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Introduction

« Ce qu'il y a ? Je sais d'abord qu'il y a moi.dMgii est moi ? Mais qu'est-ce que moi ? Tout
ce que je sais de moi, c'est que je souffre. [et sbuffre, c'est qu'a l'origine de moi-méme il y
a mutilation, séparation»

Telles sont les premieres lignes dé&vey premiére ceuvre autobiographique
d'Arthur Adamov. C'est ainsi qu'il commence padéénir, mais contrairement a ce que
I'on pourrait attendre, cette définition ne se ctndse pas par une affirmation, mais par un
guestionnement, une incertitude, une absence dataéf, un manque. A l'origine de lui-
méme, écrit-il, il y a mutilation. Issu du latmutilare, qui signifie « mutiler, retrancher,
couper, estropier, diminuer, amoindsir le terme « mutilation » désigne la « perte
accidentelle ou ablation d'un membre, d'une padtie corpd». Ainsi la mutilation
engendrerait-elle I'absence, le manque, la primatfo I'origine de lui-méme, il y aurait
privation. Mais privation de quoi ? Précisemennd'partie de lui-méme. Notons en effet
que dans cette premiere présentation, les ternmestitation » et « séparation » sont mis
sur le méme plan. La séparation équivaudrait-ele @utilation ? Séparer, c'est désunir
les parties d'un tout, priver un tout d'une depsaties, et par conséquent mutiler ce tout. A
l'origine de lui-méme, il y aurait donc un manqueanque d'une unité, mutilation de
['unité.

Sa vie, nous la connaissons gradeHomme et I'enfafit autobiographie publiée
en 1968. Il convient néanmoins de la rappeler brigant avant d'aborder son ceuvre. Il
nait en 1908 a Kislovotsk, dans le Causase, etepasspremieres années de sa vie a
Bakou. En 1914, il émigre avec sa famille en Allage C'est alors que la guerre éclate.
La famille passe les huit années suivantes a GeNdettme de xénophobie, il garde de
cette ville une image chargée de haine. De ceseanéane aussi son « premier grand
souvenir de théatte : une représentation de Macbeth par les Pit@&f1922 a 1924, les
Adamov vivent & Wiesbaden, en Allemagne a nouvdascrit au lycée francais de
Mayence, le futur dramaturge rencontre « Victdt>A.ami qui occupera une grande place

1 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Paris : Gallimard, 1969. P. 27. Coll. L'Imaginaire

2 GAFFIOT, Félix.Dictionnaire latin-francais Paris : Hachette, 2000. 1766 p.

¥ ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laaguancaise Paris : Le Robert, 1992.
2173 p.

* ADAMOV, Arthur. L'Homme et I'enfantParis : Gallimard, 1968. 252 p. Coll. Folio.

® Ibid. P. 24.

®lbid. P. 24.



dans sa vie et dont la figure se retrouvera a tsaia@uvre de I'écrivain. C'est en 1924 que
la famille s'installe a Paris, ou Victor convaimmsami de « faire du théatre. Il écrit
alors sa premiere piéchlains blanchesMais la reconnaissance en tant que dramaturge
n'arrivera que bien plus tard. Il lui faut attendr@50 pour étre « joué enfin : le 11
novembre, sa piécka grande et la petite manceuynmmise en scéne par Jean-Marie
Serreau, est représentée pour la premiere foihaatie des Noctambules, et le 14, c'est au
tour de la mise en scene dénvasionpar Jean Vilar de voir le jour au Studio des Champs
Elysées. Entre temps, il aura été proche des $istesa— il fut expulsé de leur groupe par
Breton aprés avoir déclaré son admiration pour &zar d'Artaud ; il aura connu Iréne,
premier véritable amour, avec laquelle se sontexk&s ses penchants masochistes ; il
aura subi la Seconde Guerre Mondiale, interné efil 1 camp de concentration
d'Argelés ; il aura rencontré « Jacquié>¥.surnommée « Le Bist, qui deviendra son
épouse, Jacqueline Adamov. Mais il aura surtouf, %&b, publid_'Avey ou il exprime ses
tourments, ses névroses, sa séparation, sa matiatio mal. Ce mal finira par avoir raison
de lui : le 15 mars 1970, il se donne la mortait$e derriere lui une piece inachevée sur
Ferdinand de Lesseps, son journal et une ceuvrdiagtaphique et théatrale, reflet de

cette désunion gu'il ressentait en lui-méme.

Adamov serait 'homme de la désunion. Celle-ci dpamait dans son oceuvre,
particulierement a travers son théatre. Les ceisgont en effet coutume de distinguer trois
périodes au sein de son écriture dramatique. Laipre, allant dd.a Parodie écrite en
1948, auxRetrouvailles datant de 1954, correspond a un théatre quarcedaalifient de
« métaphysique », proche de l'absurde, associéld de Beckett et de lonesco,
rapprochement qu'Adamov lui-méme évoque daH®mme et I'enfait, le désignant par
le terme « troika ». La seconde partie se presigaten 1954, avec I'écriture @ing-
Pong qui constitue un tournant dans I'ceuvre dramatapuidécrivaid®. Elle s'affirme en

"lbid. P. 31.

8 Ibid. P. 100.

® Ibid. P. 71.

%1bid. P. 92.

1 « Hiver 1954. Depuis longtemps déja, les critiqaeaient accouplé mon nom a ceux de Beckett et
lonesco. Nous étions tous les trois d'origine €@a®, nous avions tous les trois troublé la quetd vieux
théatre bourgeois. La tentation était forte, ilugcomberent.

Je mentirais en disant que notre "troika" ne awsa pas les premiers temps un certain plaisiais'deau
rester brouillé avec lonesco, ne voir Beckett qamsdde rarissimes occasions, je n'étais plus jeefdisais
partie d'une "bande". Mes vcoeux enfantins étaiemtblés. Il me semblait aussi que de la sorte jgrps
plus facilement remporter la victoire. »

Ibid. P. 117.

12 « Mais peu a peu, en écrivdrg Ping-Pongje commencais a juger avec sévérité mes prenpigess et,
trés sincérement, je critiquaid attendant GodattLes Chaisepour les mémes raisons. »

Ibid. P. 117.



1956, avecPaolo Paoli et dure jusqu'dff-Limits en 1968. Il s'agit de la période de
I'engagement politique, période d'un théatre imibéepar Brecht. Enfin, en 1968, avdc

le Modéré commence une derniere période qui s'acheve avecost, le 15 mars 1970,
témoignant d'une volonté de concilier ses deux matkcriture antérieurs. « Mes visées,
déclare-t-il en septembre 1969 dans un entreties &rmand Delcamps, ce serait, dans
I'idéal, darriver dans une piéce a une assimiaétvange, insolite pour nous, du monde
onirique et du monde social, politique enfin Arthur Adamov aurait-il enfin, dans la

troisieme partie de son ceuvre, trouvé cette unii€rgaurait eu de cesse de rechercher ?

L'unité existe pourtant entre Adamov 'homme etAda I'écrivain. Il semble en
effet qu'il soit difficile de dissocier son ceuvhe&étrale de son ceuvre autobiographique, et
peut-étre, plus largement, de dissocier sa vieodeosuvre tant il puise en lui-méme pour
créer. En ce sens, Néjib Abdelmoula choisit dlieit sa thése de doctorat consacrée a
I'écrivain La dramaturgie subjective d'Arthur Adanmibv De méme, cing des
communications du colloque organisé en 2008 a \éfsité de Provence par Marie-
Claude Hubert et Michel Bernar@®nirisme et engagement chez Arthur Adafmadsaitent
des liens entre théatre et autobiographie. Aim$igesivre correspond a sa vie et que sa vie
est marquée par la séparation, alors cette sémaraé doit de transparaitre dans son
ceuvre. C'est précisément ce qui se produit, eesd'arigine. Dansd'Homme et I'enfant
Adamov parle en ces termes de sa toute premieoe,Mains blanches « Une fille,
montée sur une chaise, prend la main d'un garcalerdgnt monté sur une chaise, la lache,

la reprend. Le théatre de la séparation’tiéja

A travers ses débuts, nous pouvons déja voir iipes de cette mise en scene,
chére au dramaturge, de I'homme séparé des aséEa,é du monde. Cette relation qui
s'exprime dans l'ceuvre adamovienne entre le raoird et le monde, Néjib Abdelmoula
I'exploite et l'analyse dans sa thése a travetadbéde sept des textes de l'auteur,

dramatiques mais également autobiographiques, em"@tablir un parallele entre la vie et

13 ADAMOV, Arthur. Entretien avec A. Delcamp8ahier Théatre Louvairseptembre 1969, n°9. Cité dans :
HUBERT, Marie-Claude. 1908-2008. Si loin... Si gmec. . In COLLOQUE (2008 ; Aix-en-Provence).
Onirisme et engagement chez Arthur AdamOwlloque organisé par Marie-Claude Hubert et Mich
Bertrand. Aix-en-Provence : Publications de I'Unsi#® de Provence, 2009. P. 12.
14 ABDELMOULA, Néjib. La dramaturgie subjective d'Arthur Adamdwmicrofiches]. Thése de doctorat :
Littérature francaise. Lille : Atelier national deproduction des théses, 2007. 500 p.
® COSTE, Martine-Agathe. Mal curable et mal incueabl

HUBERT, Bernard. Adamov et le masochisme.

MACE, Nathalie. La mise en scéne de I'écrivangd.'Invasion

PRUNER, MichelChambres d'amoude Michel Raskine.

BERTRAND, Michel. Dramaturgie de la confessidal'AveualL'Homme et I'enfanttlls.

In Onirisme et engagement chez Arthur Adan@yy. cit P. 229-300.
® ADAMOV, Arthur. L'Homme et I'enfanOp. cit P. 39.
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'ceuvre d'’Adamov. Ce dernier, éternel exilé, élegtranger, en Suisse, en Allemagne, et
enfin en France, nous présente un homme sépar@ddendans lequel il évolue, toujours
autre au milieu des autres et par la-méme séparaudees, mais €galement séparé de lui-
méme, privé de son unité et par conséquent, muiildsi, le théatre de la séparation
engendrerait-il un théatre de la mutilation. Repnésr la mutilation, ce serait donc

représenter la séparation, représenter l'altérité.

C'est dans la premiéere partie de son ceuvre qupéaation est la plus manifeste.
Associée au théatre de l'absurde, ou théatre dsiagrelle exprime ce sentiment de
I'homme désemparé face a un monde qu'il ne comppkry] le désarroi d'une société
ayant vu s'effondrer tout ce en quoi elle croyhé&. personnage des premiéres pieces
adamoviennes est seul, inadapté au monde, auwxsaatiai-méme. « Je dis que I'hnomme
est un écartelé, écrit-il dah$Avey faisant déja appel a la mutilation. Et pas sealgmin
écartelé, un cruciffé » Les deux pieces les plus représentatives de oendition

semblent étréa grande et la petite manceuw€lous contre tous

La premiere, représentée pour la premiere foislledvembre 1950 au Théatre
des Noctambules, a Paris, dans une mise en scedeateMarie Serreau, trouve son
origine dans un réve d'angoisse du dramaturge.n®@@&a non pas en actes et en scéenes
mais en deux parties et dix tableaux — cinq patigoarqui « doivent se succéder presque
instantanément » en un enchainement quasi cinéraptigue » (p. 102 Cette piéce
met en scéne la persécution de I'homme a travededén de deux personnages : le
Militant et le Mutilé. Alors que le premier subdé@ répression policiére et politique, le
second est forcé de se soumettre aux ordres paaéxgue lui dictent des voix désignées
comme étant les « Voix des Moniteurs ». Engagé thatutte politique, le Militant perd a
la fois I'amour de sa femme et son enfant qui, deldinit par mourir. Le Mutilé, lui,
contraint & quatre reprises de répondre a l'apeelMoniteurs, d'exécuter leurs ordres,
perd tous ses membres les uns apres les autrgg;gue que la femme qu'il aime, Erna,
poussant la voiture d'infirme dans laquelle il d@tdéplacer, le précipite hors de la scene,

dans la mort.

1 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit P. 27.
18 ADAMOQV, Arthur. Théatre | : La Parodie, L'Invasion, La Grande etPRatite Manoeuvre, Le Professeur
Taranne, Tous contre TouBaris : Gallimard, 1953. 237 p. Coll. Blanche.

Pour les citations se référant a cette édition,pkeges auxquelles elles renvoient seront indiqeéé®
parenthéses a la suite desdites citations.



Créée au Théatre de I'Euvre, a Paris, le 14 8958kt mise en scene par Jean-
Marie SerreauJous contre toyspiece composéee de deux parties et seize tablealix
pour la premiere, six pour la seconde — donne &al&oiénophobie exercée a I'encontre de
réfugiés dans une société en crise. Il est laissiendre que les réfugiés sont
reconnaissables a une tare physique : la boit@#@ns ce climat de violence et de
répression, deux personnages s'opposent : Zenngfugié, et Jean, le non-réfugié,
dominé par une mere possessive. Appartenant aux cseaps politiques opposes, ces
personnages connaissent cependant un destin prraibeis deux aiment la méme femme
et tombent, a la fin, sous le coup de la répressianJean ayant tenté, suivant l'idée de sa
mere, de se faire passer pour un réfugié, ils s¢ows, au dernier tableau, fusillés sans

distinction.

Quoique différentes, tant du point de vue de Biistque de celui de la longueur,
ces deux piéces présentent un point commun edsdatieecurrence du théme de la
mutilation. En effet, dans la premiére, le persgenarincipal est désigné comme étant
« Le Mutilé », et dans la seconde, une tare, ugeadation physique, la boiterie, devient
un élément central. Les deux ceuvres mettent dorscé@me un personnage mutilé, et ce
dans une société en crise, altérée jusque darstratss les plus infimes et les plus intimes.
Dans ce contexte, l'aspect physique semble neitta@rsqu'une seule face d'une mutilation
qui s'exerce a tous les niveaux. En ce qui conceetite derniére, lI'ouvrage de Marie-
Claude Hubertl.angage et corps fantasmé dans le théatre des aruidguante : Beckett,
lonesco, Adama¥ constitue une référence fondamentale, essentiaiee la référence
principale pour notre travail. Corps mutilé et inbaunicabilité sont en effet des themes
récurrents dans le théatre des années 1950-196€ sM2eckett et lonesco, dont les pieces
exploitent largement ces problématiques, sont &équent étudiés, les travaux sur
Adamov, chez qui se retrouvent ces angoisses intefr@ la dramaturgie moderne restent
plus rares. Elles prennent pourtant, dans ce ducassidéré comme le premier théatre
d'Adamov, une importance de premier plan et pdidi@ment a travers nos deux piéeces.
Pourtant, parmi les travaux réalisés,Lai grande et la petite manceuvse trouve par

exemple alliée &a Parodie dans une étude consacrée a « la représentatilancdeauté

* HUBERT, Marie-ClaudelLangage et corps fantasmé dans le théatre des anciéguante : Beckett,
lonesco, Adamov, suivi d'entretiens avec Eugéneslum et Jean-Louis BarraulParis : José Corti, 1987.
296 p.



dans le théatre d'Arthur Adanf@w, aucun ne s'attache a analyser conjointerhant

grande et la petite manceuweElous contre tous.

Aussi semble-t-il intéressant de traiter de ce Beire les deux piéces constitué
par la mise en scene de la mutilation. C'est cettilation, placée au centre de I'action, qui
semble régir les rapports du héros adamovien &d,acet autre dont il est séparé, autre
monde, autre personnage, autre lui-méme. En ratg@ck que nous avons dit dans cette
introduction, des questions se posent. Commeng des deux piéces que sdiat grande
et la petite manceuviet Tous contre toysArthur Adamov exploite-t-il les rapports entre
mutilation et altérité, la mise en scene de la lativn devenant elle-méme symbole
d'altérité représentation de l'autre ? N'est-ce pasisément a travers cette constante
volonté mutilatrice que se révele, paradoxalemkmjté de I'ceuvre, de I'écrivain, de
I'hnomme, de la séparation ? C'est a ces questiomgentera de répondre notre étude, se
fondant sur l'analyse et la comparaison de ces gi&res, non sans pour autant se priver
de faire référence aux autres oeuvres de [I'écrivpitelles soient théatrales ou
autobiographiques, et parmi les autres dramatudgeses années 1950-1960, a Beckett et

lonesco.

Il convient d'abord de constater que l'autre engend mutilation. Nous
analyserons, a travers les deux pieces étudiéggn#&re dont le dramaturge met en scene
cette mutilation dont sont victimes les personngg@scipaux, montrant comment elle
résulte d'une persécution extérieure dans laqliallee, dans I'acception la plus large du
terme, se fait figure mutilatrice. Une progressatlant du général vers le particulier nous
conduira de la société au cercle privé pour firar mous faire pénétrer l'esprit du
personnage, induisant alors la question suivariée mutilation peut-elle étre le fait du

personnage lui-méme ?

Le responsable est-il le personnage lui-méme ait-d'ad'un autre lui-méme ?
Cette interrogation nous orientera dans un secengpg que nous consacrerons au
probleme de l'altération. Nous verrons en quoieeeil est une conséquence de la
mutilation, en méme temps qu'elle en est la catexele vicieux inexorablement subi par
le personnage dont l'altération nourrit la sépanagéntre lui et lui, entre lui et les autres,

entre lui et le monde.

2 DI GIACOMO, Daniéle.La représentation de la cruauté dans le théatratbiér Adamov a travers deux
piéces « La grande et la petite manceuvre » et Rdradie » Mémoire de maitrise. Aix-en-Provence : [s.
n.J, 1997. 86 P.



De cette séparation, il résulte une mutilation dnghge qui, nouveau cercle
vicieux, ne fait que la sceller davantage. Nousorex en derniere analyse qu'elle semble
étre le reflet de celle éprouvée par le dramatluiggéme. C'est pourtant en se fondant sur
elle qu'il batit son oeuvre, témoignant de sa viglode la surmonter. Ainsi nous
attacherons-nous a la fagon dont Adamov, par ldlatioh, parvient a une création, un

théatre, une ceuvre autre, mais également une aguere
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Partie |

L'autre, figure mutilatrice

Qu'il s'agisse déa grande et la petite manceuvoe deTous contre toysle
rapport des personnages a ce qui n'est pas €axtre| société, groupe social, cercle prive,
apparait, dés le premier tableau de chacune deetespieces comme ne pouvant s'établir
gue sur le mode du conflit conduisant a la persgeutC'est la ce sur quoi se fonderait
I'action, ce sur quoi se constituerait le cadresdaquel évoluent des personnages mutilés.
La mutilation du héros adamovien serait la consécgiede cette persécution venue de
l'autre, figure mutilatrice, dont le personnagetreeiverait victime, au point peut-étre de

devenir son propre bourreau.

A — Persécution et mutilation : cadre de l'action damatique

La mutilation qu'’Adamov met en scéne est induibepemier lieu par le contexte,
le cadre des deux pieces étudiées. Des les swas annoncés oppression et conflit, qui ne
peuvent mener qu'a une société ou plutdét un misroeosocial en crise, placé sous le

signe de la persécution, marquant de son sceaugds des personnages.

1°- Les titres : la domination et le conflit

La premiere approche d'une ceuvre littéraire notofésrte par ce que Gérard
Genette, dans son ouvraggalimpsestesnomme le paratexte, constitué par tous les
éléments qui n'appartiennent pas au texte propredigh Parmi ces derniers, le plus

important est sans doute le titre, a travers leqerelpremier lieu, le lecteur découvre une

2L GENETTE, GérardPalimpsestesParis : Editions du Seuils, 1982. P. 10. ColinBp Essais.
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ceuvre. Les oeuvres théatrales ne dérogent pagglda le titre constituant, pour le lecteur,
ou le spectateur, un premier repere, un premieiegaour le déroulement de la piece. Une
telle affirmation est-elle possible face aux deugces que sonta grande et la petite
manceuvret Tous contre tou® Ici, pas de nom de héros éponyme, aucune évndaditin
guelconque personnage, pas de date, pas d'événgmasnte lieu. La tentation serait
d'écrire : pas de repére. Mais ne peut-on pas pengec'est leur apparente absence, ainsi
gue les interrogations qu'elle suscite qui préceséneur donnent forme et conferent a ces

deux titres la richesse de leur sens ?

Attachons-nous, tout d'abord, a la premiere de asux pieces,
chronologiquement parlant,a grande et la petite manceuvidous remarquons que le
mot-clé, le noyau de ce titre est le terme « mameevvAUSSi, Si hous supprimions les
deux adjectifs qualificatifs, il ne resterait quecic: La Manceuvre qui semble donc
constituer le véritable sujet de la piece, termacéteur dont le premier sens donné par le
dictionnaire est « maniére ou action de régler &acme d'une machine, d'un instrument,
d'un appareil, d'un bateau, d'un véhié&se impliquant de ce fait l'idée de diriger, etplu
particulierement de diriger un objet. L'étymolodie terme permet, quant a elle, de saisir
un autre aspect de son sens. « Manceuvre » vigftetru latin populairenanuoperaqui
signifie «travail avec la maifw», sens trés proche de celui du terme francais
« manipulation », défini comme « action d'exécutes opérations manueltés. Ainsi
apparait un lien évident entre manceuvre et martipaldien renforcé par le sens figuré de
manipulation, qui n'est autre que « manceuvre destntrompé? », mettant au jour l'idée
de tromperie, de duperie, de privation du jugenetrgar extension, du libre arbitre. Ces
significations correspondant a un emploi transitifverbe « manceuvrer », elles impliquent
par conséquent la présence d'un manceuvrant etridlnoeuvré, d'un manipulant et d'un
manipulé, et déja peut se poser cette questionmgnoeuvre quoi ? Ou peut-étre plutét :
gui manceuvre qui ? Ainsi commence a poindre unatigggde I'étre et de I'esprit humain,

réifié par ce terme de « manoceuvre ».

Des manceuvres, il y en a deux, la grande et ltep&ans son ouvragehéatre
de I'Absurde Martin Esslin nous apprend qu' « Adamov a donmaxplication a ce titre.
La grande et la petite manceuyerit-il, fait allusion a la petite manceuvre désdrdre

social que la piéce dépeint, en contraste a ladgramanceuvre de la condition humaine qui

2 ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaiseOp. cit
B GAFFIOT, Félix.Dictionnaire latin-francais. Op. cit.

24 ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaise. Op. cit.
% |bid.
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contient et domine la premi&fe» On note donc I'expression d'une dualité, red®par le
double sens du mot « manceuvre » que souligne Madslin, a la fois militaire et
psychologiqu& . Cette dualité ne signifie cependant pas queléesx manceuvres dont il
est question ne présentent aucun lien. Au contredl@i-ci est exprimé par la conjonction
de coordination « et ». C'est biea grande et la petite manceuwatenonlLa grande [ou]

la petite manceuvrequ'’Adamov a écrit, deux actions qui s'‘opéerentjaptement. La
guestion se pose alors de savoir laquelle entrBanée. Nous pouvons penser, avec
Martin Esslin, que la grande manceuvre, en ce gueliontient et domine » la petite,
constitue l'action premiere. Mais l'analyse queppse Marie-Claude Hubert dans son
ouvragelLangage et corps fantasmé dans le théatre des anb@e Beckett, lonesco,
Adamoy selon laquelle la grande manceuvre représente régigession policiere qui
déclenche la révolution » et la petite, « les vaigérieures suscitées par le défire
témoigne d'une réversibilité de cet ordre puisguddfinition qu'elle donne de la grande
manceuvre peut correspondre a ce que Martin Esslprenant les propos d’Adamov,
définit comme étant la petite manoceuvre. Il en vanéene pour ce qui est de sa définition
de la petite manceuvre, et nous pouvons donc nauargker s'il n'est pas possible que
celle-ci engendre et nourrisse la grande. Ainsheeen place d'un véritable cercle vicieux,

impasse inexorable, et déja s'établissent lesipeang themes qui constituent la piece.

Considérons que le titre expose le sujet de cédeepCe sujet ce sont donc ces
deux manceuvres, ce sont elles qui gouvernent t& pieout va se rapporter a elles. Leur
sens, tant militaire que psychologique connote domination, une privation de liberté,
liberté humaine qui précisément se trouvera arngantifil des tableaux, anéantissement
impliquant l'aliénation et jusqu'a la négation dmurhanité. Les deux niveaux qu'elles
présentent, a la fois extérieur et intérieur, ciseht & envisager une manceuvre exercée a
la fois par les autres et par soi-méme. De ce $aila distinction entre manceuvrant et
manceuvré, entre dominant et dominé et peut-étresxqp@nsion, entre coupable et victime,
est possible tant que la manceuvre vient de I'extéri'ambiguité se crée lorsqu'elle est
intérieure. A travers la dualité qui se met en @laes considérations meénent donc déja

vers une altération de l'identité, poussée a éaxtrdans le titre de la deuxiéme piéce.

Tous contre toysce titre qui semble parler de lui-méme frappe gaastructure,

fondée sur la répétition et l'opposition d'un méteeme « tous ». Cette opposition,

% ESSLIN, Martin.Théatre de I'AbsurdeParis : Buchet / Chastel, 1971. P. 95.

7 |bid. P. 95.

8 HUBERT, Marie-ClaudeLangage et corps fantasmé dans le théatre des arb®esuivi d'entretiens avec
Eugéne lonesco et Jean-Louis Barradp. cit P. 136.
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exprimée par l'adverbe « contre », apparait comewe @ommune, voire impossible.
L'habitude veut en effet que I'on oppose des artieil s'agit ici d'un tout. Le conflit est
donc total, il n'est personne qui ne soit impligMi&is de cette totalité nait un paradoxe,
celui de la masse versus la solitude. Car si toos®ntre tous, cela signifie que personne
n'est allié avec personne et que par conséqueatyntest seul entouré d'ennemis. Dans ce
climat ou aucune association n'est possible, chaugigidu est étranger a autrui et la
société nécessairement altérée. En outre, le tetflimpasse sociale sous-tendus par le
titre se doublent également d'une confusion idangit Tous sont contre tous, certes, mais
qui est contre qui ? Qui est ce « tous » ? Quije@s? Les personnages adamoviens sont-ils
guelqu'un ou ne sont-ils plus rien ? S'ils ne gdns$ rien alors seul compte le « contre ».
Ainsi, si les personnages de cette piéce existesemble que cela ne puisse étre qu'a
travers leur opposition, que par ce positionnemestuns contre les autres. Le conflit
serait-il donc ici, pour Adamov, la conditi@ine qua norde I'existence d'une société et
des rapports humains ? Tant de questions soulg@aeasn titre qui laisse ainsi entrevoir
les enjeux de la piece qu'il annonce, le confla &ois total et individuel qui va se jouer

dans une société qui ne peut prendre forme queldanise.

Ainsi le premier cadre constitué par ces titreseoffil effectivement un repére en
ce qu'il engendre confusion et incertitude, a Kmaes deux pieces. Une persécution est
annoncée mais sans que nous sachions veéritablemelk en est son origine, quelle en
sera sa forme, qui en seront les instigateurs,equseront les victimes. Cette absence
d'indentification laisse déja transparaitre deuxeaix d'altération, deux niveaux de
mutilation, sociale et individuelle, intérieure ektérieure, une grande et une petite

manoeuvres, engendrant entre les personnagespgestsaou tous sont contre tous.

2°- La persécution d'une société en crise

Interrogé par Jean-Francois Devay pour le jou@ahbatle I* novembre 1950 a

propos de sa piedea grande et la petite manceuyfaamov déclare :

«La grande et la petite manceuyreest le drame de la persécution. Voyez-voug, Homme

se sent menacé, attaqué, manoeuvré a tort oucé ii@és d'autres que lui. Dans cette piece, j'ai
essayé de montrer certains aspects de cette paoségenérale. Le héros que j'appelle "Le
Mutilé" et que joue magnifiquement Roger Blin e®nacé par des forces intérieures (des
forces qui sont des voix) qui l'obligent a intergma ses occupations et a se rendre la ou
I'appellent ces voix. Un autre personnage, "Létdit", se sent pour ennemis les gens du parti
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adverse. Pour un policier ceux qui le persécutent, slans son esprit, ceux qui lui refusent de
l'avancement ... etc. , etc. ... Pour chacun, tsdoaition vient d'ailleuf® »

Pour lui, La grande et la petite manceuvnget donc d'abord en scéne une persécution
sociale. De mémelous contre toug pour sujet, selon les propos de Martin Esslile, «
désordre de [son] temps, le soulevement socia petsécutioll. » En effet, 'une comme
l'autre de ces deux piéces a pour cadre une seriatdse, société dégradée, mutilée, reflet
de la société des années 1950, venant de subradenatisme de la Seconde Guerre

Mondiale et ayant vu s'effondrer tout ce en quie @Vait cru jusqu'alors.

Si « pour chacun, comme l'affirme le dramaturggdesécution vient d'ailleurs »,
cela signifie qu'elle est d'abord extérieure, quddnger vient d'abord du dehors. Le titre
« Le calme du dedans et la peur du dehorgue donne Néjib Abdelmoula a une partie de
sa thesd.a dramaturgie subjective d'Arthur Adamest significatif : la premiére menace
qui entoure le personnage adamovien est celle dudenextérieur, représenté, ddres
grande et la petite manceuveeTous contre toygpar la mise en scene de la ville et plus
particulierement des lieux que sont la place pulgjoggqui pour la premiére constitue le
cadre des premier et deuxiéme tableaux, et paedande celui des cinquieéme, dixieme et
onzieéme tableaux, et la rue, cadre des premigeiidme tableaux d&€ous contre tous
L'importance que revét cet espace urbain dansrsesigres pieces, Adamov l'explique en
ces termes dans sa note préliminaire au vollihetre Il: « [...] peut-étre en partie grace
a Strindberg, je découvrais, dans les scenesusgplotidiennes, en particulier celles de la
rue, des scenes de thé&tre La rue et, par un effet synecdotique, la viig, donc, pour le
dramaturge, une source d'inspiration primordiatduiepermet, selon l'analyse proposée
par Elisabeth Le Corre, « d'exprimer la difficutté I'homme a trouver sa place dans un

monde dont il ne connait pas les cdéles

Univers hostile, elle est, daihs Grande et la Petite Manceuvet Tous contre
Tous comme ['écrit Marie-Claude Hubert, « le lieu de répression collective, de la

violence manifesté». Dés le premier tableau de chacune de ces déagsp la violence

29 ADAMOV, Arthur. Entretien avec J-F. Devagombats le 2 novembre 1950. Cité dans : HUBERT,
Marie-ClaudelLe Nouveau Théatre, 1950-1968aris : Honoré Champion Editeur, 2008. P. 311.

%0 ESSLIN, Martin.Théatre de I'Absurd®©p. cit.P. 101-102.

1 ABDELMOULA, Néjib. La dramaturgie subjective d'Arthur Adam@p. cit P. 90.

32 ADAMOV, Arthur. Théatre Il : Le Sens de la marche, Les Retrougille Ping-PongParis : Gallimard,
1955. « Note préliminaire » P. 8. Coll. Blanche.

% LE CORRE, Elisabeth. La ville dans les premiéréscgs d'Adamov La Parodie Les Fétes de
l'indépendancet Tous contre Toudn Onirisme et engagement chez Arthur Adan@. cit P. 65.
¥HUBERT, Marie-Claude Langage et corps fantasmé dans le théatre des arb®esuivi d'entretiens avec
Eugéne lonesco et Jean-Louis Barra@p. cit.P. 147.
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s'exerce et ce avant méme que la lumiére se fass®.avons-nous, darisa Grande et la
Petite Manceuvre
« Obscurité. On entend d'abord, a intervalles réguslidrapper lentement des mains, puis la
voix des moniteurs, égale, froide.
PREMIERE VOIX. - Tous en haut.
SECONDE VOIX. - Deux par deux.

PREMIERE VOIX. - Pas avec les mains.
SECONDE VOIX. - Recommencez. » (p. 103)

Dans l'obscurité, c'est donc l'ouie du spectateurest sollicitée. Les didascalies parlent
d'elles-mémes, avec I'emploi de termes tels que ertend », « frapper lentement des
mains », ou encore « Voix ». Pour ce dernier, ¢ac@st mis sur l'intonation, « égale et
froide », connotant déja une atmosphere inquiétguiefait écho aux indications qui

précedent ce premier tableau, « Dans I'obscuritéisbde pas, voix, vacarme évoquant
l'usine, la caserne, etc. » (p. 102) Par les sonis, @ar le « vacarme », I'ouie du spectateur
subit une premiére agression, renforcée par |lgytgit ne sait pas ce qu'il va se passer, il
ne sait pas ce qu'il va voir et ce qu'il entenpléage déja dans un climat d'angoisse qui se

concrétise lorsque la scéne s'éclaire :

«La scéne s'éclaire. On voit en avant un hommej geliusera plus tard le Mutilé,
maintenu brutalement par deux policiers qui, emtjdui tirent les bras en arriére.
Pour tout décor, un pan de mur. Bruit de bousculddes les coulisses.
LE MUTILE (il se débat et crie)- Lachez-moi ! Qu'est-ce que vous me vouleP&use)
Puisque je vous dis que je le connais, que je ipde lui.(Pause.)Ou vont-ils 'emmener ?
Qu'ils le lui disent au moins(Pause.)ll y a des ordres qui vous forcent a obéir, caam pas
ceux-1a !(Les policiers rient. Des rires venus des coulidses répondent, puis des bruits de
gifles et de coups, et, de nouveau, le rire dedissms. Le Mutilé se débat toujours en vain.)
Qu'est-ce qu'ils lui font maintenant&vec terreur.)ll en a un a droite, un autre a gauche. lls
I'encadrent. Pourquoi (Bruits de gifles et rires dans les couliss&omment osent-ils ? Mais
laissez-moi... Vous savez bien que je n'appartpas au Mouvement(Les policiers rient.
Bruit de la chute d'un corps dans les coulisséls l'ont fait tomber, ils le ramassent ; ils
recommencent, c'est l'exercice !
Le corps du militant est brusquement jeté sur Enscau milieu des rires. Rires
des coulisses, rires des policiers. Les polici@chént le Mutilé et sortent comme
si de rien n'était» (p. 103-104)

Méme une fois la scene éclairée, les didascalaiguent que les « bruits » jouent toujours
un réle de premier plan. Provenant des coulisseggmoignent d'une volonté de faire
entendre ce que l'on ne voit pas, de donner asibie toute son importance, et par la-
méme, ils accentuent l'idée de violence et de ¢& gouant sur l'ignorance du spectateur
plongé dans le méme désarroi que le Mutilé dongjlestions sont précisément celles que
nous pouvons nous poser face a une telle scénmriteaste entre les rires et les brutalités

ne fait que renforcer la cruauté de cette scemmesde violence publique et, qui plus est,
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exercée par des policiers, représentants des fateebordre, représentants de la loi,
supposes assurer la sécurité, la protection. Maigen n'est sdr, et, comme l'affirme Sven
Heed,

« Tout porte a croire que la piéce se passe damville en état de siege ou régne la terreur.
"Les magasins sont fermés”, dit le Mutilé au deme tableau, "Ca doit étre la peur des

représailles.” (p. 106) "Maintenant, je me caabec I'enfant”, dit la Soeur (p. 125). On parle

des "incidents", des "accidents du méme gedhetie "centaine de blessés", du "danger”, du
"travail forcé", du "planton”, des "nouvelieéthodes", et&.»

Tous contre tougpousse encore plus loin cette idée en ce queite et la
violence gagnent tous les personnages, jusqu'asxgplonymes de la foule, qu'au premier
tableau, a nouveau, nous ne faisons qu'entendgn@& en ces termes : « Voix
d'homme », « Voix de femme », « Voix diverses »s Geules voix sont déja la preuve
d'une persécution collective, d'une violence puldigen témoignent des propos tels que
« Et dire qu'on le tenait presque... », « Tous msTis ! », « Tous des laches ! ». Lieu
d'une violence verbale exacerbée, la place pubkdle rue sont également, de méme que
dansLa grande et la petite manceuyles lieux des sévices et des brutalités. Pensioss
au sixieme tableau et au traitement subi par leelédlomme, battu par les Gardes et
menacé des « centres » par Jean, anticipationdent tableau ou le méme sort sera
réservé a la Jeune Femme avant qu'elle ne sotuabaiuis du treizieme tableau, ou ce
sera a Jean de subir les injures de « 'Homme spld@e publique, reprenant sa fonction
originelle, telle I'agora ou le forum, c'est auksndroit ou sont prononcés les discours
officiels, ou ont lieu les débats. Mais ici, comere témoignent les cinquieme et sixieme
tableaux, ils n'ont d'autre issue que la haingptos accrue, contre I'un ou l'autre camp,
d'autre fin que d'aboutir & ce qu'exprime si beeritre, une société ou tous sont contre

tous.

La sobriété du décor urbain, composé, daasgrande et la petite manoceuyre
d' «un pan de mur » (p.103) et darmus contre toud' « un trottoir et un pan de mur » (p.
148), met lI'accent sur l'action qui s'y dérouleffrant aucune échappatoire pour le regard
du spectateur qui n'a pas d'autre choix que celsedfocaliser sur les scenes de violence
qui ont lieu sous ses yeux, et d'assister, impoisgacette chute de la société. Elisabeth Le

Corre en livre cette analyse :

% HEED, Sven. SverRoger Blin : metteur en scéne de l'avant-garde 919959) Paris : Circé, 1996. P. 56-
57.
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« A mi-chemin entre le "quotidien” et le "fantgqse", la représentation de la ville rend compte
de l'absurdité de la condition humaine a une épetjgans un monde privés de sens. Refusant
tout traitement réaliste et toute recherche deetsubcale, Adamov ne situe sa ville ni dans
l'espace ni dans le temps et la rend simultanérétmainge et familiere aux yeux des
personnages et des spectateurs. Son indétermifati@onfére une valeur symbolique qui
révele la terrible situation de I'homme dans le deormoderne. Inhospitaliere, la ville
condamne a l'errance, a l'aveuglement voire a l& ceoix qui veulent l'investir ; menacante et
agressive, lieu de la suspicion généralisée, dusargge ou de la violence, elle dessine ainsi
une contre-utopie cauchemardesque ou tout rapportaim authentique mais aussi toute
humanité seraient ni¥s»

Lieu de la vie publiqgue par excellence, microcosueial et reflet des rapports
humains, la ville, cadre de « la grande manceuwte nos deux piéces, dévoile donc une
société marquée par l'impasse, une société mudildputée de toute humanité. Théatre de
rapports d'oppresseur a opprimé, de persécuteugrsequté, elle apparait comme un
systeme clos dont on ne peut sortir, sinon pardé.minsi au huitieme tableau deous
contre toussitué dans « la campagne » (p. 176), Zenno, @adéarie, tente-t-il de fuir
cette ville dans laquelle, en tant que réfugiéest condamné. Leur tentative échoue
tragiqguement, causant la mort de Marie, seule @egua prison que constitue cette société

fermée sur elle-méme, cause de sa propre perte,@gaiement de celle de l'individu.

3°- La mise en scéne de la mutilation corporelle

Evoluant dans ce cadre, le personnage adamoviéa farlui la marque de cette
société mutilée et mutilante représentée dansdexg gieces que sorta grande et la
petite manoeuvret Tous contre toyssociété dont son corps, objet de persécutiorgrafip
comme le reflet. « Le corps du héros d’Adamov,t éderie-Claude Hubert, est toujours
faible et meurtf’. » Faible, meurtri et méme mutilé au premier shngerme, la mutilation
corporelle étant la forme de mutilation la plus ifeste en ce qu'elle peut étre montrée,
rendue visible par la mise en scéne, directemerttildé aux yeux du spectateur.

DansLa grande et la petite manceuyedle apparait comme une évidence, et ce,
pour le lecteur, des la distribution des personsageesentés, précise le dramaturge « par
ordre d'entrée en scene. » (p. 103) Premier annpnedier a entrer : Le Mutilé, dont la
seule identité réside précisément dans la mutilatiwutilation générale en ce que, lecteurs,

% LE CORRE, Elisabeth. La ville dans les premiéréscgs d'Adamov La Parodie Les Fétes de
l'indépendancet Tous contre Toudn Onirisme et engagement chez Arthur Adan@. cit. P. 77.

% HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des an@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis Barrdt. cit. P. 130.

18



nous ne savons pas en quoi elle consiste. Il esiténaoertes, mais nous ne savons pas
comment. En cela, celui dont nous pouvons déjagueqsil sera le héros differe des trois
autres personnages dont la dégradation physiquearggincée, que sont Le Premier
Manchot, Le Second Manchot et Le Blessé. Blesséchmds, peut-étre sont-ce la des
mutilations particuliéres qui seront englobées damsersonnage du Mutilé, symbolisant a
lui seul et par sa seule nomination, cette pertd'idggrité physique. C'est en effet
exactement ce qui va se produire. Le Mutilé, auitesde crises ayant lieu aux deuxieme,
cinquieme, septieme et dixieme tableaux, crisesoaums desquelles il sera contraint de se
plier aux ordres de voix désignées comme « Les tdors », perdra successivement ses
mains, puis ses jambes, jusqu'a n'étre plus qudébris » (p. 127), jusqu'a n'étre plus
rien : «[...] prends garde, lui dira Erna, la dieidemme aimée, au dernier tableau, on
pourrait t'écraser. Tu tiens si peu de place! >14{) Mais cela, le spectateur ne le sait pas
encore et ce n'est qu'au fil de la piéce que sSenaoprogressivement a lui la désignation

de ce personnage sans nom comme « Le Mutilé ».

DansTous contre toyd'évidence est moins grande. Lecteur et specgtatmt mis a
égalité. Les personnages annoncés par la distibstint en effet désignés par des noms
ou des fonctions sociales et la piece débute samsqus puissions voir une quelconque
dégradation physique. Ce n'est qu'a l'entrée dsopeage de Zenno, au premier tableau,
gu'elle devient apparente. Les didascalies 'argrdnc« Entre en courant, affolé, Zenno. Il
est mal bati, mal vétu, il boite. » (p. 148) « dlite ». Loin d'étre anodine, cette indication,

ce trait physique du personnage revét toute soorigapce a travers les propos de la foule :

« VOIX D'HOMME. - C'est lui au moins ?
VOIX DE FEMME. - Evidemment, puisqu'il boite ! ».(f48)

L'homme qui boite, c'est 'homme recherché, legiéfuLes réfugiés, ce sont ceux qui

boitent et I'exclamation « Tous les mémes », qur®@et clét la piece en épanadiplose et
revient comme un leitmotiv a travers les différetatsleaux (p. 147, 148, 152, 209, 212) a
tot fait de mettre en place ce processus d'ideatitin : si Zenno, qui est un réfugié, boite,

alors tous les réfugiés boitent. Le lecteur penitsase référer aux indications qui précedent
le début de la piéce :

« Il importe que le Jeune Homme, la Jeune FemmBlogimi attirent immédiatement la
sympathie du public, et ne présentent, bien entemadicune des caractéristiques que la
propagande préte aux réfugiés. Seul parmi eux,@eonrrespond au signalement dénoncé. La
Mere bien que non réfugiée, doit aussi y réponefp. 146)
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Le lecteur apprend ici ce que le spectateur dégaupar la suite lors de l'entrée de La
Mére, au deuxieme tableau, qui « boite de facotegque» (p. 155), puis de celle du Jeune
Homme, au cinquiéme tableduet de la Jeune Femme, au dixieme tableau (p. :1184)
réfugiés ne sont pas les seuls a boiter et tousrdégyiés ne boitent pas. Cette
caractéristique semble donc mettre I'accent saoteon de préjugé, dont on peut penser
gu'elle sera mise a mal au cours de la piéce. Mhis que cela, les distinctions
gu'instaurent ces différents personnages et lausanf qu'elles peuvent entrainer, non
seulement au sein de la piéce, mais égalementl@apsit du spectateur qui ne possede
pas d'emblée toutes les clés nécessaires poumieprendre, revétent une importance

capitale pour l'action dramatique.

Mutilation, dégradation physique des personnageifa ¢e que s'attache a mettre
en scene Adamov a travers ces deux pieces. DarmsusoaigelLangage et corps fantasmeé
dans le théatre des années 50 : Beckett, lonestaméy Marie-Claude Hubert constate
gue «si Adamov semble n'attacher aucune importanckaspect extérieur de son
personnage, en revanche, il décrit abondammeng Bendidascalies, le corps de son
héros, objet de persécutidn. En effet, la seule chose qu'indiquent les dialéss au sujet
de l'apparence physique du personnage principastle’ Mutilé, c'est précisément qu'il est
mutilé. Ainsi le dramaturge écrit-il au troisiemableau : « Au fond de la scene, quatre
Manchots dont le Mutilé — tout a fait & droite pedat a la machine a l'aide d'un dispositif
fixé sur leurs moignons. » (p. 109) ; puis, au ieep tableau : « Le Mutilé parait sur le
seuil de la porte de gauche. Il n'a plus qu'unéb@mi se soutient a l'aide de béquilles. »
(p. 128) ; enfin, au dixieme et dernier tableauEntre le Mutilé. Il est cul-de-jatte, dans
une petite voiture. » (p. 138), et plus loin : «Matilé essaie de mettre ses moignons dans
le dos. » (p. 140). Renforcant cette idée, trotseauypersonnages sont désignés uniqguement
par leur tares physiques. Il s'agit, nous les avaestionnés, du Premier Manchot, du
Second manchot et du Blessé. Car dans cette m#st, bien la mutilation qui semble
constituer I'élément central de I'action dramatigb@n évolution est marquée par la perte
progressive des membres du héros, dont la chuteldaréant et la mort constitue I'image
sur laquelle s'acheve le dernier tableha. grande et la petite manceuyr€est donc

I'histoire d'une mutilation, la fresque d'une déctoe physique.

% |bid. P. 165.
% HUBERT, Marie-ClaudeLangage et corps fantasmé dans le théatre des arb®esuivi d'entretiens avec
Eugéne lonesco et Jean-Louis Barra@p. cit P. 130.
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Dans Tous contre toysles didascalies mettent également l'accent suwotps
dégradé de Zenno et de la Mere, signalant, au daj&enno, au premier tableau : « Il est
mal bati, mal vétu, il boite. » (p. 148) Au deux@mableau, il est dit de la Mere qu’ « elle
boite de facon grotesque. » (p. 155)cette piéce n'expose paspriori la dégradation
corporelle comme theme principal, comme sujet eénén ce sens qu'elle ne constitue pas
une action en soi, il n'en demeure pas moins quéara physique par laquelle la
propagande caractérise les réfugiés et dont Adaafioble les personnages de Zenno et de
la Mére, la boiterie, joue un réle primordial ddmsléroulement de la piece. En effet, c'est
ce signe distinctif commun a Zenno et a la Mére dprine a cette derniere l'idée, au

douzieme tableau de se faire passer, avec soddds, pour des réfugies :

« Non, j'ai trouvé mieux ! Puisque... je boiteoi. dussi ! Toi aussi ! Tu ne comprends pas ?
Ecoute-moi bien, Jeannot, j'ai une idée. On vaie passer pour des réfugiés. On m'a souvent
dit que je leur ressemblais, et pas seulement gecde ma jambe... alors ? Et toi, eh bien toi...,
toi..., tu boiteras aussi. Ce n'est pas compliuéne veux pas ®Jean rit trés fort.)On ira
dans une ville du Sud. Il y en a beaucoup la-bass ihy a de braves gens partout ; il ne faut
pas généraliser, Jeannot. Généraliser, toujourérgéser, voila ce qui t'a perd@Jean rit
encore plus fort.)Ne fais pas l'imbécile, regarde-moi un pdEklle se met a trottiner,
décomposant le mouvemer@9mme ta pauvre maman. » (p. 191)

Et Jean, suivant l'idée de sa mere acceptera der bocomme Zenno... Tout comme
Zenno... » (p. 191) La supercherie marchera, stateur propre piege, ils seront fusillés
au dernier tableau, au méme titre que Zenno, beit@fugié, fusillés a cause de cette tare
physigue, au sujet de laquelle la Mere affirmersedpérément que « ¢a ne prouve rien. »
(p. 212) Moins évidente peut-étre de prime aboreé gansLa grande et la petite
manceuvre la dégradation corporelle apparait darmus contre tousomme un enjeu
dramatique essentiel, le sort des personnagessstiel' de la piéce semblant y étre

étroitement liés.

Membres coupés, corps morcelés, blessés, boitefkmes, la mutilation
corporelle occupe donc, dahs grande et la petite manceuweeTous contre tousine
place de premier plan. Immédiatement perceptible |paspectateur, elle gouverne les
pieces tant par sa récurrence que par son enjenaticue. Induite par le cadre, elle

devient moteur de I'action dramatique, occupantgaréme une place centrale.
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« Séparé littéralement du reste du monde dans mp d& prisonniers, je devais
prendre enfin conscience que je vivais séparé dedo temps ou tout est séparé de
tout®®. » Rédigées aprés sa libération du camp d'Argmiés fut interné du 16 mai au 10
novembre 1941, ces lignes d'Arthur Adamov sembtentver leur écho dans l'univers que
dépeignent.a grande et la petite manceuwETous contre toysyui, fermé sur lui-méme,
peut se rapprocher du cadre concentrationnairesomtrier d'un tel milieu, quelle
perspective le héros adamovien peut-il bien avwoiors celle de subir la domination
totalitaire des puissances de l'autorité ? Isoléedesemblables dans un lieu indéterminé,
lui-méme isolé d'un monde que l'on ne connait paspersonnage ne peut étre que la

victime impuissante d'une supériorité inébranlable.

B - Un perpétuel rapport de bourreau a victime

A considérer les personnages des pieces d'Adarhest possible de constater
gu'ils tendent, pour la majeure partie, a se divésedeux groupes qui s'opposent, celui des
persécuteurs et des persécutés. Dans cet espprai&agonistes mutilés de grande et la
petite manceuvreet Tous contre toussubissent le joug de bourreaux qui prennent
différentes formes, de l'obscur et inquiétant wilg leur propre famille. Méme I'amour,

pourtant espoir de salut, semble se perdre dew@ite force mutilatrice.

1°- « lIs », la domination totalitaire

Dés l'annonce des personnages et ce pour chacuneogledeux piéces,
'atmosphere répressive est connotée, damsgrande et la petite manceuyrpar la
présence des deux policiers et de la surveillgnt2(1) et, dan$ous contre toygar celle
des deux gardes (p. 145). Mais la lecture de cesepirévele que les figures de la
répression sont bien plus nombreuses et sont oésgiptes. C'est ce qu'affirme Marie-
Claude Hubert, dans une partie de son ouviaggage et corps fantasmé dans le théatre
des années 50 : Beckett, lonesco, Adanamnsacrée au héros adamovien et a ses

persécuteurs :

0 ADAMOQV, Arthur. Je... lls... Op.cit. P 141.
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« L'aspect redoutable des forces de l'ordre, leumiprésence, nécessite un grand nombre de
personnages secondaires. [...] DaasGrande et la Petite Manceuyra cohorte des forces
répressives est grande : depuis les policiers, &aoejuels les partisans apparaissent bien
démunis, la surveillante des manchots, jusqu'aexefe tortionnaire, qui a participé au
supplice du Militant, laissé a demi mort sous lesps et qui se plait & raconter a Erna les
sévices qu'il a exécutés sur les corps des oppos@atis les personnages principaux sont
victimes des forces de l'ordre dahsus contre Tous Marie est fusillée, au début de la piéce,
Zenno, Jean, Noémie et la Mére tombent sous lésshdes partisans au dénouerfient

Si les deux piéces semblent dominées par ces $§igigpressives, a la fois
omniprésentes et omnipotentes, sous le joug ddeguembent les autres personnages, la
véritable domination n'est cependant pas exercéegsgpersonnages tels que les policiers,
les gardes ou la surveillante, dont la nominatiat faccent sur la fonction sociale. A ces
figures viennent en effet s'ajouter celles de NeflansLa grande et la petite manceuyre
et de Darbon, danBous contre tousCachant leur véritable nature, le nom propreleu
est attribué peut également leur conférer unetééhlimaine. Mais cette humanisation
permet précisément de faire ressortir le caradtédremain de tels personnages. Neffer,
tout d'abord, se révele au quatrieme tablealadgrande et la petite manceua@mme un
étre sadique et tortionnaire, jouant, avec Erngpéoduire les brutalités et les humiliations

gu'il a infligées au Militant. En ce qui concernarbon, Marie-Claude Hubert écrit :

« [...] la figure de Darbon est terrifiante. Chefld répression, Darbon a parfois plein statut de
personnage, représenté par un acteur, mais saypeésst souvent pergue seulement a travers
une voix off. Ses messages a la radio, émis pailaoff, sont de plus en plus longs a mesure
gue la tension augmente. Son discours au peuplé& place publique, occupe tout le onzieme
tableau. Réduit a un visage et a une voix, il agip@omme une forme mixte, a mi-chemin
entre le personnage et la voix off. Ce procédéedizince ou le méme personnage est tantét
pleinement représenté, tantét présent seulemenkapasix, tantdt percu comme une forme
intermédiaire entre personnage et voix off, acaedutoute puissance de ce représentant du
pouvoir qui, protéiforme, se manifeste partout #ola, si bien que nul ne peut échapper a sa
surveillancé?. »

A la fois humain et non-humain, de personnage, @adevient entité omnipotente, figure
méme d'un totalitarisme qui tend a se substituee dieu auquel on ne croit plus. La
Radio, a travers laquelle se fait entendre sa soetle, a chacune de ses interventions, le
sort des réfugiés comme des non réfugiés, le serladsociéte, le sort de chaque
personnage. En cela, elle revét un réle de proeplat sens étymologique, venant des
termes grec@po et pnui et signifiant donc littéralement « celui qui paélda place de ».

Mais si nous regardons le sens du terme@psjtic, nous lisons « interpréte d'un diéw.

“I HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ans@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis BarrdDi. cit.P. 157.

“2 |bid. P. 157.

“3BAILLY, Anatole. Dictionnaire grec-francaisParis : Hachette, 2000. 2230 p.
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Ainsi, la Radio faisant entendre la voix de Darledrionc parlant a la place de celui-ci, sa
position de substitut de Dieu pourrait étre conéiemEn effet, c'est de lui, de ses discours,
de ses ordres que dépend le déroulement de lagli@reparticulier son issue tragique, car
c'est selon ces ordres que Zenno retrouve Jearesttau nom des lois qu'il a lui méme

édictées, que sont fusillés Zenno et Noémie, Tdasaréfugiés, et Jean et sa Mére, pris a
leur propre piege de se faire passer pour teldoddaest donc celui contre qui I'on ne peut

rien, celui dont les ordres sont inébranlablesoet t& pouvoir ne semble pas connaitre de

limite.

Ceci nous conduit a la figure de la dominationliiatiae par excellence, celle des
Moniteurs dand.a grande et la petite manceuyveaix ordres desquels le Mutilé est obligé
de se plier, causant ainsi sa perte. Ces Monitearse sont que des voix qu'il est seul a
entendre. Comment lutter contre des voix ? Comruttar contre ce que I'on ne connait
pas ? Connait-on les véritables persécuteurssdiisnommés pourtant, et ce dées le début
de La grande et la petite manceuvi€e sont « eux », « ils », devenant par fois «.on
Ainsi au premier tableau apparaissent-« ils » derfaécurrente dans le discours du Mutilé
(p. 104) avec des phrases telles que « Qu'est-tls qu font maintenant ? », «IlIs
I'encadrent », « Comment osent-ils ? », «lls I'tat tomber, ils le ramassent ; ils
recommencent [...] ». Au deuxieme tableau, c'ebtilgant qui fait allusion a « eux » avec
« Ce que vous faites, ce n'est pas vous qui lestaifous croyez nous frapper avec vos
mains, mais vos mains ne vous appartiennent pasofiteeux qui les dirigent. Eux qui
vous trompent depuis toujours. » (p. 105) « llontcette puissance tyrannique et traitre,
puissance castratrice, privatrice, aliénante. « M@éns ne vous appartiennent pas » car
elles leur appartiennent. Tout leur appartientqes I'esprit des personnages qu'ils
obnubilent et dans lequel ils font germer la terreuCachez-vous, implore le premier
partisan, Vite ! lls nous cherchent. Nous sommedesilistes. » (p. 105) Ces propos ne
sont pas sans convoquer la mémoire du spectaggyrelant allusivement des événements
encore tres proches en 1950. La mention des listexmntrainte a se cacher évoquent en
effet les arrestations et rafles ayant sévi en isous le nazisme. La réplique qui suit,
prononcée par le second partisan sonne comme urtense définitive : « S'ils nous
trouvent, tout est fini. » (p. 105) « lls » étendérur emprise sur tous les personnages
masculins de la piéce, atteignant le paroxysmesdegouvoir avec le Mutilé qui désigne
par ce terme les Moniteurs qui exercent sur lucantrole total, causant une mutilation

progressive qui le conduira vers la mort. La vétdafigure persécutrice, le véritable
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oppresseur, c'est donc ce «ils », les désignarst ¢@ méme temps qu'ils n'en désigne
aucun. Adamov lui-méme ne dit pas autre chose, @mramtémoigne la suite de son

entretien du L novembre 1950 avec Jean-Francois Devay :

« ARTHUR ADAMOV. - J'ai toujours été frappé par teephrase qu'on entend dans la rue :
"lls ne m'auront pas." Savez-vous ce que sigodteiils” ?

JEAN-FRANCOIS DEVAY. - ... Non!

ARTHUR ADAMOV. - Personne ne le sait et pas mén®e d&nonciateurs. Au fond, le vrai
sujet de la piece, c'est cet "ils" au pldtiel

Ainsi, par son indétermination, la domination tiéate qui pése sur les deux pieces
semble-t-elle n‘engendrer qu'impuissance et peua gart de ses victimes, rendant toute

forme de lutte, toute révolte toujours déja vaine.

Quel espoir une telle société peut-elle bien offrlra fin des deux piéces, avec la
mort des personnages principaux est significatiélans cet univers, toute tentative de
construction est vouée a I'échec et aucun chandgeataaset ordre établi n'est possible. Des
tentatives, il y en a pourtant. Certains choisisgln fuir, comme Marie et Zenno, au
huitieme tableau d€ous contre toycomme Jean et sa mere, au douzieme tableautde cet
méme piece. Qu'advient-il d'eux ? lls sont toudléss Marie a la frontiere, « un accident
de frontiere » déclare Darbon non sans peut-éteecertaine ironie, les autres au dernier
tableau, dans cette ville du Sud ou Jean et sa steteent réfugiés. Dans laagde et la
petite manceuvrein personnage choisit la lutte. Il s'agit du Milit, qui, comme son nom
l'indique, milite, instigateur d'une révolution gsiacheve au neuvieme tableau. « Nous
avons fait tomber nos oppresseurs. Nous avons r&hlerdre aveugle et inique qu'ils
avaient instauré, pour établir un ordre confornte r@alité d'aujourd'hui. » (p. 136) Face a
de tels propos, il serait possible de penser qus @agsistons la a une scéene de victoire.
Mais quelle est cette victoire [Pes vainqueurs sont-ils ce cortége composé de deux
partisans, deux manchots et deux hommes tenanbamderole illisible ? Celui qui les a
meneés a la victoire, est-ce ce personnage qubsth# a la fin de son discours ? Le
Militant en réalité, par la révolution qu'il a menéause la mort de tout espoir en ce qu'il
cause la mort de son enfant, ou plutét peut-é&d Echfant. L'Enfant, symbole d'avenir,
espoir par excellence, n'apparait cependant jaswaiscéne, comme s'il était impossible

gu'un enfant voie le jour dans cette société. 3esrp rythment la piece et a maintes

“ ADAMOV, Arthur. Entretien avec J-F. Devagombats. Op.citCité dans : HUBERT, Marie-Claudke
Nouveau Théatre, 1950-1968p. cit.P. 311.
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reprises, il est dit qu'il est malade, qu'il s'@ucomme au deuxiéme tableau, ou la Soeur

explique au Mutilé :

« Dés qu'il s'endort, il étouffe. Au début, il neupait pas dormir du tout. Maintenant, il y
arrive de temps en temps, mais aussitdt la regpirdti manque. Il faudrait que je lui

soutienne la téte toute la nuit.

Quand il ne dort pas, il respire mieux, mais awaat d'efforts que cela I'épuise. La nuit
derniére, j'ai cru qu'il allait asphyxier. » (p.7}0

Ainsi devient-il symbole non plus de I'espoir, mdes la chute, non plus de vie, mais de
mort, mort qui survient au huitieme tableau, adaesde laquelle ces paroles de la Soeur
au Militant, «Va ! Va porter l'espoir aux hommes(p. 134) ne font qu'accentuer

I'impuissante désespérance d'une société incapaigendrer quelgque chose qui ne soit

pas déja nécrosé, mort.

Le personnage adamovien serait donc la victime isspute d'une puissance
étrangére dont il ne pourrait se défaire. Faceéadsante domination d'un pouvoir
totalitaire, il ne pourrait que chuter. Telle pétite la signification de la mort de I'enfant.
Mais cette mort est peut-étre également la prewe lg persécution mutilatrice ne se
contente pas de sévir au sein de la société auages mais s'exerce également dans ses

différentes strates.

2°- La mutilation familiale

Si nous considérons l'acception du terme « muditabi en tant qu' « ablation d'un
membré® », force est de constater gu'elle entraine néicessnt un manque. En cela, il
semble gu'elle ne se réduise pas, chez Adamowewdicsrps des personnages. Certes, un
membre, c'est avant tout une partie du corps, teamsot désigne aussi, au sens figuré,
chacune des personnes qui forment une communauns. garle-t-on des membres d'une
famille, d'un corps familial que le dramaturge,ttdansLa grande et la petite manceuvre

gue dandous contre toyplace sous le signe du manque et de la mutilation

Les familles mises en scene dans ces deux pieoeess@ffet privées, amputées
de nombre de leurs membres. Le cercle familial dans contre tous'est composeé que

d'une mere, la Mere, et de son fils, Jean. Rangrande et la petite manceuyta famille

S ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaiseOp. cit
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semble, a premiére vue, plus compléte, puisqcetepte un frére, le Mutilé, une soeur, la
Sceur, son mari, le Militant, et leur enfant. Md@& que dan3ous contre touta famille
est déja mutilée, darisa grande et la petite manoeuymous assistons, au fil de la piece,
de méme que pour le corps du Mutilé, a sa mutiatimgressive. Le deuxieme tableau,
qui présente pourtant la famille au complet, l'am®o déja, «tableau de famille »
désespérant et désespéré : le Militant, gravemessd, délire, I'enfant est malade et le
Mutilé subit sa premiére crise. C'est ici que sless® ce qui ménera cette famille a sa
décomposition. La totale dévotion du Militant auMeuvement » (p. 104, 119), le
poussera, au cinquieme tableau, a quitter femmenfeint. La maladie de l'enfant, et
I'impossibilité de lui procurer des soins suite d@roubles provoqués par les actions du
Mouvement, seront, au huitiéme tableau, les cadsas mort. Enfin, la crise du Mutilé est
la premiére d'une série de quatre, a la fin debegjedu dixieme et dernier tableau, ayant

perdu tous ses membres, il sombrera dans la mort.

A limage du Muitilé, le corps familial se démemipeu a peu jusqu'a étre réeduit a
néant. En outre, I'usage de mémes termes est [@ogsibr en désigner les causes. Le
Mutilé est victime de crises, de méme que l'on mbrg que la maladie de l'enfant se
manifeste par plusieurs crises ou il tousse aild®t Le mot crise, en effet, peut signifier
a la fois « moment d'une maladie caractérisé pachamgement subit et généralement
décisif, en bien ou en nfabk, « accident qui atteint une personne en bonmtg sgparente,
ou aggravation brusque d'un état chrontGueu encore « manifestation émotive soudaine
et violenté® ». Lors desdites crises, le Mutilé doit répondtagpel des Moniteurs. Il le dit
lui-méme : « Il faut que jarrive tres tot, a caude l'appel. » (p. 108). De méme, le
Militant, s'il quitte la Sceur et I'enfant, c'estilgdoit, lui aussi, répondre a un appel : celui
du Mouvement. Les Moniteurs, comme le Mouvementndoh des ordres auxquels les
deux personnages sont contraints d'obéir. Il tiehmkailleurs, a ce sujet, un discours
semblable, le Mutilé déclarant, au premier tableaudl y a des ordres qui vous forcent a
obéir, ce ne sont pas ceux-la ! » (p. 103) ; &ilgant, au cinquieme tableau, justifie son
départ par ces mots : « Il y a des ordres qu'odiswite pas. » (p. 116). La terminologie
commune a ces causes est la preuve d'un lien atdérgntre les deux mutilations. Ainsi,
comme un miroir de la mutilation corporelle, Adammet-il en scene la mutilation

familiale selon le méme procédé. Comme pour la @emle dramaturge s'attache a

“ ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaiseOp. cit.
7 |bid.
8 1bid.
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nouveau, dansa grande et la petite manceuyr@ montrer I'évolution de la seconde,
composante essentielle de I'action dramatiques gjoe dan3ous contre toyssi l'univers
familial est déja construit sur un manque, ce semtconséquences de sa mutilation sur

I'évolution de la piéce que choisit de montrer Adam

L'incomplétude de l'univers familial mis en scémeenpet au dramaturge de mettre
l'accent sur les deux figures emblématiques queladviére et la Sceur. Désignés par leur
réle familial, ces deux personnages tendent a septér des entités, plus que des
individus. Mére et sceur avant toute chose, ellesigtent qu'a travers le couple gu'elles
forment l'une avec son fils, l'autre avec son fr&ar il s'agit bien d'un couple, relation a la
fois exclusive et ambiglie, comme en témoignenpeesles de la Sceur dana grande et
la petite manceuvreui dit & son frére, @aline - Si tu avais voulu garder ta sceur, tu aurais
réussi(Etreignant le Mutilé) Tu as toujours compté pour moi plus que les auttele sais
bien. » (p. 106) En ce qui concerne la Meére, I'dapen « mon Jeannot » témoigne de sa
volonté de posséder son fils, d'exercer sur lui engrise totale. Aussi les deux
personnages ne cessent-ils de se placer entreds &€les femmes qu'ils aiment, ce qui
fait d'elle un personnage autoritaire et castragstrainant une détérioration flagrante de
ses rapports avec Jean. Au quatrieme tableau, éfe2allée demander pour lui du travail
a Zenno, elle vient annoncer la nouvelle a sonifisistant sur le succes de son initiative,

diminuant de ce fait « [son] petit Jeannot » :

« LA MERE. - [...] Je tannonce qu'a partir de nbaiant, on ne se serre plus la ceinture. Dans
une semaine, tout aura changé, et grace a quaikitle maman.

JEAN. - Qu'est-ce que tu vas encore raconter ?

LA MERE. - Que mon petit Jeannot va avoir du trhvet qu'il sera bien content, une fois
qu'il l'aura ! » (p. 161)

L'emploi de la troisieme personne du singulier iainge du fameux « mon petit Jeannot »,
n'‘ont d'autre effet que d'infantiliser Jean, denlentrer comme un étre faible, incapable
d'agir seul, d'exister par lui-méme. Ceci nouscesfirmé par la réplique de Jean, « Moi,
du travail, pourquoi faire ? Je me fais entretggdar ma maman. Une bonne planque !
Maintenant que je l'ai, je ne vais pas la lachen 7 » (p. 161) Mais une telle situation lui

convient-elle réellement ?

Dans ce tableau, Jean semble prendre le contrdpiéout ce que dit sa mére. Sa
révolte vis a vis de la figure maternelle se cotmeedorsque la Mére lui parle de Marie. A

ce moment |4, les didascalies indiquent qu'il se k&t la secoue. Cette révolte atteint son
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paroxysme avec la réplique, « Comment, tu as @ tPavail, pour moi, a lui ? Salope ! »
(p. 161), suivie a nouveau de cette didascalié,sedoue de nouveau la Mére. » (p. 161)
L'insulte et la brutalité de Jean envers sa propgee témoignent de la forte tension qui
réegne entre eux et ce tableau révele les rapportégas qu'il entretient avec elle, entre
révolte et besoin, rapports qui se vérifieront audé la piece. En effet, au septieme
tableau, les propos de Jean laissent d'abord pgndes'est dégagé de la domination de sa
mere. « Maintenant, affirme-t-il, le maitre, c'esbi. » (p. 174) La Mére, dans sa bouche,
devient « la vieille» (p. 174), et a trois reprisiésente de la faire partir. Mais trés vite, la
Mére reprend le dessus. Ses répliques sont plugidsnque celles de Jean et de Marie,
gu'elle ne cesse diailleurs d'interrompre, assey@mtpouvoir dominateur et castrateur. A
nouveau, elle infantilise les personnages, leslappe les enfants » (p. 174), « ma petite »
(p. 174, 175), « Jeannot » (p.174, 175) et usantrdnom indéfini « on »En réalité, ni
Jean, ni Marie ne peuvent s'affirmer face a eleMeere est maitresse du dialogue et
maitresse de la scéne. Par ses gestes, ses atttugieVvoix, elle occupe tout I'espace. Jean
et Marie ont beau pousser, crier, elle reste imdabde. Cette domination, elle I'exerce
jusqu'au bout, jusqu'a la fin de la piéce. C'el, @n effet, qui, au douziéme tableau,
suggere a Jean de faire semblant de boiter, idéegomence par refuser, mais finit par
accepter, preuve de la domination définitive deMiere qu'il ne rompra qu'au dernier

tableau, refusant de rétablir la vérité, seule sjijpm réelle qui sera cause de sa mort.

Ainsi, la mutilation de la famille engendre-t-ellem manque que tentent de
combler, par leur omniprésence et leur empriselsupersonnage principal, les deux
figures que sont la Mére et la Sceur. La mort setktla seule fagon possible d'échapper a
cette domination totale et par la-méme totalitaelLe héros adamovien serait-il
définitivement condamné a subir le joug de cetterité castratrice ? Peut-étre les efforts
de la Mere et de la Sceur seraient-ils la preuveaglie-ci ne leur est pas entierement

acquise.

3°- L'amour ou l'espoir avorté

« LA SCEUR. - [...] Je suis sOre que toi, si tu \vavec une femme et si tu avais un enfant
delle...

LE MUTILE. - Je ne peux pas imaginer ¢& voix basse.Car, alors, tout changerait.
(Chuchotant.)Is ne pourraient plus rien contre moi. » (p. 107)
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Ce dialogue déa grande et la petite manceuwstre le Mutilé et sa sceur laisse
entrevoir un espoir pour le héros adamovien d'§orap la persécution mutilatrice qui
I'entoure. Cet espoir, c'est I'amour d'une femmaeds, la perspective d'un enfant, espoir
de création plutét que de destruction, espoir delitot que de mort.

« Dans I'amour, écrit Adamov dab®\veu I'homme mutilé cherche a reconstituer
son intégrité premiere. Il cherche un étre horsudgui, se fondant en lui, ressusciterait
I'androgyne primitif®. » Reprenant le mythe d'Aristophane exposé dan8anquetde
Platon, l'auteur voit dans lI'amour un moyen pdwniime de retrouver l'unité, perdue par
séparation qu'il n'a de cesse d'éprouver, un m@yem ses personnages de retrouver
l'intégrité perdue par la mutilation. Aussi les gmmages principaux dea grande et la
petite manceuvret Tous contre tousentent-ils de se raccrocher a I'amour d'une femme
Pour le Mutilé, il s'agit d'Erna, Erna dont I'ama@uourrait, pense-t-il, le préserver des
Moniteurs. Au troisiéme tableau, il décide en etfetpenser a elle « si fort que peut-étre
ils [le] laisseront en paix. » (p. 113) Et c'esteefivement ce qu'il croit, lorsqu'au
cinquiéme tableau, il déclare a sa sceur : « Dajuasje I'aime, je vis, je respire, ils me
laissent en paix. » (p. 119), «Elle s'est misgeeaux et moi, elle est le mur qui me
protége » (p. 119), ou encore, « Oui, depuis guedit 1a, tout a changé. Je peux aller,
venir, penser a elle, penser a nimporte quizf.(§. 119) Pour Jean, il s'agit de Marie, qui,
au sixieme tableau, regrettant d'avoir suivi Zergib,a ce dernier : « Il n‘aurait jamais
fait... ce qu'il a fait si je ne l'avais pas quitlé n'étais plus la alors il a perdu la téte..» (p
170) Cette phrase semble faire écho a ce quedaitdiean au premier tableau, « Tu es Ia,
oui, mais un jour tu n'en pourras plus, tu auraseede prendre un peu l'air, et... tu me
tireras ta révérence. Et moi, ce jour-la... ce Jaur (p. 151) Quant a Zenno, c'est
également a Marie qu'il s'en remet. « Ton pauvrdelui dit-il au sixieme tableau, sans
toi, il ne peut pas se défendre, mon petit coeon Bour les centres. » (p. 171) Sans la
femme aimée, ces trois personnages ne sont riesiuanoins sont a la merci de leurs
persécuteurs. Mais ne peut-on pas dire qu'ils urtedehappent qu'en se mettant a la merci

de cette femme et qu'en conséquence, ils ne tantgitter une emprise pour une autre ?

A la fois salvatrice et destructrice, la femme anest duelle. Derriere la douce
apparence d'Erna, dont le travail impose qu'elle «gentille avec tout le monde » (p.

128), se dévoile une femme cruelle, maitresse diionoaire Neffer avec qui elle

49 ADAMOV, Arthur. Je... Ils... Op. cit P 27.
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entretient une relation sado-masochiste. Le qua&itableau est révélateur de la dualité du
personnage, qui a été présenté au tableau préagante synonyme d'espoir et dont nous
allons a présent assister a la métamorphose. Héseule dans sa chambre que nous
pourrions imaginer étre un havre de paix. Le lifadé pourtant, contraste avec cette
impression de perfection que nous pouvions avoiméme temps qu'il nous fait entrer
dans l'intimité du personnage, révélant par lag#able nature. Ceci est confirmé par la
didascalie « Entre Erna, vétue d'une robe de chaniitle se couche tout habillée sur son
lit et commence a se faire les ongles. » (p. 1letjeCderniére information fait passer de
l'image d'un personnage bienfaisant et dévoué angsaa celle d'une coquette, centrée sur
elle-méme, qui se retrouve a travers l'indicatiaoguette » (p. 115), ouvrant la voie vers
cette nouvelle Erna que nous découvrons a trawerslation avec Neffer. Si des phrases
comme « Tu sais pourtant que tout ce qui touclmndrévail m'intéresse. » (p. 115), « Et
puis... je leur rends service...» (p. 115), onttda de la bonté, du dévouement, les
didascalies, elles révelent le manque total degsitécdu personnage. Ainsi des indications
telles que « riant » (p. 114), « Feignant le degp. 114), « caline » (p. 115), « coquette »
(p.115), « confidentielle » (p. 115), « douce » {d5), ou encore «riant» (p. 115)
soulignent-elles sa capacité a changer d'inten@ojguer un réle, mise en abyme du
personnage. A travers ce tableau, c'est touteclaotiimie de son comportement qui se

révele.

Douce, Erna va s'occuper des manchots ; crueléeselitient le désir de répression
et de mutilation de Neffer. Aussi, lorsque ce darrdéplore les nouvelles méthodes :
« Bientdt, on ne pourra méme plus les bousculefauldra les rendre a leurs foyers,
souriants, indemnes » (p. 115), sa réponse, «d@si, honteux. lls devraient te confier les
meneurs et te laisser faire... tout ce que tu we( 115), laisse transparaitre une joie
sadigue a l'idée des tortures infligées aux mitahe paroxysme de la cruauté et du
sadisme est atteint a la fin du tableau, lorsgsi€léix personnages « jouent » a reproduire
les sévices infligés au Militant. Pour Erna, eregffl s'agit bien d'un jeu. Preuve en est
cette réplique, prononcée lorsque Neffer met uméea leurs agissements, « Alors, tu ne
veux plus jouer? » (p. 116). Le comportement d'Eneacesse de changer selon les
personnes qui sont en face d'elle et le paraddxgrasd d'un tableau a l'autre, voire d'une
réplique a l'autre, anéantissant I'espoir qu'ellavpit représenter pour le Mutilé. Car la
tendresse cede la place a la persécution, et Bpnas I'avoir étreint, aprés l'avoir appelé
«mon chéri» (p.131), ou « mon pauvre petit » Xp9), loin de protéger le Mutilé,
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entrainera, au contraire, sa chute, lui arrachesbéquilles au septieme tableau, pour finir,

au dixieme tableau, par le pousser dans la mort.

Croyant se sauver de la mutilation, le personnagdenait en réalité que s'en
rapprocher davantage. Cette idée n'est pas nowastie la dramaturgie adamovienne. On
la trouve en effet dés les premieres pieces que lsmrParodie et L'Invasiondans les
rapports entretenus par des personnages tels guenihloye et Lili, ou encore Pierre et
Agnés. Ainsj dansLangage et corps fantasmé dans le théatre des arfbiée Beckett,

lonesco, AdamgwWlarie-Claude Hubert écrit-elle :

« La femme aimée est mortifére. N, 'Employé, letidu Jean, souffrent, dans leur corps, a
cause d'une femme qui, par son indifférence comiiiesh cruauté, comme Erna, provoque
leur mort. Le corps du Mutilé subit un horrible melfement, le corps de Jean tremble, car
tous deux sont des mal-airffés

C'est donc désespérément que le héros adamovilat@eche a la femme aimée, car,

d'espoir de vie, celle-ci se mue peu a peu entweetide mort.

La femme aimée semble étre irremédiablement liéenzort et a la mutilation des
personnages principaux, et ce méme lorsqu'elleenét pas la figure du bourreau. A la
sadigue Erna déa grande et la petite manceuvs®ppose l'angéligue Marie d®us
contre tous Marie, « blonde, presque une enfant » (p. 149ridMau nom biblique, 0
combien symbolique, semble étre la figure mémeineocence et du salut de Jean et de
Zenno, mais par la, peut-étre, figure de victimémoignant dans l'ouvrage de René
Gaudy, Arthur Adamoy Edith Scob, qui tenait le role de Polia ddres Printemps 71
déclare : « En ce qui concerne les personnagesifisrdans le théatre d'Arthur Adamov,
je crois qu'excepté quelques vilaines meres, sadrembien ou elles vont, tous les autres
personnages féminins sont toujours "paumés" anoment ou a un auffe» S'il est
possible de discuter cette affirmation en ce guicene Erna, il semble en revanche
gu'elle convienne parfaitement au personnage déeMBerdue, aussi désemparée sans
doute que les deux personnages principaux, elléeeh&snstamment entre Jean et Zenno,
hésitation qui, si elle est cause de la souffratakes tremblements des deux protagonistes,
est également cause de sa mort, au huitieme tallgagu'elle accompagne Zenno a la
frontiere. De méme que la mort de l'enfant, auidmié tableau également da grande et

la petite manceuvyda mort de Marie symbolise la mort de I'espoita dois pour Zenno,

* HUBERT, Marie-ClaudelLangage et corps fantasmé dans le théatre des arb®esuivi d'entretiens avec
Eugene lonesco et Jean-Louis Barradp. cit. P. 140.
* GAUDY, René Arthur Adamov Paris : Stock, 1971. P. 144, Coll. Théatre Ouvert
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dans limmédiat, mais aussi pour Jean. Car c'esiude du départ de Marie, devenu
irrémédiable, que Jean se fait le persécuteur aéhdes réfugiés et que, recherché pour
cette raison au douzieme tableau, il tente, feigdarboiter et donc feignant la mutilation,

de se faire passer pour tel. Enfin, au dernieetablrefusant de rétablir la vérité par amour

pour Noémi, nouvelle femme aimée, double réfugiéldee, il se laissera fusiller.

Ainsi, de la femme aimée, bourreau ou victime, ldued en ce sens toujours autre,
dépendrait le sort du héros adamovien et par laaer&rchute. Car pour lui, nul salut n'est
possible. La domination de la femme aimée, plusgauite peut-étre que les autres en ce
gu'elle n'est pas ouvertement déclarée, engendeesanmission d'autant plus néfaste
gu'elle revét la forme de I'espoir. Subissant viaimament un joug qu'il pense pouvoir

I'élever, le personnage précipite déja sa sortigcdae finale.

A travers ces deux piéces, le héros adamovien ajppdonc comme une
perpétuelle victime de l'autre, et ce a tous legeanix. L'autre, « ils » totalisant et totalitaire
est toujours irremédiablement lié a la mutilatierada mort du personnage. Pour Marie-
Claude Hubert cependant, « le corps du héros d'Adafaible, meurtri, est le lieu d'une
double persécution, individuelle et collecf¥e. Ainsi, la mise en scéne d'un rapport a
l'autre induisant la mutilation corporelle du pemsage serait-elle le reflet d'une autre
mutilation, plus insidieuse et plus profonde, ilfast ce souhait du dramaturge, formulé
dans sa note préliminaire au volurhieéatre llau sujet délous contre toysde « rendre
visible les motifs cach&s».

C - Du je mutilé au je mutilant

Est-ce seulement sur le corps que s'exerce la quticzé de ces figures
mutilatrices ? Avant que le corps ne soit mutilésgrit ne subit-il pas une incessante
torture ? La persécution se ferait intérieure @ésgmnier de celle-ci, le personnage se

mutilerait seul.

2 HUBERT, Marie-ClaudelLangage et corps fantasmé dans le théatre des arb®esuivi d'entretiens avec
Eugene lonesco et Jean-Louis Barradp. cit. P. 144.
% ADAMOQV, Arthur. Théatre Il :Le Sens de la marche, Les Retrouvailles, Le PinggFop. cit.P. 13.
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1°- La mutilation de l'esprit

S'il est aisé de montrer le corps, l'esprit, luemeéure plus difficilement
perceptible, & moins que précisément il ne se t&voiravers le corps. Nous pouvons
donc penser que la mise en scene d'un corps rpetitdet a Adamov de faire apparaitre,
en l'extériorisant, une mutilation intérieure, eetle I'esprit. La mutilation, c'est aussi la
dégradation, l'altération, ce qui n'est pas néaessant physique. L'esprit peut lui aussi
étre altéré. Mais il semble que chez Adamov, catiération s'exprime a travers le corps
du personnage.

La représentation la plus significative apparaiissdoute lors des crises du Mutilé
dansLa grande et la petite manceuyogises dont le commencement se manifeste a chaque
fois par des tremblements de la téte qui affecastite tout le corps. Ainsi peut-on lire au
deuxiéme tableau, « Sa téte se met a trembléi_g. tremblement de la téte s'accentue, il
se communique au corps tout entier. » (p. 107)is pu cinquieme tableau, a nouveau,

« Sa téte se met a trembler. » (p. 119), et piasddl tremble de plus en plus. » (p. 120) ;

et enfin, aux septieme et dixieme tableaux, tog@ette méme indication, « Sa téte se met
a trembler. » (p. 131, 139), suivie, au dernietei@b de « il tremble déja de la téte aux
pieds » (p. 139), puis de « Il tremble et son tdemient s'accroit a chaque nouvelle parole
des Moniteurs. » (p. 140) Ces tremblements comnusigle la téte au corps sont bien la

preuve que c'est d'abord I'esprit qui est touché.

lIs se retrouvent dan$ous contre toysse manifestant a plusieurs reprises chez
Jean et Zenno. Au premier tableau, Zenno, qui tdi&ehapper a ses poursuivants est
victime d'une grande agitation engendrant les tteménts. En effet, il est indiqué que
méme immobile, « sa téte s'agite encore. » (p. MiBJeuxiéme tableau, c'est au tour de
Jean de trembler lorsque Marie s'en va travaillertremblement dont est victime son
corps est également perceptible dans son discalibsitiant : « Tu ne vas pas t'en aller,
Marie. Pas... pas tout de suite ! » (p. 155) La magitation le saisit au troisieme tableau
lorsque la Meére lui apprend qu'elle est allée datearu travail pour lui a Zenno. A
nouveau, il balbutie : « Toi, je m'en fous. Maisrddacomment a-t-elle pu ?... Comment a-
t-elle osé croire une seconde que... et lui ? Adpisi | Une prime de dédommagement !
C'est complet ! La premiere fois, c'était pour Busetage... ¢ca aurait pu continuer
longtemps comme ¢a, mais maintenant, maintenanet.a nouveau, « il tremble »(p. 162)

Jean tremble encore au cinquiéme tableau lordait'iarréter le Jeune Homme, voyant a
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travers lui I'image de Zenno : aprés qu'il I'a &@imener, il est alors indiqué qu'il « va, en
tremblant, se rasseoir a sa place. » (p. 167) XAarse tableau, c'est au tour de Zenno de
trembler et de balbutier, ayant entendu a la radialiscours qui condamne les réfugiés a
rejoindre les centres (p. 169). Au septieme tahléaan « s'arréte, tremblant » et « tremble
de plus en plus » (p. 175) lors de la confrontadintre la Mére et Marie. Zenno, interrogé
par Darbon au neuvieme tableau « tremble de tauiteqs », si fort que celui-ci lui dit

« Ne tremblez pas. » (p. 181), et a nouveau, «eeantrembler » (p. 203), puis « tremble
de plus en plus » (p. 204) dans les bureaux deol&epau dixieme tableau. Nous
constatons, avec Marie-Claude Hubertque ces tremblements sont toujours
I'extériorisation, la manifestation corporelle @duangoisse intérieure, née de l'esprit des
personnages, angoisse de la persécution, angoés$éctiec, angoisse qui obnubile la
pensée et, se révélant aux yeux du spectateurlygare corps. Si les personnages
adamoviens tremblent, si les spasmes de leur daypennent incontrblables, c'est parce

gue ce qu'ils ressentent est incontrélable, panedeapur esprit est déja altéreé.

La mutilation de I'esprit engendrerait-elle la ration du corps ? C'est du moins
ce que nous permet de penser l'analyse des crusktutiié dansLa grande et la petite
manceuvreCe n'est pas un hasard si ses tremblementsaaftetabord sa téte. S'il perd ses
membres les uns apres les autres, c'est parcesfudbumis aux ordres des Moniteurs, ou
plutbt, des « Voix des Moniteurs », pour reprerdrdésignation choisie par Adamov. En
effet, les Moniteurs ne sont que des voix. lls péapissent jamais et ne sont entendus que
par le spectateur et le Mutilé. Cela, nous le cempns rapidement, lorsque le Mutilé
exécutant les ordres qu'il entend se trouve cotérarfincompréhension de son entourage,
notamment celle de la Sceur et d'Erna (p. 108,128,122, 131, 139, 140, 141) a qui il se
retrouve incapable d'expliquer son mal. A la Sceiyrap deuxiéme tableau, l'interroge sur
ses allusions aux persécutions dont il est victitlm&pond « Rien, je parlais de moi. » (p.
106) ; ou encore « Ne fais pas attention, je dmporte quoi. » (p. 107) Au troisieme
tableau, c'est a Erna qu'il déclare, « Je ne pasgxvpus expliquer. » (p. 113) Puis, au
cinquieme tableau, lorsqu'elle lui demande ce ggbmmence, il lui répond « Rien... je ne
sais pas. » (p. 122) Muré dans ce silence, le ®ui@ peut recevoir aucune aide. Méme
alors qu'il pense avoir trouvé en Erna l'espoictd@per a ses Moniteurs, sa sceur le
provogue : « Avoue que tu n'as méme pas osé llerpde toi. » (p. 120) Quand il se

décide enfin & le faire, il est déja trop tard & Bait : « Oui, je vais te parler, je vais tteit

* HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des an@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis Barrdt. cit. P. 139.
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dire, tout t'expliquer... Je veux que tu sachesnenéi ¢ca ne sert a rien... Méme s'il est trop
tard. » (p. 139) Il n'a d'ailleurs pas le tempsdemencer ses explications. Et quand bien
méme, cela aurait-il été utile ? « Lui parler xslame la Sceur. Mais elle n‘aurait rien

compris. » (p. 126) Mais la Sceur, elle, peut-edmprendre ?

Il semble, en réalité que personne ne puisse &ddutilé a libérer son esprit de
I'emprise des Moniteurs, ou plutdt, de sa proprpresa. Car Si le Mutilé ne parvient pas a
parler de ses Moniteurs, ne peut-on pas envisddée Ique c'est tout simplement parce
gu'ils n'existent pas ? Ne peut-on pas les cor@idé@mme une invention de l'esprit du
Mutilé ? Revenons a l'origine de la piéce, un damgoisse qu'Adamov, dans son ceuvre

autobiographiqgué&'Homme et I'enfandécrit en ces termes :

« Réve. Je suis assis sur un parapet en compagmniea gosur — qui n'est pas Armik, mais je ne
sais quelle image de Sceur toujours présente dassréues. Je prévois que d'un instant a
l'autre j'entendrai dppel Il faudra que je défile au pas, que je grimpeea dordes, que je
m'aplatisse sur le sol, que je rampe ; j'ai peumé@ dis "Ca m'est égal, je ne répondrai pas, je
ne bougerai pas." Mais au fond de moi, je sasshif€n que je mensgue jeleur répondrailes
rejoindrai dés qils m'auront appelé. Du reste, ma soeur me dit : Ul dae tu y ailles.” Et je

lui obéis toujours.

Réveillé avant 'app®&l »

Ce que subit le Mutilé n'est autre que la trangjposdu réve du dramaturge. Il est donc
possible de penser que le Mutilé réve ses Monitawrplus exactement que ces derniers,
de méme qu'ils I'étaient pour Adamov, ne sont @u'construction de son esprit et que
c'est, par conséquent, son esprit qui persécuteule son corps. C'est donc son esprit
gu'il lui faut protéger, en pensant a quelque chasguelqu'un, a une femme, afin de ne

laisser aucune faille propice a une persécutiorilatrite.

Ainsi Adamov s'attache-t-il a montrer l'intérieuard'extérieur, mettant en scene
la dégradation de l'esprit des personnages soulaisoéture a travers la représentation de
leurs corps mutilés. Prisonnier de ses angois&sprit du personnage adamovien se
construit lui-méme sa propre persécution dans leiles'enferme, seul, engendrant par

la-méme sa propre mutilation.

2°- L'automutilation

% ADAMOQV, Arthur. L'Homme et I'enfanOp. cit P. 100.

36



Le héros adamovien est-il lui-méme la cause desga @ La mutilation n'est-elle
pas a ce point ancrée dans son esprit qu'il ndugossible de penser qu'elle est infligée

par le personnage lui-méme contre lui-méme ?

Le personnage se fait lui-méme son propre persécute cas du Mutilé darlsa
grande et la petite manoeuvest significatif. Si, comme nous venons de le vigg
Moniteurs n'existent pas en dehors de l'esprit dutil® si les voix qu'il entend
proviennent uniqguement de son esprit, alors ceaif@ qu'il se mutile lui-méme, seul.
Son affirmation, au sixieme tableau, « tout le maht de moi » (p. 126), sonne comme un
aveu. En effet, si nous comprenons de prime abeedayut le mal vient de lui car il n'a pas
0sé parler a Erna, une autre interprétation ededgat possible. Ne pourrions-nous pas
penser que tout le mal que lui font les Moniteuenwde lui car il s'agit d'un mal que lui-
méme s'inflige ? Les Moniteurs, qui jusqu'ici riéta que des voix, prennent alors un
corps, le sien. Moniteurs, Mutilé, le personnagedesible, a la fois bourreau et victime,
auteur de sa propre déchéance et souhaitant, ee teéms qu'il s'automutile, y échapper.

Le personnage adamovien se complait-il dans lalatiofi ? Il semble du moins
gu'il s'y enferme et qu'il se maintienne dans dliitirité, dans ce statut d'infirme, se
dénigrant lui-méme face aux autres personnageblut#é, conscient de sa dégradation ne
fait que la renforcer par les propos qu'il tiergaapropre encontre. Au troisieme tableau,
lorsqu'il rencontre Erna et que celle-ci lui demawni@ 'accompagner, mais de la laisser a
l'arrét de l'autobus, il fait cette suppositiony@us ne voulez pas que nous soyons vus
ensemble, c'est ¢a» (p. 113) ; puis plus loin, il poursuit, « laixdrisée » : « Alors vous
m'accordez un petit moment, par charité, aprés dars¢ mais rien de plus. Je
comprends... » (p. 114). Cette idée qui le désespé&it ne I'a émise que lui. De méme, au
sixieme tableau, c'est lui qui, le premier, ditrad&: « C'est vrai ? Tu m'aimes encore un
peu... bien que je ne sois plus qu'un... débsis(p. 127) Un débris indigne d'un
guelconque intérét, voila ce que se convainc diétMutilé, voila ce qu'il se fait devenir.
Cependant, s'il est possible d'émettre I'hypotlibsee automutilation, il est a noter que

celle-ci est, pour le cas du Mutilé, inconscieimeontrblée et involontaire.

DansTous contre toyde discours de Zenno met l'accent sur l'inférdosociale et
physigue que le personnage pense étre la siennsi, Au premier tableau, déclare-t-il a
Marie a qui Jean vient de le présenter comme «auvrg diable », « Oui, un pauvre
diable... et qui, sans votre... mari..., seraitoemcplus a plaindre. » (p. 151) Quelques
répliques plus loin, il souligne a nouveau sa chmdi; « Oui, on me reconnait de loin... A
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cause de..(Il montre sa jambe.Mous comprenez... Un pauvre infirme! » (p. 152) Au
sixieme tableau, a Marie qui regrette d'avoir @uan pour le suivre, il rétorque, « Si tu
avais su que la.(enflant la voix)situation allait se retourner, tu ne serais pateglavec

un chien, et un chien malade par dessus le maRiied. sir ! » (p. 170) ; puis, la
suppliant : Montrant sa jambe maladeQh ! Pas seulement a cause d'elle... Je ne suis
pas beau a voir, je sais, mon petit coeur, pas.bedyas propre en dedatipleure. » (p.

172) A plusieurs reprises, Zenno se désigne lui-enéomme étant le « pauvre Zenno » (p.
171, 172, 176, 177, 178), si bien gu'il devientgiads de se demander s'il ne met pas en
scene sa dégradation, s'il n'en joue pas volontainé pour susciter la pitié et obtenir des
faveurs. C'est en ce sens que l'insistance durpgge sur sa mutilation différe de celle de

La grande et la petite manceuvre

Ici, la mutilation est envisagée comme un moyersengin scene et utilisée par les
personnages pour parvenir a leurs fins. La Mérdrasiéeme tableau, nous en donne un
parfait exemple. A ce moment de la piece, l'atétag Zenno, qui « marche de long en
large, des papiers a la main », sa voix, « imptetamssurée » (p. 156) laissent a penser
gu'il a connu une ascension sociale et occupe m@®rune place importante, ce qui
conduit la Mére a venir lui demander du travail pdean qui a perdu le sien. Elle se pose
alors en suppliante, se faisant plaindre et plaigreon fils, avec la répétition de
I'exclamation « Pauvre Jeannot ! » (p. 158), edlm@om qui lui 6te toute credibilité. Non
contente de diminuer Jean a travers des répliglies gue « Comme s'il avait la force... »,
« Je pense bien gqu'elle n'y a pas perdu !... ileel'ien, mon Jeannot, mais je sais..., je
sais... Seulement ce n'est pas tout a fait dewa.f@'est la santé. Quand on n'a pas de
santé... », « Fatigué, comme d'habitude »(p. 168),encore « Empoté, incapable de
trouver un travail [...]. » (p. 159), elle se diméelle-méme. « Il a sa pauvre maman a sa
charge, dit-elle. Ce n'est pas facile... Oui, jis sun fardeau pour lui, mon bon Monsieur
Zenno, un lourd fardeau qu'il a toujours porté earageusement, il faut bien le dire. »
(p. 159) Elle pousse enfin a I'extréme son autohation, terminant sa supplique par
« C'est une pauvre infirme qui vous supplie. »1§0) « Fardeau », « infirme », les mots

sont forts, mais tous les moyens sont bons po@natite qu'elle souhaite.

C'est ainsi que se fait I'apparition d'une mublatvolontaire, proche du sens donné
par le dictionnaire d'«infraction commise par eilitaire convaincu de s'étre

volontairement mutilé pour se soustraire aux okibgs militaires®. » En effet lorsqu'au

% ROBERT, PaulDictionnaire alphébétique et analogique de la laadtancaiseOp. cit.
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douzieme tableau, la Mére a l'idée de les fairsgraglle et son fils, pour des réfugiés,
c'est en suggérant a Jean de se mettre a boRerisgue... je boite... , dit-elle, toi aussi !
Toi aussi. » (p. 191) Aprés une premiere réticedean suit cette idée et les didascalies
indiquent : « Il se met a boiter. » (p. 191) Icaspd'obligation militaire, mais une menace
d'arrestation. C'est pour y échapper que Jeamstat, dégrade son propre corps. Certes,
il n'est pas réellement mutilé, mais l'importargstque sa feinte passe pour la réalité. Cet
état d'infirme et le statut de réfugié qu'il luné&re sont pour lui autant d’humiliations, de
dégradations et donc de mutilations morales. latE®pte pourtant et en leur nom se laisse

insulter par I'Homme, au treizieme tableau :

« L'HOMME, a Jean - Fatigué qPause.)ll ne t'en faut pas beaucougPause.)On te parle.
(Pause.)Eh oui ! Il y en a qui ont du travail, et d'autiggd n'en ont pag(Pause.)Et, comme
par hasard, qui en a ? Toujours les mémes.

JEAN, se levant- C'est a dire ?

L'HOMME. - C'est a dire les... propres a rien,tt@slus, les... boiteux, quoi !

JEAN. - Qu'est-ce qu'ils t'ont fait ? Dis-moi céilgu'ont fait.

L'HOMME. - Non mais, des fois ! Tu ne crois pas {rigais te rendre des comptes !

I rit.

JEAN, s'approchant de 'Homme.On a tous des comptes a rendre. Tous, tu enteids,

moi, tout le monde !
Entre a gauche un ouvrier. Il s'arréte, les maiasislles poches.

L'HOMME, criant et gesticulant- Regardez-moi ¢a ! Ca boite, c¢a travaille, ¢asur le dos

du pauvre monde, et, par-dessus le marché, cdaisuta loi. » (p. 193)

Les imprécations proférées a I'encontre des ré&uagiécours des tableaux précédents, c'est
a présent contre lui qu'elles sont dirigées. peamrait se révolter, rétablir la vérité. Il n'en
fera rien. Méme au dernier tableau, il laissergeceifirmité feinte le condamner a mort.
Car révéler la vérité au sujet de sa prétenduesttmitce serait perdre Noémi, la femme

gu'il aime, comme si la mutilation pouvait lui iespérer un quelconque salut.

De salut, il n'y en a pas. Le Mutilé, disparaissaatretrouve « a méme le sol » (p.
141), Jean sera fusillé. La mutilation a beau ptovoquée par le personnage lui-méme,
l'issue demeure toujours incontr6lée, entre lesnsdiun autre, « manceuvrée » par cet

autre.

De victime de l'autre, le personnage adamovienethevait donc victime de lui-

méme. Se rappellent alors & nous ces lignes éparesauteur danis’/Aveu:
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« Et que penser de cette obsession hideuse quomge et dont ma téte envahie enfle jusqu'a
éclater ? Et cependant, ce mal est bien mon malapipartient qu'a moi, je le possede. Il est a
moi, mais loin d'étre moi, il me dévore. C'est mwi suis possédé par Ui»

Le mal a beau étre inhérent a lui-méme, il n'enalempas moins la victime impuissante.
Loin de le maitriser, il ne peut que subir ce gla &ois lui appartient et ne lui appartient

pas, ce qui est lui et qui en méme temps n'edupas

Quelque figure gu'il revéte, l'autre apparait tawgo dand_a grande et la petite
manceuvreet Tous contre tousomme la cause directe ou indirecte de la muditates
personnages. Mettre en scéne la mutilation sew@iic dnettre en scene le caractere
mortifere de l'autre, représenter les rapportsasé&s qui séparent plutét qu'ils les unissent
les individus au sein d'un microcosme social égafgmmutilé. La mutilation serait
irrémédiablement liée a l'autre, certes, mais rkawst-il toujours celui qui mutile ?
L'automutilation du personnage tend a nous faires@ele contraire. Ce mal pourtant, il
n'‘en est pas maitre. Ce qu'il porte en lui, il patde reconnaitre comme étant lui. Il est
donc autre. La mutilation ne pourrait-elle alorgrésenter cet autre et ce quand bien méme

elle émanerait de soi ?

" ADAMOV, Arthur. Je... lIs... Op. cit.P. 32.

40



Partie 2

L'altération par la mutilation, la mutilation par | 'altération

Par la mutilation, le corps est privé de son intégrdégradé et par la-méme
transformé. Au cours dea grande et la petite manceuyhe corps du mutilé change au fur
et a mesure gu'il perd ses membres. De méme, Tauns contre toysJean feignant de
boiter fait subir a son corps une transformatiom.cbrps devient donc autre, un corps que
I'on ne reconnait pas, que le personnage lui-m&meaonnait pas comme étant le sien. Ce
qui est mutilé, c'est ce qui devient autre, ce esii altéré. Mutilé physiquement et
moralement, le personnage devient donc autre, mégssable et ne pouvant se
reconnaitre lui-méme. Caractéristique de l'aurenitilation subie par le personnage le
rendrait autre pour lui-méme, aliéné et, séparéaties et de lui-méme devenu autre,

incapable de se tourner vers quiconque, de commeniq

A - La mutilation, caractéristique de l'autre ?

Le corps mutilé étant un corps altéré, un corpseadtdamov en fait le corps de
l'autre par excellence, le corps de I'étrangerréduétranger, I'étymologie est proche, ainsi
que l'indique leDictionnaire historique de la langue francai&epuisque le latiralter, d'ou
sont issus les termes « autre » et « autfujpsoceéde du méme radical qaieus, « autre en
parlant de plusieurs », ou encore « différéfitet alienus littéralement « qui appartient a
un autre » d'ol « d'autrui », et surtout « étramffeiSe mutiler, ce serait devenir cet autre,

cet étranger, si tant est qu'entre l'autre et $mE une distinction puisse encore se faire.

% REY, Alain. Dictionnaire historique de la langue francaise 1AParis : Le Robert, 1992. P. 147.
% GAFFIOT, Félix.Dictionnaire latin-francais Op. cit.

% I bid.

® bid.
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1°- Le corps mutilé comme corps étranger

L'idée selon laquelle un corps mutilé serait, @gport a un corps non mutilé, un
corps étranger trouve sa représentation littérafes@ous contre toyspiece dans laquelle
Adamov érige la mutilation en caractéristique esska de I'étranger.

Dans cette piece, l'idée est répandue que lesiésfugt donc, pour les non-
réfugiés, les autres, les étrangers, sont recsatdes a cette méme tare physique qu'est la
boiterie. Pourtant, Adamov, avant le début de ®mep précise dans une indication

scénique :

« Il importe que le Jeune Homme, la Jeune FemmBlog&mi attirent immédiatement la
sympathie du public, et ne présentent, bien entemadigune des caractéristiques que la
propagande préte aux réfugiés. Seul parmi eux, Zenrrespond au signalement dénoncé. La
Mére bien que non réfugiée, doit également y répmne(p. 146)

Zenno est donc le seul réfugié a boiter. Cetteiquaatité est loin d'étre anodine. « Seul
parmi eux » (p. 146), Zenno est également celuilegiisymbolise tous. Son nom, a lui
seul, est déja riche de sens. En effet, de « Zerie xéno- », il n'y a qu'un pas, ou plus
exactement deux lettres, un son. La racine « xéngue l'on retrouve dans le terme
« xénophobie », par lequel il est possible de faale sentiment qui sévit dans la société
qui constitue le cadre de la piéce, est un élémendérive directement du gréévog, qui
signifie « étrangéf ». En outre, parmi les cing noms propres que fcontre dans la
piece, Zenno, Jean, Darbon, Marie et Noémi, Zersticcelui qui attire davantage notre
attention. Ce nom par sa sonorité, se distinguegdatte autres, apparaissant comme peu
commun, étrange, étranger, et nous en revenona par &vog grec, qui peut également
signifier « étrange, insolite, étonnant, surpreffantAinsi, de par son simple nom, Zenno

devient-il la figure emblématique du réfugié, Bétger par excellence.

Si les réfugiés sont « tous les mémes », alors sighdfie que tous sont comme
Zenno. L'amalgame est tentant et Jean n'y échappeAn cinquieme tableau, en effet,
alors que le discours de Darbon témoigne d'unent®ld'établir une distinction entre les
réfugiés, et donc de cesser la persécution avepgie, Jean aucune différenciation n'est

possible. Sa position est radicale, comme le ré@veles termes :

82 BAILLY, Anatole. Dictionnaire grec-frangaisOp. cit
% |bid.
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«[...] En frappant assez fort. Riches et pauviess les mémes ! Tous préts a vous prendre
votre pain, a guetter vos femmes ! Mais les paywess savez ou les trouver, vous pouvez
leur faire rendre gorge. Contre les riches, quevepwous ? Rien, lIs ont l'argent, ils peuvent

aller ou ils veulent, se promener, disparaitrereviegn paix sous un faux nom, car les noms
aussi, ¢ca s'achete. Comme le reste ! lls vous auitdnlevé... jusqu'a votre honneur. Si je

demande qu'on frappe tous les réfugiés sans distincc'est... , c'est pour vous rendre

I'honneur. » (p. 164)

Sur quoi, ou plutét sur qui son opinion sur lesugéés se fonde-t-elle ? Sur une seule
personne : Zenno. Ce « tous », ce « ils » dordriepdésigne en réalité Zenno. A travers ce
« vous » auquel il s'adresse, c'est a lui-mémeéfqit'référence. Les accusations qu'il porte
a I'encontre des réfugiés ne sont rien d'autresgueropre histoire. Animé par la haine et le

désir de revanche, pour lui, aucune distinctiostrpessible car il n'y a qu'un seul réfugié.

Le réfugié, c'est Zenno. C'est lui que Jean rewodans tous les autres, et les
persécutant, c'est contre Zenno qu'ill souhaitesdicharner. Preuve en est son
comportement a I'égard du Jeune Homme. Alors golihaitait au début écouter ses
explications et tentait de modérer les brutalités dgardes, dés que ces derniers lui

apprennent de quoi il est accuse,

« PREMIER GARDE. - Eh bien, il a(ll consulte du regard le Second Garde qui lui fait
signe de téte affirmatifl) a... pris la femme d'un camarade a nous.

[...]

SECOND GARDE. - ... Un pauvre garcon toujours majadesque aveugle...
PREMIER GARDE. - Un beau matin, il s'est retrouvéttseul...

SECOND GARDE. - Et plus jamais de nouvelles !

PREMIER GARDE montrant le Jeune HommeElle avait filé avec celui-la ! » (p. 166),

Jean ne veut plus rien entendre. L'analogie esifesé® entre cette histoire et la sienne. Le
« pauvre garcon », c'est lui ; « elle », c'est Blari celui-la », le Jeune Homme, c'est
Zenno. « Te regarder, lui dit-il ! Et puis quoi ere ! Je t'ai assez vu, mon bonhomme. »
(p. 167) Jean n'a plus besoin de regarder, celilivgit & présent, c'est Zenno. De méme,
il n'a plus besoin d'écouter : « Plus un mot, tierahs, inutile ; ce que tu vas nous raconter,
je le sais d'avance. » (p. 167) A travers le Jddomme, c'est Zenno qu'il entend. Le
paroxysme de la confusion est atteint lorsque Jaaticipant les dires du Jeune Homme,
se met a imiter la voix de Zenno et a reprendrgitepos que ce dernier tenait au premier
tableau : « "Si je courais, c'était... parce gj@duraient apres moi... N'importe qui en aurait
fait autant." » (p. 167) Au premier tableau, ilckdéait en effet : « Oui, j'ai couru ;
evidemment, ils couraient aprés moi ! N'importe qui aurait fait autant, a ma place.

Enfin, tous ceux qui... Je ne voulais pas... &annhé ce que je suis... » (p. 167) Partant du
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général vers le particulier, de la totalité versni&me, Zenno s'identifie en tant que
réfugié. En écho a cela, Jean s'empresse de répandrcinquiéme tableau : « Non, pas
n'importe qui. Vous autres ! Rien que vous autsg®. 167) « Vous autres », c'est-a-dire
les réfugiés, tous les réfugiés, «tous les mémésus comme Zenno, voire tous des
Zenno. Dans cet esprit, si Zenno boite, alors celicap n'est plus seulement le sien, mais
devient celui de I'entité réfugié. C'est ainsi gudxieme tableau, lorsqu'il apprend que la
Jeune Femme « a fait évader son petit ami. » ($) @Bque celle-ci s'écrie « Je n'ai pas
recu d'argent, je vous le jure ! De personne !elelemande rien a personne ! Si j'ai fait
¢a... c'est parce que je l'aimais..., parce qllaifee... Vous ne comprenez donc pas ! » (p.
186), Jean s'exclame « secouant la Jeune Femmedh ! Tu I'aimes ? Il est si beau que
ca ?(Hurlant.) Qui sait, il boite peut-étre ! » (p. 186) A nouvedean s'aveugle. Le couple
formé par la Jeune Femme et le Jeune Homme, dasty le couple formé par Marie et
Zenno, d'autant que la Jeune Femme « trés bellsage trés pur » (p. 184), portant une
« robe a carreaux, presque la méme que celle déee Martableau | (p. 184), apparait
comme un double de celle-ci. Par analogie, le Jétmmme serait donc un double de

Zenno, d'ou le « Qui sait, il boite peut-étre !esJdan.

La haine de Jean contre les réfugiés est généialkaine de la masse contre les

réfugiés est générale. En témoignent ces parolésfdale au premier tableau :

« VOIX D'HOMME. - Tous les mémes !
VOIX DE FEMME. - Et dire gu'on le tenait presque...
VOIX D'HOMME. - Pas si béte !
VOIX D'HOMME. - Qu'est-ce qu'il a fait ? Tu saisj,tce qu'il a fait ?
VOIX D'HOMME. - On dit qu'il a pris la femme du gagiste.
VOIX DE FEMME. - Il est marié, le garagiste ?
VOIX D'HOMME. - lIs nous prennent notre argent, risus prennent nos femmes...
VOIX D'HOMME. - lls nous prennent tout !
[...]
VOIX D'HOMME. - Il faut que ¢a change.
VOIX D'HOMME. - C'est lui au moins ?
VOIX DE FEMME. - Evidemment, puisqu'il boite !
VOIX D'HOMME. - Tous des pourris !
VOIX DE FEMME. - Tous des laches !
VOIX DIVERSES. - Tous les mémes ! » (p. 147-148)

Et par conséquent, la tare qui leur est attribségénérale. Ceci n'est pas sans rappeler les
caractéristiques que la propagande attribuait aifs jPierre Mélese ne dit pas autre chose

en écrivant dans son ouvragelamoy « Qui sont ces réfugiés, reconnaissables au fait
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gu'ils sont pour la plupart boiteux, sinon les gul& boiterie étant la transcription d'un

certain type caractéristigtie»

Ainsi la boiterie, mutilation corporelle, devierlteele type caractéristique, le trait
définitoire, symbole du réfugié, de I'étranger |'datre. L'étranger, c'est a la fois celui qui
est mutilé et celui dont il faut mutiler le corg® la les persécutions exercées a I'encontre
des réfugiés, les sévices infligés au Jeune Honindel@ Jeune Femme aux cinquiéme,
dixieme et quinzieme tableaux, qui ne sont pas sapgeler les violences que subit le
Militant au premier tableau dea grande et la petite manceuvf@ependant, aux onzieme
et douziéme tableaux, la situation se retournestCaors que prime la soi-disant
caractéristique intrinseque de [I'étranger, la beitefaisant de la mutilation un

cheminement vers l'altérité.

2°- La mutilation comme moyen de devenir autre

Impliquant une transformation du corps, la mutiatiporovoque l'altération, fait
devenir autre celui qui la subit. Un des synonyaes mutiler » est d'ailleurs « altéfes,
venant du latiralternarg qui signifie « rendre autfe». C'est précisément cette altération,

ce devenir autre qu'Adamov, littéralement, mete&me dan3 ous contre tous

La dégradation corporelle que représente la beitsi, nous I'avons vu, ce qui est
supposé symboliser les réfugiés. Un autre persenpagrtant se caractérise par cette
marque : la Mere. La Mére boite, et ce handicapnéme titre que pour Zenno, devient un
élément constitutif du personnage. Tout est fait,effet, dans la mise en scene, pour
mettre en valeur ce trait. Au deuxieme tableauest écrit qu'elle « boite de facon
grotesque. » (p. 155) Au troisieme tableau, leagtidlies indiquent qu'elle « court affolée
dans tous les sens. » (p. 189), puis qu'elle tirteot (p. 191), et « se met a trottiner,
décomposant le mouvement » (p. 191), rendant saplaysique évidente aux yeux du
spectateur. Chacun de ses déplacements permetraatdrge de souligner ce handicap, la
scene la plus significative se situant sans doutedernier tableau : « Les Partisans
poussent la Mére, I'obligeant & marcher. Malgrés teess efforts, elle boite (p. 208). Si

l'accent est mis sur cette particularité qu'elldgee avec Zenno, figure du réfugié, c'est

% MELESE, PierreAdamov Op. cit.P. 38.
® ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaiseOp. cit.
% GAFFIOT, Félix.Dictionnaire latin-frangais Op. cit.
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gue celle-ci revét une importance de premier ptas tHu renversement de situation du

douzieme tableau.

A ce moment, en effet, la persécution ne menacs pdg réfugiés, mais
précisément ceux qui les ont persécutés, donbiit sir partie Jean. Le danger pése sur
lui, mais également sur sa mere qui par dessustairt que I'on ne la sépare de « [son]
petit Jeannot ». Les actes que ce dernier a cosonisirréversibles. Son seul nom suffit a
le condamner, lui, « Jean Rist, I'agitateur deag#l » (p. 170), « Jean Rist qui crie si fort »
(p.176), « Jean Rist la sentinelle » (p. 190). Reelvapper a la menace, il n'est qu'une
solution, changer d'identité, et c'est la que ldilation devient I'élément central. Cela, la
Méere I'a compris. Comme Zenno, elle boite et ilidetainsi possible de la prendre pour
une réfugiée. Elle le dit d'ailleurs elle-mémeOr m'a souvent dit que je leur ressemblais,
et pas seulement a cause de ma jambe... » (p. Cette ressemblance, qui passe par la
dégradation physique, elle va la mettre a profiincva se faire passer pour des réfugiés. »
(p. 191), suggere-t-elle. De non-réfugiée qu'elg elle va, par le biais de sa jambe
boiteuse, endosser l'identité d'une réfugiée, ¢algun’est pas, et, par conséquent, passer

pour autre.

Plus encore, son idée, elle va la soumettre aisoiich ce sens, tout le tableau peut
apparaitre comme un cheminement progressif véts neuvelle identité. « Chacun son
tour, » (p. 189) prononceé par Jean, est un prepasrvers le changement de réle. Puis,
c'est a la Mére de s'exclamer, pour qualifier ofadont Jean et elle vont étre traités :
« Comme des chiens ! » (p. 190). L'expression gatcomprise de deux manieres. Elle
peut ne revétir que le sens que nous lui donnobh#usdlement et avec lequel nous
I'employons couramment, mais également un sengfigjpeca la piece. « Les chiens » est
en effet la fagon dont sont, & maintes reprisesigdés les réfugiés. « Comme des chiens »
signifierait donc « comme des réfugiés ». L'anaagintinue avec « Il faut s'en aller, s'en
aller ! Et se cacher, tout simplement. lls se caticbien eux ! » (p. 191) La Mére veut
donc emlpoyer les mémes méthodes que les réfugieslu moins celles qui leur sont
attribuées. Cette idée est renforcée par les aptogmsitions qu'elle fait : « On prendra un
faux nom, ce n'est pas difficile » (p. 191), ouarc« Mais de l'argent on en a, on leur en
donnera. » (p. 191), c'est a dire précisément cetgit reproché a Zenno ou au Jeune
Homme. Et c'est ainsi que l'avancée vers l'alt&#éfait crescendo, jusqu'a ce qu'elle

atteigne son expression supréme : « On va sefdasser pour des réfugiés. » (p. 191) Or
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Jean ne boite pas. S'il veut se faire passer powéifugié, il lui faut donc feindre ce

handicap. Voila ce que la Mére I'enjoint de faire :

« Puisque... je boite... toi aussi ! Toi aussi !neucomprends pas ? Ecoute-moi bien, Jeannot,
j'ai une idée. On va se faire passer pour des iEfug@n m'a souvent dit que je leur
ressemblais, et pas seulement a cause de ma jaatbes.? Et toi, eh bien, toi... toi, tu boiteras
aussi. Ce n'est pas compliqué. Tu ne veux p@dean rit trés fort.)On ira dans une ville du
Sud. Il y en a beaucoup, la-bas, mais il y a dedsa@ens partout : il ne faut pas généraliser,
Jeannot. Généraliser, toujours généraliser, vailgus t'a perdu(Jean rit encore plus fort)Ne

fais pas limbécile, regarde-moi un péHlle se met a boiter, décomposant le mouvement.)
Comme ta pauvre maman... » (p. 191)

Pour changer d'identité, Jean doit se forcer &hdiflais qu'est-ce que ce leurre
sinon, comme nous l'avons dit dans une premiéréepamne automutilation ? Dégrader
volontairement son propre corps serait, pour Jeasgul moyen de devenir un autre. Ainsi
Jean subit-il une altération a plusieurs niveaux.fé&gnant de boiter, il transforme son
corps qui de ce fait n'est plus son corps mais dalm autre. Mais quel autre ? « Comme
ta pauvre maman... » (p. 191), lui dit sa méregioedle lui montre comment il doit se
déplacer, lorsqu'elle lui apprend a boiter. Pourtae n'est pas a sa mere qu'il doit
ressembler, mais a un réfugié, et pas n'importeeledn effet, la phrase qui le décide a
suivre cette idée a laquelle il était de prime dh@ticent est « Tout ¢a parce que Zenno
boitait (p. 191) ! » Et quand enfin il accepte lgarcherie et commence a boiter, il se dit a
lui-méme « Comme Zenno... Tout comme Zenno... .»19d) Jean tend donc a devenir
pareil a Zenno, réfugié par excellence, symbold'@eanger, véritable incarnation de
l'autre. Mais pour lui, Zenno c'est surtout I'eéparmi les exécrés, et en cela le fait de
devenir un « réfugié », le fait de devenir « confeano » est une dégradation intérieure
et par conséquent une forme de mutilation. Ainsaisee a présent la mutilation qui
s'exercerait a un double niveau en ce qu'elle éstf@is le moyen nécessaire de devenir

autre et le fait méme d'étre cet autre.

Par la mutilation, le personnage devient autrgagtle fait de devenir autre, il
subit une mutilation. lls seront tous pourtant,deunier tableau, fusillés sans distinction,
Jean et sa mere, non-réfugiés, au méme titre géenNet Zenno, réfugiés. La différence
ne serait donc peut-étre pas si grande, la frengé@tre le méme et l'autre imperceptible,
amalgame conduisant a ce « tous » englobant, imctigtui constitue le titre et sur lequel

se fonde la piece.
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3°- L'autre, miroir de soi-méme : la mutilation, miroir de soi méme

Si l'autre désigne, s'opposant au méme, le diffédenterme peut également
signifier « autrui ». Or, la philosophie nous aprgue si autrui est bien celui qui n'est pas
moi, un autre que moi-méme, il est en méme temps semblable, un autre moi-méme,
un alter ego DansLa grande et la petite manceudElous contre toysAdamov exploite,
par le biais de ses personnages, ce perpétuelrtagyce le méme et l'autre. Autrui peut-il
étre percu comme un miroir de soi-méme ? Et le é@asdant, si la mutilation est
constitutive d'autrui, ne renvoie-t-elle pas aspanage en apparence non mutilé un reflet

de sa propre mutilation ?

Dés les premiéres pieces d'Adamov et ce pour laurgjpartie de son ceuvre, |l
est possible de noter une constante dans la cofistrudes personnages : le couple, l'idée
de double. Sven Heed, daRsger Blin : metteur en scéne de l'avant-gardel919959)
ne manque pas de le souligner. « La dualité, écrie manifeste [...] d'une maniere
évidente par la récurrence presque obsessionnedlealiple¥. » Il ajoute plus loin que
« cette technique devient un modeéle sur lequddtit ses pieécé$ » Citons par exemple N
et 'TEmployé danta Parodie Pierre et Tradel darisinvasion mais retenons surtout pour
les deux piéces que nous étudions le Mutilé et iigavit dansLa grande et la petite
manceuvreet Jean et Zenno damsus contre tousC'est le destin de ces personnages que
suit le spectateur au fil de l'action. Dans une@iéomme dans l'autre, le couple est mis en
scene des le premier tableau. Damsgrande et la petite manceuyie Mutilé assiste,
impuissant, aux tortures subies par le MilitantanslTous contre toysJean permet a
Zenno, en ne le dénoncant pas, d'échapper a sesup@mts. Si Adamov choisit de
construire ses personnages l'un par rapport ad;ailiisemble a premiere vue que ce soit
par l'opposition. Sven Heed I'observe déja dveParodie écrivant a son sujet :

« Nous avons vu quea Parodie la premiére piéce d'Adamov, est essentiellemenstcuite
autour de deux personnages, N et I'Employé, qundot un couple dans lequel chaque
personnage représente l'opposé de l'autre. [.n}@me technique caractérise aussi les deux
femmes dans I'histoire, Lili et la Prostituée, ahse présentant l'image contraire de I'#titre

Selon lui, un constat identique s'impose daasGrande et la Petite ManceuvrAussi

écrit-il ;

®”HEED, SvenRoger Blin : metteur en scéne de I'avant-garde 919459) Op. cit P. 75.
% |bid. P. 76.
% |bid. P. 75.
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« DansLa grande et la petite manoeuyide Mutilé se définit par rapport au Militant pane
opposition bien élaborée, le Mutilé étant la vidipassive des événements politiques la ou le
Militant se bat I'arme a la main. Dans cette pigassi, les deux femmes représentent des types
de femme bien différents »

Ce raisonnement, nous pouvons le poursuivre avat deZenno dansous contre tous
Les personnages appartiennent en effet aux deupscapposés, celui des réfugiés et celui
des non-réfugiés persécutant les premiers, et senvaine véritable haine qui transparait

tout au long de la piéce.

Antithétiques peut-étre, les personnages n'ennteptess moins des doubles. Les
liens qui les unissent sont indéniables : le Militast marié a la soeur du Mutilé, Jean et
Zenno aiment la méme femme. Mais plus que celapésonnages connaissent une
évolution parallele, un méme destin. Ddres grande et la petite manceuyte sort du
Militant semble en effet étre le pendant socialceéui du Mutilé. Pour Marie-Claude
Hubert, « l'interférence des drames de la vie prigedu drame collectif est permanente
chez Adamo{. » En ce qui concerne nos deux personnages,dimble méme devenir le
miroir de l'autre. De par sa totale soumission &logvement », qui lui vaut, au premier
tableau, de subir des sévices corporels, le Milieriraine la ruine de sa vie familiale,
perdant I'amour de sa femme, se rendant respondaldie mort de son enfant malade, et
cause lui-méme sa propre chute, au sens figuré égaiement au sens propre puisqu'au
neuvieme tableau, « il s'affaisse sur les épaudssRartisans » (p. 136). C'est selon un
schéma similaire que le Mutilé se détruit lui-mén@hez lui, pas de dévotion a un
guelconque mouvement, mais une soumission a ses$niérieures, ses « Moniteurs », qui
entraine la perte successive de ses membres ainipréhension de la femme aimée,
cause, au dixieme tableau, de sa sortie de scersa ohort, suivant donc directement celle
du Militant. Ce mécanisme semblable qui les mereua destruction, Martin Esslin le
souligne dan3héatre de I'Absurdeéselon lui,

« L'impératif catégorique qui conduit mailitant a risquer sa vie, a abandonner sa femme dans
la peur et l'angoisse et, pour finir, & étre laseade la mort de son enfant malade nous est
montré comme découlant fondamentalement de la méoapacité d'aimer que les ordres
implacables du subconscient qui pousdenmhutiléa des actes masochistes d'auto destruction.
Les impulsions agressives du Militant ne sont ¢erevers de I'agression autilé contre lui-
mémeé?. »

" Ibid. P. 76.

M HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ans@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis BarrdDit. cit.P. 152.

2 ESSLIN, Martin.Théatre de I'Absurd®©p. cit P. 96-97.
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Une mutilation serait donc le reflet d'une autoytés deux ayant pour fondement une

méme mutilation originelle.

Cette construction en miroir se retrouve dénss contre toysou I'opposition de

Jean et de Zenno semble en réalité mettre paramoral I'accent sur le parallélisme de
leur vie, de leur destin. Au premier tableau, Zeaabmis en scéne comme un personnage
faible, persécuté, dégradé. Poursuivi, il est ssparéJean qui pourtant, immeédiatement
apres, I'humilie a son tour. Lorsque Zenno, le reraet, prend sa main pour la porter a
ses lévres, Jean la retire, se détourne, refusaobrtact, puis, de la méme maniere, il
refuse les piéces offertes qui s'éparpillent ajs terre, obligeant Zenno a se mettre a
guatre pattes pour les ramasser. Qui est ZennoJsaur ? « Un pauvre diable » (p. 151),
un de « ceux-la, toujours a tourner autour de Yolse coller a vous ! » (p. 152) Cette
dégradation est confirmée par Zenno lui-méme, gpra@uve les propos de Jean a son
encontre, et méme en rajoute : « Oui, dit-il, unoysa diable... et qui, sans votre... mari...,
serait encore plus a plaindre. » (p. 151), puiss in, il se qualifie de « pauvre infirme »
(p. 152). L'autohumiliation de Zenno a pour effetvdloriser Jean, et peut-étre le mépris
de Jean pour Zenno vient-il du fait qu'il a besiénse sentir supérieur a quelqu'un. Mais
Jean est-il véritablement supérieur a Zenno ? BlitéeJean est un ouvrier sur le point de
perdre son travail et dont la vie sentimentale dembuée a I'échec. Jean est faible,
fatigué, et c'est rapidement que la situation slis& et que Zenno se retrouve en situation
de force. Au troisieme tableau, tout laisse a pemgpe ce dernier est devenu un
personnage important. Il « marche de long en latgs,papiers a la main » (p. 156), parle
« d'une voix importante, assurée. » (p. 156) Mamgitté Jean pour le suivre. La fortune a
tourné. Zenno est en haut de la roue alors queektau plus bas. A présent, c'est Jean qui
a besoin de Zenno, et la Mére, venant, suppliatitamilier en demandant du travail pour
son fils tient au sujet de ce dernier et d'elle-mé&es propos qui s'apparentent fort a ceux
de Zenno au premier tableau. Elle se qualifie riéane de « pauvre infirme » (p. 160), et
dit de Jean « Seulement ce n'est pas tout a faia daute. C'est la santé. Quand on n'a pas
de santé... » (p. 158), puis, « Fatigué, commabdinde. La diete et le mauvais sang, ¢a
fatigue. Pauvre Jeannot. » (p. 158) Au sixieméetah la roue tourne de nouveau Zenno,
le réfugié, plus menacé que jamais, veut fuir,cetrgce faire, il a besoin de l'aide de Jean.
Jean, de son c6té, s'est élevé. « C'est qu'il@ropce des discours ! Et on I'applaudit ! »
(p. 175), dit la Mére au septieme tableau. Man@ésent regrette d'avoir suivi Zenno. La

mort, au huitiéeme tableau de cette derniéere, femime&e de I'un comme de l'autre, semble
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les mettre tous deux a égalité. La distinctioneenx s'efface peu a peu, atteignant son
paroxysme au douzieme tableau lorsque Jean se lno#iea « comme Zenno, tout comme
Zenno » (p. 191). A ce moment-la, Zenno semble, $asiféfugiés ne sont plus persécutés.
Mais par un ultime retournement de situation, lenie tableau voit I'exécution

indifférenciée de Jean et de Zenno — ainsi qua déckre et de Noémi — .

« Tous les mémes ! » Du parallélisme a la confyslamly a qu'un pas et ce pas
est infime voire inexistant, comme en témoigne ita de Tous contre touset cette
exécution. Qui est réfugié ? Qui ne l'est pas ? &3uivéritablement mutilé ? Qui ne I'est
pas ? Le « vous autres » (p. 212) est significAtiouloir se faire passer pour un réfugié,
Jean est devenu ce réfugié. A vouloir boiter conzimeno, il est devenu Zenno. Et c'est
Zenno lui-méme qui le lui dit : « Nous autres ! du compris maintenant, Jean Rist ? On
peut y aller ensemble. » (p. 212) Le fait de fauwe/re « nous autres », généralisation, par
le nom « Jean Rist », marque d'identité, d'indialidé&, ne fait que souligner la vanité,
I'insignifiance de ce nom, la perte d'identitéttéme confusion. Les deux cotés du miroir
se rejoignent a la fin de la piece, qui commenaecpa mots, « Tous les mémes ! », sur
lesquels se fait I'obscurité au dernier tableauusNen revenons ainsi a cette totalité
impliquant I'amalgame soulevé par le titf@us contre tousCe titre porte en lui a la fois
dualité et confusion. Il en va de méme pdur grande et la petite manceuvrees
antonymes « grande et « petite » mettent en védigaposition, mais c'est au méme mot,
« manceuvre », que ces deux adjectifs se rappoEenautre, le terme est au singulier,
comme si, qu'elle soit grande ou petite, la manestestait la méme : une mutilation. Et
c'est précisément la mutilation qui est, ddiosis contre Toysa l'origine de la confusion
finale, confusion dont la réplique « Ca ne prouea,rca ne prouve... » (p.212), criée par la

Mére avant son exécution, apporte paradoxalemgnelave.

Qu'il s'agisse du Mutilé et du Militant ou de Jedrde Zenno, les personnages
voient leur mutilation se refléter dans celle dmtfe, de la méme maniere peut-étre
gu'Adamov construit les personnages comme le r@detes propres névroses, de sa propre

mutilation, mise en scéne de son sentiment de atar

Par l'altération qu'elle engendre, la mutilation feeait donc qu'accentuer la
confusion vers laquelle tendent les personnage® émtméme et l'autre. La mutilation
caractérise l'autre, d'integre qu'il était, le parmge non mutilé devient cet autre. Mais cet
autre, dans lequel il se reflete a travers la @tidih, n'est-il pas en réalité cette image de
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lui-méme qu'il ne reconnait pas ? Cette mutilatjanles relie ne serait-elle pas celle qui a
l'origine les sépare, ou plutdt sépare l'unité peesn contradiction inhérente a un

personnage étranger a lui-méme, séparé de lui-nedi@esé.

B - L'aliénation des personnages

Au commencement, il y a un tout, une unité, unguamage. Mais son intégrité se
trouve mise a mal. Le tout se scinde en plusiesgssépare, amputé, mutilé. C'est alors
I'identité du personnage qui se retrouve altérégomit que ce dernier se retrouve étranger

a lui-méme, privé de lui-méme, déposséde.

1°- La séparation

« Entre moi et moi, il y a toujours un écart. [...]
Cet écart, c'est un écartelement pour moi. Je des ldjomme est un écartelé. Et pas
seulement un écartelé, un crucifié » (p. 31)

En écrivant ces mots, Adamov pointe I'élément c¢uttde son existence, la
séparation. Il ne s'agit plus la de la séparatitiree« je » et « ils », entre 'homme et ses
semblables, entre I'hnomme et le monde, mais d'é@paration intérieure, entre I'homme et
lui-méme, entre « je » et « je », entre « moi x atoi ». Apres avoir tenté de I'exprimer,
apres l'avoir décrite dans son ceuvre autobiographicette séparation, Adamov nous la
donne a voir, la met en scene dans ses pieceguytiarement a traversa grande et la

petite manceuvret Tous contre tous

Dans la premiére de ces deux pieces, la séparmgiorendue directement visible
pour le spectateur en ce qu'elle trouve son intamalans le personnage principal, le
Mutilé. Nous avons posé, en introduction, les fondets définitionnels permettant
d'établir une équivalence entre séparation et atidil. Le protagoniste dea grande et la
petite manceuvren constitue littéralement lillustration. Au file la piece, victime de
mutilations successives, l'unité, le tout que fosoa corps, se voit en effet privé, séparé
de ses parties que sont ses membres. Assistannatiation, le spectateur assiste par la-

méme a sa séparation. Une des répliques du pegmmniasixieme tableau vient appuyer
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cette idée. A I'hdpital, aprés avoir perdu une janibdemande a Erna, venue le visiter,
« C'est vrai ? Tu m'aimes encore un peu... bienjgue sois plus qu'un... débris... » (p.
127) Le terme « débris » est particulierement éearaUn débris, nous dit le dictionnaire,
est le « reste d'un objet brisé, d'une chose die pHtruité® ». Le Mutilé, au moment ou il

parle est donc un reste, le reste d'un homme tdé€omme synonyme du mot, nous
trouvons les termes « fragment », « morc€auvoila ce qu'est le Mutilé. Amputé de ses
parties, le tout a disparu. En cela, le choix dppellation le Mutilé témoigne déja d'une

volonté de mettre l'accent sur cette séparatiostitative du personnage.

A l'inverse, dangous contre toyd'évidence ne s'impose pas a nous, la séparation
ne saute pas aux yeux du spectateur. Les deuxgprosies sont désignés par des noms
propres, Jean et Zenno. Jean est méme doté d'urdadamille, « Rist », et tous deux
possédent une identité sociale. Zenno est réfdgi@n ne l'est pas. Zenno boite, certes,
mais son corps continue de former un tout. Il $gr@ssible de penser que rien dans cette
piece ne sera propice a l'expression de la séparaklle existe pourtant et c'est
précisément a travers la construction en miroirereha Adamov, qu'elle apparait.
Personnages opposés aux destins pourtant paralpdasétre sont-ils par la les deux
facettes d'un méme individu, les deux parties di@me tout. Ainsi pourraient s'expliquer
leurs divergences tout au long de la piece, judgutdnfusion finale, unité retrouvée dans
la mutilation — la boiterie adoptée par Jean —«, h®us autres » de Zenno prenant alors des
allures de « moi-méme » et le «tous les mémesuvgm par la signifier « tous le
méme ». Le méme et l'autre ne seraient plus detitéemlistinctes, mais la séparation
d'une méme unité. Ce n'est d'ailleurs pas un hasaelsont les mémes doutes, les mémes
attitudes qui se retrouvent chez les deux pers@magui aiment, qui plus est, la méme
femme. Cette réplique de Jean a Marie au premndeda, « Tu es la mais un jour tu n'en
pourras plus, tu auras envie de prendre un peudiai. tu me tireras ta révérence. Et moi,
ce jour-la... ce jour-la... » (p. 151), s'apparentee que lui dit Zenno au sixieme tableau,
« Je ne vois qu'une chose. C'est que tu regredtéawdir laché, ton petit vaurien ! [...] Si
tu avais su que la(enflant la voix)situation allait se retourner, tu ne serais pasepavec
un chien, et un chien malade par dessus le maiie®. sOr ! » (p. 170) En outre,
I'hésitation constante de Marie, son incapacitbasa entre les deux hommes vient peut-
étre du fait qu'ils ne constituent en réalité ge'seule et méme personne, ce qui manque

chez l'un se retrouvant chez l'autre et rendantcoaséquent tout choix impossible.

" ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaiseOp. cit.
™ Ibid.
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Rappelons que les personnages sont agités des mmémétements. Notons a ce sujet ces

mots de Marie-Claude Hubert :

« Le tremblement qui frappe les deux personnagaebgse le parallélisme de leur destin et
apparait comme l'expression, chez I'un, de la geur danger réel, chez l'autre d'une terreur
intérieure qui prend la forme d'une angoisse deratam. Nous retrouvons ici la méme
problématique que darisa Grande et la Petite Manceuvogl le Militant doit subir, dans son
corps, les violences des forces de l'ordre et ltlécelles causées par les voix halluciriées

Nous le savons, le parallélisme ne se réduit paez ochdamov aux seuls
personnages de Jean et de Zenno. Une analyse bamidait étre établie, comme ['écrit
Marie-Claude Hubert, entre le Mutilé et le MilitasigLa grande et la petite manceuyles
deux protagonistes pouvant chacun représenter pengécutions, sociale et individuelle,
dont est victime un méme personnage. Un indice mgtiglonné au deuxieme tableau, a
travers ces paroles du Mutilé a sa soeur, au siggtsévices qui ont été infligées au

Militant qui est alors au plus mal :

« LE MUTILE. - [...] Mais eux n'ont pas le droitCela rappelle trop...
LA SEUR. - Qu'est-ce que cela rappelle ?
LE MUTILE, bafouillant - Rien, je parlais de moi . » (p. 106)

Parler de lui ou parler du Militant, cela revientdeau méme : ils sont les mémes, voire, ils
sont le méme scindé en deux. Une analyse semlpabltes'appliquer aux autres couples,
aux autres doubles precédemment évoques, matsuihesitre parallélisme, illustrant cette
division du méme en plusieurs qu'il convient de aequer : celui, transversal, qui existe
entre les personnages des différentes piéces. eteZenno peuvent en effet étre vus
comme des répliques du Mutilé. Les tremblementprdmier, qui doute de Marie, puis de
Noémi, ceux du second qui craint de se faire arré® sont pas sans rappeler ceux du
troisieme qui, doutant de lui, de I'amour d'Ermamlbe sous I'emprise des Moniteurs. Ces
derniers quant a eux trouvent leur écho dans badeila Radio et la personne de Darbon.
Des traits de la Sceur et d'Erna ne se retrouvermniab également dans le personnage
castrateur de la Mere ? Elargissons a d'autreegiéd et I'Employé déa Parodie
semblent étre les précurseurs du Mutilé — et daitede Zenno et Jean — . Lili préfigure
déja Erna et I'hnésitante Agnés tHdnvasion Marie. La domination de la Mere, se
manifeste également dabes Retrouvailles- dont la derniére image ressemble fortement a
celle deLa grande et la petite manceuwea travers la Mére et la Plus Heureuse des

Femmes, puis danse Sens de la marchavec les personnages du Pére et de Berne. De

 HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ans@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis Barrdift. cit. P. 139-140.
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fait, Edgar, Henri et Mathilde se retrouvent damsnEéme position que Jean. A l'origine, il

y aurait donc un personnage éclaté en plusieussemscene dans différents cadres.

A lorigine, qui y a-t-il ? Une réponse s'impos@damov lui-méme. Référons-
nous a la these de Néjib Abdelmoula dramaturgie subjective d'Arthur Adamdvans
une partie intitulée « Les personnages : un AdammaNtiple », l'auteur donne dea
Parodie une analyse qui peut également valoir pbargrande et la petite manceuwet
Tous contre tousSelon lui, la premiére piéce du dramaturge espiession de plusieurs
« je » qui se développent plus ou moins en coméligtion inspirée directement du théeme
de la séparation. Il pose ainsi les fondements ahcept adamovien de la dualité des
personnages, dualité qui pour lui signifie dangllgoart des cas une divergence, car c'est le
conflit, explique-t-il, qui marque et souligne fanomie de chaque personn&gdvais
Nous avons vu que si ces personnages semblentiveffaeent s'affirmer dans l'opposition,
ils sont rattrapés par un destin paralléle quisdars deux pieces, finit par les réunir dans
la mort. Il s'agit donc bien d'un méme «je », cealtArthur Adamov, dont Néjib
Abdelmoula nous dit qu' « incapable d'assumer gesadictions, il se divise lui-méme en

deux personnages autonorties

Le chiffre deux convient si I'on ne s'attache quee seule piéce. En réalité, a
travers une grande partie de son oeuvre théawalamov se sépare en de nombreux
personnages. Les protagonistes de ses piecesnselasefragments d'une unité, des parties
d'un tout dévoilé a travers l'oeuvre autobiograpdjgd'une méme personne, l'auteur. Il le
laisse lui-méme entendre. Dans sa note prélimirairgolumeThééatre 1| il affirme que
deux de ses pieceka grande et la petite manceuwtlLe Professeur Taranngouvent
leur origine dans des réves qu'il a faits. C'estsdaette méme note qu'il exprime
I'amalgame entre lui et le Mutilé, écrivant « Jessule Mutilé est — détrdit » Quant au
nom Erna, dont la sonorité est proche de cellel@ne », femme aimée d'Adamov, il
dérive directement de « Ern», surnom que lui dini@ne. « Iréne, écrit-il dans
L'Homme et I'enfanin’aimant pas mon prénom Arthur me nomme Ern €lreiiern)®. » A

propos deTous contre toydMarie-Claude Hubert écrit :

« La piéce porte plus d'une marque de l'autobidgeapen mai 1941, alors qu'Adamov est
prisonnier dans le camp de concentration d'Argelés,l'idée de se faire passer pour juif.
Pendant une courte période, les Allemands ne vepkende Juifs chez eux. Les Juifs qui sont

* ABDELMOULA, Néjib. La dramaturgie subjective d'Arthur Adam@p. cit.P. 102-103.

7 bid. P. 103.

8 ADAMOV, Arthur. Théatre Il :Le Sens de la Marche, Les Retrouvailles, Le PinggPOp. cit.P. 11.
" ADAMOQV, Arthur. L'Homme et I'enfanOp. cit.P. 42.
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en France y restent, tandis que les autres sordrtédép D'autre part, si Adamov choisit la
boiterie comme signe distinctif, plutét qu'une autre physique, c'est parce que deux de ses
amis les plus chers en sont atteints. Iréne, Hewepremiéres filles qu'il a aimées, rencontrée
en 1928, boite Iégérement, et cette infirmité agiremiéere chose qu'il a remarquée en elle. [...]
Roger Gilbert-Lecomte boite lui aussi, a causead®gicomani&. »

Il suffit de lire L'Homme et I'enfangét Je... lIs...pour constater a quel point Adamov, dans
la premiére période de son ceuvre théatrale, meicene ses propres expériences, ses
propres obsessions, ses propres névroses. Adamaoaggxalement, est et n'est pas le
personnage de ses pieces. La création théatralenestoyen pour le dramaturge de se
rendre autre, matérialisation de la séparation ipssent.

Du fait de cette séparation, l'autre ne se situdm@ic pas seulement a l'extérieur,
hors de soi-méme, mais également a l'intérieundeéme, et la séparation adamovienne,

déclinaison du « Je est un autre » rimbaldien,reehthomme étranger a lui-méme.

2°- Des personnages étrangers a eux-mémes

« Derriere tout ce qu'il a coutume de voir, écritafov dand.'Avey I'homme
cherche autre chose. Toujours il est altéré. Alté@ui qui a soif, qui désire. Mais altéré
aussi celui qui est |ésé dans son intégrité, étraadui-méme. » Lésé dans son intégrité
par la mutilation qu'il subit, le personnage adammovest altéré, rendu autre, non
seulement aux yeux de l'autre, mais également dpregses yeux. Etranger a autrui, il

devient étranger a lui-méme.

Dans les deux pieces étudiées, les personnagesadee du Mutilé voient leur
corps altéré sous l'effet de la mutilation. L'int&gphysique du Mutilé se retrouve lésée
par la perte de ses membres, celle de Jean pamidason de la boiterie. Les deux
personnages se voient par conséquent affublédips qui n'était pas le leur, d'un corps
gu'ils ne reconnaissent plus. Mais plus que cedst deur identité méme qui subit une
altération. Au premier tableau dea grande et la petite manceuyvries didascalies
indiquent en effet : « On voit en avant un homnedyioqui sera plus tard le Mutilé [...] (p.
103). » Au commencement de la piéce, son idenst donc pas celle de « Mutilé ». Le

spectateur ne peut pas encore le désigner comme€deh'est qu'a partir du troisieme

8 HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ans@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis Barrabit. cit.P. 138.
8 ADAMOQV, Arthur. Je... lIs... Op. cit.P. 28.
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tableau que cette désignation peut véritablemesrtidque effet. Le Mutilé n'a pas toujours
été mutilé ; avant son « accident », il était utreauC'est celui-la qu'il connait, quand le
spectateur, lui, voit évoluer celui d'apres « fdeot ». Le personnage qui est mis en scéne
est donc un personnage qui ne peut se reconnaitm@géme. De méme, a la fin deous
contre tous Jean, feignant de boiter, prend une identiténtgst pas la sienne, celle d'un
réfugié. Il n‘est alors plus Jean Rist mais qualygju'il ne connait pas, un étranger. Cette
identité, les personnages se la voient attribuerap&rui. Cette appellation « le Mutilé »
n'est pas établie par le protagoniste lui-méme peride dramaturge, puis par le spectateur
qui, n‘'entendant pas nommer le personnage, lerdép@r sa principale caractéristique : la
mutilation. Quant a Jean, s'il se met a boitest@ans le but de passer pour un réfugié aux
yeux des autres personnages. Jean sait qu'ilpaestn réfugié. Qui le voit comme tel ?
Les autres. L'Homme, qui le classe parmi « lesapnes a rien, les tordus, les... boiteux
quoi !» (p. 192), entendant par la les réfugi®émi, qui lui dit « Oh ! Tu es bien des
notres, malgré tes airs d'on ne sait ou et teeslrd manieres. » (p. 193) ; les Partisans
enfin, qui le fusillent, prononcant le fameux « $des mémes ! » (p. 212). Parce qu'ils
sont identifiés par autrui comme étant le mutiéérdfugié, les personnages prennent eux-
mémes cette identité de mutilé, de réfugié, qose connaissaient pas. Ainsi, conférant
aux personnages une autre identité que la leunulidation les rendrait-elle étrangers a

eux-mémes.

Mais n'est-il pas possible de penser que leur aiigii vient de ce qu'ils sont déja
étrangers a eux-mémes avant que d'étre mutiléaur laetions semblent en effet étre le
fruit d'impulsions que, bien qu'étant les leurs, ne maitrisent pas. C'est ce que laisse
entendre Marie au sujet des persécutions des é&fyigir Jean, lorsqu'au sixieme tableau,
elle déclare a Zenno, « Il n‘aurait jamais fade.qu'il a fait si je ne l'avais pas quitté. Je
n'étais plus la, alors il a perdu la téte. » (f@)1Jean n'est plus maitre de ses actes. Ce qu'il
fait, c'est bien lui qui le fait, mais en méme tesnge n'est pas lui, ou peut-étre est-ce un
autre lui. Il nous en donne dailleurs la preuvesaptieme tableau a travers ces propos :
« Tu es revenue parce que, tout de méme, un baatujdas vu ton Zenno, tel qu'il était,
tel gu'il est, dégueulassé€Marie pleure toujours.Ne pleure pas, Marie. C'est..., c'est plus
fort que moi. » (p. 174) C'est plus fort que lug perdu la téte, il s'est perdu lui-méme. La

mutilation finale qui conduit a son changementeatitité n'en est que la matérialisation.

Mais I'exemple le plus frappant est celui du Mut#él'origine de la perte de ses
membres, il y a les ordres des Moniteurs. Or, dawsns dit dans une premiére partie,

57



tout laisse a penser que ces Moniteurs ne sorgsagtre lui-méme. Les voix que le Mutilé
entend sont des voix intérieures, les ordres doraBs selon Martin Esslin, « les ordres
implacables de son subconsctént Le Mutilé est « esclave passif des impulsioasain
subconscierit ». Nous comprenons donc qu'il est I'esclave denkrine, que nul ne donne
ces ordres que lui. Pourtant, cette voix, il negleonnait pas, comme si ce n'était pas la
sienne, comme si les ordres qu'il entendait vehaier'extérieur. Il les désigne d'ailleurs
comme tels, employant le pronom personnel de Isid&me personne du pluriel, le fameux
«ils » dont l'on ne sait véritablement qui il regente. Il murmure ainsi au troisieme
tableau, « Si fort que peut-étre ils me laisseemtpaix. » (p. 113) ; puis au cinquieme
tableau, il déclare, «[...] ils me laissent enxpai(p. 119.), « Elle s'est mise entre eux et
moi [...] » (p. 119), « Non, ils ne m'appellerontug je ne les suivrai plus... »(p. 120),
« Dis-moi que je n'irai pas la-bas, que je n'aphas a leur obéir [...] » p. 120). Au sixiéme
tableau, a nouveau, il mentionne ce « ils » avlls re devraient pas faire ce qu'ils ont
fait. » (p. 123), «[...] ils m'ont forcé a étre s m'ont pris sous les bras et ils m'ont
porté. » (p. 123), « Oh ! Je sais ce qu'ils veulerfp. 125), « Sinon, jaurais pu lui parler,
et ils auraient reculé, ils m'auraient laissé tralig) » (p. 126), « [...] maintenant que tu as
appris dans quel état ils m'ont mis. » (p. 127) skptieme tableau, il explique, « Il me
suffit de douter de toi un seul instant pour queges obligé d'aller de nouveau chez eux (p.
130) ! » Au dernier tableau enfin, son dialoguecaktena précédant son ultime crise est

significatif :

« ERNA. - [...] Qu'est-ce que tu as encore fait ?
LE MUTILE, avec désespair Ce qu'ils ont fait de mdPause.)La derniére fois, ca a été
terrible. Les ordres se succédaient a une tekssat que... je n'y arrivais plus...
ERNA. - De quoi parles-tu ? Je ne comprends (8agenouillant devant le MutiléTja voix
est toute changée. Qu'est-ce qu'ily a ?
LE MUTILE. - lls m'ont poussé en avant. Je me daissé faire. Une voiture a passé sur
moi. » (p. 139)

Les propos d'Erna laissent entendre que c'est tééMui-méme qui est responsable de ce
qui lui arrive. En outre, la phrase « Ta voix @&tté changée. » pourrait constituer pour le
lecteur-spectateur un indice selon lequel cett,vohangeante, serait susceptible de
devenir celle des Moniteurs. Mais alors que dessehffirmations contribuent a créer
lamalgame entre le Mutilé et les Moniteurs, le Mutlui, persiste dans le «ils » et se

distingue de ses persécuteurs : d'un cote il y, aléul'autre les Moniteurs. Une ambiguité

8 ESSLIN, Martin.Théatre de I'Absurd®©p. cit.P. 97.
& |bid. P. 96.
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est donc maintenue. Est-ce lui ? N'est-ce pas [lio® semble fait pour maintenir le
spectateur dans la confusion. Ce dernier ne padrpasa saisir le personnage, pas plus que
le personnage ne se saisit lui-méme. Cette idéé pes nouvelle chez Adamov. En 1946,

déja, il I'exprime dank'Avey et ce paragraphe, notamment, est représentatif :

« Je pense, c'est vite dit. Quel est cet étre enguiopense quand je pense et qui chancelle
quand une blessure me mord ? Tout ce que je pliimear, c'est qu'a travers le sommeil des
jours quelqu'un d'autre que moi pense en moi, cardmat dirigé'. »

Séparé dans son unité premiére, le personnagentispiectateur de lui-méme, ou plutét de

cet autre qui se manifeste en lui.

La séparation, mutilation originelle, rendrait doles personnages étrangers a
eux-mémes, aliénation engendrant par la-méme uoeetle mutilation, corporelle bien
slr, comme nous le voyons avec la boiterie de éesdémembrement du Mutilé, mais
aussi et surtout morale en ce que les personnagas&sppartiennent plus, se retrouvent

déposseédeés d'eux-mémes.

3°- La dépossession

« "Alter", pour Adamov, c'est toujours l'autrejut qui manqu®. » Etranger a lui-
méme, altéré, 'homme, le personnage adamovielit f@taessairement l'expérience du
mangue. Ce manque, c'est peut-étre un manque dersonanque d'étre inhérent a sa

propre existence qui ne serait qu'un cheminemestlganéant.

Dans le chapitre deAveuintitulé « L'humiliation sans fin », nous pouvdins :

« Je dis que ce seul mot : exister, par l'analysesal structure, suffit & rendre compte du
malheur inséparable de l'existence humaine.

Le préfixe ex implique lidée d'un mouvement quete du dedans au dehors. Exister
signifie : se tenir au dehors. Du seul fait guwilsée, 'hnomme est déja exilé, expulsé, donc mis
hors de tout. Il n'y a pas a chercher aill&uss

Hors de tout, 'homme adamovien est surtout horsgudméme, et en tant que tel, ne
s'appartient pas. Pire encore, il semble que nssistens a sa négation en tant que sujet.
Ces quelques lignes du chapitre « Ce qu'il y ab'Aleeupeuvent retenir notre attention :

8 ADAMOQV, Arthur. Je... lIs... Op. cit.P. 44.
% |bid. P. 28.
% |bid. P. 73.
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« Et c'est encore la stupeur. Mon bras se lévaeJais plus pourquoi. Peut-étre pour fermer
les rideaux. Peut-étre pour suspendre un vétememoee-manteau. Peu importe du reste.
Mon bras s'est levé, voila tout. Mais je n'ai passcience d'avoir levé mon bfas

Dans la premiére phrase, il est question de stupeuterme, issu du latistupor,
signifiant « engourdissement, saisissement, paealytat d'insensibilité», connote la
passivité. On est saisi, frappé de stupeur. La gt passage vient renforcer et illustrer
cette idée. C'est bien « mon bras se leve. », rjuddamov, et non « Je leve mon bras. » I
ajoute d'ailleurs que de ce mouvement, il n‘en @ gmnscience. |l convient de noter,
comme le souligne Benoit Barut dans sa communicakidrincipes de la didascalie
adamovienne : autorité, crise du langage, névrogae> « lever les bras est bien une
attitude névrotigue chez Adamov : depuléveu jusqu'a sa derniere piéce, ce geste est
synonyme de dépossesston Son bras s'est levé, il n'y est pour rien. Ténpaissif de ce
mouvement, il n'agit pas, il est agi. Voila exaactetnce qu'il affirme dans les premiéres
pages de ce chapitre : « [...] quand je veux netterfaire quelque chose, je dis moi-méme
gue je suis décidé sujet passif. Donc, ce n'est pas moi qui agissuls agf. » Nous
pouvons alors penser au Mutilé, agi lui aussi parNMoniteurs. Il le dit dés le premier
tableau, « Il y a des ordres qui vous forcent arobgp. 103) Notons a nouveau que la
phrase n'est pas « Vous étes forcés d'obéir awerd, et certainement pas « Nous
sommes forcés d'obéir aux ordres. », encore mojas>cbien qu'a travers le « vous », ce
soit effectivement de lui qu'il parle. Le personmaxest pas le sujet de l'action, il est objet.
Contraint de se soumettre aux ordres, il ne pelasgister impuissant a ses propres actes
absurdes qui conduisent a sa mutilation. « lls swaitres de moi... Je ne peux pas... » (p.
107), déplore-t-il au deuxieme tableau. Entierengeminé, lui ne peut rien quand « eux »

peuvent tout. « Leur » emprise est totale, le Mui# s'appartient plus.

Cette dépossession manifeste tout au long de da pit annoncée des le début du
deuxieme tableau par les paroles du Militant. «qGe vous faites, délire-t-il, ce n'est pas
vous qui le faites. Vous croyez nous frapper aves mains, mais vos mains ne vous
appartiennent pas. Ce sont eux qui les dirigent. dtu vous trompent depuis toujours. »
(p. 105) Le sens figuré et le sens propre semlidersie rejoindre. Les personnages sont

littéralement manipulés, a la fois trompés paralg®rités et maniés comme des objets. La

8 Ibid. P. 43.

8 GAFFIOT, Félix.Dictionnaire latin-francais Op. cit.

8 BARUT, Benoit. Principes de la didascalie adamownée: autorité, crise du langage, névroseOlmirisme
et engagement chez Arthur Adamop. cit P. 62.

 ADAMOQV, Arthur. Je... lls... Op. cit.P. 32.

60



société est l'instrument des autorités, le Milittinstrument du Mouvement et le Mutilé,
l'instrument, voire le pantin des Moniteurs, puisgles gestes qui lui sont imposeés
s'apparentent presque a ceux d'une marionnetteurimtent des Moniteurs ou instrument de
lui-méme, cela serait en réalité chose semblabigs e terme « moi-méme » a-t-il pour
lui un sens ? « "Qu'est-ce qui te prend ?", poukglamov. Cette question triviale me fait
peur. Je ne sais jamais ce qui me prend. Ce geagec'est qu'une puissance invisible me
ravit & moi-méme et me prend. Je suis pris et pien et cela a chaque instdnb Ravi a

lui-méme, il n'a plus conscience de lui-méme edtrite-méme plus rien.

I semble que la mutilation des personnages de péses constitue la
manifestation extérieure, la mise en scéne de minsent. C'est en effet vers ce « rien »
gu'elle les conduit au fur et & mesure que lesetabd défilent. Au début dea grande et la
petite manceuvrde Mutilé est un homme au corps intégre. Suitagremiere crise, il
perd ses mains. La deuxieme le prive d'une jamiaetrbisieme lui 6te l'autre. La
guatrieme est cause de sa sortie de scéene et domcyeux du spectateur, de sa
disparition : a la fin du dixieme tableau, le Méati'est plus. Sa négation progressive en
tant que personne physique donne a voir sa négptimgressive en tant que personne
morale, en tant qu'individu. Le Mutilé est un homaakilte. C'est ainsi qu'il nous apparait
au début de la piece. Adulte, voila la premierdlitgugui lui est 6tée suite a la perte de ses
mains. Le troisieme tableau en est I'exemple gaf@iatre manchots dont le Mutilé se
trouvent a un cours de dactylographie. Le tableangl'apparence d'une scéne de classe.
Les attitudes des personnages sont celles d'endaficole. « Ils sont attentifs, nous
indiquent les didascalies. Seul le Mutilé se rateude temps a autre, furtivement. » (p.
109) Ce dernier donne l'impression d'étre un jeal@ee qui craint de se faire surprendre et
punir. Nous assistons la a une véritable infaatilis1 des personnages, une dégradation
dans laquelle la Surveillante joue un role de peenmlan. Cette « grosse femme en
tailleur » (p. 109) est placée en position de folm@minatrice, elle « va de l'un a l'autre des
Manchots, rectifie leurs attitudes » (p. 109) conpuarrait le faire un maitre d'école. « En
marchant, elle frappe dans ses mains. » (p. 108¢ Cadence mécanique rappelle le début
du premier tableau ou « on entend d'abord, a ialles/réguliers, frapper lentement [...]. »
(p. 103) Ses ordres, sa brutalité, rappellent s Moniteurs. Son exclamation « Les
vilains ! » (p. 109) et ce geste de « [tapoter]c@ment la joue » (p. 109) du voisin de
gauche du Mutilé réduit les personnages au rangfatits et les place en position
d'infériorite.

* |bid. P. 32.
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L'entrée d'Erna, qui contraste radicalement aveSueveillante, pourrait laisser
présager un changement. Mais dans sa douceur sdaratentions, une fausse note nous
rameéne a linfantilisation, I'emploi de pronom imgmnnel « on » dans ses répliques
adressées au Mutilé et au Second Manchot : « Orvitea ! » (p. 110) et « On
s'impatiente ? » (p. 110) Ceci nous est confirmggi@elle appelle le Mutilé « Enfant ! »
(p. 111) C'est ainsi qu'elle le traite jusqu'atadie la piece. D'autres répliques peuvent étre
soulignées, comme « Promets-moi d'étre sage. £2p). au sixieme tableau, ou encore
« Mon pauvre petit ! [...] Qu'est-ce que tu as eadait ? » (p. 139) au dixieme tableau. Ce
pourraient étre la les propos qu'une meére tiendrason enfant, impression que vient
renforcer l'attitude de la jeune femme : « ellp@ache du Mutilé et s'accroupit devant
lui. » (p. 139) Mais l'apparence maternelle etgotitce d'Erna disparaissant pour dévoiler
la véritable nature du personnage, il ne se dégagede ses propos gu'humiliation. On
croirait le Mutilé diminué mentalement aussi bierild'est physiquement. Pour lui parler,
Erna doit s'abaisser, représentation de sa déahéahefantilisation constitue donc la

premiere étape de la dégradation morale du pergenna

Celle-ci ne s'arréte pas la. Une fois I'adulte atiea'est a présent a 'homme de
disparaitre peu a peu. Au troisieme tableau, lel®uota plus ses mains, mais il est encore
considéré en tant qu'homme. Erna le lui dit : «n€ame géne pas du tout qu'un homme
n‘ait pas de mains. » (p. 112) Trois tableaux pdus c'en est fini de 'homme, le Mutilé
déclare, « Je ne suis plus qu'un... débris... $3p) Le terme est fort ; il ne s'agit plus d'un
tout mais d'un fragment, il ne s'agit plus d'unetbmais d'un reste. Les points de
suspension quant a eux sont peut-étre la preuitengusait comment qualifier ce qu'il est
devenu. Erna confirme, « Je les aime, moi, lesislétor sais. » (p. 127) Ce qu'elle aime —
et non celui qu'elle aime — , ce n'est pas lui aiqulier, mais un débris parmi d'autres,
une chose insignifiante. Le Mutilé devient chosanhl'homme qu'il était, notamment a
travers cette phrase du dixieme tableau, « [.nJgeméme plus I'apparence humaine. » (p.
139) Alors qu'au troisieme tableau, bien que paeteme de « débris », il se définissait
encore positivement — il n'était « plus que » nilagait encore — , il s'identifie a présent de
fagon négative. Il n'a plus I'apparence humaingest plus humain, il n'est plus ou presque
plus rien. « [...] prends garde, lui dit Erna, aupait t'écraser. Tu tiens si peu de place. »
(p. 141) De place, il n'en tient bientét plus :seul geste d'Erna qui pousse du pied sa
voiture et il « disparait a droite, dans la codiss (p. 141) Mutilé, I'homme devient chose,
de chose, il devient rien.
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De la perte d'identité a la perte de soi, du faiddvenir autre a celui de devenir
rien, il n'y aurait qu'un pas. C'est ce pas quiiregterceptiblement franchi par Jean et
Zenno dansTous contre tous Zenno, de par sa condition de réfugié, est pdeéson
individualité, noyé dans la masse, dans ce « tpas snilieu des « vous autres », il est un
de « ces gens-la » (p. 162). Lésé dans son irgéggmitsique du fait de sa boiterie, il se voit
egalement lésé dans sa condition d'homme par igndd®n qui est faite des réfugiés tout
au long de la piéce : « les chiens ». Au premigletau, le Boutiquier le qualifie de « chien
de réfugié » (p. 148) ; au septieme tableau, Edgtere, qui, citant son fils hurle « A mort
les chiens ! Tous ! Sans exception ! Et leurs feasehvec ! » (p. 175) ; au quinziéme
tableau, c'est au Garde de s'adresser au Jeune édemaes termes : « Tranquille, le chien
I'» (p. 201) ; enfin, au quinzieme tableau, la M@m@ur désigner Noémi ne dit rien d'autre
gue « cette chienne-la. » (p. 207) Zenno, au skiéableau, en vient lui-méme a se
gualifier ainsi : «[...] tu ne serais jamais paréivec un chien, et un chien malade par-
dessus le marché. » (p. 170) Au douzieme tableaan, Jfeignant de boiter, prenant
'apparence d'un réfugié, devenant autre, devignaussi un « chien ». Il fait a présent
partie de « ces gens la », « comme Zenno... Tautme Zenno... » (p. 191), si bien qu'il
devient impossible de distinguer le réfugié du né&fiargié. Il n'y a plus ni Zenno ni Jean
Rist, tous deux deviennent « vous autres », leamtite est niée. lls ne sont plus personne

et ainsi fusillés, bientét, ils ne sont plus rien.

Ainsi assistons-nous, au fil des deux piéces, délaossession, progressive des
personnages, dépossession de leur corps, de lprt, @& leur identité, d'eux-mémes

enfin.

A la fois un et plusieurs, le personnage est lut &n étant un autre en méme
temps qu'il n'est véritablement aucun des deuxaigégtranger, dépossédé, voila ce qu'est
le personnage, a l'image d'Adamov. Privé de lwgsilaliéné, victime de ce trouble qui le
rend « comme étranger a lui-méme et a la sdéiétéa séparation se fait isolement,

« impossibilité pour chacun, écrit le dramaturgecdmmuniquer avec chacéins

%2 ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaise. Op. cit.
% ADAMOV, Arthur. Les nouvelles littéraires : Spéciale Adamdécembre 1976, n° 2563. Cité dans :
ABDELMOULA, Négjib. La dramaturgie subjective d'Arthur Adam@p. cit P. 195.
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C - Mutilation du discours et incommunicabilité

Séparé de lui-méme, séparé des autres, le persoratiEgnovien n'a pourtant
d'autre choix que de se confronter aux autresnade qu'ils lui renvoient de lui-méme. Le
cadre, social, familial des pieces du dramaturgplique nécessairement la relation a
l'autre, relation qui passe par le dialogue pawudécs'établit la communication. Mais
I'hnomme étant mutilé dans une société égalemeritémuta mutilation n'atteint-elle pas la

communication elle-méme ?

1°- « Personne n'entend personne »

« Les dramaturges européens des années 1950-19#0yiérie-Claude Hubert,
sont unanimes pour mettre en question le langage s fonction de communicatfén»

Dans son ouvragee Théatreelle affirme a ce sujet :

« Ces écrivains, dénoncant l'ambiguité de tout®lpaweulent montrer que le drame de
'hnomme, c'est de ne pas pouvoir communiquer. Auegploitant tous les obstacles
susceptibles d'entraver la communication, portisngila scéne des amnésiques et/ou des
marginaux, tels les clochards de Beckett, lestédas" de lonesco, les réveurs de Tardieu, les
épaves d'Adamd¥ »

Chez Beckett, lonesco et Adamov, cette mise entigngsasse, selon elle, par une écriture
dramatique qui « se caractérise par une modificatio systeme des répliques, le dialogue

ne fonctionnant plus toujours comme un jeu de deleset de réponsés»

« Adamov, écrit-elle, constatant I'échec du langagessurer sa fonction de
communication, est bien conscient de la nécessi#étrdnsformer le systeme des
répliqgues’. » Cette idée d'incommunicabilité est en effetspnée dés le début de son
oeuvre dramatique. Dans sa note préliminaire aurnelThéatre 1| il décrit une scéne de

rue dont il a été témoin et qui I'a conduit & cétiser son désir d'écrire pour le théatre :

% HUBERT, Marie-Claude. Langage et corps fantasmé dans le théatre des anB@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis Barrdft. cit.P. 175.

% HUBERT, Marie-ClaudeLeTthéatre Nouvelle présentation. Paris : Armand Colin, 2087 164. Coll.
Cursus.

% HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ans@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis BarrdDi. cit.P. 183.

bid. P. 186.
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« Un aveugle demandait 'auméne ; deux jeunessfiflassérent prés de lui sans le voir, le
bousculérent par mégarde ; elles chantaienti:felimé les yeux, c'était merveilleux..." L'idée
me vint alors de monter sur la scéne, le plus gromment et le plus visiblement possible, la
solitude humaine, I'absence de communic&tion

Cet incident, qu'il évoque également ddrislomme et l'enfantest a l'origine de sa
premiére piécel.a Parodie.« Je tiens l'idée de la piéce que je veux éceixplique-t-il.
"Nous sommes dans un désert, personne n'‘entesdnpet' (cf. Flaube » Dans cette
piece, non seulement « personne n'entend persemai® nous en venons méme a nous
demander s'il ne serait pas possible d'écrire sopee ne parle a personne ». Malgré les
adresses, les répliques semblent en effet n'@neme I'écrit Marie-Claude Hubert, que de
« faux dialogues » et les personnages, s'adressampparence les uns aux autres ne
feraient en réalité que soliloquer. Marie-Claudebetti prend ensuite I'exemple du

Professeur Taranneu sujet duquel elle écrit :

« DansLe Professeur Tarannda tirade inaugurale du héros, dans laquelle ijustifie des
accusations dont il est l'objet, est interminakl&nspecteur en chef, puis le policier, ne
I'écoutent pas. Le texte est volontairement ambsgu,en fait, c'est surtout a ses propres yeux
que Taranne cherche a se disculper. A la fin gedee, lorsque Jeanne lit la lettre accusatrice
du Recteur, Le professeur écoute et se lamentas Iemdeux personnages s'ignorent et la
soeur sort de la piéce, dés sa lecture terminées adresser un seul mot a Taranne,
I'abandonnant dans sa solitude. Toute la piéce §teaitinterprétée comme une sorte de long
monologue de Tarantfé& »

Qu'il monologue ou qu'il s'adresse a quelqu'urpdesonnage adamovien resterait donc

seul, ne pouvant véritablement communiquer.

La piéce qui, selon la spécialiste, porte a sompame la forme du faux dialogue
estLa grande et la petitenanceuvre« lorsque le Mutilé, halluciné, répond aux ordyes
lui donnent ses voi®. » En outre, cette piece, écrite aptes Parodie et avantLe
Professeur Tarannesemble mettre en scene l'incommunicabilité souses ses formes.
Elle se manifeste en effet dés le premier tableatagers le discours du Mutilé, a mi-
chemin entre le dialogue et le monologue :

« Lachez-moi ! Qu'est-ce que vous me vouléRause.)Puisque je vous dit que je le connais,
gue je réponds de IujPause)Ou vont-ils 'emmener ? Qu'ils le lui disent auimsal (Pause.)
Il'y a des ordres qui vous forcent a obéir, cear# pas ceux-la(Les policiers rient. Des rires

venus des coulisses leurs répondent, puis desshieitgifles et de coups, et, de nouveau, le
rire des coulisses. Le Mutilé se débat toujours/aim.) Qu'est-ce qu'ils lui font maintenant ?

% ADAMOV, Arthur. Théatre Il :Le Sens de la marche, Les Retrouvailles, Le PimggFRop. cit.P. 8.

% ADAMOQV, Arthur. L'Homme et I'enfanOp. cit.P. 87.

10 HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ar@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis BarrdDi. cit.P. 186.

101 1bid. P. 186.
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(Avec terreur.)ll en a un a droite, un autre a gauche. lls I'dreat. Pourquoi 7Bruits de
gifles et rires des coulissesomment osent-ils ? Mais laissez-moi... Vous sdien que je
n'‘appartiens pas au Mouveme(ites policiers rient. Bruit de la chute d'un corgans les
coulisses.)Is I'ont fait tomber, ils le ramassent, c'estdeice ! » (p. 104)

Le Mutilé s'adresse bien a un interlocuteur, malsi€i ne lui répond pas. Les réponses
pourraient pourtant trouver leur place lors desusps ». Celles-ci finissent peu a peu par
étre comblées. Mais par quoi ? Rires, gifles epspuoila les seules réponses auxquelles a
droit le Mutilé. Ainsi ce discours peut-il étre gamme un discours mutilé puisqu'ampute,
privé d'une de ses parties. Les questions soneppsélence et brutalités entravent les
véritables réponses.

Entravé, tel pourrait étre le mot s'appliquant diadogues, a I'énonciation. Une
barriere, un mur, semble en effet se dresser elsénateur et destinataire. La fin du
guatrieme tableau est significative. Aprés le dépler la Sceur, Erna et le Mutilé se
retrouvent seuls. L'incompréhension est alors &csamble. Erna est focalisée sur la Sceur,

ou plutdt, sur le regard que cette derniere panteke :

« Comme ta sceur est drdle ! Elle est toujours siamgchante humeur ? Ou bien est-ce a
cause de moi (Elle rit.) Aucune femme ne me trouve sympathique, c'estwurie

Tu sais, je ne lui en veux pas, je me mets a & plaant) elle t'aime beaucoup, elle a peur
que je te rende malheureux. » (p. 121)

La profusion des pronoms personnels de la prempi@rsonne du singulier nous révele un
personnage centré sur lui-méme alors que le Muil&, prises avec les Moniteurs, n'en
finit plus dimplorer son aide : « Erna, dis-moieqtu m'aimes. Dis-moi que c¢a ne
recommencera pas » (p. 121), « Erna, dis-moi que mivrons ensemble ? J'ai besoin que
tu me rassures, que tu me le redises encore»[(p]. 121), « Dis-moi... » (p. 122), « Erna !
[...] Tu me proteges ? Dis-moi que tu me proteges(f?. 122) A travers ces phrases, qui
toutes ont en commun l'impératif « dis-moi », qeémal ici une valeur de supplication, le
Mutilé exhorte Erna a la parole, mais la parolevient pas, ou du moins pas celle
gu'attend le Mutilé, chacun des personnages restaférmé dans son idée. La
communication se trouve donc bloquée en ce qu'anantoment Erna ne répond au
Mutilé. A cela vient s'ajouter un quiproquo : Epense qu'il est dans cet état & cause de sa
sceur alors qu'il est en réalité sous I'emprisedvttasteurs. Mais plus que cette absence de
réponse, on note chez Erna un refus manifeste ud&cée Mutilé, conduisant a une
véritable privation de la parole. En effet, alorseda Mutilé la supplie, répétant « Dis-

moi... », Erna linterrompt en « mettant un doigt sa bouche. » (p. 122) Matérialisée,
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l'incommunicabilité est poussée a l'extréme : leolgaest bloquée au sortir méme des

levres.

Ce phénoméne se retrouve également deémss contre toysnotamment au
cinquieme tableau, lors de la scéne avec le Jeumeni¢. Les Gardes, interrogeant ce
dernier, au lieu de le laisser répondre, le frappBuis les didascalies indiquent, « Le
premier Garde frappe le Jeune Homme, le Seconailetient en lui mettant le main sur la
bouche. » (p. 166) La mutilation n'est pas seulémbysique, elle est aussi verbale : c'est
dans son acte de parler qu'est brimé le Jeune Hormaenain placée sur la bouche,
barriére au discours, matérialisation a nouveala g&role bloguée, annonce les actes des
Gardes, puis de Jean, qui empéchent le Jeune Homparler. Ainsi lit-on : « Les Gardes
le font taire. » (p. 167), (e Jeune Homme veut parler, il le secoudlus un mot, tu
entends, inutile ; ce que tu vas nous racontde gais d'avance. » (p. 167), « Les Grades
font de nouveau taire le Jeune Homme. » (p. 16 7jaDx dialogue, nous en venons donc a

une privation, une amputation, une mutilation calatiue.

Quel est le dialogue mutilé ? Celui entre les pamages, certes, mais est-ce le
seul ? Ce serait oublier le principe dramatiqudadéouble énonciation. En effet, « toute
pieéce a un double destinataire : le spectateur jalegis totalement ignoré du dialogue des
personnagé¥ ». Reprenons le discours du Mutilé au premiere@bldeLa grande et la
petite manceuvréotons qu'il s'agit la d'une scene d'expositiontdia fonction devrait étre
d'informer le spectateur de ce qu'il va voir. «danflit est présenté des le début de la
piece, écrit Marie-Claude Hubert au premier chepie son ouvragkee théatre consacré
au systeme dramatique. Tel est le but de I'expositie théatre ne souffre pas I'ambiguité.
Il faut que le spectateur soit immédiatement é&laur un certain nombre d'éléments
indispensables a la compréhension de la piecerefidentité des personnagé€s» Or
gu'en est-il ici ? Il semble que nous assistionsna scéne d'exposition qui en realité
n'‘expose rien, qui au lieu d'éclairer, suscite idésrogations. Les questions du Mutilé
s'apparentent a celles que le spectateur pouergibser. Mais entre la mention d'une scene
invisible — celle de la torture du Militant — eabdsence de réponse, le spectateur est
confronté a un véritable manque d'informations.ni@me conséquence est a remarquer
pour chaque dialogue mutilé. De quoi le Jeune Horastél accusé ? Quelle est la cause

véritable des troubles du Mutilé ? A limage dedremu personnages, le spectateur

102 MARCANDIER-COLARD, Christine. Cinquieme Partie :Genres », Chapitre 17 : « Le théatre ». In
Bordas, Eric ; Barel, Marie-Claire ; Bonnet, Gillet al.]. L'analyse littéraire Paris : Armand Colin, 2006.
P. 191. Coll. Cursus.

193 HUBERT, Marie-Claudel_e théatre Op. cit.P. 16
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souhaiterait I'apprendre. Mais il ne sait rien, is@n ni sur personne, le dramaturge ne lui
livre aucune explication. Ainsi, la mutilation diabgue s'effectue-t-elle sur deux niveaux,
les niveaux de I'énonciation dramatique, la muditatles dialogues entre les personnages

engendrant une mutilation du dialogue entre I'autele spectateur.

L'échec de la communication est donc manifesteegtplersonnages désignés
comme victimes semblent en faire les frais, lelaslgs ne trouvant chez autrui aucun
echo, les dialogues devenant monologues, mais wgmes interrompus, brimés, amputes,
mutilés. Le discours est mutilé, certes, mais par %) Le personnage victime de ses
persécuteurs est-il toujours empéché de parlecgmderniers ou mutile-t-il lui-méme son

propre discours ?

2°- Une automutilation du discours

Considérant que la mutilation dont est victime &spnnage adamovien est le
résultat d'une double persécution, venant a ladiessautres et de lui-méme, ne peut-on pas
penser que la mutilation de son discours releve miéme procédé ? Sa chute passerait par
la mutilation de ce qui pourrait le sauver, la cammmation, mutilation subie et auto-

infligée, le rendant a la fois victime et resporneate I'altération du discours.

« Avoue que tu n'as méme pas oseé lui parler de»>t¢p. 122) Cette phrase
accusatrice de la Sceur daos grande et la petite manceuvpeinte I'une des causes
essentielles du destin tragique des personnagaessddeux pieces : ils s'empéchent eux-
mémes de parler. A maintes reprises, la Sceur et iBtarrogent le Mutilé sur la cause de
son mal. Pas une fois il ne leur répond. Au prertadteau, lorsque, s'indignant de la
barbarie avec laquelle le Militant a été traités'dcrie, « Mais eux n'ont pas le droit... Cela
rappelle trop... » (p.106), sa sceur l'interrogenaleant, « Qu'est-ce que cela rappelle? »
(p. 106), il ne parvient qu'a « [bafouiller] » «eRj je parlais de moi. » (p. 106) Quand
apres sa répligue « Je ne peux pas imagin€¢A gaix basse.Lar, alors, tout changerait.
(Chuchotant.)Is ne pourraient plus rien contre moi. » (p. 10&)Sceur lui demande « Que
veux-tu dire ? » (p. 107), il répond « Ne fais p#tention, je dis n'importe quoi. » (p.107)
Des scenes semblables se produisent avec Ernaoi8i¢ine tableau, le dialogue entre les
deux personnages commence par laisser penser udilé va enfin « [oser] lui parler de

[lui] ». Mais lorsqu'Erna le questionne : « De garlez-vous ? On vous tourmente (p. 113)

68



? », a nouveau il est fuyant. « Je ne peux pas eapbquer. » (p.113), lui dit-il. Au
cinquiéme tableau, quittant soudainement Erna bennprise de ses voix, il ne répond a
ses interrogations que par « Rien... Je ne saisJfzada téte qui tourne un peu. Excuse-
moi, je reviens... trés vite, le plus vite possibBldp. 122) Au sixieme tableau, lorsqu'elle
lui demande la raison de son départ précipité rlefuse a la lui donner : « Je te le dirai un
jour. Mais pas maintenant. [...] Je ne veux pas p&ler aujourd'hui. » (p. 128) Ainsi le
personnage refuse-t-il la parole qui lui est doprgsle que les autres sont préts a

entendre, s'enfermant lui-méme dans l'incommurit&bi

Force est pourtant de constater qu'il n'est pagitréd silence. Au contraire, il
parle. Il le déclare lui-méme, « Je parlais de mdp. 106) Il parle, certes, mais que dit-
il ? Dit-il au moins quelque chose ? La questiontpn effet se poser lorsque I'on relit la
répliqgue « Ne fais pas attention, je dis n'impguei. » (p. 107) Il parle donc, c'est un fait,
mais parlant, il ne dirait pas, ou plutot dirain'tmporte quoi », ce qu'il dirait n'aurait
aucun sens. Il est possible de noter a plusieprsses un jeu sur ces deux verbes que sont
« parler » et « dire ». Au premier tableau, unéirditon est établie entre « je parlais de
moi » et « je dis n'importe quoi » - réponse a guestion de la Sceur qui est bien « Que
veux-tu dire ? » - Au troisiéme tableau, nous remuans cette injonction d'Erna, « Oh !
Dites la veérité. » (p. 112), puis « Dites-moi, ceaccident, comment est-il arrivé ? » (p.
112), ce a quoi le Mutilé commence par répondre reldevrais pas parler de ¢a [...]. » (p.
112) Il en parle malgré tout, mais ne dit pas ce gqauhaitait Erna, « la vérité », la
véritable origine de son accident. De méme, anlaé&Tous contre toyda Mere, prenant
peur, veut dévoiler la supercherie. « Tu n‘aures & leur dire, implore-t-elle, c'est moi qui
leur dirai tout... Je leur expliquerai. lls compaternt. Je dirai que tu avais... qu'on avait eu
peur pour toi, et qu'on tavait... que je t'avamseillé..., mais qu'étant donné les
circonstances... le redressement... » (p. 205) &&iqges lignes, le verbe « dire » est
prononce trois fois. Pour la Mére, c'est par la passe le rétablissement de la vérité et par
la-méme son salut et celui de Jean. Mais ce den@gueut s'y résoudre. Il ne veut pas
« faire de confidences a sa fiancée » (p. 208 Neut pas « raconter » (p. 206), il ne veut
pas dire. Le refus n'est donc pas un refus derp&t&dont les personnages s'empéchent,

c'est de dire. La question est alors de savoiutks g'empéchent de dire.

Transitif, le verbe « dire » implique un complémdiabjet direct. On dit toujours
« quelque chose » et ce « quelque chose » quéusemea dire les personnages, qu'est-ce

sinon la vérité sur leur automutilation ? Ce qublidilé ne dit pas, c'est que ses crises, a la
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suite desquelles il perd ses membres, sont capsédsmprise des Moniteurs, et donc par
lui-méme. Certes, il en parle a travers des répigeomme « lIs ne pourraient plus rien
contre moi. » (p. 107), « Il faut que jarrive tté, a cause de l'appel. » (p. 108), « Si fort
gue peut-étre ils me laisseront en paix. » (p. ,1&3on, ¢ca ne peut pas étre ca, je me
trompe, c'est fini, ca ne peut plus recommencefpl. 5119), « [...] s'ils le veulent bien. » (p.
122), « Il me suffit de douter de toi un seul instpour que je sois obligé d'aller de
nouveau chez eux! » (p. 130), « lls m'ont pouss@want. » (p. 139), ou encore « On
m'appelle. » (p. 139). Mais a aucun moment il rie ¢iJe suis victime de voix qui sont
dans ma téte. C'est en obéissant a leurs ordregeque retrouve mutilé. » Au dernier
tableau pourtant, il semble sur le point de leefémrsqu'il déclare a Erna « Oui, je vais te
parler, je vais tout te dire, tout t'expliquere.\leux que tu saches, méme si ¢ca ne sert a
rien... Méme s'il est trop tard. » (p. 139) Maisjtilation ultime de son discours, « sa téte
se met a trembler » (p. 139). Les Moniteurs s'emanne derniere fois de son esprit,
'empéchant de poursuivre. Et puisque les Monitewrsont autres que lui-méme, alors
c'est lui et lui seul qui est responsable de grttglation. Quant a Jean, a aucun moment il
ne dit : « J'ai fait semblant de boiter afin defaiee passer pour un réfugié. » Lui non plus
n'‘en est pas loin quand peu avant la fin il éméedeypothése : « Et si j'étais un type
comme vous ? Si c'était vrai ce qu'on vous a @ist-ce que ? ... » (p. 212) Mais ses mots
sont hésitants et ses phrases tronquées. Un siegaed de Noémi et il se refuse a en dire
davantage, causant ainsi sa mort. Chez l'un comhez ¢tautre, ce refus de dire

équivaudrait donc a un refus — conscient ou noa sedsauver.

L'un comme l'autre, se refusant a la confidengarise de I'appui qui pourrait lui
étre apporté. Erna — ou du moins le c6té protedeuce personnage duel — et la Soeur
n‘ont de cesse de pousser le Mutilé & la confidaficede lui offrir leur aide. « Puis-je
faire quelque chose pour toi? » (p. 107), demaad8ceur au premier tableau avant de
transformer sa question en souhait : « Je voudellement taider.» (p. 108) Au
cinquiéme tableau, I'hnypothese est devenue cegtitud]e suis slre que je peux taider. Tu
veux bien ? » (p. 120) Non, il ne veut pas. Il eatpaccepter l'aide de sa sceur, pas plus
gu'il ne peut accepter celle d'Erna, qui au déloutrtant se veut rassurante. « Mon plus
grand plaisir, dit-elle, c'est de rendre servicgp» 112) Refusant de répondre a leurs
incessantes questions telles que « Qu'est-ce tmeappelle ? » (p.106), « De qui parlez-
vous ? On vous tourmente ? » (p. 113), « Quoi @.228), « Qu'est-ce qu'on te veut ?

Pourquoi s'acharne-t-on sur toi ? » (p. 125), <&t pourquoi as-tu disparu, comme ¢a,
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tout d'un coup, la derniére fois qu'on s'est vu(f.»127) , « Qu'est-ce que tu fais ? » (p.
131), « A qui parles-tu ? Qu'est-ce que tu as @sliou, ¢ca te reprend. Ou veux-tu aller ? »
(p. 131), « Qu'est-ce que tu as encore fait ?288), ou encore « De quoi parles-tu ? Je ne
comprends rien [...] Ta voix est toute changée 'eftce qu'il y a ? » (p. 139), le Mutilé
éloigne de lui tout espoir de salut. De méme Jesfusant d'avouer qu'il n'est pas un
réfugié, se condamne a finir fusillé comme un ré&udinsi, mutilant eux-mémes leurs
discours, les personnages nourrissent-ils leur rproputilation, leur propre séparation.
Mais ils creusent également la séparation entree¢ugs autres, entre eux et le monde.
S'empéchant de dire, le personnage adamovien pe dmises semblables. En effet, dire
implique de se tourner vers autrui. Car si l'ort «dguelque chose », n‘oublions pas que
nous le disons « a quelqu'un ». Considérons I'dygm du verbe « dire ». Le terme est
issu du latindicere dont le sens général est « montrer par la pateleA qui montre-t-on

si ce n'est a quelqu'un ? Dire, c'est donc sdlictitrui et par conséquent, créer avec lui un
lien. Or, pour ceux a qui ils s'adressent, lesqerages, par leurs paroles, ne montrent
rien, et s'adressant a autrui, c'est comme siithessaient a personne. Nous en revenons
ainsi au solilogue évoqué par Marie-Claude Hubémtre le personnage et ses

interlocuteurs, le lien se brise, il y a séparation

Le personnage, par la mutilation de son discoersesouve donc seul. L'autre ne
le comprend plus, son discours devient autre, @&aétranger. Cette situation, Adamov,
né a Kislovotsk, dans le Caucase, réfugié — au mitneeque Zenno — ne l'a-t-il pas
vécue ? Ce n'est pas un hasard si l'auteur, étidaas une langue qui n'est pas la sienne,

met en scene l'incommunicabilité régnant sur Ippaes entre les personnages.

A nouveau, nous retrouvons par le biais du langage dualité du personnage, a
la fois victime et responsable de la mutilationdikcours. Victime des autres qui le privent
de la parole, il est également victime de lui-mésg@npéchant de dire. Mais demandons-
nous encore si cette mutilation de son propre discest véritablement de son fait. Dans le
théatre d'Adamov — de méme que dans celui de Beekele lonesco — , « le langage,
souligne Marie-Claude Hubert, loin de rapprocherdzes, les sépdfe » L'incapacité des
personnages a dire ne résulterait-elle pas d'uoemimunicabilité généralisée ? Les

personnages adamoviens se trouveraient alorsestréctimes d'une faillite du langage.

104 GAFFIOT, Félix.Dictionnaire latin-francais Op. cit.
195 HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ar@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis BarrdDft. cit. P. 182.
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Le lien entre mutilation et altération est indémgalCelui qui est mutilé devient
autre. Autre aux yeux des autres, autre pour lunede personnage n'est plus maitre de
lui. Opprimé par les autres, mais également paawuge lui-méme qu'il ne reconnait pas, il
en est la victime impuissante et passive. Mutilés'altere, mais altéré, il se mutile,
inexorable cercle vicieux conduisant a l'impassetaatissant tout espoir de salut. Le
personnage adamovien « séparé de tout » inapteeoiquer, a se faire entendre, a dire.
Mais est-il possible de dire encore ? Représemdantutilation, le dramaturge représente
l'altérité. Comment dire ce qui est autre, comnexprimer ce que I'on ne reconnait plus ?
Est-il possible de continuer sans mutiler ce gustaik pour s'acheminer vers « autre
chose » ?
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Partie 3

La mutilation ou le cheminement vers une création @tre

Adamov, I'écrivain, mettant en scéne des persomsnageon image, n'a de cesse
d'éprouver ce sentiment de séparation, de mutilatio le rend étranger a lui-méme, aux
autres et au monde. L'homme est étranger au marals,le monde n'est-il pas également
devenu étranger a 'homme ? Evoluant dans ce mmedennaissable, 'hnomme se heurte
a la vanité du langage a le nommer. Pourtant eead@damov, le réle de I'écrivain n'est-il
pas de tenter de le dire malgré tout ? Peut-étitecktre lui en offre-t-il la possibilité. Mais
I'échec apparent du langage venant mutiler le giisdple verbe qui jusque la prévalait sur
la scene occidentale, le dramaturge se doit devéroun autre langage, fondant un autre

théatre, nouveau théatre, création toujours aetrgendrée par la mutilation.

A - Monde mutilé, langage mutilé

Les premiéres pieces d'Adamov, et particulieremantly ce qui concerne notre
étude,La grande et la petite manceuweETous contre tousemblent illustrer la faillite du
langage, son inadéquation au monde qui, altéréjeastnu innommable. Comment est-il
possible alors, pour le dramaturge, de montree Ggparation sinon en mutilant jusqu'au

langage lui-méme ?

1°- L'inadéquation du langage au monde

« lgnominie : ce qui n'a pas de nom : l'innommable.
L'époque moderne mérite d'étre définie : le tengbighominié®. »

106 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit.P. 105.

73



Telle est la maniére dont Adamov, au troisieme ittepeL'Avey qu'il intitule
précisément « Le temps de lignominie », défidipdque dans laquelle il vit, le monde
dans lequel il évolue. Mais ces deux phrases témeaigparadoxalement de sa volonté de
nommer cette époque, ce monde, qu'il juge innomesablu plutdt peut-étre, de l'impasse
dans laquelle il se trouve, n'ayant d'autre chok de recourir aux mots pour exprimer ce

qui leur échappe.

« |l s'agirait de dire, poursuit-il, pourquoi etnament ce monde présent qui nous
contient est un monde sans nom. Tentative désespéaé le langage a été créé pour
glorifier, pour énoncer, et non pour dénortes Il y aurait une inadéquation du langage
au monde conduisant a une incapacité de ce langagemmer le monde rendue
perceptible par les dramaturges des années 193D-C#ite inadéquation, les premieres
pieces d'Adamov en sont empreintes et I'impasda demination est manifeste, ne serait-
ce qu'a travers les noms propres. Dam®arodie premiére oeuvre théatrale de l'auteur, le
Journaliste, parlant de Lili, déclare : « Il n‘pss absolument inutile de connaitre le nom
de la personne que I'on recherche, moins impog@ann ne croit cependant. » (p. 31) Lili
va plus loin avec « Il me rappelle... Je ne sais pbn nom. Je ne peux pas retenir les noms
propres, c'est idiot. » (p. 34) Le nom ne représafdnc plus rien, ne renvoie plus a
personne. Aussi Adamov va-t-il jusqu'a le mutilex,le réduisant plus qu'a une seule lettre,
comme on le voit avec N, mode de nomination geprendra dan€omme nous avons gté
avec le personnage de A. « L'initiale qui le désigst ce qui reste d'un nom tronjié,
écrit Marie-Claude Hubert. Tronqué, le nom lui-méese & présent mutilé, expression de

son insignifiance.

Du fait de son absence de signification, le nomt ggalement étre un leurre.
Nous le voyons dansa grande et la petite manceuvoesqu'au sujet de la femme aimée,
le Mutilé dit a sa sceur « Elle s'appelle Erna. tQxsbeau nom, tu ne trouves pas ? Si
étrange. » (p. 119) Le simple nom du personnageceair lui une véritable fascination.
La réplique continue, « Oui, depuis qu'elle esblit a changé. Je peux aller, venir, penser
a elle, penser a n'importe qui, je ne suis plus.(p. 119), comme si par le nom qu'elle
porte, Erna lui offrait enfin apaisement et salidis loin d'étre cet ange salvateur, Erna se
révelera étre une femme cruelle, sadique et ptécipia chute du personnage. Le nom est

trompeur et la fin de la réplique, « Non, ¢ca netgms étre ca, je me trompe, c'est fini, ca

197 |bid. P. 105.
1% HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ar@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis BarrdDft. cit. P. 125.
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ne peut plus recommencer! » (p. 119), le prouveMuwilé dit vrai, « il [se] trompe »,
mais pas en pensant que ses crises le reprenmenerur était d'attribuer a Erna au si
beau nom des vertus qui n'étaient pas les siehaesealité des personnages aurait donc
fort peu a voir avec leur nontous contre tousous en offre un parfait exemple avec les
noms de Jean et de Marie, noms bibliques par exwms| noms de saints pour un
personnage persécutant activement les réfugiénesttamme qui le quittera pour l'un
d'entre eux, acte qu'elle regrettera par la slés. noms propres ne signifient rien, et

lorsque nous croyons tenir une signification, nawsns tot fait de la voir s'effondrer.

De la vanité du nom propre, nous en venons, chean@d, a sa disparition. De
nombreux personnages sont en effet désignés nermppludes noms propres, mais par des
noms communs désignant soit une fonction socialé, ' lien de parenté avec le
protagoniste, soit une mutilation corporelle. Daaggrande et la petite manceuva@mme
dansTous contre tous de méme que déja dans daasParodieou seule Lili était dotée
d'un nom propre — cette désignation I'emporte faege sur la premiére. Dahs grande
et la petite manceuvreseuls trois personnages sur quatorze, Maniguefa Et Neffer,
possédent un nom propre. Les autres sont Le Mutité?olicier, Un Policier, Le Militant,

La Sceur, Premier Manchot, Second Manchot, La Slawtd, Le Blessé, Premier Partisan,
Second Partisan. Daff®us contre toysa c6té des cinqg noms propres que sont Zenno,
Jean, Darbon, Marie et Noémi, nous trouvons Le gddamme, La Mére, La Jeune
Femme, Premier Garde, Second Partisan, Second ,Gaetaier Partisan, Le Boutiquier,
L'Homme, La Boutiquiere, L'Ouvrier, La Radio. Maies personnages — attachons-nous
aux réles les plus importants — dont la seule itenéside dans cette désignation de sceur,
de mere, de militant, ne s'en voient-ils pas démiiss entrainant par la-méme une perte de
signification de leur nom ? La Sceur, qui n'exigie gar son réle de Sceur, conféré par le
nom qui lui est attribué et donc, finalement, gaecp qu'elle a un frére, se voit peu a peu
destituée de ce role au fur et a mesure que dlatit frere s'aggrave. A partir du neuvieme
tableau, elle disparait d'ailleurs de la piecenGm a la connotation familiale n'a plus de
raison d'étre. Le Militant la quitte, elle n'estiplune épouse ; 'Enfant meurt, elle n'est plus
une mere ; le Mutilé meurt, elle n'est plus une rsdeunom ne désigne plus rien. Au
moment ou le Militant, qui n'existe que par sa diévoau « Mouvement », que par son
militantisme, prononce son discours, sa voix bagse a peu. Les didascalies indiquent
d'abord « Bas » (p. 136) puis « de plus en plusbde plus en plus lentement. » (p. 136)
Son discours de militant, il n'y croit plus. Il estlas et défait » et « s'affaisse sur les
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épaules des Partisans. » (p. 136) Ainsi devieltiilerse de ce que l'on attendrait d'un
militant, l'inverse de ce que connote ce nom pauééil était désigné. Enfin, la Méere de
Tous contre toyqui n'existe que par le statut de Mere qui lticemféré par Jean, est-elle
encore telle aux yeux de son fils ? Loin s'en &audibn en croit les mots par lesquels il la
désigne : « salope » (p. 161), «la vieille » (d4)1 «la pauvre vieille » (p. 196) et
« ordure » (p. 206), termes qui contrastent avéagan dont la Mére se désigne elle-méme
. « sa pauvre maman » (p. 159), « ta vieille mamgn 161), « sa maman » (p. 174), « la
maman » (p. 174), « ta pauvre maman » (p. 198 ,«ellle maman » (p. 197), « ta vieille
maman » (p. 198) et « sa maman » (p. 207, 209¢08&aste ne fait que souligner la perte
de sens dont est victime le mot « Mére ». Privésede sens, les mots ne correspondent
plus a ce qu'ils désignent. Est-ce vraiment lepoas tous ? En réalité, il semble y en avoir
deux pour lesquels le signifiant est en accord &etgnifié. Le premier n'est autre que le
Mutilé, nom qui s'applique parfaitement au persgenséparé de lui-méme au point de se
retrouver victime de ses voix intérieures et quidpges membres au fil des tableaux. Le
deuxieme est Zenno. Certes, il s'agit d'un nomrpramais si nous considérons son lien
avec le terme greéévog, I'étranger, alors nul autre que lui ne peut migésigner la figure
du réfugié.

Seules resteraient donc la mutilation et l'altérééuls mots dont le sens ne se
perdrait pas, image de ce monde, placé sous e sig l'ignominie, innommable tant il

semble mutilé, devenu autre.

2°- L'innommable

« Tout ce qui avait face est rendu méconnais§abieEst-il encore possible de
désigner quelque chose, puisque tout est mutilisgpe tout est autre ? Nommer un
monde, une époque mutilés, méconnaissables quandohlas eux-mémes sont mutilés,

méconnaissables, vides, la tache semble vaine.

Cet écueil de la nomination, les personnagekadgrande et la petite manceuvre
et deTous contre tous'y heurtent a plusieurs reprises. Un des exengseslus frappants
est sans doute le fameux « ils », parfois rempf@€« on », pouvant tout désigner en

méme temps qu'ils ne désignent rien. Tous deux gonsn qu'il soit personnel ou

109 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit.P. 105.
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impersonnel, ils ont pour réle de se mettre a &eld'un nom. Ce nom demeurant, dans
'une comme dans lautre de ces piéces, inconnu, Héle est donc de désigner
'innommable. Les termes sont vagues. Au fond, sgw®ns-nous ? Que nous dit-on ? Le
spectateur lui-méme peut-il donner un nom a cesguléroule devant ses yeux ? Dans son
ouvragelLire le théatre Ill : Le dialogue de théatrénne Ubersfeld écrit a propos de

certaines pieces de la dramaturgie contemporaine :

«[...] C'est le spectateur qui ne regoit pas asdaformations, ou des informations qu'il ne
peut pas interpréter : ainsi les dialogues desdgraextes de Beckett : on ne sait rien de la
personnalité de Hamm, de sa biographie dangle Partie; on ne sait pas si le roman qu'il lit
a sa famille est autobiographique ou non. L'exfmsitle la piece ne permet au spectateur de
savoir ni ou il est, ni & quel moment de I'histaltemonde se déroule le récit qu'on enfait

Cette analyse pourrait aussi bien s'appliquer aarmigres pieces d'Arthur Adamov. Ou
sommes-nous ? Quand l'action se situe-t-elle ? NO®I$ savons rien, rien ne nous
lindique. De I'« anti-scene d'exposition » da grande et la petite manceuynmeous
n‘apprenons rien et la suite des pieces ne noase@as davantage. Tout au plus sait-on
gue le cadre est celui d'une ville en crise. Deamms semblent se distinguer, celui des
Oppresseurs, « eux », qui prennent des mesuregpoession, et celui des opprimés, parmi
lesquels certains se révoltent par le biais du «\Wment ». De I'un comme de l'autre, il
ne nous est rien dit sinon de vagues phrases,ostpées, qui ne font qu'accroitre
l'incertitude. A propos d' « eux » et des mesumgépression qu' « ils » prennent, nous

avons, par exemple, ce dialogue, au deuxieme tabdedre la Sceur et les Partisans :

« PREMIER PARTISAN. - Cachez-nous. Vite ! lls nociserchent. Nous sommes sur les
listes.

SECOND PARTISAN. - S'ils nous trouvent, tout est.fPitié !

PREMIER PARTISAN. - Vous n'avez rien a craindre.usla'avons pas été suivis, nous en
sommes sars.

LA SEUR. - Je ne peux pas vous garder.

SECOND PARTISAN. - Vous savez ce qui nous attemibas tombons entre leurs mains.

LA SCEUR. - Je le sais. » (p. 105)

De quoi s'agit-il ? La Sceur le sait, le Partisaalédgent, mais a aucun moment ils ne le
disent. Neffer, au quatrieme tableau, parle deswvelles méthodes » (p. 116). Quelles
sont-elles ? Nous n'en savons rien. Erna, qualieaparle, au cinquiéme tableau de ces
« incidents » (p. 120) au sujet desquels elle mtajaen. Au huitieme tableau, les Partisans
font mention des « responsables » qui « avaierdnisg des groupes spécialisés dans le

sabotage des lignes. » (p. 133), rien de plusn V& de méme avec le « Mouvement ».

MUBERSFELD, AnneLire le théatre Il : Le dialogue de théatrBaris : Belin, 1996. P. 82.
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Nous savons qu' « il y a des ordres qu'on ne dispas » (p. 116), auxquels le Militant
« [a] accepté d'obéir une bonne fois pour toutgs £17), mais ce que ce dernier exprime,
ce n'est que, comme dit la Sceur, « des idées vageebeaux sentiments pour des
inconnus. » (p. 117). Les termes « vagues » etenimus » parlent d'eux-mémes. Le
paroxysme de cette indétermination se situe peet-&ti neuvieme tableau, avec le
discours du Militant (p. 136). Ce discours n'eshrd'autre qu'un « discours de militant ».
Impersonnel, il pourrait s'appliquer a n'importeltgilutte, a n'importe quelle situation de
crise. De ce fait, il ne s'appligue a aucune, etqak phrase ne peut que susciter une
interrogation. Nous avons fait tomber nos opprasseu dit-il. Mais qui sont ces
oppresseurs ? « Nous avons renversé |'ordre aveugiegue qu'ils avaient instauré, pour
établir un ordre conforme a la réalité d'aujourd’huQuels sont ces deux ordres, qu'est-ce
gue la réalité d'aujourd’hui ? Sur quoi et par gjueloyens la victoire a-t-elle été
remportée ? Ces propos ne nous apprennent riedésignent rien, ne nomment rien.
Encore une fois, ce sont « des idées vagues »aidesvexplications, la plus marquante
étant peut-étre, « Nous ne pouvions pas agir aetregque nous l'avons fait. » Stéréotypee
a l'extréme, cette phrase n'éclaire en rien laatiin. « Nous ne pouvions pas » met
l'accent sur limpuissance. Impuissance a « adireau@nt », mais impuissance aussi a
nommer autrement, a nommer, tout simplement. Lets fomt défaut aux personnages,

laissant le spectateur dans l'incertitude.

Dans Tous contre tousla situation nous est exposée avec plus de poécisi
notamment par le biais de la Radio. Nous savondajadase sociale qui sévit oppose les
réfugiés aux autochtones, nous savons que desdeims » se produisent, nous savons par
exemple que « quelques vitrines de magasins, teaudes réfugiés, ont été brisées » (p.
147), nous savons que des lois sont établies quastatut de ces réfugiés, nous savons
gu'ils sont menacés d'étre envoyés dans des «esertrUne question demeure pourtant :
qui sont les réfugiés ? La réponse apparait comnee avidence, ce sont les Juifs
gu'Adamov a voulu représenter. Les persécutiondsgaubissent, la menace des
« centres », avatar des camps de concentratiaardghysique qui leur est associée, trait
soi-disant caractéristique, constituent assez idisdpour nous conduire a le penser.
Adamov l'affirme lui-méme a plusieurs reprises,anoinent dans sa note préliminaire au
volume Théatre I| ou il déclare qu' « [il pouvait] parfaitement igi@er, en un lieu et un
temps déterminés, une bourgade ou les Juifs, lesaéfugiés en fin de compte sont tout
de méme les Juifs — ou plutdt plusieurs Juifs mmita; ce qui elt permis a ceux dont
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I'intérét est de développer le racisme d'appuyemnee du reste ils I'ont souvent fait, la
propagande sur une constatation hasardéuseMais cela justement, il ne le fait pas. Les
Juifs, non seulement, ne sont pas nommeés, maigilsont également situés ni dans le
temps, ni dans l'espace. La question de I'époqus que celle du lieu restent en effet
irrésolues. Nous sommes tantét dans une villeftanta campagne mais nous ignorons ou
précisément. Seule nous informe, au treizieme aableette didascalie, vague encore,
enjoignant a « suggérer par l'éclairage une villeSadid. » (p. 192) Pour ce qui est du
temps, la mention de I' « auto » (p. 170, 208%skipenser que I'époque est plus ou moins
contemporaine a celle de l'auteur, mais quand si,junous n'en savons rien. Voila ce
gu'Adamov, rétrospectivement, se reprochera, ragitetle n'avoir pas « démonté, d'une
maniere théatrale, un mécanisme social réel, audien arriver a la conclusion pour le

moins hative : "Tous les méme&3a% Ainsi Martin Esslin écrit-il en ce sens :

« Le défaut de la piéce, du point de vue d'Adanesy,de ne pas parvenir a saisir la réalité du
probléme qu'elle traite. 1l est évident qu'il adyi probléme juif ou tout au moins celui de la
persécution raciale. Cependant, en ne situant paspsrsonnages dans un cadre social
nettement défini, a un moment particulier de Ithirst, sur un point précis de la carte, l'auteur
ne tire pas tout le parti possible de son sujegstl incapable de fournir l'arriere-plan qui
éclairerait les principes du bien et du mal quitsancausé® »

Mais était-il aisé a I'époque ou Adamov écrivipsece de parler du « probleme juif », des
persécutions de la Seconde Guerre Mondiale, trasmmatencore récent, vivement présent
dans les esprits de I'époque ? N'oublions pas epiddux pieced,a grande et la petite
manceuvreet Tous contre tousnt été créées moins d'une décennie apres laifoounflit.
«1945. Paris. Nous apprenons l'existence des catigodermination et des fours
crématoire$8”. » Le monde découvre I'innommable. En effet, ylash nom a mettre sur

I'horreur si ce n'est précisément celui d' « innaiole », d' « ignominie » ?

« La dégradation du langage est le signe visibfajliible du mal.

Chaque jour, les noms que I'homme jadis proféragic avénération et selon Il'ordre, sont
astreints aux pires contrefacons du sens. Prescoepasdr I'homme clairvoyant peut dénoncer
l'indignité de tout ce qui apparait vétu des noess glus hauts. Car cette véture n'est qu'un
mensonge, le voile de l'usurpation. C'est le mastprequi recouvre la lepre de linnommable
sans fack®. »

11 ADAMOV, Arthur. Théatre Il :Le Sens de la marche, Les Retrouvailles, Le PinggPop. cit.P. 14.
112 pid. P. 14.

13 ESSLIN, Martin.Théatre de I'Absurdép. cit.P. 102.

14 ADAMOV, Arthur. L'Homme et I'enfan©Op. cit.P. 83.

15 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit.P. 108.
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La mutilation du monde se refléterait donc dansmiatilation du langage.
Impuissant a remplir ce que Roman Jakobson nomnfenstion référentielle, le langage
semblerait condamné a sceller la séparation efiienine et le monde. Mais selon
Jakobson, « pour étre opérant, le message reqlidrd un contexte auquel il renvoie
(c'est ce qu'on appelle aussi, dans une termirmlggelque peu ambigué, le "référent"),
contexte saisissable par le destinataire, et quises verbal, soit susceptible d'étre
verbalisé™. » La fonction référentielle serait donc dominaride son échec découlerait
donc l'altération du message et l'impossibilité chntact entre le destinateur et le
destinataire.

3°- La vanité du langage

Si le référent est méconnaissable, alors, le mesdagméme est rendu
méconnaissable. Destinateur et destinataire ne epeuvse comprendre. Cette
incompréhension, Adamov la porte a la scéne dasspesmieres pieces. Subissant la
vanité du langage, la faillite des mots, le dissodes personnages se caractérise par une

perte de sens pour ceux qui les écoutent, maisrégalt peut-étre pour eux-mémes.

« Lui parler ! Mais elle n'aurait rien compris. p. (126), s'exclame la Sceur au
sujet d'Erna au sixieme tableau Ha grande et la petite manceuvr@ue peut-elle
comprendre au discours du Mutilé ? Que peut-on cengpe d'un discours qui, comme
nous l'avons vu dans une deuxiéme partie, esténuéihdu autre ? Que comprendre d'un
message dont le référent est inexprimé et inexfmiena L'incompréhension est manifeste
dans les deux pieces que sbatgrande et la petite manceuwtTous contre tousLes
personnages l'expriment en effet en diverses cances. « Que veux-tu dire? » (p. 107),
demande la Sceur au premier tablealLalgrande et la petite manceuyedus-entendant
par la « Je ne comprends pas ce que tu veux d&e.tsoisieme tableau, c'est a Erna de
déclarer, alors que le Mutilé vient de lui direexcdmprends. » (p. 114), « Mais non, tu ne
comprends pas. » (p. 114) Enfin, au dixieme tablesuparoles de la Sceur se vérifient a
travers ces propos d'Erna au Mutilé, « De quoigsatll ? Je ne comprends rien. (p. 139),

puis, lorsqu'il lui demande si elle comprend, «lEpe-toi mieux. » (p. 139Jous contre

116 JAKOBSON, RomanEssais de linguistique générale : 1. Les fondatidundangageParis : Les Editions
de Minuit, 1963. Linguistique et poétique, p. 213.
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tous ne dépare pas. Dés le premier tableau, Jean et Mammentent en ces termes le

discours de Zenno :

« MARIE, a Jean - De quoi parle-t-il ? Qu'est-ce qu'il s'est ga®sle ne comprends rien.
JEAN. - Et moi, si tu crois que j'y comprends quelghose, a ce galimatias ? » (p. 152)

Au cinquiéme tableau, le Jeune Homme, tentantedglgjuer, Darbon lui demande, « Le
contraire de quoi ? Tu pourrais t'exprimer pludgretaent. » (p. 165) Puis, au sixieme
tableau, c'est a Marie de dire a Zenno affolé reJeomprends pas. » (p. 169) Au dixieme
tableau, la Jeune Femme s'écrie a l'intention de dedes Gardes « Vous ne comprenez
donc pas ! » (p. 186) Le seizieme tableau estdante celui ou l'incompréhension est la
plus grande. Au sujet du papier que Zenno vientidendre, le Premier Partisan demande
au Second « Tu y comprends quelque chose, ton @aoier ? » (p. 209) , puis, plus loin,
dépassé par ce qui se joue devant lui, il s'exasgéarous, dit-il, tout ce qu'on comprend,
c'est qu'on perd notre temps, et que si ¢a contmuea perdre la téte. » (p. 211) A son
commencement, pourtant, la Mere affirmait : «ele bxpliquerai. lls comprendront. » (p.
205) Ironie du sort, ironie de la part de l'autguand on voit la suite des événements.

Lorsqu'un personnage parle, son discours n'a aenspour celui qui I'écoute.

A considérerTous contre toysil nous apparait que les discours incompris sont
toujours ceux des réfugiés, des étrangers. Incaemifwile sont peut-étre a juste titre tant ils
sont incohérents, incomplets et entrecoupés detgpale suspension, marque d'une

perpétuelle hésitation. A titre d'exemple, citcasdplique de Zenno au premier tableau :

« Qui, un pauvre diable... et qui, sans votre..rimaserait encore plus a plaindre. Il vous
racontera lui-méme. Moi, je ne saurais pas...Je.jous jure que je ne suis pour rien dans...
cette affaire... Je n'ai pas fait... ce qu'ils mlisells m'ont tout simplement, tout bonnement,
pris pour un autre... Pourtant, quand on me Modsti difficile de... confondre. Oui, j'ai couru ;
évidemment, ils couraient aprés moi ! N'importe gmiaurait fait autant, a ma place. Enfin,
tous ceux qui...Je ne voulais pas... étant donmgiege suis... » (p. 152)

Ses propos sont en effet bien confus, et Jean et Mai ne disposent pas, comme le
spectateur, des informations que fournit le déhutatbleau ne peuvent guére en saisir la
signification. Ceux du Jeune Homme, au cinquiénidetal, n'offrent pas plus de clarté.
« Non, proteste-il, je ne vous laisserai pas..stCe moi... a moi. C'est le contraire...
exactement le contraire. » (p. 165) Comment gealifie telles explications, sinon par le

terme employé par Jean au premier tableau, « gadisna : « discours confus, embrouillé
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inintelligible'!’ ». Ces deux exemples s'inscriraient donc dansleqgement de cette idée

selon laguelle un discours mutilé est un discotma@nger, un discours autre, et nous en
tenant la, nous pourrions étre tentés de concluedaréférent du message délivré ne peut
qu'étre autre, étranger a celui qui recoit, rentlamessage incompréhensible, les mots de

l'autre signifiant toujours autre chose.

C'est cela qu'Adamov a pour ambition de montrersdsa deuxieme piéce,

L'Invasion Au sujet de sa genése, il écrit en effet :

« Je trouvais vexant que moi, qui avais si biemal#ré lI'impossibilité de toute conversation,
je fusse obligé d'écrire, tout comme un autre, idples dialogues. J'eus alors recours a un
stratagéme : oui, ils parleront, chacun entendrgqueedira 'autre, mais l'autre ne dira pas ce
qu'il aura a dire. Afin de réussir la gageure, herchai désespérément des phrases-clefs qui,
apparemment, se rapporteraient a la vie quotidiemags, au fond, signifieraient "tout autre
chose". Il me semblait évident qu'Agnes, réclanuaet machine a écrire, réclamait "tout autre
chose", qu'une machine a écrfte»

Signifier « tout autre chose » n'en reste pas nm&gsfier. Le sens est autre, certes, mais
il reste sens néanmoins. La question peut alorposer : quel est ce sens ? Les
personnages le savent-ils ? Cette propositiomuié® ne dira pas ce qu'il aura a dire »,
nous incite a répondre par la négative. Ce «aoite chose » que signifient les mots
étant ignoré, nous ne pouvons voir autre choselguanité du discours, le caractére
factice d'un tel langage. Sans doute le paroxyseneette faillite se situe-t-il a la fin du

huitieme tableau dea grande et la petite manceuaeec ce dialogue entre les Partisans,

la Sceur et le Militant :

« PREMIER PARTISANau second- Il faut tout de méme qu'il fasse son discours.

SECOND PARTISAN(il fait un pas vers la porte du fond, puis, d'wwx forte) - Nous
partageons votre peine. Mais il faut maintenarit testre promesse.

PREMIER PARTISANméme jeu- Vous avez annoncé que vous parleriez aujourdirast
déja tard, la foule vous attend.

LA SCEUR,jusqu'a présent absolument immobile, se tournarg leeporte du fond restée
ouverte - Tu n'entends pas ? lIs t'appellent ! Va ! Va@ol'espoir aux hommes.

LE MILITANT, paraissant sur le seuil, a voix bass@®©ui, il faut que j'y aille. » (p. 134)

Son enfant vient de mourir, la situation est plasespérée que jamais. Nous le savons, la
mort de I'enfant, c'est la mort de I'espoir. Qugbaer son « discours » pourrait-il bien

porter aux hommes quand de I'espoir, il n'y enua.pDue peuvent les paroles face a une
telle situation ? Le discours du Militant a-t-ileeme un sens quand on sait ou sa révolte, ou

le Mouvement I'a conduit ? Son débit, qui ralemtitsa voix, qui baisse peu a peu jusqu'au

”ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaise Op. cit.
18 ADAMOV, Arthur. Théatre |l :Le Sens de la marche, Les Retrouvailles, Le PinggPop. cit.P. 9.
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silence, le contraste saisissant entre ses pagbless attitudes : célébration de la victoire
versuspersonnage « visiblement las et défait » (p. 188fte phrase, « Peu importe que
guelques uns seulement aient survécu si ceuxjap¢uvent, jusqu'a la fin garder la téte
haute. » (p 136yersuscette didascalie, « Il s'affaisse sur les épautssRhartisans. » (p.
136), sont bien la preuve que pour lui, les motd prononce ne signifient rien. Ce qu'il a
a dire lui échappe, et ce qu'il dit n'étant pas@quation avec ce qu'il a a dire, le sens de
ses propos lui est également étranger. Un dis@&itaager ne serait donc pas forcément le

discours d'un étranger, un discours autre ne gmaiforcément le discours d'un autre.

Tout discours, méme le sien propre pourrait apfrar@bmme autre, étranger a
soi-méme, insaisissable pour soi-méme. Senseé erp@gpoir », répondre a une attente de
«la foule », la galvaniser peut-étre, le discodris Militant est accueilli avec une
indifférence frappante par cette « foule » quitréesnposée que du Premier et du Second
Manchot[s]. Il n'a aucun effet sur ces derniers, qaprés le départ du « cortége »,
« recommencent a se pousser l'un l'autre » (p., X®Wme ils le faisaient au début du
tableau, comme si rien ne s'était produit, commie #iilitant n'avait rien dit. Pour tous,
les mots sont vains, le sens n'est plus. Ce prabldumlangage se trouve au centre de la
dramaturgie des années 1950-1960, et en particdi¢héatre dit de I'absurde — contre la
volonté des auteurs — ou de dérision, principalémeprésenté par Beckett, lonesco et
Adamov — en ce qui concerne ses premieres piecBanslLangage et corps fantasmeé
dans le théatre des années cinquante : Becketestim AdamqgvMarie-Claude Hubert

constate :

« Les ceuvres de Beckett, de lonesco et d'Adamdwsaruées par une réflexion permanente
sur le langage, qui leur apparait le véhicule d'étegnelle méprise plutdét qu'un moyen de
communication. Aussi créent-ils des personnagematigues déconcertants, sans identité, qui
refletent leurs propres incertitudes, leur malgisefond. Le langage, toujours étranger a
I'homme, est le lieu ou se marque l'aliénationedies personnagts »

Loin de rassembler, le langage séparerait I'homme seulement des autres mais

également de lui-méme.

Ainsi, s'exprimant au moyen d'un langage qu'ils maitrisent plus, les
personnages ne font que précipiter leur perte itdinet leur dépossession, leur séparation.
A nouveau, nous retrouvons ce cheminement de ldato a l'altérité, de l'altérité a la

séparation.

119 HUBERT, Marie-Claude.Langage et corps fantasmé dans le théatre des ar@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis BarrdDft. cit. P. 125.
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Le monde ne peut plus étre dit avec le langage rques connaissions. La
mutilation du monde conduit a une mutilation dugiage qui ne peut, tant il est altére,
continuer a assurer sa fonction référentielle. &wage privé de sens, 'homme ne le
connait plus, il ne le comprend plus et par conséqul se sépare du monde qu'il ne peut
plus dire et des hommes avec lesquels il ne peawg pdbmmuniquer. Plus encore, son
propre discours lui étant étranger, il ne parviglis a s'affirmer lui-méme. Mais cette

mutilation, n'est-elle pas précisément une inwtata chercher un autre langage ?

B - Trouver un autre langage... pour un autre théae

« On a voulu faire de lui le chantre de I'incomnaabilité : or, il ne révait que de
communication : c'était celle-ci, a sa source mémoeras des gestes, des paroles et des
choses les plus quotidiens qu'il recherchait a % » Cette phrase de Bernard Dort
apportant son témoignage a l'ouvrage de Pierre ddétéalisé trois ans aprés la mort
d'Adamov fait de la communication une nécessitéyénitable besoin pour l'auteur qui,
paradoxalement, montre dans ses piéces lincapdeitthomme a se tourner vers ses
semblables, a exprimer son mal, l'incapacité desnies a se comprendre, a dialoguer, a
échanger. Ce besoin, ['écriture semblerait étremeyen de Iassouvir, et plus
particulierement I'écriture dramatique car le th&aart social, art de la communication,

permet, par la mise en scene qu'il implique, degpdiécueil des mots.

1°- L'écriture, reméde a la séparation ?

La condition d'écrivain permet & Adamov d'aller dmla de cette incapacité.
Marie-Claude Hubert, aprés avoir analysé l'incomicabilité entre les personnages qui
regne sur les pieéces des années 1950-1960 l'egpligl'écriture, toutefois, apparait un
moyen de sortir de l'impasse, dans la mesure serngment d'incommunicabilité n'est pas

ineffable’, » Elle cite ensuite lonesco qui, dansNeges et contre-noterit :

120 MELESE, PierreAdamovOp. cit P.154.
121 HUBERT, Marie-Claude. HUBERT, Marie-ClaudelLangage et corps fantasmé dans le théatre des
années 50, suivi d'entretiens avec Eugéne londsiteae-Louis BarraultOp. cit.P. 182.
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«[...] jai toujours eu l'impression d'une impbd#é de communiquer, d'un isolement, d'un
encerclement, j'écris pour lutter contre cet edeerent ; j'‘écris aussi pour crier ma peur de
mourir, mon humiliation de mout?. »

Ecrire pour lutter, écrire pour crier et par congFg pour communiquer, écrire
pour se sauver, telle est également la raison ousge Adamov a prendre la plume. Cet

acte, dan&'Avey il I'érige en nécessité supréme.

« Ecrire, je dois écrire, colte que colte, en ddpitous et de tout. Car si je cessais d'écrire,
tout s'écroulerait. Que le verbe m'abandonne edithtige ne tiens plus debout, je tombe, je
dégringole et tout s'en va a vau-l'eau, tout sagtége, et je m'affale a terre dégonflé comme
une baudruché&. »

Ainsi s'exprime-t-il dans sa premiere ceuvre, cewautbiographique dans laquelle il
exprime cette hantise qui n'a de cesse de le tauemesouffrance originelle de la
séparation, sentiment de dépossession, de nonk&ogiture est pour lui le seul reméde
possible a ce mal. « Mon seul recours, dit-il, @écrire, d'en faire part pour ne plus
I'éprouver toute entiére, m'en décharger pour warg pi petite soit-elf@’. » Et Martine-
Agathe Coste, dans sa communication « Mal curablena incurable » du colloque
Onirisme et engagement chez Arthur Adandiéclare & ce propos :

« Ecrire comme reméde a la névrose individuellernend la névrose collective, écrire sur le

mode de la confession ou sur celui du dialogueiguén écrire pour Adamov, au fur et a

mesure que s'amenuisent ses propres chances dsogugurr le plan personnel, que s'efface

son espoir d'étre reconnu, que se délite sa cafidans le progrés des sociétés... écrire est
exactement le synonyme d'espérer, de surivse

L'écriture est espoir, moyen de tendre vers I'ypé&lue, de vaincre ses névroses.
« J'arpente a longs pas ma chambre, la téte ea @nwille rumeurs assourdissantes. Mais
je parviens a me rassembler, je travaille, j'é&tspeu a peu le silence se fait en ok
L'état décrit dans la premiére phrase présentesiamétude frappante avec celui du Mutilé
dansLa grande et la petite manceuyvd®uble de l'auteur, également séparé, dépossedé,
proie lui aussi a ces « mille rumeurs assourdissamigue sont les voix des Moniteurs, ses
Voix intérieures. Mais Adamov possede un avantagespn personnage n'a pas : il écrit.

Rappelons que ce qui manque au Mutilé, c'est upaenentre lui et « eux », rempart qu'il

122 |ONESCO, Eugéné\otes et contre-noteParis : Gallimard, 1962. P. 204. Coll. PratiqueTdhéatre.

123 ADAMOV, Arthur. Je... lIs... . Op. citP. 33.

124 1bid. P. 33.

125 COSTE, Martine-Agathe. Mal curable et mal incuealth Onirisme et engagement chez Arthur Adamov
Op. cit P. 239.

126 ADAMOV, Arthur. Je... lIs... . Op. citP. 42.
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espeére trouver en pensant a une femme. « S'il iy @vaine femme a laquelle j'aurais pu
penser, dit-il au sujet de sa premiére crise, caanait peut-étre pas arrivé... » (p. 112)
Cette protection, il croit I'avoir trouvée aveariaur d'Erna. En témoignent ces paroles a sa
sceur : « Elle s'est mise entre eux et moi, elléeestur qui me protege. » (p. 119) Mais |l
est vite détrompé, ses voix le reprennent, ceihtgiain leurre et qui plus est, une nouvelle
perte de soi puisque ses penseées se reportaieatitsur, puisqu'il se soumettait a autrui.
Le rempart d’Adamov, c'est I'écriture. Par ellesal « rassemble », se recentre sur lui-
méme. L'écart « entre [lui] et [I4f] » s'amenuise, il peut enfin étre un. Peut-étrermms
nous aller jusqu'a écrire qu'il peut enfin étreit tsimplement. En écrivant, il cesse d'étre
agi, personne ne le gouverne, il redevient suj¢tadgon. Preuve en est, la construction de
ses phrases. Nous lisons bien en effet « je daiseég « si je cessais d'écrire », « je
parviens a me rassembler, je travaille, j'écrike.sujet est bien le « je ». Rassemblé,
l'auteur, non seulement agit, mais plus encofaijtibcte de création. Par I'écriture, l'auteur
engendre I'ceuvre. Par cette oeuvre, il exprimemsahpour tenter de s'en défaire. Par
I'écriture aussi, il se tourne vers autrui, car oaevre, nous le savons, si elle est le fruit
d'un auteur, ne prend véritablement son sens géeegau lecteur, cet autre a qui,
directement ou indirectement, elle est adressériture serait donc salvatrice en ce
gu'elle permettrait a I'écrivain de surmonter cstparation entre lui et lui, entre lui et
l'autre.

Une piece pourtant semble venir contredire cet iesp@ salut. Il s'agit de
L'Invasion Dans cette piéce, le personnage principal, Ridmete de déchiffrer les
manuscrits que son ami défunt Jean a laissés. IM#she se révele pour lui impossible :
ils sont difficilement lisibles, décousus et sutidaur sens demeure obscur. « On ne peut
jamais savoir ce qu'il a réellement écrit, expligdartin Esslin, et a tout instant le
rédacteur risque d'inventer purement et simpleroermjue le maitre a écrit. Et méme si en
fin de compte, un fragment, une seule phrase etiifti€e, elle doit étre replacée dans le

contexte d'un vaste fatras de pagférs Les mots échappent a Pierre :

« Il n'y a pas encore si longtemps, je ne pouvd@mepas aller jusqu'au bout d'une phrase ; je
me torturais pendant des heures avec les questEmsplus simples(Détachant ses
mots.Pourquoi dit-on "Il arrive ? " Qui est ce "itiue veut-il de moi ? Pourquoi dit-on "par"
terre, plutét que "a" ou "sur" ? J'ai perdp tte temps a réfléchir sur ces choses. » (p. 86)

127 1bid. P. 130.
128 ESSLIN, Martin.Théatre de I'Absurd®©p. cit.P. 92.
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Le manuscrit de Jean se cl6t sur lui-méme. Pitoie,de se rassembler, s'y perd ; preuve
en est peut-étre le désordre qui s'accroit dadisdmbre. Loin de se tourner vers les autres
personnages, il s'isole. Au troisieme acte, il déde s'enfermer « dans le réduit » (p. 86),
Agnes, sa femme, s'enfuit avec le Premier Venusduwe I'ordre semble étre revenu et
Pierre apaisé, au quatrieme acte, ce n'est quergiauder le dénouement tragique : Pierre
est découvert mort. Le salut serait-il illusoird.& mots sont peut-étre, comme [|'écrit
Adamov, « la derniére bouée de sauvetage de cearmrics'en va® », mais la recherche
du sens originel perdu, la volonté de « transpdtéeorce, I'épaisse couche bourbeuse de
I'habitudé® », n'entrainerait-elle pas I'écrivain, a l'imageRierre, dans une ascése qui, le
coupant de ses semblables, le priverait de toutemumication ? Peut-étre lui faut-il

encore chercher ailleurs, chercher autre chose.

En 1970, quelques jours apres la mort de I'écrj\Bémnard Dort écrit :

« La page blanche ne pouvait suffire a Adamov. ¢ene était le lieu par excellence ou il a
choisi de confronter ses fantasmes et le mondegadinaire et le réel. Le lieu ou exposer sa
propre séparation. Il I'évoquait il y a a peinespiiun mois : "Le théatre, le vrai, c'est celui ou
l'on se trouve presque dans la réalité, mais saétseyabsolument, une distance nous sépare
delle."3' »

Ainsi, avec le théatre, l'auteur pouvait-il, a défale dire, montrer sa séparation, sa
mutilation ; I'écriture dramatique impliquant lagaien scéne, impliquant la représentation,

lui permettait enfin la communication.

2°- Le choix du théatre, art de la communication

Désirant montrer le désarroi d'une société ou ppad a I'autre ne peut plus se
faire que par le mutilation, ou I'homme ne parvigls a communiquer avec ses
semblables, Adamov paradoxalement choisit le thgatide tous les arts le plus social,
celui qui ne saurait exister sans la rencontre deg@utreS?», art de la communication
lui permettant d'aller au-dela de l'incommunicaé@ilapparente, de dépasser I'écueil de

'innommable, la mutilation du langage et du sens.

129 ADAMOV, Arthur. Je... lIs... . Op. citP. 33.

%0 |bid. P. 38.

131 DORT, Bernard. La liberté d'Arthur Adamov. In PAnthur Adamov.Les Lettres francaisese 25 mars
1970.

132 COPFERMANN, EmileLa mise en crise théatral®aris : Francois Maspero, 1972. P. 24.
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Art social par excellence, le théatre impliqgue séagement le rapport a l'autre et,
par la-méme, la communication. Le théatre est, idegms origines, lié a la représentation.
L'étymologie du terme l'indique. La traduction deq féazpov, est d'abord « théatre, lieu
ou l'on assiste a un spectaéle. De méme, I¢heatrumlatin est-il traduit en premier lieu
par « théatre, lieu de représentatidhs En ce qui concerne la représentation, la premié
définition qui nous est donnée par le dictionnast la suivante : « Action de mettre
devant les yeux ou devant I'esprit de queldqt®un Le rapport a l'autre est donc déja
annoncé. Cet autre, c'est le spectateur, termfaiqui‘ailleurs partie des sens attribués au
terme Gsazpov. Qui est-il ? Le terme n'est pas sans évoquerehbev latin spectare
signifiant « regarder, observer, contemiifer, dont il tire son sens. Le lien est indéniable
entre le théatre et la vue, d'autant que les gsathdzazpov des Grecs, sont précisément le
lieu ou se trouvent les spectateurs. Ceci housoedirmé par le mot lui-méme, rattaché au
verbebsdoba, signifiant « contemplét’ ». Les spectateurs, ce sont ceux qui contemplent,
et que contemplent-ils, sinon ce qui leur est neortr C'est ainsi que, par un effet
métonymique, le sens du terme « théatre » a évptug désigner, un « art visant a
représenter devant un public, selon des conventjoh®nt varié avec les épogques et les
civilisations, une suite d'événements ou sont efgjades étres humains agissant et
parlant®* ». Ecrivant une piéce, le dramaturge la destirira montrée au spectateur,
« joué[e] face a un public présent dans la saflsistant a des dialogues, des actiins
« De plus, l'action théatrale est particuliere enqa'elle est concréte. Le texte s'‘énonce
dans un contact vivant avec le public, suscitaet @motion directe (silence, rires, larmes,
applaudissements$)) » Toute piece de théatre serait donc adressepahlit, « dialogue

de la scéne et de la satfe> et par conséquent communication.

C'est a ce niveau que se situe le paradoxe desspie&damov. Si le théatre est
bien communication, force est de constater, commss fiavons analysé, que ces pieces
mettent en scéne I'échec de la communication,r@évdu langage. Cependant, il convient

de noter que cette analyse résulte d'une obsemvdés répliques des personnages. Il est

133 BAILLY, Anatole. Dictionnaire grec-francais. Op. cit.

13 GAFFIOT, Félix.Dictionnaire latin-frangaisOp. cit.

1% ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laagfrancgaiseOp. cit.

136 GAFFIOT, Félix.Dictionnaire latin-francais Op. cit.

137 BAILLY, Anatole. Dictionnaire grec-francaisOp. cit.

138 ROBERT, PaulDictionnaire alphabétique et analogique de la laadtancaise Op. cit.

1% MARCANDIER-COLARD, Christine. Cinquieme Partie :Genres », Chapitre 17 : « Le théatre ». In
L'analyse littéraire Op. cit.P. 188.

140 |bid. P.188.
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donc possible d'affirmer que la mutilation du disso montre bien quelque chose a
guelqu'un. Certes, ce n'est pas le personnagengtilant le sien, montre quoi que se soit a
son interlocuteur. Entre eux, la communicationbedtet bien bloquée. Mais « [...] dans le
dialogue de théatre, écrit Anne Ubersfeld dains le théatre Il : Le dialogue de théaire
I'échange parlé se fait non seulement sous les, ymas a lintention d'un tiers, le
spectateur : il s'agit non tant de communiquer daemontrer que I'on communique,
d'exhiber les ratés et les réussites de la commtimit®? » Ainsi est-ce l'auteur qui,
mutilant le discours de ses personnages, montrgspréent a son spectateur, pour ne
garder qu'une seule des possibilités qu'offre Andigersfeld, «les ratés de la
communication ». La citation du professeur pourahitrs devenir la suivante : dans les
dialogues d'Adamov, I'échange parlé se fait notesgnt sous les yeux, mais a l'intention
d'un tiers, le spectateur : il s'agit non tant dgpas communiquer que de montrer que I'on
ne communique pas, d'exhiber les ratés de la comneation. Il s'agirait donc, pour

l'auteur, de montrer l'incommunicabilité préciséimmar la communication.

Ceci releverait tout d'abord, comme nous venonded®oir, de ce perpétuel
dialogue de la scéne et de la salle. Mais plusrendcest a rappeler qu'au théatre, tout est
signe. Dialogues, soliloques, monologues, silengestes, immobilité, décor, absence de
décor, tout est livré, communiqué au public. Citarset effet lonesco, qui, dans destes
et contre-notesaffirme que « tout est langage au théatre : letsntes gestes, les objets,
I'action elle-méme car tout sert a exprimer, aifign* » Le théatre serait donc un moyen
de pallier la vanité, la mutilation du langage @afui, selon lui, « doit presque exploser, ou
se détruire, dans son impossibilité de contenirsigsifications®. » « Mais, ajoute-t-il, il
n'y a pas que la parole : le théatre est une hastpii se vit, que I'on doit vivre. Le théatre
est autant visuel qu'audifif. » Ainsi renoue-t-il avec le lien incontestablei @xiste,
depuis l'origine, entre le théatre et la vue, nianprimauté du verbe pour conduire le
théatre vers un langage qui serait non tant paméngontré, non tant a entendre qu'a voir.

Il poursuit :

« Tout est permis au théatre : incarner des peeg@®) mais aussi matérialiser des angoisses,
des présences intérieures. Il est donc non seutgpeemis, mais recommandé, de faire jouer
les accessoires, faire vivre les objets, animedéesrs, concrétiser les symboles.

De méme que la parole est continuée par le gesfey/ la pantomime, qui, au moment ou la
parole devient insuffisante, se substituent a ddle, éléments scéniques matériels peuvent

12 UBERSFELD, AnnelLire le théatre Ill : Le dialogue de théatr®p. cit.P. 81.

3 |ONESCO, Eugend\otes et contre-noteRaris : Gallimard, 1962. P. 116. Coll. PratiqdasThéatre.
144 |bid. P. 15.

%% |bid. P. 15.
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I'amplifier a leur tour. L'utilisation des accessai est encore un autre probleme (Artaud en a
parlé}*. »

Emmanuel Jacquart a analysé ces propos en expliquénen ressortait un élargissement
de la notion de langage. Pour lui, « il ne s'alyis ple parler, mais demmuniquef’. » Et
puisque la parole échoue a remplir cette fonct®eammunication, ce n'est donc plus elle
qui doit primer. « Beckett, lonesco et Adamov, td&mmanuel Jacquart, ont pris
conscience que ce qu'on exprimait traditionnelldnsmus forme verbale pouvait étre
exprimé autrement, en faisant appel a toutes Esoveces du théatre afin de s'exprimer
plus spectaculairement et plus efficacement. Audie dire, on feragentir® »

Ainsi la mutilation des mots conduit-elle les drammges a s'éloigner du théatre
du dit, du théatre du verbe qui dominait jusqu&lta scéne occidentale, mutilant le

dialogue pour se tourner vers un autre théatienesco de déclarer en 1977 :

« Je crois que nous avons fait des choses asgeessantes. Et sans fausse modestie, je crois
que nous avons réussi a faire un théatre autacemue si j'avais été au courant j'aurais fait
du théatre comme tout le monde... Nous avons faithéatre autre, nous trois, Beckett,
Adamov et moi. Et ce théatre la a prolifété»

3°- Communiquer autrement

« Quelle belle époque que les années 50 ! [...pmmus faisions tous, Serreau, Roche, Blin
bien sdr, d'autres, moi-méme, une idée a peu erablable de ce que devait étre le théatre.
Nous étions les acteurs, les metteurs en scénav@mt-garde opérante, face au vieux théatre
dialogué, condamn®. »

Ainsi s'exclame rétrospectivement Adamov dans sdobégographid.'Homme et
I'enfant Condamnation du dialogue, du verbe sont autaffoddrements, de mutilations
de ce qui était établi, conduisant le dramaturf@néder son théatre sur autre chose que sur

le discours, & communiquer autrement.

Dans son ouvragkee théatre de dérision : Beckett, lonesco, Adanimamanuel

Jacquart expligue que dans ce théatre, le langadé, pe dialogue « n'est qu'un moyen

196 |bid. P. 15-16.

147 JACQUART, Emmanuel.e théatre de dérision : Beckett, lonesco, Adar&alition revue et augmentée.
Paris : Gallimard, 1998. P. 189. Coll. Tel.

148 |pid. P. 187.

149 |ONESCO, Eugene. IDécouvertes : Quand naissait le théatre d'aujowrd Paris [en ligne]. Paris :
France Régions 3 Paris. INA, 16/11/1977. [consuié 02/01/2011]. Disponible sur Internet
http://www.ina.fr/art-et-culture/arts-du-spectaeldéo/PAC03025906/le-theatre-de-l-absurde.fr.html

150 ADAMOV, Arthur. L'Homme et I'enfanOp. cit.P. 83.
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d'expression parmi d'autres tributaires de toutysteme dramatiqtié ». C'est a présent la
théatralité qui prime. C'est ce qui se produit dasgpieces d'’Adamov, au sujet desquelles
le professeur Carlos Lynes, dans un article imikllAdamov or "le sens littéral” in the

Theatre », écrit :

« Tout est exprimé directement par des mouvemeles,gestes, des sons, des objets et des
mots qui, comme notre existence, ne sont que dgemsode communication imparfaits. Ces
éléments remplissent I'espace physique du théatsore appréhendés par la "sensibilité
historique" et par limagination du spectateuls;dpérent simultanément pour produire un
"univers créé", autonome ayant l'immédiatetéfaieses plastiques ou de la musitfie»

Dans sa note préliminaire au volurmikéatre || Adamov se déclare, au moment ou il écrit
ses premieres piéces, « nourri @ibéatre et son doubdfé». Paru en 1938, l'ouvrage
rassemble les écrits d'Artaud sur le théatre defi@32. Influencé par les théatres
orientaux, et notamment le théatre balinais, Artaumilant redonner au théatre la force
dont il était investi aux origines, quand il setidiguait a peine du culte, dans la Gréce
antique ou I'Europe médiévale, réve d'une sactaisae la représentation qui passerait
par I'élimination du texte au profit du mouvemeht,corps et du cri. Selon lui, « il importe
avant tout de rompre l'assujettissement du théatriexte, et de retrouver la notion d'une
sorte de langage unique a mi-chemin entre le gadtepenséé’. » Dans cette conception
du théatre, l'auteur est éliminé au profit du metten scenequi, promu au rang
d'ordonnateur magique, crée « un nouveau langagsquie a base de signes et non plus
de mot$®». Ainsi Artaud condamne-t-il le théatre occidémfai « ne voit pas le théatre
sous un autre aspect que celui du théatre dialSgi&.

Adamov, certes, ne met pas en oeuvre des pratauses extrémes que celles
prénées par Artaud et certains aujourd’hui, comri&e® Penot-Lacassagne qui, lors du
colloque Onirisme et engagement chez Arthur Adamprésenta une communication
intitulée « Adamov/Artaud, "a contresens et a mepted®™®», remettent en question

I'influence de l'auteur diihéatre et son douhl€ependant, il est indéniable que dans le

151 JACQUART, Emmanuele théatre de dérision : Beckett, lonesco, Adarp cit.P. 189.

32| YNES, Carlos. « Adamov or "le sens littéral'tie Theatre »Yale French Studies® 14. P. 54-55. Cité
dans : JACQUART, Emmanuele théatre de dérision : Beckett, lonesco, Adar@gv cit.P. 189.

155 ADAMOV, Arthur. Théatre |l :Le Sens de la Marche, Les Retrouvailles, Le PinggPOp. cit.P. 9.

% ARTAUD, Antonin. ARTAUD, Antonin.Le théatre et son double suivi de Le théatre deyBén Paris :
Gallimard, 1966. P. 137. Coll. Idées.

155 |bid. P. 82.

1% |bid. P. 55

57 Inspiré de : HUBERT, Marie-Claudees grandes théories du théatRaris : Armand Colin, 2008. P.
226-232. Coll. U. Lettres.

1% PENOT-LACASSAGNE, Olivier. Adamov / Artaud, « anteesens et a contre-pied ». @nirisme et
engagement chez Arthur Adam®yp. cit P. 62.
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premier théatre d'Adamov, le signe, le geste, leoeaupent une place primordiale. La ou
les dialogues sont mis a mal, mutilés, la ou laleaéchoue, ce qui est donné a voir, ne
tarit pas de significations. Prenons les lieux goat la rue ou la place publique et la
chambre danka grande et la petite manceuwtTous contre tousAu fil de la piece, le
spectateur les reconnait et peut savoir ce a tgusdont associes, ce que par métonymie, ils
représentent. La rue et la place publique sont deuba persécution sociale ; la chambre,
cadre restreint, le lieu de la cruauté, des vidsrfamiliales, de la mutilation individuelle.
Un autre élément dea grande et la petite manceuwvest également chargé de sens. |l
s'agit, dans la chambre de la Sceur, de « la parferd] ». Cette porte, menant a ce que
nous supposons étre la chambre de I'enfant sauvetrde ce fait associée a la mort, au
désespoir. Un trottoir, un pan de mur, un lit, yoete évoquent déja beaucoup pour le
spectateur. Ainsi les éléments scéniques peuvedieNenir plus éloquents que le langage
parlé. Le cours de dactylographie, troisieme tabldalLa grande et la petite manoeuyre
en offre un exemple. Le paradoxe, lironie, I'adsusont poussés a leur comble des
l'ouverture du tableau et cela sans que les peag@snn'aient besoin de proférer quelque
parole que ce soit. Il n'y a qu'a constater : «@nd de la scéne quatre Manchots dont le
Mutilé — tout a fait & droite — tapent a la machandaide d'un dispositif fixé sur leurs
moignons. » (p. 109) Des manchots tapent a la machiAu dela de l'absurdité de la
situation, l'accent est mis sur la mutilation phys, la dégradation, qui frappe le
spectateur par ce simple « dispositif fixé sur demroignons ». En effet, l'objet insiste
précisément sur le fait que les personnages nfostque des moignons et contribue donc a
les diminuer davantage. A défaut d'étre nommés, éléments clés seraient livrés

directement au spectateur, sans la médiation trosepet défectueuse du langage.

Les objets et accessoires n'étant pas utilisésaem gnombre chez Adamov — mais
faisant toujours sens — c'est surtout le corpsrepét une importance capitale. Dans nos
deux pieces, le geste plus que la parole apparaitne un moteur de l'action. Preuve en
est, le discours didascalique, « instrument deattavdispensable au metteur en scéhe
Dans sa communication « Principes de la didased@movienne : autorité, crise du
langage, névrose », Benoit Barut affirme que ldagtialies « possédent toute I'importance
du textea voir dans un théatre qui cherche a s'affranchir dgréambie du verbe et — citant

Adamov dandci et Maintenant- "ou les gestes, les attitudes, la vie propreatps ont le

159 ADAMOV, Arthur. Ici et maintenantParis : Gallimard, 1964. P.15. Coll. PratiqueTdhéatre.
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droit de se libérer des conventions du landfdg®* » Les didascalies abondent ddrss
grande et la petite manceuveeTous contre toyggarantes des éléments gestuels cruciaux
pour l'action dramatique. A plusieurs reprises,sdane pieéce comme dans l'autre, nous
assistons a des jeux muets, ou du moins a deojela parole pourrait paraitre superflue.
Prenons le troisieme tableau dea grande et la petite manceuyvrée cours de
dactylographie a nouveau. Jusqu'a ce que le Msgiletrouve seul avec Erna, la majeure
partie du texte est occupée par le discours ditigaealivrant des indications gestuelles
telles que « Seul le Mutilé se retourne de temgustie, furtivement. La Surveillante [...] va
de l'un a l'autre des Manchots, rectifie leurswatés. En marchant, elle frappe dans ses
mains » (p. 109), «[...] lui relevant brutalemdat téte. » (p. 109), «[...] pointant
successivement le doigt sur chacun des Manchatspéx le voisin de gauche du Mutilé »
(p. 109), ou encore « Elle s'approche du Mutilérdieve le menton d'un geste sec, puis va
vers son voisin de gauche dont elle tapote amicatera joue. » (p. 109) A l'entrée
d'Erna, c'est un méme jeu, fondé presque excluginesur le geste qui s'établit entre les

deux femmes.

En ce qui concern€ous contre toysnous pouvons penser au premier tableau avec

la scéne des remerciements de Zenno a Jean :

« ZENNO,prenant la main de Jean et la protant a ses leyrds(Jean retire brusquement sa
main et se détournel).] (Il met la main a sa pochd.).]
Il veut lui donner de I'argent, mais Jean retireeuiois de plus sa main, et les pieces
de monnaie s'éparpillent a terre. Zenno essaieuieres du regard les pieces qui
roulent.

[.-.]
Zenno se met a quatre pattes et ramasse les pideas. reprend le poste et
s'appréte maladroitement a le hisser sur les émaué. 149)

Ce ne sont pas les dialogues qui constituent uifee geene. En effet, nous les avons
supprimés malgré cela, nous comprenons parfaitedeeqgtioi il s'agit. C'est donc bien par
la gestuelle, par le corps des comédiens qu'elle \@&itablement faire sens. Ce corps, ce
geste prennent une importance telle, que la findées pieces, le sort des protagonistes, y
sont irrémédiablement liés. C'est un geste d'Euna jnalement raison du Muitilé. « Erna,
lit-on, riant aux éclats, pousse du pied la voitdweMutilé qui disparait a droite, dans la
coulisse. » (p. 141) Quant a la Mére, Jean et Zenst bien leur corps, leur jambe

boiteuse — ou faussement boiteuse — qui sera laecade leur exécution. Ce qui

1% |bid. P. 14.
181 BARUT, Benoit. Principes de la didascalie adamowée : autorité, crise du langage, névrose. In.
Onirisme et engagement chez Arthur Adan@. cit P. 62.
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traditionnellement passait par le langage verbaksp donc a présent par le langage
corporel. Le texte des dialogues est a présenspcme dans le texte didascalique «
Voir », a représenter. L'objet, le geste, devient « gardu sens», se substituant aux mots

« blessés », malades, muttfds

Ainsi, le discours didascalique, tout en soulignantaillite du langage verbal en
ce qui concerne la communication, comme l'expli§ageoit Barut, permet-il le renouveau
du langage dramatique, et ce n'est pas un hasséaddsamaturgie des années 1950-1960
est connue sous un nom qui ne fait que mettreeldcsur ce cété novateur, celui de

« Nouveau théatre ».

Dans sa théska dramaturgie subjective d'Arthur AdamoMéjib Abdelmoula
pose cette question, rhétorique pour lui, « Ecritest-il pas une facon de surmonter le
vide de l'incommunicabilité ? Accepter la solitude I'écriture n'est-il pas le meilleur
chemin pour se relier aux auttf®® » Si I'on considére le cas de Pierre, la répeaswle
négative. Mais I'écueil auquel se heurte son peesge Adamov réussit a le surmonter
précisément en I'écrivant, puis en le destinaat r@présentation. Il peut ainsi montrer a la
fois la mutilation du langage et la mutilation deeverbe ne peut plus dire, la situant a

l'origine et au centre d'une création qu'il veuteu

C - Mutilation et création

Chez Adamov, le corps fait sens, et la mutilatiorporelle représentée dabha
grande et la petite manceuveeTous contre toysen méme temps qu'elle fait disparaitre
les personnages, fait apparaitre I'ignominie, heak», dans une volonté de I'écrivain de la

surmonter en la transformant, en s'en sépararat emtlant autre.

182 « Les mots, ces gardiens du sens ne sont pasémailes. Ils sont revétus d'une chair saignansaret
défense. Comme les hommes, les mots souffrente$des formes du mal attaquent leur vie faibleagile
comme la vie humaine. Et le mensonge les blessaur. Il en va des mots de nos vocabulaires igieill
comme de grands malades. Certains peuvent sutfargres sont incurables. »

ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit.P. 50.
163 ABDELMOULA, Néjib. La dramaturgie subjective d'Arthur Adam@p. cit.P. 111.
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1°- Mutiler pour mieux dévoiler

Dans son avertissement a ses deux premieres plexdarodie et L'Invasion

Adamov écrit :

« Une piéce de théatre doit [...] étre le lieu euntonde visible et le monde invisible se
touchent et se heurtent, autrement dit la misevateBce, la manifestation du contenu caché,
latent, qui recéle les germes du drame.

Ce que je veux au théatre et ce que jai tentéédbser dans ces piéces, c'est que la
manifestation de ce contenu coincide littéralementcretementcorporellement avec le

contenu lui-méné* »,

Afin de satisfaire sa volonté de « rendre visihleomanifeste, Adamov use du corps.
Placé au premier plan, celui-ci dévoile, et la hatiobn par laquelle inévitablement il est

marqué se fait créatrice de sens.

L'importance du corporel prend évidemment toutsneaure danka grande et la
petite manceuvret Tous contre toysnous l'avons vu & maintes reprises. Au centrlade
premiére, un personnage dont la caractéristiqueipgle est la mutilation progressive de
son corps qui va jusqu'a constituer le fil conductke la piece. Enjeu dramatique essentiel
de Tous contre tous la boiterie, tare physique évidente. L'élémaarital de chacune de
ces piéces passe par le corps, corps mutilé gsti p&s sans conséquence sur le jeu des
acteurs. Dans se®ouvenirs et propodRRoger Blin, qui incarnait le personnage du Mutilé

évoque ainsi les difficultés liées au role :

« Je jouais le Mutilé qui, scene apres scéne, egilus en plus amputé. A chacune de mes
apparitions, il me manquait un nouveau membre.dlfallait pendant un trés long moment
supporter un corset qui maintenait une de mes jamepliée sur elle-méme et je devais
tomber comme ¢a. A ma derniére apparition, j'enar une espéce de planche montée sur des
roulettes que j'actionnais avec mes moigHns

La mutilation du personnage devient une contrghigsique pour le comeédien, et ce parce
gu'avant tout, elle doit étre montrée, et non dies crises du Mutilé dansa grande et la
petite manceuvrdlustrent cette idée. Avant méme que nous n'elters les voix des
Moniteurs, nous savons déja que la crise va surdenifait des tremblements de son corps.

Nul besoin de paroles, le corps, lui seul, suffieddre compte de I'état du personnage. Les

184 ADAMOV, Arthur. Ici et maintenant. Op. ciP. 14.
%5 BLIN, Roger.Souvenirs et propofaris : Gallimard, 1986. P. 75. Coll. Blanche.
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ordres des Moniteurs, une fois donnés, voient lela8 leur application corporelle

immédiate. Ainsi avons-nous au deuxieme tableau :

« VOIX DES MONITEURS. - Les bras croisés.
Le Mutilé croise les bras sur sa poitrine

[.]
VOIX DES MONITEURS. - A droite.

Le Mutilé va a droite de la scéne(p. 107)

Puis, au cinquiéme tableau :

« VOIX DES MONITEURS. - Sans plier les genoux...
Le Mutilé se levgp. 121)
[-]

VOIX DES MONITEURS. - Sans s'appuyer.
LE MUTILE, s'éloignant du muf...] » (p. 122)

Au septieme tableau, méme jeu :

« VOIX DES MONITEURS. - Nettoyez la cour.
Le Mutilé essaye de se relever et trébugphel31)
VOIX DES MONITEURS. - En un seul tas !
Le Mutilé s'agite de fagon incompréhensiblép»131)

Enfin, au dixieme tableau, nous assistons a la@erscene sur ce modele :

« VOIX DES MONITEURS. - Dans le rang.
Le Mutilé, avec sa voiture, essaie de gagner lagpde gauchgp. 139)
[...]

VOIX DES MONITEURS. - Les bras dans le dos.
Le Mutilé essaie de mettre ses moignons dans lexdps 140)

Les ordres, verbaux, ne deviennent donc effectifs prsque le corps y répond. Au
premier tableau en effet nous commencons par emetdans I'obscurité la voix des
moniteurs. Mais les ordres proférés n'ont aucus,sgrves de la vue, nous ne pouvons
comprendre a quoi ils se rapportent. De méme, og®op tels que « maintenant que tu as
appris dans quel état ils m'ont mis » (p. 127)iex lgue je ne sois plus qu'un débris... » (p.
127), «je n'ai méme plus l'apparence humaine »189), ou encore « un(e) pauvre
infirme » (p. 152, 160), « les tordus, les boiteguoi! » (p. 192), « Mais comment faire
avec ta jambe? » (p. 206) ne prennent sens que pae l'infirmité des personnages est
portée a nos yeux. Ainsi le corps semble-t-il cbmest le pendant nécessaire a la parole, la

privation de I'un entrainant de ce fait la mutdatdu tout qui fait sens.
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C'est par le corps que se dévoilent les obscudéda parole, que se montre ce qui
ne peut étre dit, que s'exprime lI'innommable. M&@leude Hubert le dit, la représentation
du corps constitue, pour les dramaturges des arit&#% 1960, « un moyen nouveau de
communication avec le public, plus fécond que hgéae », elle « vient expliciter, par les
informations muettes qu'elle véhicule, le discalgs personnages, qui, sans elle, resterait
partiellement énigmatiqd®@». C'est le cas au premier tableauTaris contre toysou
Zenno face a Jean et Marie, ne parvient pas alisiegp Au milieu de son discours
confus, il tente de parler de sa boiterie. « Outldon me reconnait de loin... A cause
de... » (p. 152) Incapable de la nommer, il n‘aehgas, et c'est alors le corps qui prend le
relais, avec cette indication, « Il montre sa jambAu sixieme tableau, nous retrouvons le
méme jeu avec « Si tu crois que je n'ai pas semibgeen ca te codtait.(Montrant sa
jambe malade.Dh ! Pas seulement & cause d'elle... Je ne sulsepasa voir, je sais, mon
petit coeur, pas beau... et pas propre en dedgps.2¥2) Deux exemples et deux fois le
verbe « montrer ». C'est bien a cela que sertrlgscédu dernier tableau, lorsque Jean veut
continuer de les faire passer, lui et sa Mere, pegrréfugiés, il « expose » cette derniére,
la force a marcher pour « montrer » aux Partisarallg boite et qu'elle ne peut étre, par

conséguent, qu'une réfugiée. Ainsi cette scéne :

« JEAN [...].- [...](Aux Gardes, montrant la MéreRegardez-la, mais regardez-la donc ! Une
réfugiée ! Pure race ! Et qui boite, par dessusdeché.(Criant a la Mere.)Marche ! Marche
un peu qu'on voie comment tu fais ?
PREMIER PARTISAN. - On fait trotter la vieille powoir ?
SECOND PARTISANyiant bétement- Ca se défend.
Les Partisans poussent la Mére, I'obligeant a marcMalgré tous ses efforts, elle
boite. lls éclatent de rire» (p. 208)

Mais cette tare physique visible n'est-elle padefigant source de leurre ? La Mére n'est
pas une réfugiée. Sa bhoiterie « ne prouve rierelie @e Jean est feinte. De méme que le
langage, le corps deviendrait lui aussi source égrise.

La mutilation permettrait de dévoiler cette étemehéprise, la défaillance d'une
société, d'un monde qui s'effondre. « La JustitdedSecond Partisan a la Mere, elle est
comme toi ! Boiteuse... boiteuse! » (p. 211) Lstie est boiteuse, la société est boiteuse,
mutilée. Jean-Marie Serreau, metteur en scendales contre toystémoignant dans

l'ouvrage de René Gaudirthur Adamoydéclare:

%6 HUBERT, Marie-ClaudeLangage et corps fantasmé dans le théatre des anb@esuivi d'entretiens
avec Eugene lonesco et Jean-Louis BarrdDft. cit. P. 182.
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« Il 'y avait eu la guerre. La France se retrougaite deux blocs et découvrait ) a la fois les
camps de concentration, Kafka et le romantismeraliel [...]. C'était la découverte du monde
de la terreur, de la mutilation. Il existe une piglidactique de Brecht ou I'on voit un homme
étre soigné par deux clowns qui pour le soulagérchupent successivement tous ses
membre¥’. »

C'est ce « monde de la terreur, de la mutilatiajui»se dévoile a travers le corps des
personnages, a travers les membres coupés du Mugist 'innommable mal de I'époque
qui se matérialise a travers le mal des personnddas d'une époque, certes, mais
également mal d'un homme dans une époque. Lorslthgue Onirisme et engagement
chez Arthur Adamowlartine-Agathe Coste ouvre sa communication « Mighalole et mal

incurable » sur ces mots :

« Pour Adamov, a l'origine est le Mal, il le déelian plusieurs directions, I'empile en plusieurs
strates, I'enveloppe de plusieurs sens, le cremsene une matiere, sa propre matiére car le
mal lui est consubstantiel, corps et esprits cagifisn "Mon mal”, dit-il, I'accompagnant du
possessif, dans ses écrits autobiographiffues

« [Son] mal », devient, dans son théatre, le maladepersonnages. Le corps mutilé en est
I'extériorisation. Ce mal qu'ils sont incapables diee, le corps le met au jour. Les
tremblements annoncent les crises du Mutilé, nadigent la crainte de Zenno d'étre pris
par les autorités, celle de Jean de se voir sémi@d femme qu'il aime. La mutilation
extérieure, la privation des membres est la maaities visible d'une mutilation intérieure,
d'une dépossession inexprimable. Ce mal intéridadgmov, par la mise en scene de
personnages mutilés, ne le conjurerait-il pas ? Newmlement, il parvient & exprimer
I'inexprimable, mais transposant sa névrose dandiff&rents protagonistes de ses pieces,

il la sépare de lui.

La mutilation portée au théatre pourrait donc agipe comme remede au constat
de mutilation du monde, du langage et de lui-méness® par Adamov, et la séparation
comme remede a cette séparation initiale de l'aufensi conjurée par l'oeuvre théatrale,

la mutilation ne serait-elle pas en réalité soumtarissable de création ?

2°- L'unité dans la séparation

187 GAUDY, René Arthur Adamov Paris : Stock, 1971. P. 47. Coll. Théatre Ouvert.
188 COSTE, Martine-Agathe. Mal curable et mal incueabln Onirisme et engagement chez Arthur Adamov
Op. cit P. 231.
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« Ce qu'ily a ? Je sais d'abord qu'il y a moi.dMgii est moi ? Mais qu'est-ce que moi ? Tout
ce que je sais de moi, c'est que je souffre. [t sbuffre, c'est qu'a l'origine de moi-méme il y
a mutilation, séparatioff. »

Ces mots que nous citions en introduction, ces matdesquels Adamov choisit
de commencer son ceuvre, au-dela de la définitidfhdenme, semblent annoncer tout le

travail a venir, et la mutilation, annoncer la tiga future.

La séparation, la mutilation, est originelle. C'edie qui est constitutive de
I'hnomme. Mais chez Adamov, 'homme, lui, est cdustide I'ceuvre. « Au centre de
I'ceuvre, écrit René Gaudy, se trouve le persondaggamov, qu'il s'appelle N, Pierre,
Taranne, M. le Modéré, Jim, Georges ou Fdrs Dans nos deux piéces, il s'appelle le
Mutilé, le Militant, il s'appelle Zenno, il s'appeldean. A son image ils sont séparés, a son
image, ils sont mutilés. La séparation, la mutlatest donc également constitutive de
I'ceuvre, se trouve a son origine, et ce n'est pdsasard si le constat qu'il établit se situe
précisément au début de celle-ci. Citant cette gghra Je suis séparé. Ce dont je suis

séparé, je ne sais pas le nommer. Mais je suisé&épa, Bernard Dort explique :

« Toute son ceuvre part de l1a : il s'agit de surerooette séparation. Non seulement en la
disant mais en s'appuyant sur elle pour dire dassbnde et I'espoir, a défaut d'une impossible
réconciliation, d'une reconnaissance mutuelle gidnEme dans le monde et du monde dans
lui). C'est ainsi que son travail d'écrivain pribgressivement toute sa significafin»

De sa séparation, de sa mutilation, Adamov fapdat de départ de I'ensemble de son
ceuvre. Son mal, il le transforme en bien, en foréatrice. Il le dit dank'Aveu « Le seul
moyen de se libérer du mal est de le transmuenervaleur créatricé. » « Transmuer »,

le terme mérite de retenir notre attention. Il gignen effet « transformer (une substance)
en altérant profondément sa nature », ou encores, dia sens abstrait, « changer en autre
chose ». C'est l'altération, l'altérité, que naisuvons a nouveau, ou, plus justement, que
nous trouvons a l'origine. Adamov, par la mutilatidonne a voir une altération des corps,
une altération des personnages, une altérationahden L'auteur altére le langage, altere
le théatre méme. Toute son ceuvre n'a de cessendee rautre. Mais cette ceuvre elle-
méme trouve sa source dans une premiere altératieite de sa propre séparation, de sa

propre mutilation.

159 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit.P. 27.

19 GAUDY, RenéArthur AdamovOp. cit P. 111.

1L ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit.P. 27.

12 DORT, Bernard. La liberté d'Arthur Adamov. In PAnthur Adamov.Les Lettres francaisese 25 mars
1970.

13 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit.P. 101.
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Adamov porte sa mutilation a la scéne. Or, la sceest pas la réalité. Le théatre
a beau étre « presque la réalité », toujours, «disgance nous sépare d'éfte. La
mutilation représentée est donc déja autre que qek le dramaturge éprouve réellement.
En effet, il 'applique a un autre, le personnageplutt des autres, autres lui-méme peut-
étre, mais autres néanmoins. Séparé a l'originambg met en scene sa séparation par le
biais des différents personnages, et se séparaceéemultiples personnages, se rendant
lui-méme autre, il sépare sa mutilation, la divisemutile donc, et de cette maniere, peut
tenter de s'en séparer. Ses personnages sontanséfgarés, aliénés, dépossédeés ; ils sont
victimes de tous les maux décrits par l'auteur damsoeuvre autobiographique. Mais lui
est alors un, le créateur, maitre de son ceuvrst €fe cela que Benoit Barut, dans sa
communication « Principes de la didascalie adanmose autorité, crise du langage,
névrose », explique que la hantise de la dépossegsi caractérise Adamov « ne peut étre
conjurée que par le théatre dans la mesure ou cde nicriture nécessite une
interprétation par un étre de chair plus ou moirerionnettis&€*» Pour appuyer ses
propos, il cite ce qu’Adamov lui-méme écrit a pople Strindberg, dont l'influence sur lui
est incontestable. « Trés vite, remarque-t-ileilyeut auteur ; I'auteur domine les acteurs, il
les tient a sa merci ; ne disent-ils pas les motdssde sa téte, ne font-ils pas les gestes
gu'il leur ordonne de fait€ ? » La séparation du dramaturge en personnageeioiet
donc de se retrouver maitre de lui, maitre de sahsur lequel enfin il peut agir. Son
sentiment de mutilation, il le transforme en ceulde&n mal en apparence destructeur, il

parvient a la création.

Ne peut-on pas alors voir la mutilation comme upedition nécessaire a la
création ? Ne peut-on pas penser que se retroanemage du Mutilé, « a méme le sol »
(p. 141) permet de s'en élever de nouveau ? Ldatiomi, en ce qu'elle rend autre, permet
de créer autre chose. En fondant son ceuvre suutgation, Adamov n'a de cesse de
tendre vers cet « autre chose ». Par la condamnahip « vieux théatre dialogué »,
condamnation de ce qui existait avant lui, le ditamge se positionne en faveur de quelque
chose de nouveau. Mais est-il possible de fairéetedise de I'héritage de la littérature
passée ? Il semble que tout mouvement, toute thémite convention, toute création

nouvelle se construise toujours par rapport a ¢e gteé fait avant, de la les polémiques et

17 ADAMOV, Arthur. Presque le théatre ou le réles lettres francaisede 4 février 1970.

175 BARUT, Benoit. Principes de la didascalie adamawée : autorité, crise du langage, névrose. In
Onirisme et engagement chez Arthur Adan@v. cit P. 63.

176 ADAMOV, Arthur. Stindberg Cité dans : BARUT, Benoit. Principes de la diddiscadamovienne :
autorité, crise du langage, névrose.Omirisme et engagement chez Arthur Adany. cit P. 62.
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les querelles qui ont marqué la littérature addi siécles. Il ne s'agit pas de détruire, mais

bien au contraire de créer a nouveau.

C'est la ce que fait Adamov. Mutilant ce qui canstit le « vieux théatre », il ne le
détruit pas pour autant. Au fond, ce qui fait |Iéatnre est toujours la. Revenons-en a ces
éléments qui, selon Aristote dans Raétique devaient composer le théatre, l'opsis (la
représentation scénique), I'éthé (les caractétes)exis (I'expression), la dianoia (la
pensée), la mélopoia (le chant) et enfin le mutksnise en récit — souvent traduit par
« action », ce qui lui fait perdre de son sensGes éléments sont toujours présents chez
Adamov, y compris le dernier, le muthos, au cedadien des débats au XXsiecle suite
a l'avenement des théories d'Artaud. S'il y a, chdamov, condamnation du « vieux
théatre dialogué », s'il y a impasse de la paroheutilation du dit, il semble toutefois qu'il
n'y ait pas condamnation du texte. Pour Adamovleildéclare dans un entretien
radiophonique avec Georges Charbortfiele texte demeure primordial au théatre quand
bien méme il s'agirait d'un « théatre total », let matotal » pouvant selon lui « signifier
tant de choses qu'il ne signifie quasi rien ». @esrCharbonnier, parlant des remises en
cause du texte par les théories d'Artaud soulévpasadoxe. La volonté d'un « théatre
total » impliquerait de considérer le texte commeslément mineur, mais Artaud, lorsqu'il
envisage les moyens électifs qui permettraientid@nl’'espace, le volume scénique cite,
comme premier élément, le texte. Georges Charbosei@lemande alors si ce n'est pas
I'existence méme de cette contradiction qui carestitit toute la pensée autour du théatre.
Adamov l'approuve. « Plus on s'avance dans toateslées mémes sur le théatre dit total,
déclare-t-il, plus on voit qu'on ne peut pas éluttertexté’® » Selon lui, si Artaud
choisissait comme piec&/oyzeck de Bichner - qu’Adamov dit étre sa piece faverite
« c'est parce que dalgoyzeckl y a un texte, un texte irréfutable. Et malgoéites ses
grandes idées sur les poupées balinaises ou astneta lumiére qui balayerait ceci ou
cela, on en revenait quand méme au tékte Il conclut alors, « Je crois qu'on ne peut pas

abandonner le texf& »

Adamov n'a pas anéanti le « vieux théatre », iidiedu autre, il a participé de ce
« Nouveau Théatre », de ce «théatre autre », qgonatour sera rendu autre. Car la

nouveauté ne peut rester éternellement nouvetlgjours ce qui est dit « d'avant-garde »

7 ADAMOV, Arthur ; CHARBONNIER, GeorgesArthur Adamov : Théatre radiophonique et entretiens
avec Georges Charbonnigmultimédia multisupport]. Marseille : DimancHE97. Entretien n°3.

78 |bid. Entretien n°3.

179 |bid. Entretien n°3.

180 1bid. Entretien n°3.
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se voit bientdt remplacé par une autre avant-garoiedamnant, mutilant et par la-méme
transformant la précédente. Ce processus ne sjapghil pas justement a I'ocuvre méme
d'Adamov, cette ceuvre que la critique a coutumeideser, l'auteur lui-méme remettant
toujours en cause ses propres créations, ses propemtations ? Sans doute le début de
son ceuvre s'inscrivait-il dans ce mouvement d'agarde, ce « Nouveau Théatre », dit de
'Absurde. Sans doute Adamov, influencé par Stengp privilégiait-il onirisme et
meétaphysique. Sans doute s'est-il détourné de veite décriant ses premiéres pieces,
pour s'orienter vers un théatre politique, socialeinengagé. Sans doute a nouveau s'est-il
dirigé ailleurs dans ses derniéres piéces, tedgabncilier les deux écritures précédentes.
Mais le reniement de ses créations le conduit togjoers autre chose. Les changements

qui s'operent dans I'écriture adamovienne nousritwin théatre en mutation permanente.

Par la séparation de son ceuvre, Adamov témoigne donstante volonté de dire
autrement, de transformer « transmuer », commecilit, ce qui préexiste, d'aller au-dela,

s'ouvrant toujours a une création nouvelle.

La mutilation portée a la scéne serait donc lalatiod d'un mal antérieur,
originel qu'elle exprimerait en méme temps qu'dléransformerait, le rendant toujours
autre. Les personnages disparaissent mais I'oeestes changeant au fur et a mesure que
le monde change, que I'écrivain change, toujoues aette méme volonté de surmonter ce
«mal », d'une époque, d'une société, d'un indivAlosi la mutilation deviendrait-elle
principe créateur, nécessaire altération, voie deweers l'altérité. C'est peut-étre la que
réside l'unité de I'ceuvre adamovienne. « Scandalangé® », écrivait Bernard Dort ;

singuliere unité, unité dans la séparation, écsioous, unité dans l'altérité, unité autre.

81 DORT, Bernard. « Adamov en équilibre » Tinéatres Paris : Seuil, 1986. P. 116. Coll. Essais.
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Conclusion

DansLa grande et la petite manceuveElous contre toysArthur Adamov met en
scene la mutilation sous toutes ses formes. La @hidente, rendue visible par la seule
présence du comédien sur scene, la mutilation celippest celle qui les représente toutes.
Le corps dégradé des personnages est a la foisatgum et la conséquence d'une
mutilation générale, celle d'une société privée sda unité, amputée de ce qui lui
permettrait de fonctionner, l'union entre les hormnidais, séparés les uns des autres,
inaptes a communiquer du fait d'une mutilation doghge, inadéquat au monde, les
individus ne peuvent que se retrouver tous coous,tperpétuel rapport de persécution se
traduisant par la perte de leur intégrité a la fegale et physique. La dégradation morale,
voila une autre forme de mutilation qui se refldtas le corps des protagonistes, toutes
deux conduisant a la négation de ces personnagestequ'étres humains. Laquelle est la
cause de l'autre ? Mutilé physiquement, n'ayanémenplus I'apparence humaine » (p.
127), le personnage adamovien se trouve diminué@leraent, Iésé dans sa dignité, dans
son intégrité d'homme. Mais opprimé, persécutgéemble voir s'appliquer sur son propre
corps les meurtrissures de son esprit, devenatiinea'une double séparation, des autres
et de lui-méme, victime, a l'image du Mutilé, déteelouble manceuvre, grande et petite,

sociale et individuelle, mutilatrice.

La grande et la petite manceuyi®us contre toysces deux titres dont la fonction
informative pouvait a premiere vue sembler mutdéatiennent en réalité toute la relation
entre mutilation et altérité qui se dévoile audi@s piéces. Les deux manceuvres, ce sont
celles de la mutilation, celle exercée par auttucelle exercée par soi-méme. Deux
manaeceuvres, vraiment ? Le terme est bien au sngulurtant, preuve que la mutilation
résulte d'une manceuvre dirigée conjointement paniset par soi-méme. Car entre l'autre
et soi-méme, la frontiere est trouble. N'est-ce qasjui révelent ces mots, « tous contre
tous » ? Nous ne savons pas qui est qui, maisdesmpnages eux-mémes, le savent-ils
encore ? Menacé pour avoir persécuté les réfufiiigses de l'autre par excellence, Jean
devient lui-méme cet autre qu'il persécute, et aelp mutilation, par la dégradation
physique qu'il s'inflige lui-méme. A travers sesuxigieces, Adamov met en scene un
cercle vicieux qui semble inexorable. L'autre edtiicqui mutile, mais la mutilation altere.

Mutilé, le personnage devient autre. Autre, il eereconnait plus. Autre, il se mutile lui-
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méme. Ainsi avance-t-il progressivement vers la tm@'est ce cheminement que
connaissent Zenno, Jean, le Mutilé et le Militantarnations différentes d'un méme
personnage séparé, rendu autre, subissant les déra mutilation. Pour ces personnages,
la mutilation est toujours engendrée par l'autndjl g'agisse du totalitaire «ils », de
guelque puissance supérieure de lautorité, d'ugeref familiale castratrice, de
I'ambivalente femme aimée, mais également de lmen&ar celui qui le mutile n'est pas
véritablement lui, mais cet autre qui est en luijlqne peut reconnaitre comme étant lui,
cet autre par lequel il est pris, ravi a lui-mémp, le fait devenir spectateur de lui-méme,

niant ce « moi-méme », cette identité qui constifegpersonnage.

Spectateur de lui-méme, telle est la posture @épar Adamov dans sa premiere
ceuvre autobiographique qu'é€sAvey ou il exprime cette séparation, cette mutilatioet,
écart « entre [lui] et [luif*>», cette dépossession, cette aliénation dont ivieime. Ce
gu'il dit étre « a l'origine de [lui-mém&)», il le place a l'origine de son ceuvre, en fait
l'origine de son ceuvre, en fait son ceuvre. Sa atipay il la porte a la scéne a travers ses
personnages, qui sont tous une image de lui-mésaemutilation, il la leur attribue. Ce
faisant, de spectateur de Ilui-méme, il devient wutele lui-méme. L'écriture
autobiographique le lui permettait déja, le thédaie mieux puisqu'il donne corps a son
mal, le matérialise, le transpose dans un autfajtl@utre. Le théatre lui permet de rendre
autre la mutilation originelle, la sienne bien sfrais aussi celle dans laquelle il se
retrouve plongé, celle du monde, celle de la sécigtlle du rapport a l'autre résultant de
cette mutilation du langage, du verbe, des motsjboods dans un monde innommable.
Cette impasse, c'est par le théatre qu'il la sutepgrar ce nouveau théatre, par ce théatre
autre, livrant aux yeux des spectateurs ce quionwait plus étre dit, drame d'une époque,
drame de 'homme dans cette époque, drame de latount qui altére, mutilation rendue

autre, rendue osuvre.

C'est par l'altération qu’Adamov surmonte sa ntidita sa séparation. Autre, son
théatre ne cesse de I'étre, par rapport au « wieéétre dialogué, condamif®s, mais
également devenant toujours autre par rapport aréasions précédentes, altération dans
laguelle, paradoxalement, réside l'unité de sonreeLi& grande et la petite manceuwee
Tous contre touappartiennent encore a ce qui est considéré cdmpremiere période de

son théatre, et pourtant la piéce de 1953 semipe pter les prémices de la seconde

182 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit P. 30.
183 |bid. P. 27.
18 ADAMOV, Arthur. L'Homme et I'enfanOp. cit.P. 83.
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période, laisser pressentir le tournant qu'il pranmhr la suite, tout en étant indéniablement
liée a la piece de 1950. L'ceuvre d'’Adamov serait bine, reflet de I'évolution d'un auteur,

d'un homme, homme de la séparation.

« Le devoir de [I'écrivain, aujourd’hui plus que @sn est de sortir de lui-
mémeé®>. » Ce qu'il mentionne dans une note de son inttomual'Avey datant de 1943,
I'écriture dramatique semble lui avoir permis deéaliser. Sa séparation, cette mutilation
constitutive de lui-méme, en lui-méme, en la pdreata scene, il I'extériorise, la sort de
lui-méme et ainsi, se tourne vers les autres, pawafin trouver cette communication que
selon Bernard Dort « il recherchait avant t&ut. Cette communication, nous l'avons
bloquée, mutilée, autres que nous sommes, délaissEm pieces trop peu jouées
aujourd’'hui, quand elles semblent plus que jamaistublité. Le monde adamovien est-il
vraiment différent du ndétre ? Qui prendra la sute Blin, Vilar, Serreau, Planchon,
Mauclair ? Qui rendra a I'ceuvre d’Adamov sa plaee Iss planches ? Le colloque
Onirisme et engagement chez Arthur Adamav s'est tenu les 5, 6 et 7 juin 2008 a
I'Université d'Aix-Marseille |, afin de célébrerdentenaire de la naissance de I'écrivain, au
cours duquel Roger Planchon avait donné avec qdatrees comédiens, une lecture du
Professeur Taranneyu'il avait créée en 1953 au Théatre de la Comédiyort®’, marque

peut-étre le début de I'ere de la redécouverte.

185 ADAMOV, Arthur. Je... lls... Op. cit P. 16.
18 MELESE, PierreAdamovOp. cit P.154.
187 Onirisme et engagement chez Arthur Adan362 p.
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Commentaires bibliographiques

Ouvrages généraux sur le théatre :

HUBERT, Marie-ClaudelLe Théatre Nouvelle présentation. Paris : Armand Colin, 2007
190 p. Coll. Cursus.

« Découvrir dans la lecture tout le jeu du théatr€ette formule de Moliere
constitue, selon Marie-Claude Hubert, I'objectif agte étude. A cet effet, I'ouvrage ne
s'intéresse pas aux probléemes de représentatamt, @utdét consacré au texte dramatique
et au fonctionnement du théatre francais selogpesjues, a travers une approche formelle
et une perspective historique.

Aprés avoir, dans un premier chapitre, mis en plasenotions nécessaires a la
compréhension du systéme dramatique et définiretimnnement de ce dernier, Marie-
Claude Hubert s'attache a I'étude du théatre maldigwis du théatre de I'age classique, ou
se mettent en place regles et conventions infllemnpar le théatre antique. Vient ensuite
un chapitre portant sur le drame, genre né darsedande moitié du XVlfisiécle, qui
engendra la piéce contemporaine, a laquelle estacoé le dernier chapitre de l'ouvrage,
chapitre capital pour notre étude, puisqu'il moreecheminement qui conduisit a la
révolution dramaturgique des années 1950, dansellagérthur Adamov, associé a
Samuel Beckett et Eugéne lonesco, a joué un r&engsl, révolution ayant remis en
cause et bouleversé les principes qui gouverngisgti'alors la dramaturgie, entrainant la
création d'un « Nouveau Thééatre ».

Ainsi cet ouvrage permet-il de percevoir la plaazupée par le « Nouveau
Théatre », théatre des années 1950, et plus gamement, en ce qui concerne notre
étude, par Arthur Adamov au sein de I'histoire djenre dont Marie-Claude Hubert nous

explique les mécanismes et les évolutions.

LOUVAT-MOLOZAY, Bénédicte.Le Théatre Sous la direction de Marc Escola. Paris :
GF Flammarion, 2007. 256 p. Coll. Corpus.

113



Partant du constat qu'en ce début de °Xs{écle, les frontieres du thééatre
s'élargissent aux arts que sont la danse, la nisigwecirque, le cinéma, la vidéo et les
installations, constat remettant en cause la piiénde ce qu'Olivier Py nomme « le théatre
du dire » et dont témoigne, en 2005, |& 48ition du Festival d'Avignon, Bénédicte
Louvat-Molozay pose la question de savoir de gieal ket depuis quel horizon il est
aujourd'hui possible, non seulement de lire lettieédnais de I'étudier dans sa globalite,
d'analyser ses invariants et ses enjeux théori@edemandant a quel champ disciplinaire
il doit étre rattaché et quel discours peut teaitHéorie littéraire sur cet objet qui lui
échappe en partie, elle se propose de répondres @uEstions en un ouvrage qui se
présente en deux temps.

Dans un premier temps, l'introduction, il s'agiin# présentation des enjeux et
concepts liés a l'objet d'étude, qui seront pasude abordés a travers les textes des
théoriciens et des dramaturges. Cette introductipour visée de nous initier a ces textes
qui nous sont donnés a lire dans un second terax®stprésentant le point de vue des
auteurs sur ce que I'on a nommeé a la suite de Rdarthes la « théatralité », puis sur le
concept aristotélicien denimésis Une troisieme partie est consacrée a une approche
générique du théatre, une quatrieme au langageaticara, puis les extraits traitent des
rapports entre le théatre et la scéne, et enfing émthéatre et la cité.

Ainsi cet ouvrage a-t-il le mérite de permettre pnemiere approche des textes
de référence, présentant des extraits significadiftairés par les analyses de Bénédicte
Louvat-Molozay.

MARCANDIER-COLARD, Christine. Cinquieme Partie :Genres », Chapitre 17 : « Le
théatre ». In Bordas, Eric ; Barel, Marie-Claigonnet, Gilles [et al.]L'Analyse littéraire
Paris : Armand Colin, 2006. P. 185-197. Coll. Csrsu

Ce chapitre de l'ouvrage collectifAnalyse littéraire a vertu initiatrice propose,
dans un premier temps, un panorama rapide et siqibéle I'histoire du genre théatral. Il
aborde ensuite les principales problématiques albaguil est lié, espace paradoxal et art
d'un dialogue a difféerents niveaux. Ouvrage de l®g# présentant une approche
pédagogique du genre théatral, il offre un apesgudifférentes évolutions de ce dernier et

met en place des notions essentielles pour en ebkétlde.

UBERSFELD, AnneLire le théatre I Nouvelle édition revue. Paris : Belin, 1996. 287
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Partant de la difficulté, voire de l'impossibilide lire le théatre, art destiné a la
représentation, Anne Ubersfeld constate que, médgité sa lecture est inévitable. Aussi se
propose-t-elle, a travers cet ouvrage, d'offririques clés et procédures de lecture en ce
qui concerne le théatre.

A travers une approche sémiologique s'appuyant laudinguistique, elle
commence, dans ce premier tome Udee le théatre par étudier le texte et la
représentation, s'attachant aux rapports qui lssent ou les opposent, au signe, ou plutot
aux signes et, par la-méme, a la communicationstG® modele actantiel qu'elle
s'intéresse dans un second temps, pour en venatudld du personnage, personnage
subissant une crise qui, selon elle, ne fait gaggsaver. Elle étudie ensuite la notion
d'espace au théatre, puis la notion temporeller fminer par le discours théatral avant
de faire le lien entre lecture et représentationuan« prélude a la représentation »,
expliquant que lire le théatre, c'est préparerctaslitions de productions d'un sens qui ne

se réevele que dans la représentation et danspentagvec le spectateur.

UBERSFELD, Annelire le théatre II: L'école du spectateuNouvelle édition revue et

mise a jour. Paris : Belin, 1996. 318 p.

La représentation, le rapport avec le spectateat peécisément les thémes
abordés dans le deuxieme tomelde le théatre sous-titré « L'école du spectateur ». Le
travail d'’Anne Ubersfeld a pour visée de tenteddener de la représentation une « vue
sommaire mais synthétigtie», en un « effort de comunication [...], destindc@ner au
spectateur de théatre quelques moyens supplénentpour augmenter son plaisir,
aiguiser ses yeux et ses oreilles, exciter saxiéfi€®. »

Pour ce faire, toujours a travers une approchedaégique, elle étudie, dans un
premier temps, les rapports du texte et de la saamsidérant que le théatre n'est pas un
genre littéraire, mais une pratique scénique. Blléss'attache a l'espace théatral, puisque
le théatre est un espace, et a son scénograplodhjet théatral, au travail du comédien,
pour en venir a celui du metteur en scene, garara deprésentation. Elle termine en se

placant du point de vue de la réception, a traVétsde d'un personnnage-clé de la

18 UBERSFELD, AnnelLire le théatre 1I: L'école du spectateuNouvelle édition revue et mise a jour. Paris
: Belin, 1996. P. 7.
189 1pid. P. 7.
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représentation, de son destinataire : le spectadent le role, le travail et le plaisir, sont

les éléments primordiaux des pratiques scéniquas ket représentation théatrale.

UBERSFELD, AnneLire le théatre Il : Le dialogue de théatrBaris : Belin, 1996. 217 p.

Exploitant ce qu'elle dit étre la question clé mopar Pierre Larthomas dans son
ouvragelLe Langage dramatique « S'agit-il d'étudier, comme on le fait fairessiuvent
aux jeunes éléves ou aux étudiants [...], la pssjpa d'une scéne, on remarque comment
I'on passe d'une situation a une autre, commeseletiments s'exacerbent, comment deux
étres qui s'aiment en arrivent en quelques minutes hair. Mais le dialogue lui-méme ?
Comment progresse-t-il ? Il y a plusieurs moyemnahainer les répliques ? Lesquels
l'auteur a-t-il choisis ? Et pourquoi ? Il n‘esegque jamais répondu a ces questions. Bien
mieux, elles ne sont jamais posées , Anne Ubersfeld, dans le troisieme et derttiare
deLire le théatre s'attache, a travers une méthode essentiellgonagtatique, a étudier
le dialogue de théatre.

S'appuyant sur l'analyse de plusieurs textes dranest, elle s'intéresse, dans un
premier temps, aux genres du dialogue, puis auxdserde I'échange, a I'écriture des
eéchanges, au sujet de la parole, a la parole coautee au dit du dialogue de théatre, au

poétique, et enfin, a la représentation du dialogue

Ainsi, les trois tomes ddire le théatre offrent-ils les clés nécessaires pour
aborder 'étude de textes dramatiques, permettamiidager ces derniers en ayant toujours
a l'esprit leur finalité représentative, en un @pponstant entre le texte, la scene et le

spectateur.

Ouvrages sur le théatre moderne et contemporain :

ABIRACHED, Robert. La Crise du personnage dans le théatre moderRaris
Gallimard, 1994. 506 p. Coll. Tel.

10| ARTHOMAS, PierrelLe Langage dramatique : Sa nature, ses procédéss : Armand Colin, 1972. P.
10.
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Sous les innombrables avatars du personnage docprmaRobert Abirached saisit
« une structure permanante contre laquelle auctwr@ution n'a réussi a prévaloir jusqu'a
ces derniéres anné¥&s» C'est précisément a ces derniéres années, ti, glua maniere
dont le théatre en est venu a ce gu'il nomme «is& du personnage », qu'il choisit de
s'attacher. Ainsi se propose-t-il, dans cette étddmalyser « le statut exact du personnage
dans l'opération théatraté »

Partant de lanimesisaristotélicienne, il étudie son statut et ses ¢aratiques, a
travers une approche diachronique de la représamiett des théories du personnage, pour
en venir aux bouleversements nés dans le dernat du XIXéme qui remirent en cause
les principes qui régnaient jusqu'alors sur le tileéenant a une mise en crise du
personnage, de son statut et de sa représent@l®rcette crise qui commence, les
dramaturges des années 1950, parmi lesquels ArdamAv, en seront les héritiers,
menant a leur tour leur propre révolution dramatjug, « révolution », « avant-garde »
qui, selon Robert Abirached, « n'a fait rien tridrap d'autre, en définitive, que cette
révision des données constitutives de la représ@nta quoi se sont essayés, depuis
environ 1880, de si nombreux écrivains et mettearscent® ».

Ainsi, cette approche, proposée par Robert Abedc est-elle nécessaire pour
comprendre ce personnage mutilé, dépouillé de &yant perdu parfois jusqu'a son propre
nom, sa propre identité, que portent a la scéne mmsveaux dramaturges et

particulierement Arthur Adamov.

BONNEVIE, SergelLe Sujet dans le théatre contempordbaris : L'Harmattan, 2007. 243 p.

S'interrogeant sur « le sujet dans la société u#l peut étre saisi par le théatre
contemporait* », Serge Bonnevie constate que les modalitéspitésentation de ce sujet
ne sont désormais plus les mémes qu'auparavandgi geipropose-t-il, prenant en compte
la dimension philosophique de I'art théatral, ams? les deux aspects essentiels que sont
le texte et sa représentation scénique, d'étuddee cvolution, ce « mouvement de
décomposition de repeéres de la représentdtionqui provient de I'évolution-méme de

I'histoire du théatre.

11 ABIRACHED, Robert.La Crise du personnage dans le théatre modeRwis : Galimard, 1994. P. 9
Coll. Tel.

192 1bid. P. 9

193 |bid. P. 388

1% BONNEVIE, SergeLe Sujet dans le théatre contempordharis : L'Harmattan, 2007. P. 11.

19 |pid. P. 11.
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Aprés avoir posé la problématique du sujet dansef@ésentation théatrale,
'auteur propose une approche diachronique de oetien de I'Antiquité au XIXeme
siecle pour en venir précisément au théatre cordeanp dans une troisieme partie ou il
analyse toute la complexité du sujet exprimée wuetgace théatre qui, mis en crise,
représente un sujet qui est lui-méme en criset swje multiples facettes étudiées par
Serge Bonnevie.

Ainsi cet ouvrage permet-il, non seulement de skasidifférents aspects du sujet
donné par le théatre contemporain, mais égalementothprendre I'évolution d'un tel
concept a travers les époques, et semble alleaideyec I'ouvrage de Robert Abirached,

La Crise du personnage dans le théatre moderne.

COPFERMANN, EmileLa Mise en crise théatral®aris : Francois Maspero, 1972. 254 p.

L'étude d'Emile Copfermann s'attache particulier@ma la dislocation des
grandes formes théatrales hégémoniques qui cassrtete théatre contemporain, posant
la question de savoir s'il faut précisément roniptalement avec l'institution théatrale ou
bien cette institution conserve-t-elle un espadggumette de produire sa mise en crise.

C'est a ces questions que s'efforce de répondrée EPopfermann, a travers la
présentation et I'analyse des théories ayant memiééatre contemporain, telles que celles
d'Antonin Artaud, ou encore du Living Theatre, aimpge I'étude de textes dramatiques et
de pratiques théatrales.

Bien que n'abordant pas direcement Arthur Adamay, tdavail d'Emile
Copfermann, par les théories qu'il expose, permetidterroger sur les différentes remises
en question théatrales dont celle des dramatuggamhées 1950 marqua profondément la
scéne frangaise. De plus, notons que parmi lesiésprésentées, celles d'Antonin Artaud
et Bertold Brecht sont considérées par de nombegitigues comme ayant influencé le

travail d’Arthur Adamov.
ESSLIN, Martin.Théatre de I'AbsurdéParis : Buchet / Chastel, 1971. 456 p.
A travers I'étude de ce qu'il nomme le Théatre Aasurde, Martin Esslin entend

fournir un cadre qui montre les ceuvres de ce th@htravers leurs propres conventions,

afin de faire apparaitre au lecteur leur pertinegtdeur force. En effet, selon lui, I'étude de

118



ce phénomeéne en tant que littérature, techniquecdae et manifestation de la pensée
contemporaine doit procéder de I'examen des oeeliB=sméme.

Ainsi commence t-il, apres une premiere contexsadtn, par une présentation et
analyse des ceuvres des auteurs majeurs de cexth8atmuel Beckett, Eugéne lonesco et
Jean Genet. En ce qui concerne Arthur Admov, seteét'interroge sur les causes de cette
évolution qui a fait que le dramaturge qui, ava®Bd, rejetait le théatre réaliste, se mit, a
partir se 1960, a écrire un drame historique eitigoé : Le Printemps 71retracant la
Commune de Paris. Martin Esslin s'intéresse enswixeauteurs moins connus dont les
ceuvres s'inscrivent dans la lignée des premies&atthche par la suite a inscrire le Théatre
de I'Absurde dans une tradition, dans la lignégpmiques qu'il fait parfois remonter a
I'Antiquité, pour finir par tenter de donner a fabde une signification interrogeant la
condition humaine.

Bien que les auteurs considérés comme les fondatieuce théatre aient rejeté ce
terme d'« absurde », cette étude permet de cdeserthemes, idées et pratiques
fondamentales de ce théatre qui éclot dans leseant®50. Le role primordial d'Arthur
Adamov y est clairement exposé, ainsi que la mardent ses ceuvres furent significatives

de ce théatre avant de chercher une orientationetieu

HEED, SvenRoger Blin : Metteur en scene de l'avant-garde @t2959).Paris : Circé,
1996. 154 p.

A travers son étude, Sven Heed revient sur le itraaRoger Blin, comédien
mais surtout metteur en scéne ayant permis, dansarneées 1950, l'avéenement d'un
nouveau théatre, faisant découvrir notamment lésegi de Samuel Beckett, Jean Genet,
Oou encore, en ce qui concerne notre étude, Artldamfov dont il jouaLa grande et la
petite manceuvregn 1950 et montda Parodie,en 1953. Cet essai a pour ambition
d'examiner les codes de ce nouveau théatre, qualidi Martin Esslin de « théatre de
l'absurde », de définir son style et surtout, évién Heed, d'essayer de déterminer la part
de Blin dans la création de ce théatre. Ainsilddg-mérite de nous permettre d'aborder ce
théatre a travers un metteur en scéne qui, shheteau service d'un certain théatre, d'un
certain auteur, fait lui-méme ceuvre créatrice.

Dans une premiere partie, aprés avoir analysé é&deat les pieces montées par

Roger Blin entre 1949 et 1959, Sven Heed constateantain nombre de constantes
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textuelles, a savoir des themes que I'on retroams gresque toutes les piéces qu'il met en
scene. Ces themes, ce sont la dualité et I'impbisitu couple, I'attente, la paralysie et la
mort, la maladie et l'infirmité physique, 'hommechine, 'hnomme objet, le jeu, le rituel
et le cirque et enfin, le métathéatre, themes raeg exploités par Arthur Adamov dans
La Parodieet La grande et la petite manceuviinsi ce nouveau théatre se met-il en
place, théatre dit « d'avant-garde ». Sven Heads la deuxieme partie de son ouvrage,
étudie la pratique, pratique de l'avant-garde dagselle s'inscrivent notammeriia
Parodieet La grande et la petite manceuvaa sujet desquelles des soupgons, confirmés
par Adamov lui-méme, existeraient selon lesquelgeRdlin aurait pris une part non
négligeable dans la mise en scene de Jean-MarreaBerUne certitude est celle qu'il
incarna précisément et avec une véritable « présete mutilé que souhaitait Adamov.
Nous pouvons donc, grace a cette étude, perceirans qui unissent le travalil
de Roger Blin et, entre les dramaturges de ce mautreéatre, le travail d'Arthur Adamov,
I'ceuvre du metteur en scene et acteur éclairalet deldramaturge, mettant en lumiere un
théatre qui, sans lui, serait peut-étre restéelettorte et servant la pensée d'un auteur qui

disait de lui qu'il « [était] a Paris 'hnomme qobfnaissait] le mieux [son] théate »

HUBERT, Marie-ClaudelLe Nouveau Théatre, 1950-196Baris : Honoré Champion
Editeur, 2008. 413 p.

Dans sa monographie, Marie-Claude Hubert se progésablir un panorama de
ce que fut le théatre de 1950 a 1968, années tévuhaires pour la création
dramaturgique qui s'épanouit dans un climat dedference et de nouveauté. Alors que
des auteurs comme Montherlant, Sartre, Camus, €llaod encore les auteurs de
Boulevard, continuent a ceuvrer pour la scene fisaga'époque voit également
lavénement de nouveaux auteurs dramatiques ceupracisément pour un « nouveau
théatre ». A travers ce panorama, c'est a I'étedectte évolution que se consacre Marie-
Claude Hubert, s'appuyant sur les témoignages desura, acteurs et spectateurs de
I'époque.

S'attachant tout d'abord a établir un état desxlieelle révele deéja les
modifications que connalit la vie théatrale en Feagens les années d'apres guerre, avec la
décentralisation visant a une démocratisation deulture afin d'ouvrir le théatrre a de

nouveaux publics, la création, dans le méme eghrifNP et la découverte du théatre de

1% ADAMOV, Arthur. Combat le 2 novembre 1950.
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Brecht en 1950, autant d'évenements qui ouvrembia a I'émergence d'une génération
nouvelle de dramaturges. Elle s'intéresse alorsan&s pour en venir ensuite a ceux
gu'elle appelle « les poétes de la scene », puis théatre mélant grotesque et onirisme,
dont lonesco fut une figure marquante. Du chapitnresacré aux romanciers au théatre,
nous retiendrons la figure de Beckett. Enfin, ctests un dernier chapitre, consacré au
théatre politique, que Marie-Claude Hubert s'atta@hauteur que nous avons retenu pour
notre étude : Arthur Adamov. Loin de s'en tenirea seules pieces politiques, elle nous
présente le théatre complet et les différenteogés de son parcours, s'inscrivant dans les
themes et problématiques liés a ce « Nouveau TEhéatparcours dont s'est peut-étre
inspiré son ouvrage dans cette époque de creatamelle, qui fait I'unité, malgré le
changement que connut son écriture. C'est versudbdreuse condition humaine que se
tournent ce théatre, ces auteurs dont les ceuvnssitcent un apport majeur dans I'histoire
de la dramaturgie.

Ainsi cet ouvrage nous offre-il un apercu préciscdtde période féconde pour la
création dramatique. Ce faisant, il permet de cangiser I'oeuvre d'Arthur Adamov et de
I'ancrer véritablement dans son époque, dans llagtrelivent leurs origines les grandes

thématiques qui la traversent.

LIOURE, Michel.Lire le théatre moderne : De Claudel a loneParis : Dunod, 1998. 190
p.

Dans son étude, Michel Lioure se penche sur lesstqumements et
bouleversements qu'ont traversé le théatre au aegsdeux premiers tiers du XXeme
siécle. Sa tentative, écrit-il, est « de situer,ptdésenter et d'interpréter les principaux
courants, les grandes orientations et les chefswigmssentiels de la création dramatique,
au cours des deux premiers tiers du XXeme sienléomction de la problématique, de la
thématique et de I'esthétique autour desquellegrdsitent et qui les ont pour une part
inspirés”’. »

A travers les dramaturges et les ceuvres qui onuBarette période, il dresse un
tableau des formes du « soupcon » auxquelles s'@gwappé l'art dramatique, mettant en
guestion les théories qui le gouvernaient depuistéte. Les années 1950 sont sans doute
celles qui voient l'apogée de la rupture avec raditions et conventions théatrales, avec
l'apparition d'un « Nouveau Théatre », « ThéatréAtesurde » ou « théatre de dérision »

197 IOURE Michel.Lire le théatre moderne : De Claudel & lonesRaris : Dunod, 1998. P. 2.
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dont les fondateurs sont Samuel Beckett, Eugeres@mnet Arthur Adamov qui exploitent,
dans cette révolution dramaturgique, les crises lahgage, du personnage, de la
représentation, de la pensée qui bouleversai¢héédre.

C'est ce cheminement vers ce théatre que nous @owoie Michel Lioure, nous
permettant de saisir les grandes problématiques squdeve la pensée théatrale de
I'époque, d'une évolution qui conduisit, dans leséas 1950 a « une des plus radicales

révolutions de I'histoire du genité».

Théories des dramaturges :

ARTAUD, Antonin. Le Thééatre et son double suivi de Le théatre dahén Paris :
Gallimard, 1966. 256 p. Coll. Idées.

DansLe Théatre et son doublgqui parait en 1938 et rassemble ses écrits sur le
théatre depuis 1932, Antonin Artaud expose une @ltereonception de I'art dramatique et
de la représentation, a l'encontre de ce qui gustfu'alors proposé par la dramaturgie
occidentale.

Etablissant un paralléle entre la peste et le théhitvoit dans ce dernier le moyen
de trouver une force pulsionnelle qui permet déirsdu cadre de la réalité. C'est en cela
gue le théatre a a voir avec la magie. Influencégmthéatres orientaux, et notamment le
théatre balinais, Artaud prone la suprématie dueueen scéne par rapport a l'auteur. Ce
théatre, que revendique Artaud, doit trouver séisaison a travers le corps, a travers le
geste, a travers le cri et non a travers les diiefsvre littéraires auxquels, selon lui, la
foule ne vient plus, précisément parce qu'ils solittéraires, c'est-a-dire fix&€8». C'est
dans cette optique qu'il propose un « théatre deuauté » sur lequel il s'explique dans
deux manifestes. Selon lui, « il importe avant to@trompre l'assujettissement du théatre
au texte, et de retrouver la notion d'une sortiadgage unique a mi-chemin entre le geste
et la pensé®?» Mettant tous les éléments concrets d'un spectsat le méme plan,

Artaud fait tendre son théatre vers un spectadtd, tepectacle qui tente de rendre compte

198 |pid. P. 2.
199 ARTAUD, Antonin.Le Théatre et son double suivi de Le Théatre dephér Op. cit P. 117.
20 |pid. P. 137.
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de la sensibilité du songe ou de la poésie, denofieer « le monde des formes, du réve et
le monde des forces, de la douféus»

Nombreux sont ceux qui ont établi une parenté ex@riéatre de la cruauté et les
premieres pieces d'Arthur Adamov. Cependant, adjoui; certains comme Olivier Penot-
Lacassagne, lors du colloque de 20D8irisme et engagement chez Arthur Adamov
remettent en cause cette parenté et l'influencposde de I'ceuvre d'Artaud sur celle
d'Adamov. Aussi la lecture dlihéatre et son doublgermet-elle de se forger une opinion,
éclairée par ces différentes analyses et de pdardaaport des théories d'Artaud en ce qui

concerne la révolution dramaturgique des année8.195

IONESCO, EugéneNotes et contre-note®aris : Gallimard, 1962. 248 p. Coll. Pratiques

du Théatre.

Les Notes et contre-noted'Eugéne lonesco constituent un témoignage, non
seulement sur son propre théatre, mais égalemerie shéatre en général, exemple de
pensées d'un auteur que la critique associe soav@amuel Beckett et Arthur Adamov et
qui, malgré leurs divergences, reste attaché anipréhéatre de ce dernier. En effet, dans
sa préface a I'édition de 1962, le dramaturge gferpen ces termes sur son ouvrage :
« De toute facon, cdsotes et contre-notesont le reflet d'un combat mené au jour le jour,
elles sont écrites au hasard de la bataille, gltagront peut-étre servir de document,
montrant ainsi ce qu'on pensait pouvoir demanderepuocher a un auteur de notre
époque [..F2 »

C'est en ce sens que nous nous sommes, pour hateg Bitéresseés a cet ouvrage.
Sa premiére partie, « Expérience du théatre »j gires des chapitres comme « Discours
sur l'avant-garde », « Toujours sur l'avant-gardeu»encore « Notes sur le théatre »
exposent la conception du théatre de cet auteut@uea qualifié d' « avant-gardiste », et
dont le théatre fut dit « de I'absurde », ainsi goe opinion sur ces termes qui lui furent
attribués par la critique. Ne se cantonnant pas sesle ceuvre, ni a sa seule époque, c'est
toute une réflexion sur I'art dramatique qu'il nbu ici.

Certes, il ne s'agit pas la d'Arthur Adamov, queiggon nom soit mentionné

comme celui d'un de ces « auteurs passionfiantgui constituent « les points de départ

201 COPFERMANN, EmileLa mise en crise théatral®p. cit P. 23.
22 |ONESCO, EugendNotes et Contre-Note®p.cit P. VIII
23 |bid. P. 37.
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d'un développement possible d'un théatre vivafibetf’®. », mais les ouvrages critiques
associant souvent ces deux dramaturges, les derilsnesco permettent de voir en quoi
leurs conceptions se recoupent ou au contrairergbné, quelle est la position d'Arthur

Adamov par rapport & ses contemporains.

Ouvrages critiques sur Arthur Adamov :

BARTHES, Roland. @vres completes, TomeRrésenté par Eric Marty. Nouvelle édition
revue et corrigée. Paris : Editions du Seuil, 200¢2thologies « Adamov et le langage »,
p. 738-740.

Dans sa présentation du premier tome des ceuvreglétesr de Roland Barthes,
Eric Marty qualifie son article « Adamov et le lagg » de « mythologie positRig», « a
c6té de mythologies purement dénonciatrices ettgmibent parfois dans le poncif de
gauché&® ». Roland Barthes y aborde la pieeePing-Pongsous I'angle du langage.

Allant a l'encontre de la critique, de la « gramess&’ », de l'esprit « petit-
bourgeois », qui, face a I'élément central insali#da piéce, a savoir le billard électrique,
lui a donné, selon ce qu'il appelle le « bon ¥&nsune dimension symbolique, celle de la
complexité du systéme social, Roland Barthes affirque ce billard électrique ne
symbolise rien mais produit des situations de lgag&on analyse du langage Flimg-
Pongcomme « tout entier acquis, sorti du théatre dédac'est-a-dire d'une vie donnée
elle-méme comme théatt® offre une autre facon d'aborder cette piéce, ted\éers elle
I',euvre adamovienne, que celle empreinte de syngpb®lqui nous est familiere.

« Le langage d'Adamov, conclut-il, a ses racinkairg et I'on sait que tout ce qui

est extérieur profite bien au théatfe» Ainsi met-il en lumiére cet aspect essentielade

204 1bid. P. 37.

25 BARTHES, Roland.Oeuvres complétes, TomeRrésenté par Eric Marty. Nouvelle édition revue et
corrigée. Paris : Editions du Seuil, 2002. P. 21.

26 | pid. P. 21.

207 BARTHES, Roland.Oeuvres complétes, Tome Rrésenté par Eric Marty. Nouvelle édition revie e
corrigée. Paris : Editions du Seuil, 200&thologies « Adamov et le langage ». Paris : A.G. Nizet, 193,
738.

208 |bid. P. 37.

209 |bid. P. 740.

210 hid. P. 740.
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dramaturgie d'Arthur Adamov, celui du rapport eniméérieur et extérieur, entre son

langage dramatique et le monde.

GAUDY, René Arthur AdamovParis : Stock, 1971. 193 p. Coll. Théatre Ouvert.

La monographie de René Gaudy, publiée moins d'uapaé@s la mort d'Arthur
Adamov a pour vertu de retracer le cheminement camdturge, de son enfance
caucasienne a son suicide, le 15 mars 1970, cherairtequi est a la fois celui de 'hnomme
et de I'écrivain. Premiére étude consacrée a helnleede son ceuvre, elle permet une
approche globale et synthétique des différenteseattArthur Adamov.

Etude tout d'abord chronologique, elle présentecessivement l'enfance et
I'adolescence de I'écrivain, puis son ceuvre, d@esiers poemes jusqurdinand de
Lessepsdivisant celle-ci selon différentes périodes'deriture adamovienne et s'appuyant
sur les témoignages des contemporains de l'auBmite premiere présentation achevée,
René Gaudy s'attache ensuite au parcours d'ArtldamAv a travers les thémes qui
traversent son ceuvre, offrant différentes clés poirer dans celle-ci. Son étude se fonde
sur plusieurs témoignages et analyses éclairaatidte et l'esthétigue adamoviennes
permettant d'envisager le travail de I'écrivairosetliverses approches et points de vue
mettant en lumiere plusieurs pistes d'étude degiorns de l'artiste.

Ainsi I'ouvrage de René Gaudy, qui s'acheve sugi@lus textes ou frangments de
textes méconnus d'Arthur Adamov ainsi que sur épsnses au questionnaire Marcel
Proust, permet-il une approche éclairée de l'enkerdb I'ceuvre adamovienne. Les
précieux témoignages des contemporains de I'éorig#frent la possibilité d'entrer au
coeur de sa création et de mieux saisir ses engegxthémes, ainsi que la pensée d'Arthur
Adamov, dans un ouvrage qui, datant de 1971, pantgonséquent avoir lui-méme valeur

de témoignage d'une réception contemporaine deréoeu dramaturge.

HUBERT, Marie-ClaudeLangage et corps fantasmé dans le théatre des aruiéguante
: Beckett, lonesco, Adamov, suivi d'entretiens &wgene lonesco et Jean-Louis Barrault
Paris : José Corti, 1987. 296 p.

L'étude de Marie-Claude Hubert se propose de mettrévidence la parenté de
thémes, I'écriture nouvelle que font naitre lestdbamaturges qui, pour leurs pieces, font

figure de pionniers dans ce « Nouveau Thééatre »nqiti au lendemain de la seconde
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guerre mondiale : Eugéne lonesco, Samuel Beckétttetir Adamov. Elle s'attache, pour
ce faire, a l'analyse de deux themes primordiawns da théatre : le langage, dont la
fiabilité ne cesse d'étre remise en question partes dramaturges, « étrangers qui se
sentent exilés par rapport au langdye, et le corps, « corps étranger et déconcenant
a une éternelle souffraré® dont ils dotent leurs personnages. Ainsi tergket de
« décrypter ce qui est inscrit sur ce corps, desldéd'origine de cette représentation si
angoissante d'un corps morcelé, jamais porté aélaesantérieuremeft » La démarche
est, selon les termes de Marie-Claude Hubert, «eaoable a celle de Bernard Dort dans
son séminaire de Louvain sur Jean Géhet

Dans un premier temps, il s'agit d'effectuer uremtaire dramaturgique. En effet,
chez les trois dramaturges pris séparément sodiéstla nomination, et par la-méme le
langage, le corps, l'espace, I'action et la reptétien, selon les themes et problématiques
propres aux auteurs. Pour Arthur Adamov en parécupuisque c'est sur ce dernier que
porte notre étude, Marie-Claude Hubert se penciigo sur la nomination, puis sur le
corps persecuté, puisque plusieurs de ses piecemtammentLa grande et la petite
manceuvre et Tous contre toysretenues pour notre étude, mettent en scene des
personnages mutilés, la mutilation étant l'objentrzd de notre étude.. Sont ensuite
analysés les changements de décor qui, dans nas pieges, sont qualifiées de
« brusques », puis l'action et sa répétition, et ses persécuteurs, schéma récurrent
chez Arthur Adamov, notamment en ce qui concersep@xes. Enfin, c'est au réve et aux
niveaux de réalité que s'attache l'auteur de éttide, puisque I'ceuvre d'Arthur Adamov,
gue ce soit a ses débuts ou dans ses dernieres pést tout entiere empreinte d'onirisme.
Dans un second temps, il s'agit de confronter dsslltats obtenus et d'en proposer une
interprétation a travers le symbolique et lI'imagmainterprétation permettant de mesurer
la portée de la révolution dramaturgique qui pstrée dans les années 1950, de la mettre
en relation avec les grands bouleversements idiépleg et artigtiques qui ont modifié
I'image de I'homme, et de définir le personnagendtajue en fonction des traits que sont
I'éclosion d'un langage dramatique nouveau etitaguté donnée au corps.

Mettant en relation les trois principaux dramatsrge ce théatre d'avant garde,
cet ouvrage permet de contextualiser ['écriture med@éenne et d'en étudier les

caractéristiques en regard des grands themes ll&pague. Les bouleversements que

21 HUBERT, Marie-ClaudeLangage et corps fantasmé dans le théatre des anti@guante : Beckett,
lonesco, Adamov, suivi d'entretiens avec Eugénestamet Jean-Louis BarraulDp. cit P. 11.

%2 pid. P. 12.

213 |bid. P. 12.

24 bid. P. 15.
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Marie-Claude Hubert s'attache a décrire et a aealysnt primordiaux pour notre travail

qui exploite le theme de la mutilation, caractégigg de ce théatre autre.

JACQUART, EmmanuellLe Théatre de dérision : Beckett, lonesco, Adantlition
revue et augmentée. Paris : Gallimard, 1998. 3Tlop. Tel.

L'essai d'Emmanuel Jacquart a pour ambition d'étwetide caractériser le théatre
de dérision, non pas en tant que phénomene sotidd, par I'analyse des techniques ou,
selon le mot de Hjemslev, avec le souci de saisik forme de contenu », a travers I'ceuvre
des trois dramaturges considérés comme les fondatiuce théatre : Samuel Beckett,
Eugene lonesco (a I'exception de ses pieces lsgédentes) et Arthur Adamov (en ce qui
concerne ses premiéres pieces). Aprés avoir, dampremiéere partie, présenté les trois
dramaturges, recensé les positions prises paritegues et défini le théatre de dérision,
notamment comme un théatre « qui met en jeu laitonchumaine dans son universalité
et sa profondeur tragi-comique et révele I'abs@rdmtologique ou sociale installée au
coeur de l'étre et de l'existeAe, un théatre qui « recherche le transhistorique,
l'archétype, lintemporel, l'univers€l», il évoque ensuite cette « tradition » du theatr
d'avant garde dans laquelle s'inscrivent Beckatigsco et Adamov ainsi que leur refus par
rapport au théatre passé. C'est aux themes ettiiMdes adoptés par ce nouveau théatre
gue s'attache la troisiéme partie de l'essai fisoufe et angoisse, absurdité de la condition
humaine, ennui, dérision constituent autant de didnducteurs pour les pieces des trois
dramaturges. Vient ensuite I'étude des personnpges chacun des trois auteurs pris
séparément, puis celle de la composition, de lgphwogie ainsi que des techniques du
théatre de dérision, de son style, de ses dialogfugs ses structures.

Ainsi cette étude, que I'on pourrait qualifier Hématique, permet-elle de définir,
non seulement le théatre de dérision, mais égalelagiace qu'occupe chacun des trois
dramaturges au sein de ce théatre et particuligrgrpeur notre étude, de situer Arthur
Adamov par rapport a ses deux contemporains, alsxqualgré son éloignement par la

suite, son premier théatre ne cesse d'étre associé.

MELESE, PierreAdamov Paris : Seghers, 1973. 192 p. Coll. Théatre de les temps.

215 JACQUART, Emmanuel.e théatre de dérision : Beckett, lonesco, Adar@gv cit.P. 23.
218 |bid. P. 23.

127



En 1973, lorsque cette monographie est publiédyuArBdamov est mort depuis
trois ans. Pierre Mélése part d'un constat : detlaika », composée de Samuel Beckett,
Eugene lonesco et Arthur Adamov, qui, dans les @850, a donné naissance a ce que
Martin Esslin a nommé « le Théatre de I'Absurdseils les deux premiers ont conquis la
célébrité, les piéces d'Arthur Adamov n'ayant magontré le succés que connurent ses
contemporains. Aussi, l'objectif de Pierre Mélésst-ile d'offrir « une meilleure
connaissance de ses piéces, si originales dansdaaeption et leur réalisatith » Cette
connaissance, écrit-il, « ne peut qu'accroitreépatation et contribuer a lui donner le rang
qu'il mérite parmi les auteurs dramatiques de smpg*® ».

A cette fin, l'ouvrage s'attache a nous présentecessivement la biographie du
dramaturge, son ceuvre théatrale et son ceuvre halimue. Dans un chapitre intitulé
« Vingt ans de théatre », c'est & son évolutiomdtigue, a travers ses influences, ses
themes, du « théatre de l'absurde » au théatréigpeli que s'intéresse Pierre Mélése,
toujours avec l'idée de la subjectivité qui senfalee I'unité de I'ceuvre de I'écrivain. Le
point de vue d'Arthur Adamov lui-méme nous est doartravers des textes et entretiens
de celui-ci, ttmoignant d'un souci d'objectivitgpayé par les témoignages de Roger Blin,
Bernard Dort et Georges Lerminier, qui nous donnamtapercu du regard porté sur
I'homme et son ceuvre par ses contemporains, davdda paradoxes qui caractérisent
Arthur Adamov homme et écrivain. Le dossier de segui leur succede nous renseigne
sur la réception de l'ceuvre dramatique a I'époqueles piéces furent créées et
représentées.

Ouvrage pouvant a nouveau étre qualifie¢ de témgmgnde travail de Pierre
Mélese apporte sur I'ceuvre d'Arthur Adamov un éggn s'inscrit dans la lignée de celui
porté par René Gaudy, remplissant son objectif @enoujours néanmoins avec un souci
d'objectivité, permettant un ancrage dans cettioréthéatrale des années 1950-1960.

Mémoires et theses :

2" MELESE, PierreAdamovOp. cit. P. 5.
28 bid. P. 5.
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ABDELMOULA, Néjib. La Dramaturgie subjective d'Arthur Adamofmicrofiches].
These de doctorat : Littérature francaise. Lilfgelier national de reproduction des théses,
2007. 500 p.

Selon les termes de son auteur, cette these derdcie fondant sur la vie et
'oeuvre d'Arthur Adamov, est consacrée a l'étudel'aspect subjectif de ses pieces
autobiographiques. Si, dans son travail, Néjib Aindella s'attarde particulierement sur les
sept ouvrages que sddf\veu, La Parodie, Le Ping-Pong, Paolo Paoli, LenEemps 71,
Off limits et Si I'été revenajt leur étude permet d'éclairer I'ensemble de l'ecuda
I'écrivain qui est prise en compte dans sa totdétextes suscités mettant en lumiére les
caractéristiques majeures des différentes périddd®criture d'Arthur Adamov. En effet,
I'approche proposée par cette étude prétend edfiectu parallele entre la vie et I'ceuvre
d'Arthur Adamov, conduisant a I'énonciation destqpériodes, la premiére étant celle de la
subjectivité, la deuxieme, celle de l'objectivité la troisieme rejoignant les deux
précédentes, périodes dont les limites varient redgo® d'un chercheur a l'autre et que
Néjib Abdelmoula tente de définir en s'appuyantlauotalité de I'ceuvre adamovienne. I
pose alors la question de l'origine d'une telleldian et se demande s'il ne serait pas
possible de « réunir trois périodes citées soukdpeau d'un Adamov a la fois homme et
artiste, en relation avec lui-méme, avec l'autvecde monde ».

Ce sont ces différentes relations qui composentrtés parties de la thése. La
premiére, intitulée « Le moi » est consacrée aé sabjectif de I'écriture adamovienne. Le
premier chapitre, appuyé par l'étude H&vey met en évidence une subjectivité
spontanée, quand le deuxieme chapitre, a travar®arodie, montre une subjectivité
cadrée. Le troisieme chapitre, a la lumiereRilng-Pong,piece charniere, permet de voir
une évolution dans l'esthétique et I'ceuvre d'Arthdamov qui se tourne peu a peu vers
l'autre. « L'Autre », précisément, est le titrel@leeuxieme partie, s'attachant aux rapports
de I'écrivain avec le monde. Aprés un premier dhajgionsacré aux figures de l'autre, c'est
a travers l'étude d®aolo Paoli et du Printemps 71dans les deuxiéme et troisieme
chapitres que nous pouvons voir la direction ppeseArthur Adamov vers un engagement,
vers un théatre politique, tourné vers le mondstbire de la société. A-t-il trouvé un
equilibre ? C'est ce sur quoi s'interroge la téms partie, intitulée « Une esthétique de la
dualité », dévoilant, dans un premier chapitre,dialité du monde adamovien pour
démontrer la fagon dont Adamov la porte au thédes Off limits et Si I'été revenajt

pieces auxquelles se consacrent les deux derrigpties. Néjib Abdelmoula conclut sur
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la « scandaleuse unité », selon le terme de Berbartl la continuité paradoxale du
théatre adamovien.

Ainsi, considérant I'art comme une forme supérialgda conscience, lie-t-il la
vie et l'oeuvre d'Arthur Adamov, faisant apparaite que l'objectivité comporte de
subjectivité, la subjectivité d'objectivité et met lumiére cette continuité qui persiste

malgré la séparation, dans I'ceuvre adamovienne.

Colloques :

COLLOQUE INTERNATIONAL ( 1981 ; Wirzburg)ectures d'Adamo\Edité par Robert
Abirached, Ernstpeter Ruhe, Richard Schwaderers PRditions Place, 1983. 171 p.

Cet ouvrage réunit les actes du colloduectures d'Adamqvqui s'est tenu a
I'Université de Wirzburg du 19 au 21 juin 1981,@ans apres la mort de I'écrivain, a une
époque ou un important mouvement de curiosoté selajgpe autour de son ceurve dans
toute I'Europe. Ce colloque révéle que l'importafmedamentale de I'ceuvre d'Arthur
Adamov semble résider dans la tension dialectiouiee des deux pdles de sa création et,
selon la formule de Bernard Dort, dans sa « scandal unité ». Les communications se
consacrent a I'évolution de la pensée adamovieuxeproblemes posés par la dramaturgie
d'Arthur Adamov, dans ses phases successives, @iidux nombreuses adaptations

d'oeuvres étrangeres faites par Arthur Adamov fmotadio et la télévision.

- CORVIN, Michel. « Le décentrement de I'écritureiingle ».

A travers une approche formelle de I'ceuvre d'ArtAdeamov, Michel Corvin
s'interroge sur le « mode original d'écriture thaé&t'®» qui caractérise I'oeuvre du
dramaturge, mode qu'il nomme « technique du désmeint® ». Ce décentrement prend,
selon Michel Corvin, plusieurs formes qu'il s'atta@ étudier dans sa communication. La

premiere réside dans le fait que la démarche ademus consiste a inclure le signifié

#9 CORVIN, Michel. « Le décentrement de I'écritureéatrale ». In COLLOQUE (1981 ; Wiirzburg).
Lectures d'’AdamovEdité par Robert Abirached, Ernstpeter Ruhe, &i@hSchwaderer. Paris : Editions
Place, 1983. P. 11.

220 |pid.
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théatral dans le signifiant scénique méme. Uneedotime de ce décentrement apparait a
travers le détournement du langage usuel et depsssedures de communication,
concernant non seulement le personnage, mais égatiden récepteur, décentrement qui
produit « la désarticulation et la néantisationadscéné&” ». C'est enfin le décentrement de
la fable elle-méme que démontre I'étude de Micloel/i@.

- DORT, Bernard. « Sur la singularité de la dramagudyAdamov ».

Cette communication part du sentiment contradiet@prouvé par Bernard Dort
en travaillant surl'Invasion a savoir I'écriture théatrale d'Arthur Adamowind part
« tend vers la simplicité, la transparence et ludénent? » et d'autre part « met en ceuvre
des mécanismes compliqués et repose sur une cdiopopresque retorse, faite de
silences, de non-dit et de malentertéfus C'est dans cette contradiction que résidenselo
lui, la singularité de la dramaturgie adamoviennél g'attache a étudier, expliquant le
projet d'Arthur Adamov de faire un théatre « l#és ; son refus, a la fois du conflit
comme moteur de l'action, de l'organisation stdeke relations entre extérieur et intérieur
et enfin un troisieme refus qui touche a l'identiés personnages ; sa volonté de faire de la
scene le lieu concret de I'action ; l'institutidnrdordre symbolique ; la lecture d'une quéte
subjective ; la dualité dévoilée par sa dramaturgiasi en vient-il a se demander s'il ne
serait pas possible de qualifier la dramaturgiertd# Adamov de « théatre contre le
théatré?* ».

COLLOQUE (2008 ; Aix-en-Provencepnirisme et engagement chez Arthur Adamov
Colloque organisé par Marie-Claude Hubert et MicBartrand. Aix-en-Provence :
Publications de I'Université de Provence, 2009. 202

Cet ouvrage se fait I'écho du collog@mirisme et engagement chez Arthur
Adamowvqui s'est tenu les 5 6 et 7 juin 2008 a I'UnivérdiAix-Marseille | afin de célébrer
le centenaire de la naissance de I'écrivain. Témaoigd'une volonté de faire redécouvrir
son théatre, trop oublié aujourdhui, en attiraattdntion des metteurs en scéne et des

chercheurs, il interroge la modernité et l'onirisghe la dramaturgie adamovienne, le

21 bid. P. 14.

22 DORT, Bernard. « Sur la singularité d'Arthur Adamo In COLLOQUE (1981 ; Wirzburg).ectures
d'AdamovOp. cit.P. 28.

22 |bid.

224 bid. P. 33.
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rapport du dramaturge au politique, et enfin lemdi qu'entretient son théatre avec ses

écrits autobiographiques.

Modernité de la dramaturgie :

- PENOT-LACASSAGNE, Olivier. « Adamov / Artaud, "@rdresens et a

contre- pied" ».

Cette communication remet en question l'influerafirmée par de nombreux
critiqgues, d'Antonin Artaud sur Arthur Adamov, affiation devenue un lieu commun,
influence, filiation dont Olivier Penot-Lacassagreeonsidere la validité, examinant les
relations entretenues par les deux auteurs a sraugtre épisodes : la création de la revue
Discontinuité une correspondance inédite entre Arthur Adamaleah Ballard, directeur
desCahiers du Sudle lancement de la revueHeure nouvelleet enfin le role joué par

Arthur Adamov lors du retour d'Antonin Artaud a iBaan mai 1946.

- HUBERT, Marie-Claude. « Une dramaturgie d'EuropéNdud ».

Selon Marie-Claude Hubert, les inovations qu'ArtAdamov introduit au sein de
la dramaturgie francaise résultent d'une forteuerice des auteurs d'Europe du Nord,
influence de trois auteurs en particulier auxqussst liées les trois périodes de son
écriture, a savoir Strindberg déa Parodie Brecht a partir diPing-Ponget Tchékhov
pour ses trois dernieres pieces. Ce sont les pgscdcmaturgiques qu'il leur emprunte,
procédés étrangers au théatre francais, que Mé&iigd€ Huvbert met en évidence dans sa
communication, a travers la transformation du sgystéde répliques, entrainant une
discontinuité du langage dramatique et le découplag&action en tableaux, qui lui permet

de dilater I'espace temps de maniere onirique.

- HOFFERT, Yannick. « L'esthétique de la rupture ddes théatre

d'Adamov ».

Considérant I'ceuvre d'Arthur Adamov sous un angférdnt de celui accoutumé
de la tripartition de son écriture, Yannick Hoffepropose de révéler une unité,
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« scandaleuse unité», selon les termes de Bernard Dort, que constigatn lui, la
présence récurrente de phénomeénes de rupture. Auptire-t-il le théatre d'Arthur
Adamov comme le lieu d'une esthétique de la ruptwen théatre qui privilégie
l'interruption, la cessation brusque, qui suscods différences tranchées entre des éléments
successif€®%, a travers ses formes caractéristigues dansrsomigy théatre puis dans son

ceuvre issue de la rupture de 1954-1955.

- BARUT, Benoit. « Principes de la didascalie adamone : autorité, crise

du langage, névrose ».

C'est a l'étude des didascalies, nombreuses chbrrAkdamov, de méme que
chez les autres auteurs du Nouveau Théatre, quack@ Benoit Barut dans sa
communication. La didascalie adamovienne révelenskli une affirmation de l'autorité
du dramaturge, mais également une remise en gaekiitangage, une conscience de son
inadéquation. Crise du langage mais aussi crisemai, le discours didascalique
adamovien apparait enfin comme révélateur de nésrpsofondes et notamment d'une

hantise de la dépossession.

- LE CORRE, Elisabeth. « La ville dans les premigneses d'Adamov La

Parodie Les Fétes de l'indépendane€l ous contre Tous.

Cette communication d'Elisabeth Le Corre portelawille, décor privilégié des
premieres pieces d'Arthur Adamov, et sa représentaiSelon elle, cette présence
récurrente s'expligue non seulement par I'expégigrarsonnelle d'Arthur Adamov, mais
aussi, plus symboliqguement, par le fait qu'elle permet d'exprimer la difficulté de
I'hnomme a trouver sa place dans un monde dontdbneait pas les codes. Ainsi étudie-t-
elle la mise en scene de la ville a travers le demuel et sonore, relevant de procédés
propres au théatre d'avant-garde, mais égalemenitavers les rapports ambigls
gu'entretiennent avec elle les presonnages, faisalte un espace ambivalent, puis un lieu
symbolique révélant la faiblesse, limpuissance ldedividu face a un pouvoir

omniprésent, oppressant et omnipotent.

#5DORT, Bernard. « Adamov en équilibre ».TihéatresOp. cit P. 116.
226 HOFFERT, Yannick. « L'eshétique de la rupture darthéatre d'’Adamov ». I@nirisme et engagement
chez Arthur Adamowp. cit.P. 41.
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Le rapport au politique :

- MARIE, Alexandra, « Un thééatre a I'heure du crime »

Dans sa communication, Alexandra Marié évoque lsguaition ainsi que la
vision virulente et sans concession qu'imposenpttemiéeres pieces dramatiques d'Arthur
Adamov, en particulieta Parodie La grande et la petite manceueEeTous contre tous
Une premiere perspective ontologique de la pers@cului permet d'explorer une
métaphysique de la terreur et de I'impuissance meam@uant a la perspective historique,
elle lui permet de mettre au jour une dramaturgieurrmie de I'expérience
concentrationnaire, du traumatisme d'un hommeuatedsociété, un théatre a « I'heure du

crime ».

- ASSO, Annick. «Arthur Adamov et la dénonciationsdgolitiques

raciales ».

Annick Asso, partant du constat que I'expériencéadeénophobie est fondatrice
dans I'oeuvre d'Arthur Adamov, examine le traitetrepre fait le dramaturge du racisme a
travers deux piece3ous contre tousetLa Politique des restesévélatrices, selon elle, de
I'ensemble d'une ceuvre témoignant « de la lucititdamov face aux dysfonctionnements
internes des sociétés occidentales qui, loin déém la discrimination, génerent

continuellement de nouvelles formes d'exclu&ion

Théatre et autobiographie :

- COSTE, Martine-Agathe. « Mal curable et mal incleab

C'est aux différents aspects du mal qui hante herat I'ceuvre adamovienne que
s'attache Martine-Agathe Coste. C'est ce mal aqlgnsArthur Adamov, se trouve a
l'origine, mal qui, a travers son ceuvre, prend iplus formes, plusieurs sens, mal
individuel, mal ontologique, mal intellectuel, ndé solitude, mal historique, cing faces

gu'étudie Martine-Agathe Coste.

227 ASSO, Annick. « Arthur Adamov et la dénonciatieesdolitiques raciales ». [@nirisme et engagement
chez Arthur Adamowp. cit.P. 187.
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- HUBERT, Bernard. « Adamov et le masochisme».

Bernard Hubert nous propose une approche psycheapayde la vie et de
I'ceuvre d'Arthur Adamov a travers le masochismel@uiomine. En premier lieu, il nous
donne une explication du masochisme tel qu'il ééihdpar Freud, pour analyser ensuite
certains aspects de la vie d'Arthur Adamov. Aimsité-t-il de voir comment le rapport
singulier que I'écrivain entretient avec I'objetaline son comportement et révéle ses
évolutions future, puis de quelle maniére sa pmsithasochiste voisine avec une position

mélancolique jusqu'a aboutir & son suicide.

- BERTRAND, Michel. « Dramaturgie de la confessionde L'Aveu a

L'Homme et I'enfanttlls ».

Dans cette derniere communication, Michel Bertraimterroge sur la pertinence
d'une approche dramaturgique des textes non digumeatid'Arthur Adamov, établissant,
de ce fait, un lien entre son ceuvre théatralerebsovre autobiographique. Ainsi analyse-
t-il l'introspection littéraire a laquelle se liviécrivain comme la tentative d'un homme qui
ne parvient jamais a saisir son «je » et met au jmne écriture autobiographique

scénarisée, dont ses piéces, qui reposent sutéteerés de sa vie, sont le reflet.
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RESUME

Ce mémoire part du constat d'une séparation, domigation originelle ressentie par Arthur
Adamov et exprimée des les premiers mots de saig@memoeuvre autobiographique’Aveu L'homme
adamovien est 'homme de la séparation, séparatitre lui et le monde dans lequel il évolue, sépara
entre lui et les autres aux yeux desquels il ésh&me toujours autre, mais séparation égalemerg &n et
lui. Séparé de lui-méme, il se voit alors privésta intégrité, et par conséquent, mutilé, et padddient
autre a ses propres yeux. La mutilation, en cdlguést séparation, serait donc étroitement lid'al@rité.
Nous nous proposons donc d'analyser la manifestatida mise en scéne de ce lien a travers ce ajue |
critique considére comme le premier théatre d'Adamadlant de sa premiére piedea Parodie écrite en
1948, auxRetrouvailles datant de 1954. Il s'agit plus particulieremeétudlier deux pieceta grande et la
petite manceuvraeprésentée pour la premiére fois en 1950 0efs contre toyscréée en 1953. Dans l'une
comme dans l'autre la mutilation occupe une plaeeptemier plan. Dans la premiére, elle est la
caractéristique essentielle du personnage pringjpah'a d'autre nom que « Le Mutilé » et qui, hudés
différents tableaux, perd ses membres les uns #gwemitres, comme si la mutilation constituaittin en
elle-méme. En ce qui concerne l'action dramatiquéalis contre toyssi elle n'est pas a proprement parler
constituée par la mutilation, il n'en reste pasnuoaju'elle semble lui étre subordonnée puisquerka t
physique gu'est la boiterie devient un élémentrakdians son déroulement. Il convient de nous riogar
sur la maniére dont Adamov, dans ses deux pierpRite les rapports entre mutilation et altérigémise en
scene de la mutilation devenant elle-méme symbuikédté, représentation de l'autre. Mais demaadon
nous si ce n'est pas précisément a travers ceattgactte volonté mutilatrice que se réveéle paradomaht
l'unité de I'ceuvre, de I'homme, de I'écrivain dedlparation. Notre démarche consiste dans un préenips
a faire apparaitre l'autre comme figure mutilatripeur nous interesser, dans une deuxiéme partie au
probléme de l'altération : altération par la mtitla, mutilation par I'altération, c'est ce cergleieux, que
nous nous proposons d'étudier. En derniére analystagit de montrer comment de la mutilation, le
dramaturge parvient a la création, création préws# fondée sur la mutilation, mettant en scene la
mutilation, mutilation rendue autre pour une ci@atoujours autre et pourtant une dans l'altérité.

MOTS CLES : Arthur Adamov,La grande et la petite manceuyfi@us contre toysmutilation et altérité,
altération, autre, corps mutilé, langage, persénuffhéatre de I'Absurde.

Arthur Adamov,La grande et la petite manceuyfieous contre toysmutilation and otherness, alteration,
other/different, body, language, persecution, Tieeat the Absurd.
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