ol « la scéne est pergue comme un systeme de signes et

'® Pradier, J.-M. (1994). Le public et son corps : Eloge des sens. Thédtre/Public, #120, pages 18-33.
7 Ibid.
*® Ibid.
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non comme un systeme de corps. »'*. En choisissant de s’intéresser aux stimuli et aux
signaux de [’événement, cette recherche jette donc un regard sur la scéne avant tout

comme un «systeme de corps».

Le systéeme phanique de Jean-Marie Pradier est un exemple fort lumineux de la

scéne comme un systeme de corps:

Il permet de réévaluer la compréhension du spectaculaire et son
importance pour les organismes vivants. (...} S 'ai appelé systéme
phanique la dynamique de ['interaction qui, au niveau biologique,
est engendrée par la mise en présence réelle de deux organismes
vivants. Systéme éminemment complexe dont nous sommes loin,
encore aujourd hui, d’avoir achevé [inventaire: ['arbre des
causalités cultivé par les neurosciences ne cesse de se ramifier. Les
modifications toni-posturales, neuro-hormonales induites par la
mise en présence de deux étres vivants aussi achevés que ['homme
ont leur racines dans les filiations animales et la mémoire de
['espéce. Les apprentissages culiurels — dont le langage — magquillent
assurement ['archaisme des réponses phaniques en opérant une
sélection explicite partielle de ce qui fait sens.

1 pradier, J.-M. (1994). La scéne des sens ou les voluptés du vivant. Internationale de 1'imaginaire, #2,

pages13-32. )
% pradier, J.-M. (1994). Le public et son corps : Eloge des sens. Thédtre/Public, #120. pages 18-33.
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. . . 21 . e e . Y1
L’ethnoscénologie’’ pose donc des balises et justific mon envie de modéliser
I"expérience sensible du spectateur, plus précisément dans le contexte d’un événement
scénique d’art performatif. Elle constitue, en quelque sorte, le macrosystéme dans lequel

s’intégreront les systémes relatifs a I’événement scénique.

Il est maintenant nécessaire de tracer les limites de notre propos de recherche a
Pintérieur de ces champs théoriques et de mieux définir I'événement scénigue avec tous

fes microsystémes qui circonscrivent I'expérience sensible du spectateur.

L’événement scénique

Dans ce laboratoire qu’est I"événement scénique, deux organismes vivants sont
mis en présence. Ces deux corps communiquent, échangent, réagissent 'un a 1’autre
d’une fagon consciente et inconsciente. Plus précisément : qu’est-ce que le corps du

spectateur recoit, comment geére-t-il ce flux d’énergie, d’informations de toutes sortes,

21 A des fins de précision, voici un extrait du manifeste de I"ethnoscénologie, qui permettra de clore le
portrait des origines de cette discipline. «Le Centre International d’Ethnoscénologie, placé sous les
auspices de 'UNESCO, a été créé en 1995, a Uinitiative de deux institutions: la Maison des Cultures et du
Monde qui est un lieu permanent d’échanges et de dialogue entre les formes d’expression et les identités
culturelles des peuples du monde. Cette Maison est présidée par le professeur Jean Duvignaud et dirigée
par Cherif Khaznadar et Francoise Griind; elle publie la revae L 'Internationale de I'Imaginaire. L autre
mstitution fondatrice est 'équipe de recherche du Laboratoire interdisciplinaire des pratiques
spectaculaires de "Université Paris 8. Cette équipe est dirigée par le professeur Jean-Marie Pradier,
membre permanent de |’International School of Theater Antropology (dir. Eugenio Barba). Les activités
du Centre Intermmational d’Ethnoscénologie s’organisent autour de trois rubriques: la recherche,
Penseignement et la diffusion».

Tiré de : Pradier, J-M. Ethnoscénologie, manifeste. Thédire/Public, #123, pages 46-48.



provenant a la fois du performer devant lui et, simuitanément, de tout le systéme

scénique en général?

Peu importe la fagon dont ’espace théatral, le lieu physique, est disposé, le corps
du spectateur est au centre d’une impressionnante tempéte sensorielle: «(il} est
nommément reconnu partenaire dans ['évenement thédtral, non en tant qu'entité
distincte mais comme élément indissociable d'un systéme vivant hypercomplexe. »* 2 1
en fait partie parce qu’il recoit des stimuli, mais également parce qu’il en produit. Bien
sr, cette expérience sensible” est influencée par une foule de facteurs, certains
déterminants, d’autres plus secondaires, et se vit dans une ouverture totale a la société et
au monde. Cependant, pour cette recherche, il faut tracer certaines fronticres, qui
demeureront toutefois trés ouvertes et perméables, afin de pouvoir modéliser
P'expérience sensible et étre en mesure de montrer qu’il se produit bien un phénomene

d’empathie biologique chez le spectateur lors de I’événement scénique.

Un moment vivant, une mise en présence simultanée de deux organismes dans un
lieu et un temps donné, avec toutes ses conséquences, voila une définition assez vaste et
personnelle de I’événement scénique. Afin de la resserrer, nous ajouterions «dans un
contexte scéniquen. « Scénique » désigne ici les pratiques spectaculaires telles que
définies par I’ethnoscénologie et, de fagon plus précise encore, le théatre, la danse, I'art

performatif, c’est-a-dire toutes les formes d’utilisation du corps en direct, dont la

22 Pradier, J.-M. (1994). Le public et son corps : Eioge des sens. Théatre/Public, #120, pages 18-33.
# Le mot sensible est utilisé au sens physiologique; sensation pergue et traitée par le systéme nerveux.
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majeure partie se produit suivant une volonté organique, de facon a constituer une réelie

stimulation pour le corps du spectateur.

Le rapport scéne-salle traditionnel, & 'italienne, n’est pas 'unique et nécessaire
cadre de cet éveénement dans ’espace. Tout autre rapport entre le performer et le
spectateur dessine une nouvelle perception dans le corps de ce dernier. Pour moi,
I"événement scénique circonscrit les multiples formes d’échanges possibles, de fagon
consciente ou non, entre deux corps, celui du performer et celui du spectateur. Elle
englobe la totalité des stimuli qui parviennent au spectateur, visuels, auditifs, tactiles et

kinesthésiques lorsqu’il assiste a de 1’art performatif.

Figure 7. Modele de I"événement scénigque
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Le performer et ’organicité

Une premiére limite s’impose ici. L'importance de 1’organicité est, selon nous,
capitale pour vivre une expérience sensible. En effet, toute communication, toute forme
d’échange physiologique est quasi réduite a néant 5’il n’y a pas d’implication organique,
de conscience corporelle des vivants mis en présence, autant de la part du spectateur que

chez le performer.

L’organicité est une «activité autonome, spontanée, authentique, un flux de la vie
qui s 'écoule dans le corps. Pour devenir un réel acte performatif, elle doit néanmoins
étre saisie par une conscience qui restitue ['invisible dans le visible, et le spontané dans

. 24
le structure. »” .

Pour cette raison, il convient d’établir, selon Maria Ledo et Jean-Marie Pradier,
une différence entre l'art spectaculaire, qui est produit en fonction du résultat
{représentation dirigée vers les spectateurs, la perception attendue), et 'art performatif,
ou I’accent est mis sur le processus intérieur, organique, de celui qui fait, de I'artiste. Le
performer n’est pas dans la production de signes compréhensibles pour le public, mais
bien dans le faire, dans [’organicité, ce qui laisse beaucoup plus de place a la résonance

dans le corps du spectateur.

24 Ledo, M. (2003). La présence totale au mouvement. France : Editions Point d” Appui, page 54.
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L’art performatif et Pesthétique de la stimulation

Pradier distingue également 1'esthetique de la simulation fondée sur la narration
et une esthétique de la stimulation, qui présuppose l’activation de 'organisme du
spectateur pris dans une action qu’il percoit comme réelle. « Lorsque la quéte d'un
performer touche un processus réel, impliquant toutes les ressources de son étre
rassemblées dans un acte total, le speciateur, en amont de la compréhension, résonne
dans une empathie organique avec les processus physiologiques éprouvés par le

~ 25
performer. ».

Il ne s’agit pas d’offrir au spectateur une image, un simulacre de la vie
quotidienne, mais plutét, d'une facon généreuse et risquée, une présence palpable, un
étre vivant, un corps matériel, un organisme mouvant, un signal physique, une action :
« cette action réelle dont parle Barba est un évenement qui a lieu lors d une rencontre
non-médiatisée ni différée entre des personnes, selon un protocole qui permet aux uns

de déployer leur corps, leurs voix, leur souffle et aux autres de les absorber {(...). »2e.

Une autre limite de cette recherche s’affirme ici. Je crois que I’expérience sensible a plus
de chance de se produire dans ce contexte d’art performatif, d’esthétique de ia

stimulation, d’une quéte réelle o I'organicité, le corps total de I'acteur est engagé,

2 Ledo, M. (2003). La présence totale au mouvemnent. France : Editions Point d’ Appui, page 47.
% pradier, J.-M. (1994). Le public et son corps : Eloge des sens. Thédtre/Public, #120, pages 18-33.
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produisant une charge communicative plus forte corporellement. « Restaurer
lorganicité du spectacle vivant revient a entrevoir une communication qui se trouve en
amont de la dualité signifiant/signifié, (...) qui ne se restreint pas au traitement
d’images visuelles mais qui englobent [ 'ensemble des modalités perceptives, ouvrant une
voie de résonnance organique qui touche au plus profond de la mémoire et de

’e . . 27
!imaginaire. »”'.

La subjectivité du spectateur

L’expérience sensible est grandement influencée par la subjectivité du spectateur.
Il est clair qu’aucun spectateur n’aura la méme expérience sensible; ni par rapport aux
autres vivants présents, ni en référence a ses propres expériences passées lors d'un
spectacle. D’innombrables facteurs peuvent teinter cette forme d’expérience
physiologique trés subjective : la mémoire affective, 1’état du moment, ’ouverture et la
disponibilité, la fatigue, les souvenirs, les connaissances, I’endroit ol I’on se trouve, etc.
Cette liste pourrait se poursuivre encore. Le spectateur idéal n’existe donc pas, ni par
rapport a ’événement scénique auquel il assiste, ni par rapport a ce que le metteur en

scéne et/ou le performer souhaite transmettre.

Par contre, il faut qu’il soit disposé, prét & s’abandonner. Il faut qu’il prenne

autant de risques, d’une certaine maniére, que le performer devant lui. Le spectateur doit

7 Ledio, M. (2003). La présence totale au mouvement. France : Editions Point &’ Appui, page 41.
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faire sa part du travail pour qu’il vy ait une véritable communion organique et se muter en

19 7

systéme ouvert lors de I’événement scénique :

(...) nous sommes progressivement passés avec les arts du spectacle
vivant de ['@il a la peau, du sens de la vue au tactile (...} nous avons
néglige la dimension du contaci dont I'expérience ou I'épreuve nous
eveille a ce que Merleau-Ponty appelait la « chair du monde ». Le
thédtrgé liew ot 'on voit? Pluiét : lieu ou ['on touche, lieu ou !'on
hume.

Théatre postdramatique

En cherchant & contextualiser cette recherche, jai été forcée d’admettre qu’elle
s’inscrivait parfaitement dans ce qu’on appelle aujourd’hui le théatre postdramatique.
C’est pourquoi une bréve introduction a cette notion me semble importante, puisqu’elle
justifie également la valeur de mon questionnement, son ancrage dans cette société

d’aujourd’hut.

La définition que donne Hans-Thies Lehmann du théatre postdramatique place
résolument 1’étre humain, le corps, au centre du dispositif. Cette matiere vivante,
organique, ne se retrouve plus seulement sur la scéne, mais aussi dans la salle, dans
Pentité que forme le spectateur. Lehmann reconsidere la place du spectateur, son

importance, sa présence participative dans I’ espace commun partagé au théatre.

% Pradier, J.-M. (1994). Le public et son corps : Eloge des sens. Thédtre/Public, #120, pages 18-33.



Le postdramatique n’est ni un genre, ni une forme, ni méme un modele; le
concept doit plutdt étre envisagé comme une « galaxie », « comme un spectre, large
avec des formes diverses »” . Ce spectre théftral est axé résolument sur le présent, méme
sur la présence dans ce qu’elle a de sensible. 1 « délaisse la mimétique et {'illusion du
drame pour réinvestir sa spécificité d’acte et d’expérience »", ce qui le rapproche

inévitablement de la performance ou du happening, sans toutefois s’y inscrire.

Toujours selon Lehmann, le postdramatique « fait appel a tous les arts : danse,
chant, musique, pantomime, théditre parlé, art graphiques, lumiéres, vidéo, images
virtuelles, hologrammes... »"'. C'est ce genre de multidisciplinarité que je revendique
ici, avec D'événement scénique. Tous ces stimuli contribuent a la réception
physiologique chez le spectateur. Il affirme également que «le pas vers le thédtre
postdramatique est franchi lorsque tous les moyens thédtraux au-dela du langage se
irouvent mis sur un pied d’égalité avec le texte, ou peuvent étre systématiquement
pensés sans lui. »2. Ces moyens donc, y compris le texte, constituent, pour cette

recherche des stimuli, des signaux parvenant au corps du spectateur.

Lehmann précise enfin que le thédtre postdramatique se veut «davantage

présence que représentation, davantage expérience partagée qu'expérience transmise,

2 Biet, C., & Triau, C. (2006). Qu est-ce que le thédtre? Collection Folio Essais. France : Editions
Gallimard.

30 L ehmann, H.-T. (2002). Le thédtre postdramatique. Paris : Editions de I’ Arche.

*! Tbid

2 Ibid
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davantage processus que résultat, davantage manifestation que signification, davantage
. . yr . e . 33 g1 . s ’
impulsion d’énergie qu'information. » . Voila en quoi je me sens ancrée dans ce

courant.

En résumé, I'événement scénique, dans le cadre de !'ethnoscénologie et du
théatre postdramatique, est un échange sous forme d’art performatif, engagé dans une
organicité et une esthétique de la stimulation entre le performer et le spectateur. Ce
dernier se doit d’étre un systéme cuvert afin de favoriser occurrence de I'expérience

sensible.

Une pratique performative organique et systémique : le buto

Ce cadre théorique se terminera avec une illustration. Ayant eu la chance de
vivre quelques ateliers de buto, cette pratique est, 3 mon sens, une parfaite concordance

des notions élaborées précédemment et une source d’inspiration personnelie.

Le buto est un exemple incontestable d’art performatif, mais surtout de pratique
systémique. Cette danse d’origine japonaise se traduit par la symbiose du performer et
de son environnement. Le mouvement résultant provient la résonnance de son corps aux
stimuli qui le percutent, de facon interne ou externe. L’échange devient cyclique,

impliquant une énorme sensibilité physiclogique, une acuité de sa propre corporéité. Ce

3’3 Lehmann dans : Biet, C., & Triau, C. (2006). Qu’est-ce que le théatre? Collection Folio Essais. France :
Editions Gallimard, page 889.
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n’est pas un événement accompli en fonction d’un résultat esthétique, mais plutét une
réelle stimulation de 'organicité du danseur dans son rapport au monde, en tant
qu’entité composant et influencant ce méme monde. Et tout le corps, dans sa totalité, est
mis & contribution : les os, les muscles, les organes, la peau. L humain gui fait du buto
devient un capteur, un restitueur de vie. Sa mémoire physiologique, affective, sa
sensibilité, sont exacerbés a un point tel qu’il peut percevoir les molécules d’air se
percutant sur sa peau et ce que cela peut produire dans le matériau organique qu’est
devenu son corps. En fait, le danseur s’entraine en continu afin d’atteindre cette
conscience d’étre une partie prenante de "environnement dans lequel il évolue, respire.
Il est un organisme sensible, un systéme, une totalité ouverte sur le monde, un maillon
constituant de I'univers. Par le fait-méme d’étre en résonnance avec ses extrants et ses
intrants, le danseur de buto est, sans aucun doute, ['amorce d’une résonance

physiologique chez le spectateur.



W
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Figure 8. Un exemple incontestable d’art performatif et de pratique systémique.
Tanaka Min en Islande, 1980. (photo : Tahara Keiichi). Les photos des
figures 8, 9, 10 et 11 sont tirées du livre d’Aslan, O. : Butd(s).
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Figure 11. Amagatsu Ushio dans Omote, Thédtre de la ville, Paris, 1991.
(photo : Birgit).



CHAPITRE 1T

L’expérience sensible chez le spectateur : de la physiologie a ['empathie
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Disponible, ouverte, je suis la; essayant d 'étre préte. Je tente de saisir la matiere qui se
présente a4 mon corps. Je suis un capteur, une sensibilité exacerbée, aiguisée par tous
mes pores. J absorbe les propriétés physiques pour les muter en organicité; je suis une
machine mouvante nourrie au flux communicationnel, a ['énergie. Quel est le chemin
atomique qui me fait percevoir? Comment cette matiére devient conscience; comment
les ondes et les photons deviennent une expérience sensible? Le performer, un noyau
irradiant, et moi, la spectatrice, un organisme perméable, en compleéte osmose avec
{’évenement scénique.

L expérience sensible du spectateur est approfondie ici, dans ses retranchements
physiologiques. Cela représente 1'aspect le plus fondamental de cette recherche en
théatre. C'est-a-dire que la notion d’interprétation ou méme de réception ne sera pas
abordée. Cela pourrait représenter le sujet pour bien d’autres recherches encore.
L’investigation se limitera a la perception des stimuli par le corps du spectateur :
Pinventaire de ces derniers ainsi que la fagon dont le corps traite ces stimuli au niveau
du systéme nerveux.

Ce chapitre tentera de répondre principalement & la question : que se passe-t-il
dans Ie corps du spectateur lors d’événements scéniques d’art performatif ? A partir de
ce que Pradier a amorcé, les signaux mis en présence lors de ’événement scénique entre
ie performer et le spectateur, ou les « biosémes » comme il les appelle, seront retracés.
Comment ces signaux influent-ils et créent-ils I’expérience sensible chez le spectateur?

Comment les biosémes sont-ils intégrés dans le corps de ce dernier?



Je précise d’emblée a quel point je suis consciente de la complexité de cette
expérience qui découle d’un va-et-vient incessant entre le niveau cognitif / affectif et le
niveau physiologique. I est méme quasi impossible de ia saisir en essayant de soustraire
I’un de ces aspects. Cependant, pour les besoins de cette recherche, je me limiterai le
plus possible a Paspect concernant le corps. Je tente d’avoir une vision systémique des
systemes a [’ceuvre, une photographie certes éphémere, sachant que !’instant d’apres tout
peut basculer et que tout se transforme continuellement. Ce point de vue physiologique,
qui élimine volontairement certains niveaux de ['expérience sensible, est par contre

nécessaire pour entrevoir le reste.

Les signaux ou les biosémes

Comme il a ét¢ mentionné précédemment, I’événement scénique est un moment
vivant, une mise en présence simultanée de deux organismes dans un lieu et un temps
donnés. Un événement biologique exceptionnel comme nous le rappelie Jean-Marie
Pradier. Un événement riche de sensations, de perceptions et d’émotions, aussi varié et

différent pour chaque spectateur qu’il existe d’humains sur cette terre.

Dans le cadre de cet événement, quels sont les signaux physiques par lesquels
circule information? Je spécifie encore que ce n’est pas le sens, le signe, qui est
recherché, mais bien le signal dans sa matérialité physique, a I'exemple de la scéene

pergue comme un systeme de corps. Je laisse la sémiologie & d autres théoriciens traitant



de la réception théitrale, en tentant de viser uniquement ['expérience dans son entité
corporelle, organique. Finalement, quels sont ses signaux, a la base de ['expérience

sensible du spectateur?

Le signal se définit comme un corps physique ou chimique par lequel se transmet
I’information. Selon ma compréhension subjective de {’événement scénique, il existe des
signaux visuels, auditifs, tactiles et kinesthésiques, olfactifs, méme parfois gustatifs.

Etant donné la rare présence du gofter au thédtre, cet élément ne sera pas développé.

toucher, chaleur
---| pression, vibrations -~ _

e mouvement, .
4 présence .

sons, bruits,
musique,
parole,

1]

images,
lumiére

odetrs,
phéromone

Figure 2. Stimuli a I'ceuvre lors de I’évenement scénique. T : tactiles et kinesthésiques,
V @ visuels, O : olfactifs, A : auditifs, S : spectateur
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L’origine de ces signaux est variable et peut provenir autant du performer que de
d’autres sources externes. Lors de ["évenement scénique, le spectateur n’est pas
uniquement récepteur (méme si c’est le principal intéressé), mais devient lui-méme
producteur de signaux {dans une moindre mesure cependant, mais [’échange, la
circulation est réelle). Aprés avoir spécifié la nécessité d’un art performatif organique de
la part du performer, I"important n’est pas de déterminer {"origine de ces signaux, car
leurs sources sont multiples et complexes, mais de savoir comment ces signaux, ces

stimuli, sont traités par le corps pour définir ’expérience sensible du spectateur.

Systémes de traitement

Selon la forme matérielle que prend le signal, deux systémes de régulation
entrent en jeu lors de la communication interne et externe du corps humain, donc
¢galement chez le spectateur d’art performatif: le systéme nerveux et le systéme

endocrinien’.

3,4 Les informations scientifiques qui suivront sont tirées de: Campbell, N.A. (1995). Biologie. Canada:
Editions du Renouveau Pédagogique Inc.
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Corps du spectateur

i | Systéme Systéme
\\ nerveux endocrinien

Figure 13. Systémes de traitement des stimuli

Dans de nombreux cas, ces deux systémes coopérent et interagissent pour influer

sur la physiologie et le comportement. Cependant, comme la structure du systeme

endocrinien et celle du systéme nerveux différent grandement, ces deux systémes
présentent d’importantes divergences sur le plan fonctionnel.

Le systéme endocrinien se compose de glandes individuelles, disséminées dans

I’ensemble de ['crganisme, qui envoient leurs messagers chimiques (hormones) par



I’intermédiaire de la circulation sanguine a des cellules cibles dispersées. Ce systéme est

principalement affecté a la régulation interne de 1’organisme.

Systéme endocrinien

Figure 14. Systéme endocrinien.

En revanche, le systéme nerveux est un réseau de communication dont les

ramifications acheminent directement 1’'information voulue, soit sous forme de



commandes a des tissus cibles spécifiques situés dans diverses régions du corps, soit

sous forme de messages qui en proviennent.

__a_
Ly g

2t

>

o E j. Aﬂomﬂﬂlﬂamf,
T Lo
» \ :

A
\

Figure 15. Systéme nerveux



D’ailleurs, le systeme nerveux est probablement la structure la plus complexe sur
la Terre. Dans & peine 1 cm’ de cerveau humain peuvent se trouver plusieurs millions de
neurones, et chacun peut entrer en communication avec des milliers d’autres; le tout
forme un réseau de traitement de "information a c¢6té duquel les circuits intégrés les plus
perfectionnés jamais construits par ["humain paraissent bien primitifs. Ces voies
nerveuses déterminent chacune de nos perceptions et chacun de nos mouvements et,

d’une certaine facon, rendent possible I’apprentissage, la mémoire et la pensée.
by 2

Etant donné que les cellules du systéme nerveux (neurones) somt spécialisées
dans la transmission rapide de messages par courants électriques, cette structure permet
a 'information de voyager beaucoup plius rapidement que dans le systéme endocrinien,
Les messages peuvent circuler le long des neurones a la vitesse de 100 m/s (360 km/h),
alors que cela prend habitueliement plusieurs secondes ou minutes lorsqu’il s’agit du

systéme endocrinien.

Le systéme nerveux se caractérise également par ’extréme précision de son
fonctionnement. Les hormones libérées par une glande endocrine sont distribuées dans
tout Porganisme par Pintermédiaire du systéme cardiovasculaire, alors que le systéme
nerveux peut donner lieu a des mouvements trés fins en stimulant la contraction de

guelques muscles, voire d’un seul, & un instant donné.
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Une troisiéme différence est 'extréme complexité structurale du systéme
nerveux, qui lui permet d’intégrer une foule d’informations diverses et de déclencher un

plus vaste éventail de réponses que le systeme endocrinien.

De maniére générale, le systéme nerveux posséde trois fonctions qui se
chevauchent : la réception d’informations sensorielles, I'intégration et 'émission de
commandes motrices. Lors de I"éveénement scénique, il v a, en quelque sorte, censure de
cette troisiéme fonction. Clest-a-dire que le spectateur ne produit pas {ou trés peu) de
commandes motrices visuellement repérables par les autres. Cependant, cela ne veut

surtout pas dire qu’il ne se passe rien dans le corps de ce dernier.

La premiére fonction permet d’acheminer les informations provenant des
récepteurs sensoriels, comme par exemples les cellules photosensibles des yeux, vers les

centres d’intégration du systéme nerveux.

L’intégration est le mécanisme d’interprétation de I'information émanant, d’une
part, de la stimulation des récepteurs sensoriels par le milieu et, d’autre part, de la
recherche d’une réponse adéquate par I’organisme. La plus grande partie de 'intégration
s’effectue dans le systéme nerveux central (SNC), composé de ’encéphale et de la

moelle épiniere.



Les commandes motrices partent du centre de traitement, ¢’est-a-dire du systéme
nerveux central, et se rendent aux cellules effectrices, soit les cellules des muscles ou
des glandes qui donnent véritablement ia réaction de ["organisme aux stimuli. Les nerfs
qui transmettent les messages moteurs et sensitifs entre le systéme nerveux central et le

reste de I’organisme sont appelés systéme nerveux périphérique (SNP).

(C’est en partie lors de cette troisiéme fonction, I"émission de commande motrice,
que la magie opere au théatre, ou plus précisément lors de I'événement scénique. En
effet, quand le spectateur recoit et intégre !’information véhiculée par les signaux, il est
rare qu’un mouvement apparent en résulte. Des changements de tension dans le corps de
ce dernier, des micro-mouvements, des réactions physiologiques comme la sudation ou
méme des réactions émotives telles que le rire et les larmes surviennent assurément,

mais rarement un mouvement, un geste repérable par les autres spectateurs présents.

La magie dont je parle provient en grande partie de la théorie des neurones
miroirs de Rizzolatti. C’est-a-dire que le corps du spectateur est réellement stimulé par
le mouvement du performer, ses propres schémas d’émission de commandes motrices,
son chemin neuronal pour effectuer le méme mouvement qu’il percoit, est activé comme
s’il allait le produire lui-méme, sans que cela se passe. Mais, cette théorie sera

développée plus loin.
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Pour en revenir & nos systémes de traitement, 1'information passe donc d'un
neurone 4 1’autre, et cela du récepteur a effecteur, grace a un ensemble de phénomenes

électriques et chimiques.

Nuance entre Ia sensation et la perception

Afin de clarifier les termes employés, il importe de faire une distinction entre
sensation et perception : la sensation résulte d’un processus physiologique immédiat 1ié
a nos organes récepteurs de stimuli, tandis que la perception découle de I'interprétation

de ces sensations par le cerveau.

Dans la présente recherche, la perception, comme nous venons de la décrire,
n’est pas abordée. C'est la sensation qui est surtout traitée, d’ou la justification de

Pemploi du qualificatif « sensible » dans 1"expérience du spectateur.

L’information circule dans le systéme nerveux sous forme de potentiel d’action.
Un potentiel d’action généré par la lumiére qui atteint ['ceil est de méme nature qu’un
potentiel d’action créé dans Uoreille par les vibrations de I’air. Cependant, nous faisons
facilement une distinction entre la stimulation lumineuse et la stimulation sonore. Cette

distinction dépend de la région de ['encéphale qui regoit le message.
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Par exemple, I"oreille convertit en influx nerveux les vibrations de ["air que nous
appelons sons. Les neurones sensitifs acheminent ces influx, nommés semsations,
jusqu’a une région précise du cortex cérébral, sous forme de potentiel d’action. Lorsque
le cerveau prend conscience de ces sensations, il les interprete et nous procure la
perception des sons. D’autres types d’information sont envoyés a d’autres régions de
I’encéphale et donnent naissance a des perceptions différentes. Ce qui importe donc,

c¢’est I’endroit ou parvient I'influx et non ce qui I'a provoqué.

Les sensations et les perceptions qu’elles engendrent dans le cerveau trouvent
leur origine dans Pexcitation des récepteurs sensoriels, des structures qui transmettent
des informations relatives aux modifications survenant dans les milieux internes et

externes du corps.

Ces structures assurent une fonction précise, soit la réaction a divers stimuli, dont
la chaleur, la lumiére, la pression et les substances chimiques. Tous ces stimuli, les
signaux développés précédemment, représentent des formes d’énergie. D’'une facon
générale la fonction des cellules réceptrices consiste & convertir I’énergie des stimuli en
énergie électrochimique, c’est-a-dire en potentiel d’action, et & faire parvenir ces
derniers au systéme nerveux. Ce processus se divise en cing fonctions communes a
toutes les cellules réceptrices: la réception, la conversion, ['amplification, la

transmission et 'intégration.
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Processus d’intégration de Uinformation sensorielle chez le spectateur

Peu importe le terme employé, bioséme, signal ou stimulus, voila comment cette
énergie qui circule lors de I’événement scénique est traitée physiologiquement dans le

corps du spectateur.

1- réception : capacité d’absorption de I’énergie représentée par un stimulus;

2- comversion : transformation de 'énergie du stimulus en activité électrochimique,
autrement dit en influx nerveux;

3- amplification : |"énergie du stimulus s’avére souvent trop faible pour parvenir au
systéme nerveux; elle doit subir une amplification;

4- transmission : [’énergie du stimulus, convertie en variation du potentiel de
membrane, doit parvenir au systéme nerveux;

5- imtégration : le traitement de l'information sensorielle se met en place dés sa
réception; I'intégration des messages en provenance des récepteurs se réalise par

sommation des potentiels gradués.

Afin que ce processus se produise, plusieurs récepteurs sont mis en jeu lors de
I"expérience sensible. On divise les récepteurs sensoriels en deux grands groupes : les
extérocepteurs, qui regoivent ’information en provenance du milieu extérieur (lumiere,
son, toucher), et les intérocepteurs, qui fournissent des renseignements sur le milieu

interne. Les récepteurs sont également classés en fonction du type d’énergie que
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représente la stimulation : les mécanorécepteurs, les chimiorécepteurs, les récepteurs
d’ondes électromagnétique, les thermorécepteurs, et les nocicepteurs (récepteurs de la

douleur).

Mécanorécepteurs : ces récepteurs réagissent & des déformations physiques dues a des

phénomenes tels que la pression, le toucher, I’étirement, le mouvement et le son; ces

phénoménes représentent tous des formes d’énergie mécanique. Voici quelques

exemples :

e Corpuscules de Ruffini : se trouvent sous I"épiderme de la peau; détectent ia pression
intense et les étirements.

e Corpuscules lamelleux (corpuscules de Pacini): se trouvent dans les couches
profondes de la peau; réagissent rapidement aux pressions intenses.

e Corpuscules tactiles capsulés {corpuscules de Meissner) : se trouvent pres de la
surface de la peau; réagissent & la pression légére, les vibrations et le toucher
discriminant.

¢ Corpuscules bulboides (corpuscules de Krause) : se trouvent pres de la surface de la
peau; détectent la pression légére.

¢ Corpuscules tactiles non capsulés: se trouvent prés de la surface de la peau;
détectent les contacts légers.

e Fuseau neuromusculaire : ce récepteur de tension est un exemple d’intérocepteurs
qui pergoit la longueur des muscles squelettiques.

e (Cellule sensorielle ciliée : sert & détecter le mouvement, sa force et sa vitesse. Joue
¢galement un r6le dans "audition et I’ équilibre; se retrouve dans oreille.
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> Derme

Corpuscule de Pacini Corpuscule de Ruffini Disques de Merkel Terminaisons nerveuses libres

Figure 16. Quelques uns des récepteurs de la peau

Récepteurs d’ondes électromagnétiques : les rayonnements électromagnétiques sont
une forme d’énergie pouvant correspondre a différentes longueurs d’onde; la lumiére
visible, I’électricité et le magnétisme en constituent les manifestations.

e Photorécepteurs : ils détectent le rayonnement que nous appelons lumiére visible; ces
récepteurs se situent le plus souvent dans les yeux.

Chimiorécepteurs, thermorécepteurs et récepteur de Ia douleur : ces récepteurs ne
seront pas décrits ici puisqu’ils ne servent pas mon propos.
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Figure 17. Physiologie de ’expérience sensible

I’empathie physiologique

Cette partie de la recherche trace un pont entre le vaste univers scientifique et

mes intuitions théatrales:
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Les arts scéniques, en invitant & une exposition corporelle
directe entre les participants, sollicitent intensément les
processus d’empathie psycho-biologique, qui reposent sur des
signaux non-verbaux, sur des mobilisations physiclogiques
intenses et subtiles. Cette communication empathique faite de
simulations neuronales, de contagions tonico-rythmiques et de
résonances cénesthésiques, nous semble étre un élément
essentiel de 1'échange scénigue.™

Les origines

Le concept d’empathic remonte a plusieurs décennies. Selon Gérard Jorland,
I’empathie serait née avec Adam Smith au milieu du 18° siécle. Depuis, le concept a
migré sans cesse a travers toutes les disciplines, que ce soit de la morale a I'esthétique,
en passant par ['histoire naturelle, la psychologie, la philosophie et méme la théologie.
En 1872, Robert Visher introduit le terme Einfiihlung, mais ¢’est Theodor Lipps qui fait
passer le concept en psychologie, I’élabore et en fait finalement le fondement de

I’esthétique.

Dans un autre ordre d’idées, I’émergence de 'imagerie mentale et de la
technologie qui «laisse voir le cerveau penser» (ex: résonance magneétique,
scanographie), a redonné une nouvelle forme de vie ainsi qu’un nouvel intérét a 1"étude

de tous les processus mentaux, dont I'empathie.

3 Ledo, M. (2003). La présence totale au mouvement. France : Editions Point d’ Appui, page 63.



La définition du phénoméne d’empathie se fond & la discipline d’ou il émerge.
C’est un concept passe-partout. Cependant, celle que jai choisie tentera de metire
accent sur la physiologie, avec la théorie des neurones miroirs, afin de se rapprocher le
plus possible de ma recherche. Il est tout de méme important de souligner que
P'empathie se compose, en grande partie, de processus cognitifs et affectifs, superposés a
une forme de résonance motrice «dont le déclenchement est le plus souvent

. A . . 36
automatique, non-contrélable, et non intentionnel »°.

C’est avant tout une forme d’intersubjectivité, un des nombreux canaux gue peut
emprunter le contact d’altérité. Cela suppose une capacité a se mettre a la place de
Pautre, la plupart du temps de facon intuitive et non-consciente, a partager, a
’comprendre ses états physiques et mentaux. La mise en présence de deux organismes
vivants, lors de I’événement scénique, dessine un contexte, une situation presque idéale

afin que I’empathie résonne.

L’empathie est méme qualifiée de « forme de communication spontanée, pré-
conceptuelle, dont on sait aujourd hui qu’elle est extrémement précoce: les
observations de Melizoff et al. (1977 ; 1983) mettent en évidence que des nouveau-nés
de 32 heures présentent des conduites imitatives. »'. Ce qui veut dire que I"humain,
presque des sa naissance et aussi immature soit-il, est un partenaire de communication a

part entiére en ce sens qu’il émet un signal et attend une réponse.

36 Berthoz, A., & Jorland, G. (2004). L empathie. Paris : Editions Odile Jacob.
37 .. .
Ibid.



Jean Decety précise que le phénoméne d’empathie est une capacité propre a la
nature humaine, qui repose sur des systémes neurologiques que 'on commence a
comprendre. Son idée principale se résume ainsi : ’emipathie est une simulation mentale
de 1a subjectivité d’autrui. Toujours selon lui, la caractéristique essentielle de I'empathie
réside dans la distanciation entre soi et autrui, parallélement avec un partage affectif. I
est primordial de faire une distinction consciente que ['autre nous est semblable, mais
sans confusion avec nous-mémes et lui: « [‘empathie implique un mécanisme de
résonance avec les affects inconscients de ['autre sans que la personne ne perde son

e L, .,r 38
intégrité.»” .

Alain Berthoz ajoute que ’empathie nécessite un changement de référentiel, un
mécanisme cognitif essentiel pour vivre I’empathie. C’est-a-dire qu’au lieu de saisir la
réalité avec notre habituel référentiel égocentré, il faut passer par le référentiel
hétérocentré, méme allocentré; en simplifiant I'interprétation : avoir un point de vue
centré sur autre. « C'est un double vécu dont il s’agit, curieux mélange de soi et
Pautre »°, dit-il. 11 insiste en affirmant que le secret de I’empathie ne se trouve pas
seulement dans les neurones miroirs, ni dans la capacité de simuler mentalement les
actions de I’autre ou d’en éprouver les émotions, « il exige cette capacité de changer de

. . . . 4
point de vue tout en gardant le sentiment de soi. »*.

% 1bid.
¥ 1bid.
 Tbid
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La théorie empathique de Berthoz nous mene a celle du cerveau projectif. Ce
chercheur soutient, comme plusieurs scientifiques contemporains, que notre cerveau est
un simulateur du monde extérieur, « qu il projette sur le monde ses regles d’analyses,
ses préperceptions, ¢ 'est un générateur d hypothéses (...), le cerveau est prét a déformer
le monde en fonction de ses régles internes. »*'. Berthoz affirme alors que I"empathie est
une propriété fondamentale du cerveau percevant plutét qu'une simple théorie
superposée a son fonctionnement. En effet, il spécifie gue le cerveau qui percoit est
toujours en train de projeter sur le monde ses propres lois; percevoir c’est identifier le

monde et ie sujet agissant.

L’événement scénique, qui invite a une présence corporelle directe entre le
performer et le spectateur, sollicite le phénoméne d’empathie dans son ensemble. Ce
phénoméne confirme 'immense subjectivité de chaque spectateur liée a sa propre
expérience. La mémoire affective de ce dernier, les souvenirs, ia culture, identité, I"état
émotif et physiologique de Uinstant sont tous autant de facteurs déterminants des
mécanismes cognitifs, affectifs et physiologiques de I’expérience sensible du spectateur.
Ils teintent le changement de référentiel du spectateur, son échange empathique avec le

performer, parce gu’assurément empathie est présente dans cet échange artistique et
£ b4

physiologique.

! Thid



58

L.a théorie des neurones miroirs

Cette théorie me fait revenir a "aspect « physiologique » de I’empathie, le tronc

commun avec 1’expérience sensible du spectateur. La théorie des neurones miroirs a €té
, o . . .42 ;. . ez

découverte par le professeur Giacomo Rizzolatti®® et son équipe de Puniversité de

Parme, il y a environ dix ans.

En étudiant le systéme moteur chez le singe, cette équipe a découvert que les
neurones miroirs s’activaient non seulement lorsque le singe effectuait une certaine
action, mais également lorsqu’il observait quelqu'un exécuter cette méme action. Les
études se sont poursuivies chez "homme et d’autres chercheurs, comme Tania Singer,
ont confirmé ['existence de ces neurones miroirs dans les zones motrices, mais
également dans les zones émotionnelles. Une expérience menée sur une femme a
démontrée que les mémes zones s’activaient lorsqu’elle éprouvait de ia douleur, et
quand elle voyait la douleur chez Dautre : « Ceci signifie que lorsque nous voyons un

. ’ . . - 4
autre souffrir, ¢ 'est comme si nous souffrions nous-mémes. »*.

Avec la théorie des neurones miroirs, nous découvrons que ['empathie a
réellement une implication physiologique et que cette capacité est innée chez "homme.

Les expériences menées chez les nouveau-nés le prouvent.

* Science et conscience. (2009), page 22.
¥ Ibid



Cette réelle résonance physiologique devient trés intéressante chez le spectateur
d’événement scénique. En effet, cette théorie, ici trés simplifiée et vulgarisée, implique
toute une série de réactions en chaine dans le systeme nerveux lorsque P'on voit
quelqu'un faire ou ressentir quelque chose. Le professeur Fogassi continue le
raisonnement en nous révélant que ce mécanisme miroir nous donne acces a
Pintentionnalité de V'autre : « Dans un geste, il y a toujours deux composantes, le
comment et le pourquoi. Lorsque nous regardons un autre faire, nous comprenons vite

. s . el e . 44
ce qui se passe et en général, pourquoi (il agit ainsi). » .

Le vieux concept de catharsis serait-il ici renouvelé par celui de ’empathie?
Purgation d’id€es, de fantasmes, de désirs (d’une fagon réelie parce que tout notre corps
s’active et résonne de fagon miroir, comme si nous accomplissions ce que nous voyons,
sans que nous bougions, sans que nous fassions aboutir le geste au final) en restant

observateur de I’évenement scénique, sans en subir les conséquences?

Aristote parlait de la catharsis comme d’une « purgation » de ["affect & "aide de
Pidentification au héros sur scéne. Ce «double vécu, curieux mélange de soi et de
{’autre» dont parle Berthoz, ne ressemble-t-il pas un peu a cette forme d’identification

cathartigue?

“ibid
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Si la catharsis n’est pas renouvelée, parce que cela demeure un concept assez
complexe, doté de multiples explications qui ne s’accordent pas toujours, elle est
assurément complétée par le concept d’empathie. Cet aspect physiologique de
I’expérience sensible chez le spectateur fournit, pour moi, un éclairage prometteur sur ce

phénomeéne esthétique 1i¢ au plaisir du spectateur.

Evénement scénique
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Figure 18. L empathie physiologique




CONCLUSION



Je la percois. Je sens ses os craquer jusqu’a moi, ses muscles crient, sa peau se déchire,
son silence parle fort. Les molécules vibrantes me font résonner ses mouvemenis; la
chaleur émane de son corps, active mes propres atomes, ma substance. Il y a le vide

entre nous, un vide quantique. Il y a I'énergie, un plein processus qui s agite sans cesse
en signal. Il y a une masse humaine autour. Ils sont présents. Mes sens s 'excitent,
deviennent gradients de mon expérience.

Jécoute. J'écoute un texte, des phrases qui se suivent, des mots qui signifient. Mais tout
a coup, je n’entends plus une histoire. Je ressens mon histoire. J'entends les sons qui
¢tincellent et m'interpellent. Ces ondes deviennent la musique de ma propre vie. Mon
corps intégre ces vibrations. Elles résonnent jusqu au tréfonds de ma mémoire, de mes
desirs. L expérience prend vie, se matérialise dans ma chair pensante, infusée de toute
part par mes neurones.

Je ressens. Sublimation de mes désirs noyés dans mes souvenirs, qui tracent leur sillon

au creux des circonvolutions de mon écorce cérébrale. I encéphale est mémoire
affective. Cognitivo-émotive. Physio-moléculaire. Nucléo-génétique.

Effectuer une incursion physiologique au niveau de la perception dans le corps
du spectateur, dans I’expérience sensible qui fonde le paysage vivant de I'événement
scénique : mon ambition se résumait ainsi. Je me suis donc accrochée a I'éveénement
d’art performatif comme & un processus biologique, assimilable a d’autres réactions
scientifiques. En fait, c’est ainsi que je le percois, dans mon obsession systémique, ma

fascination pour « 'univers systéme » et ses emboitements infinis.

Les niveaux d’organisation multiples de I’ expérience sensible ont donc ét¢ traites
a P'aide de I'approche systémique, ¢’est-a-dire par une modélisation de la complexité

que !’on tente de saisir. Avoir une vision globale de ce phénomeéne d’art performatif m’a
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permis de le relier au concept d’empathie physiologique, de maniere cohérente, me

semble-t-il.

L’ethnoscénologie s’est présentée comme un cadre pour cerner mes réflexions
sur un théatre biologique. Les théories sur cet aspect vivant de ’événement scénique
sont rares. Mes recherches de réponses physiologiques a ce questionnement esthétique
m’ont fait atterrir dans "univers fascinant des neurosciences. C’est a partir de 1 que j’ai
tenté de mettre en lien la théorie des neurones miroirs, le principal aspect du concept

d’empathie physiologique, avec I’événement scénique.

Par contre, pour que cette liaison fonctionne, je crois que ’événement théatral
doit appartenir a4 une forme performative d’art, une mise en présence qui stimule
véritablement I’organisme du spectateur. L’échange se doit d’étre organique pour qu’il
se produise une contagion kinesthésique, pour que le phénomeéne d’empathie
physiologique résonne dans la matrice corporelle du récepteur en activant ses neurones

MIroirs.

Cette résonance s’effectue de fagon tangible grice aux signaux qui circulent lors
de ['événement scénique. Cette forme d’énergie qu'est le signal établit la
communication entre I"événement scénique (surtout le performer) et le spectateur. Le
signal est palpable, mesurable. Ces multiples vecteurs d’ordre chimique et/ou physique

possedent une intensité variable et, selon moi, I"expérience sensible du spectateur est
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directement proportionnelle a I'organicité du performer. Ces stimuli organiques sont, en

quelque sorte, des catalyseurs positifs de I’expérience sensible.

Méme si ['expérience, dans ce qu'elle a de plus total, est le résultat d’un
incessant va-et-vient entre signification {sens) et signal, je pense que c’est au spectateur
qu’appartient la construction principale du sens. Ce sont les signaux, les stimuli, dans ce
qu’ils ont de plus matériel, qui sont les précurseurs de cette expérience sensible. Je
m’expligue. Chaque spectateur possede un sens commun, mais surtout une subjectivité
qui lui est propre. C’est donc chacun, en fonction d’une foule de facteurs (origine, état,
expérience, connaissances, mémoire affective, etc.} qui produit une interprétation
unique, donc du sens, grice a l'intégration premiere par le systéme nerveux et

endocrinien de ces signaux, ultimement remanié€s par le cerveau projectif.

Bien shr, chaque auteur, chaque metteur en scéne, veut faire sens dans son
ceuvre. Cependant, ce sont les signaux émergeants qui ont le plus d’impact, de résonance
sur le spectateur. Trop vouloir faire du sens, en usant d’une esthétique de la simulation
par exemple, court-circuite ['aspect physiologique en faisant appel directement au
raisonnement intellectuel du spectateur, donc & son interprétation. Cela m’amene a
considérer le signal comme la seule véritable substance transigeante mise en cause lors

de I’événement scénique, entre le performer et le spectateur. Pascal Bouchez ajoute :



65

«Nous sommes tous fort heureusement des éires «résonateursy dans toutes les strates et

. . 704 5 : 45
niveaux de notre corps avani d 'étre des étres «raisonneurs» .

Voila quelques-unes des conclusions a tirer de cette recherche. Par ailleurs,
mesurant mieux combien cet aspect physiologigue de 1’événement scénique joue un réle
fondamental dans 1’activité spectatorielie, je sais que cette réflexion va transformer ma
pratique personnelle. Bien entendu, il ne s’agit 12 que d’une partie de la réponse a la
question de I’expérience sensible. Celle-ci est complexe et posséde plusieurs niveaux qui
s’entrecoupent. Il faudrait beaucoup plus de connaissances pour en saisir toutes les

subtilités d’ordre physiologique, oui, mais aussi cognitif, émotionnel et neurologique.

J’ai tout de méme I'impression que cette amorce résonne comme un écho de la
« crise » du théatre actuel, qui, telle que rapportée par la théorie du postdramatique, met
davantage en cause la substance biologique de cet art de relation qu’est le théatre. Ce
que Jean-Marie Pradier démontre d’ailleurs avec force dans son manifeste sur

P’ethnoscénologie.

Cette recherche ne fait que commencer. Etre capable de vraiment fouiller et
décortiquer 1'aspect neurologique de 'expérience sensible au théatre amenerait de
nouvelles réponses, sGrement passionnantes. Par contre, malgré 1’évolution fulgurante

des neurosciences, on commence & peine a superposer avec certitude un aspect

4 . Jis 1 e s Lo ia C .
3 Bouchez, P. (2007). Filmer I 'éphémere : récrive le thédtre (ef Mesguich) en images et en
sons. Paris : Presses Universitaires du Septentrion. p39
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physiologique aux facultés supérieures de ["homme, telles ia conscience, la mémoire et
le plaisir esthétique. Le cerveau et ses milliards de connexions synaptiques gardent

toujours une bonne partie de ses mystéres.

Le développement de ces neurosciences est également la preuve de iz fin du
clivage cartésien entre le corps et I'esprit. Les facultés « supérieures » sont désormais
soumises a une vision systémique de la complexité et des niveaux d’organisation du
systéme nerveux, ainsi que de I"encéphale. La multiplicité des interconnexions entre nos
neurones, dont [a majeure partie s'établit en trés bas dge, module notre compréhension,

mais avant tout notre expérience sensible, de la vie dans sa totalité.

Jécris ces lignes et je regarde ma petite fille de deux ans. Cet étre completement
empathique, qui se développe & une vitesse folle, éponge physiologiquement tous les
instants de la vie pour modeler ses interconnexions, construire son propre empire de
sens. C’est & ce moment précis, loin du théatre, dans la profondeur de ses yeux, que je

redécouvre la pertinence et I'intérét de ma recherche.
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