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CHAPITRE V

CONCLUSION

N. Sarraute confirme que la fusion de la sensation et du langage est une

inanalysable et inexprimable.
aventures intérieures mais e
travers ’interaction dialectigu aterpersonnages linguistiques.
N. Sarraute sait trés habi
jusqu’au stade du conflit.

tropismes négatifs. Certe ift¢ des tropismes positifs qui nous attirent vers les

dictoires de ces interactants
s a choisi et mis en vedette les
autres. Mais pour mieux dga erpersonnages, il lui faut une
lutte et une violence.
au théatre sarrautien sont

a dramaturge dans un entretien de

Alors, les
principalement destructeurs.
1990 (Rykner, 2002: 194)

il y a un état de conflit;

cel uillonne davantage. Autrement, tout est calme.

msg m ﬁiu c%)e ne va pas, quelque
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passe lorsqu’on liobserve a la lou
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9 Pour mieux rendre sensible les mouvements psychiques, N. Sarraute
privilégie les jeux dynamiques avec le mécanisme du dialogue, et notamment avec les
petits faits anodins du langage: le silence imperceptible, le léger mensonge, la
prononciation anormale ou I’intonation ridicule, les expressions banales. Ce sont des

riens ou le rien qui sont mis sur scéne.
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S. Benmussa a justement expliqué que chez N. Sarraute, il faut souligner
I’immense importance de I’infime, surtout dans le cas des émotions vagues, nées
pendant I’interaction. La dramaturge pose son microscope et examine ces riens qui

peuvent se répercuter fortement et transformer une situation (Benmussa, 1999: 26-27):

Quand ce “rien” se carre dans un arriére-coin de 1’esprit, il

envahir le tout. Ce n’est plus une

vapeur brumeuse mais i}’ dévient une pierre pour 1’habile manieur

, installe le danger. Pas
ge que I’action dramatique
ndre et se détendre. (...)
ir de rien et le ton sur lequel

re air), se situe le décalage, se

Pour N. Sarrauté, 1'¢crivai : ‘tant ‘qu’artiste, “crée un monde qui vient

grossir la réalité connue et étend@ ' ehampidu visible.” (N. S., 1996: 1619) La
Ry 3 ou toutes les forces sont

accumulées. Et elle imaginaire (Minogue et
Raffy, 1995: 253):
Rien de moins “frédlist Mue la dramaturgie sarrautienne,
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delé du réel, dansle réve théatral que délimiteyla scéne et qui par
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méme réel.

Bien que N. Sarraute soit avant tout le mime de la parole d’autrui, la
conversation sous la forme familiére au théitre de N. Sarraute est bien différente de “la

conversation mondaine”.
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Certes, son génie consiste a savoir capter les fagons de parler des gens,
des bribes de phrases, des fragments du dialogue, mais elle sait habilement reformuler et
choisir ’essentiel pour faire comprendre le grand écart entre ce que nous voudrions dire
et ce que nous finissons par exprimer. Il faut faire attention a la parole, parole qui est en
effet dangereuse — c’est “I’arme quotidienne, insidieuse et trés efficace, d’innommables
petits crimes”, comme N. Sarraute le souligne dans L ’Ere du soupgon.
logodrame déchire les faux-semblants du

C’est ainsi que la crua
discours et nous donne une nouvell Vi % t du monde. Chez N. Sarraute, a
partir de la réalité banale juoti 'en&lité nouvelle, réalité psychique
de
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et préverbale se dégagera. ns sarrautien aboutit a des

situations, a la fois, tragi e que tout peut se dire.

Ensuite, il est absolument | lique dans un entretien de

1974 que c’est grace a I’exa i ine ¢ C ep ie (Rykner, 1988: 53):
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De toute t’%;on ce que N. M ire,

théatre de la cruauté, mi

ce n’est pas de créer le
Chez la dramaturge,
de cherchea comprendre. Sans queue,

I’important, c’est ressenti
ni téte, le tropisme est mis Sursscéne. Pour mieux traduire I’inexprimable, il lui faut

st e avec ) BRI BIA SR Q R Font, et e s

du dialogue qui deHmde nécessairement la parhcnghon active d\t.pcteur-spectateur
o o @AREHEPARAE] 5191772 11215 ¢

% N. Sarraute sait bien qu’il n’existe jamais de mots justes pour définir les
vibrations souterraines. Mais il lui faut affirmer dans son entretien, La Littérature,
aujourd’hui, ’importance de mettre en valeur le rapport entre les tremblements
imperceptibles et la nouvelle forme du discours (N.S., 1996: 1657):
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En I’absence d’une forme qui les crée, ces €léments
resteront invisibles, inexistants, Sans la forme, ils ne sont rien.
Mais la forme n’est rien sans eux.

Eux seuls donnent a la forme ses pouvoirs, par leur

nouveauté qui donnent sa nouveauté a la forme, par leur vérité

¢ donne de I'importance a “une

fable métalinguistique” du. langage sous une forme

dynamique et dramatique pute progression vient du

dialogue, du jeu subtil sur lg : S b: 41) le courant de 1I’époque ou
la psychanalyse et les sgienges . es' se partagent [D’interprétation et la
transformation des relations entre #'ho ne | e o 3 . Sarraute refuse le discours
autoritaire des spécialistes ' | crpersonnages sarrautiens sont
relativement identifiables sur ‘le es: le porteur ou le chasseur de

tropisme sont ainsi possibles es” cultures. Et d’aprés A.

Raynouard (2003), I’oeu c iffict
sans cesse de nou ﬁk ntérét le monde entier - elle est
traduite en trente lﬁ:ii Q m%g:ﬁo ﬁiﬁi en cette fin de XXe
siécle.

’Q Do i | Wﬁl 8] i) 0 ) B s, o

montre les bfisures presque imperceptibles qui annoncent des transformations au XXe

: ‘. de N. Sarraute, n’en conquiert pas moins

siécle. Ses Tropismes, écrits depuis 1932, parus en 1939, élargissent les infimes
craquelures, jusqu’au creux. Et il faut noter que ses premiers ouvrages deviennent
Pinspiration pour les romanciers novateurs des années cinquante, qui cherchent le

renouvellement de 1’écriture romanesque.
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D’ailleurs, le logodrame sarrautien, dés Le Silence, paru en 1964, est
considéré comme un des “piliers” de I’écriture dramatique actuelle, véritables
“classiques de la modemnité” (Pavis, 2002b) C’est en effet une nouvelle mode d’écriture
qui cherche a libérer I’art dramatique du traditionalisme et de I’antithéétre de son temps,
mettant ’accent sur 1’absurdité, la solitude ou I’incommunicabilité entre les gens.

Avec son art de la critique et I’art du soupgon, N. Sarraute, n’est pas

seulement considérée comme 3 ancieére”, “dramaturge”, mais aussi
“critique”, “essayiste” et “phllo ges les formules bien établies et les
classifications tradmonnelles tier (1983: 24), N. Sarraute est

poéte par le flux des imagg: rvation, philosophe qui a

intéressé les philosophes p récarité de I’étre. Selon la

penseurs. Et pour explicifer Fécri 1 Is citent souvent la pensée
d’Husserl (Rykner, 2000: 138- 7 : 7 , 2002: 30) ou la philosophie de
la parole parlante de Merleau-Pomy @e, 1997:165-167, et Gosselin-Noat, 2000: 149-
150) En un mot, le di, og !
toutes les idées regues e int oge sur la valeu

C’est ainsi.que les recherches plus pthosQ)hlques restent préférables
pour mieux déchiffrer I’écrifuresdu tropisme. @lia vibration intérieure et imperceptible
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controverses metapﬂg'mques, épistémologiques et l’éﬂque de chaquagpoque. Ce serait
s conplo RSB TAN ROWETfo e v
le Nouméne'et de Wittgenstein, devant I’indicible, qui nous justifient et confirment
I’importance de I’intériorité tropismique.

Notons également, avec Pavis, que le silence structural dans I’écriture
théatrale contemporaine, y compris dans celle de N. Sarraute, “fait la découverte du
vide, dans la conception chinoise ou japonaise, d’un geste et d’une parole délivrés de
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’expressivité d’un sens antérieur a transmettre : ‘le vide est tout-puissant puisqu’il peut
tout contenir. Dans le vide seul, le mouvement devient possible.” (Okakura Kakuro, Le
Livre de thé, 1906). (...) Cette conception orientale semble s’appliquer a la maniére
dont le théitre contemporain s’empare du silence pour sortir du néant.” (Pavis, 2000: 27)
Dans le Bouddhisme les mouvements de I’dme sont bien analysés, classés, étiquetés et
nommés, sous des moyens multiples. Serait-il possible de faire une étude comparative

e ces vibrations intérieures?

approfondie pour mieux comprendre les ¢

Finalement, il faut insi: e théitrale de N. Sarraute et son
rapport a la réalisation scémqﬁ trogsm&pose I’absence des didascalies
biguité. On pourrait dire
ntiel du drame moderne et

c intéressant de faire des

externes aux scénes, pousse,
que I’écriture théatrale d
contemporain, s’orientant
recherches plus théatrales,
d’un spectacle, au cours des g ' rs de la mise en scéne, etc.

D’ailleurs, "¢ : rétations scéniques, bien

différentes selon le metteur le. Pour souligner un grand

-?.F-l'

intérét d’étendre les recherches 1&&
nous noterons, avec J. -P Sammc;@e ance ditdevenir scénique et de 1’ouverture

d’un texte a la scéne (S' A;

notre recherche essaie d’initier,

scénique d’un texte, sur la

ger aujo ul sur le deve

multiplieité des ses li de fulte c est rendre en compte le
ﬂ m l[i evemr scénique sera

donc contenu daus Ie texte, a les gestes, lgs, mimiques, tout
T SFVE BRI S ) Frbirg e e

contenus dans le dialogue...

(...) le devenir scénique — réinvention permanente de la scéne et

du théitre par le texte — est ce qui relie le plus étroitement, le plus

intimement ce texte & son “Autre” extérieur et étranger. A savoir,

le théatre, la scéne.
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