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CHAPITRE 1V

LA DUALITE DANS LE DIALOGUE SARRAUTIEN

Dans le logodrame de | , e, tout passe par la parole. Selon

Rykner, la parole est “le lieu que dans ses piéces, le dialogue

sert de catalyseur a tout t les piéces de N. Sarraute ne

s’ouvrent pas sur des événe gui pi . : e mais plutét “sur la parole qui
provoque I’événement”. of sl i u!ﬂ\\ ble de'com prendre le dialogue au théatre
sarrautien si 1’on reste ¢ glatidchd 2 b n de e '- eption: a chercher I’intrigue,
a analyser les actions po ivreflaffabl etipo \»\ les personnages, etc.

De plus, e : -*ri‘? T 1’ ;:‘

ductibilité des aspects signifiants de
\ e et ’authenticité et le dicible et
I’indicible. Pour mieux compfe .-_:_ > diatogugs.au théitre sarrautien, il semble, avant
tout, nécessaire de compren . = dialogue, a travers ces deux traits
particuliers: le doubleypl: 2 dialogde, et x pbles des interpersonnages
linguistiques. me ‘

Notre étu i nence pal’analyse approfondie sur le
double plan du dialogue. (“e sont le plan de I’ ‘apparence et celui des tropismes. Ensuite,

nous nous efforgﬁ %qﬂm w W %mutlen Outre cela, ce

drame de la parolé}en affaiblissant l’actlon ainsi que les actants, demande deux (ou deux

S o e U

principaux sont privilégiés dans I’écriture du tropisme. Il nous semble que chez N.

Sarraute, les échanges dialectiques” de ces interpersonnages sont prédominants.

*On pourrait dire qu’il existe, en général, quatre “types d’échanges
dialogués™: phatique, polémique, didactique et dialectique. (cf. S. Durrer, 1994 et A.
Petit-Jean, 2003)
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Et les deux poles de ces interactants: “porteur” et “chasseur” de
tropismes, que nous allons analyser a la fin de ce travail, sont en fait la vraie force du

théatre sarrautien.

4.1 Le double plan du dialogue sarrautien
arit¢ du dialogue dans le théatre de

Sarraute repose tout d’abord sur le jen entre l¢. slans du dialogue. Il faut noter que
la dramaturge a bien souli lui des tropismes et celui de
sur ie Nouveau Roman.

g.que le dialogue théatral est

I’apparence”, dans un collogue¢

D’ailleurs, i
aussi une forme idéale, t :atre, il semble que 1’autorité
de l'auteur est diminuée.

personnages, pourrait participer if €1 | aux '@ tm‘es intérieures a travers la

siste aux discussions des

polyphonie du dialogue. MEmg ayant e OMMENCET S? ation de dramaturge, elle a
apprécié, dans Conversation'et S " valic t avantage du dialogue théatral
(N.S., 1996: 1601-2): '

dll},

el tout rese' est plus ramassﬂplus dense, plus tendu et
survolé 56 le dlaJOﬁe rémanesque : il mobilise davantage toutes

Pl itdagesdoetnant 3 1 EIVTIS

Et surtout Jes acteurs sont la pour lui her la besogne.

N APNErrey i i
eux-mémes, au prix de grands et longs efforts, les mouvements

intérieurs infimes et compliqués qui ont propulsé le dialogue, qui
I’alourdissent, le gonflent et le tendent, et, par leurs gestes, leurs

mimiques, leurs intonations, leurs silences, & communiquer ces

mouvements aux spectateurs.
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C’est la raison pour laquelle le texte principal, d’aprés N. Sarraute, est
toujours sous la forme de dialogue théatral, sans privilégier le texte didascalique,
notamment la didascalie scénique qui marque trop évidemment I’existence et 1’autorité de
I’auteur dramatique. Au théatre du tropisme, nous sommes donc, au présent, sur la scéne
de la parole. En principe, la dramaturge insiste sur le role émotif et émotionnel du
logodrame. Sur le plan de I’apparence, il semble que c’est seulement une conversation
banale ou presque rien ne se passe extéri 3

Mais sur le plan degtr\o &eurs doivent chercher a figurer ces
“mouvements intérieurs inﬁm@hnmphsuesﬁf propulsé le dialogue”. Pavis

C—— e

(2002b: 49) a fait remarquer g consiste “a faire passer a la

ont s ire dans la voix et le corps
expli que les acteurs “doivent

hrase, mais il leur faut retrouver ce

yer de retrouver par instinct
conséquence, le spectateur se
intérieure.
faire remarquer que le logodrame

sarrautien serait une sorte de catharsijéﬁ*@n%@ﬂ}g 1995: 254):
s

| 5

El

*Le mploye par Aristote
dans sa Poétique ;ﬁr er ke n lui, exciter chez le
spectateur des émotions de terreur et e pitié, de agon é ce que les ayant ressenties

vivement au vu d’un spectacle fictif, célui-ci soit parce moyer “purgé” de 1’excés de

e AN IR A R R o

catharsis soit'1’un des effets de la tragédie, le plaisir proprement tragique n’étant pas
incompatible pour lui avec des sentiments de frayeur extréme et de compassion. (Le
Dictionnaire du Littéraire, 2002: 77) D’aprés Pavis (2002a: 44), “pour dépasser les
conceptions purement psychologiques et morales, les interprétes de la fin du XVIlle et
XIXe. siécle chercheront parfois a la définir en termes de forme harmonieuse. (...)
Pour Goethe, la catharsis aide a la réconciliation entre les passions contraires.” Grice a
cette vision plus dialectique de celui-ci, il nous semble que la catharsis est le but idéal du
logodrame sarrautien.
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A chaque fois le spectateur se retrouve face a une réalité
qui affleure chaque jour sans jamais se donner le droit de la vivre
pleinement. Et en chacun des protagonistes, il découvre ses désirs
les plus consciemment refoulés (ce qui nous entraine assez loin de
la psychanalyse, que réfute par ailleurs fermement 1I’écrivain); il

voit au grand jour sa cruauté la plus primitive et la moins

culturelle. Peut-etr‘ ?uchons nous alors une certaine forme de

=5/

Y.

Mais dans le w s@uﬁ@: pas le grand sujet afin de
rendre sensible I’invisible au s _Dans I'é riture théatrale, N. Sarraute donne

I’importance a I’art de capter, insmettre ces impressions vibratoires et

prélinguistique a travers |
familiére du dialogue est 1

déploie, la forme du dialogue
dans la vie dite “courante”.
e communiquer aux autres et de
suivements intérieurs, de les

_ ;t"*‘

pour cela il faut se servir du

seul angage qu’ils puissent aussnt comprendre, le langage

ﬁ m le spectateur, ou
ﬂ ﬁﬁ m mﬁe immédiatement a
q cette expérien il s’y retrouve chez lui. (
RASN AN TN
Mml@ Srme ordinaire demanc;] l?fo?d] ﬂge poug!iyna:mser les
tremblements infimes. La tentative de I’écriture théatrale de Sarraute est ainsi de
combiner ce double plan, en tenant compte a la fois du fond insolite, privilégiant les

mouvements souterrains, et des échanges de la vie quotidienne sous “la forme du

dialogue ordinaire”. L’analyse du dialogue sarrautien serait trés compliquée et délicate.
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Sur le plan de I’apparence, le logodrame de Sarraute est masqué dans
I’intrigue trompeuse d’une discussion entre amis ou entre membres de la famille. Mais
sur le plan des tropismes, les vrais personnages sont ainsi les mots qui deviennent enfin

“des étres vivants parfaitement autonomes”, (N.S., 1997), s’orientant vers |’abstraction.

Dans le logodrame s: AR ppoertant est de traduire les vibrations
intérieures. Et ce drame intérieur-est transmissibig o a forme du drame de la parole.
De plus, il faut, sur le plan dg e, “des formes habituelles et
sécurisantes” pour faire vivzg ibrations souterraines. (N.S.,

1996: 1710) En voicisaj

-. t insolite, le spectateur ne
ames qui, dans la vie réelle,
it pressentis. Il faut que la

élvite, ait une force d’impact immé-

Les piécesc arraute S fet s la sphére privée pour
accentuer la communication familiale et am:cale. <Lundquist (1983), la forme

privée de cette sp. l'émume'éxnelle de discussion, de I’interaction conversationelle des

e goud. ol e} phrdis o bt drers, ente amis

camarades. Cinq d six pieces de N. Sarraute sont_sous la forme bavardage entre

. & PO FEH IR R 5 e

conversation 'sont divers. Souvent, ce sont les micro-dialogues que ’on peut rencontrer

discours quotidie

dans la vie quotidienne.
Dans Le Silence, par exemple, on peut imaginer une rencontre amicale.
Ils bavardent. Puis, H. 1 raconte le beau paysage pendant son voyage (N.S.,1996: 1394):
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(...) il y a la-bas de ces maisons comme dans les contes
de fées. Avec des auvents comme des dentelles peintes. Et des
jardins pleins d’acacias... Oui, la-bas, tout est intact. Tout est

comme gonflé d’enfance...

Il aime aussi raconter une histoire amusante (N.S.,1996: 1393):

Je vais vo ,”‘%hose de trés drole. Une anecdote.
J’en co raconter les entendre. Vous

vous la connaissez? Ils se

es. Il leur suffisait de se dire ’'un
\ . et ’autre, aprés quelques
: 18, et c’est son ami qui se

réle, n’est-ce pas?

is.a ce petit gargon.
ends’en histoire et je lui dis. ..

(...)on apprend La Renaissance...

P UG DUNTHEINA S roner

dans un cercle de ymversatlon amicalg. Ce sont des mots simples et banals. On
. ) G VE BR300 P o
du dialogue dtdinaire mais dans un contexte et une situation différents. Dans Isma, par
exemple, les personnages parlent d’un couple, les Dubuit qui ne sont jamais sur scéne.
Parler de quelqu’un derriére son dos est impoli mais c’est ce qui se passe souvent
pendant une rencontre entre amis. On pourrait trouver les expressions et les mots qui

donnent généralement 1’image négative des Dubuit (N.S.,1996: 1429) :
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LUI : (...) Tout le monde soupire apres Les Dubuit.

H. 1 : Tout le monde veut se mettre a casser du sucre?... A se reparait de

cancan? ... ¢a vous plait?... (...)

De méme, dans lent de leur enfant pendant son

absence, dans C est beau, par ¢ nes de cette piéce marquent le
conflit entre les deux ™ gengfat; : nts ne comprennent pas le
comportement de leur fil§, ils"ch€xchient par , es mots pour I’identifier (N.S., 1996:

1458);
\- entendu “feignant”.
“Feignant.” Et pourquoi pas?

Ou encoxe ritiquent ‘les - _5 fils et cherchent a les
comprendre (N.S., 199671461 Y|

I
i
ElﬂE Tous les jeunes pref‘erent les’comics.

ﬂ’lﬂ‘ﬂ’ﬁ‘l BTN T

ELLE, sévere : Allons' . Les comlcs

Q‘Wﬂﬂ‘ﬂﬁ‘iﬂfﬂiﬂﬂﬂﬂqﬂﬂ

ELLE : Les juk-boxes. Les flippers.

Nous trouvons aussi une sceéne trés banale ou le pére demande a son fils
si celui-ci a fini ses devoirs (N.S., 1996: 1461):
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LUI : (...) Tu as fait tes devoirs? Tu te rappelles que tu as ta
composttion?

LE FILS : Oui, papa. J’ai presque fini... Il me reste plus que la
fin de la Restauration.

C’est ainsi que dés la premiére lecture, le dialogue au théatre sarrautien

qui parait fluide comme un filet d’eau de micro-conversations pratiquement

autonomes sous la forme familiére. le fond, on pourrait dire que ce

qui intéresse vraiment N. Sarra nscient qui est antérieur ou
extérieur au langage. L’i lien entre les mots et le réel

inexploré et inexplorable scéde les mots que les mots

doivent transcrire.

De plus, le di .— sarrantien as seulement les jeux avec
les implicatures du sens a : : ' s, mais c’est aussi I’interdit
du prédialogue sarrautien qui nents souterrains. Au théatre
sarrautien, tout se dit au nivéau ogue n’existe pas. Comme I’a

personnages se sont mis a

e que d’ordmaxre on ne dit pas.

f ﬁﬁfﬂﬁm AT 1 a2 o P

s ’est installé d’emblée au niveaw,du pré-dialogue.(...

ARIANN I ARTINETNE

9Le dialogue au théitre sarrautien semble ainsi irréel parce qu’il doit

Le dlalogue a quitté la

contenir le prédialogue: tout ce que “d’ordinaire on ne dit pas.” Le logodrame de
Sarraute est plut6t scandaleux. Il se permet de dire tout ce qu’il ne faut pas dire. Et les
conflits au théétre sarrautien se nouent subtilement au coeur de I’activité discursive qui

nous semble insignifiante.



179

Ainsi, au niveau de I’apparence, il se passe presque rien sur la scéne
sarrautienne. Et c’est a travers le jeu avec le rien que Sarraute nous fait ressentir le

tremblement indéfinissable de la vie quotidienne (N.S., 1996: 1710):

Pourquoi “rien”? Parce qu’il faut que la carapace du
connu et du visible soit percée sur un point infime, que la

e possible pour que I’innommé,

craquelure soit |a
- nneur, pour qu’il soit plus difficile
ceux qui vivent au niveau des

e qui se passe a la surface.

interpersonnages se défont d adroitement d’interposer entre

eux et la réalité. De et par ce ismique s’effectue chaque fois a

travers “la fine craquelure” du diz

lure de la surfa¢ est infime, inapparente,
BB cette surface et que la
ielure révele sont amples, plus e travail m’intéresse. C’est
éMCﬂt, SO ﬁﬁd est fatmher sans importance - ce qui

A Skhe s L

qm a chaque instant se Jouetken nous, quegje m’attache. Il

AR U7 mna e

Il permet de découvrir sous la carapace de 1’apparence

1ques insoupgonnés,

rassurante, tout un monde d’actions cachées, une agitation qui est
pour moi la trame invisible de notre vie. C’est un peu un travail

de sourcier.
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Les effets de ces tels riens et le rien sont principalement expérimentés
dans ses piéces sous la sphere intime. D’ailleurs, dans les micro-conversations de ses
interpersonnages, il s’agit souvent de discussions sur l’art ou sur I’expérience
personnelle et intérieure. Ce serait une des formes les plus intéressantes de I’émotion.
Et rien de plus constant que la forme de I’émotion, qui se révele dans son mécanisme
intime ou il y a souvent quelque chose, cachée derriére les petits faits du langage: le

silence, le mensonge, I’accent d’expressivité intonation anormale, etc.

Chez Sarraute, ces riens, ce ri * yide, sont, en fait, le gite du monstre
destructeur qui peut nous atta ouUTI .AL_

riens qui sont trés dangere

on ne fait pas attention a ces
(1984: 76)

formulé, une simple idée,
uels personne ne s’arréte,
que ¢ ¢ ( &t ’elle dénonce comme n’étant
, chargés de toutes les

, de guerre, de racismes.”

commence a raconter le. eau paysage pendant son voyage. ais le mutisme presque
imperceptible de Jean-Pi¢ enfin menace le conteur.
H. 1 ne peut plus parler tout se ridiculise face au

silence indécluﬁ}a:lﬁde Jear-Pierre. 11 lui fa % avant tout, chercher a comprendre le

slence de celui-ci §3b robArg (%ﬂgﬂgw ) EJ 1 ﬂ 3
AR6N Y FRHAYI O BRIV B i

délivrés. Tous rassurés. Apaisés. (...) Un seul mot. Une petite
remarque toute banale. N’importe quoi, je vous assure, ferait
’affaire. Mais ¢a doit étre plus fort que vous, n’est-ce pas? Vous
étes “emmuré dans votre silence”? Je crois que c’est comme ¢a

qu’on dit?...
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On voudrait en sortir et on ne peut pas, hein? quelque chose vous
retient... C’est comme dans les réves. Je vous comprends, je sais

ce que c’est...

Mais Jean-Pierre reste encore silencieux. Et son mutisme force H. 1 a

décliner la parole sur tous les tons.

semble réveiller le silencieux. So_’ raisonnen dcvient de plus en plus absurde et son

De plus, son + ¢ ‘la maladie contagieuse et enfin ie
silence de Jean-Pierre menace : ) C’est ainsi que F. 2 répéte la
demande de H. 1

aussi. Vous commencez a

Je commence a avoir peur, moi

: “Jean-Pierre,

2
La menace's i |3 ‘ d, les autres, tout comme

H. 1, peuvent sentir un malaise insaisissable qui semble les l usser vers le danger (N.S.,

1996: 1395): ) ﬂ(u &I iﬂg%%}w tI11N7

1, je trouve qu’on'se sent plus mal qu’avant.
| T FRIN Tarb i S Efy i
L’angoisse me gagne..
F. 2 : Une sensation... moi aussi...
F. 3 : Oh, comme une solitude...
F. 4 : Je me sentirais plus en sécurité, moins abandonnée, méme sur
une ile déserte...
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Ou encore, ce rien: le mutisme de F. dans Elle est la, met la vie de H.2 en
danger. Il ne peut pas supporter la réalité, cachée dans sa téte qui est bien différente de
lui. Le tropisme le plonge aussi dans la solitude menagante. Celui-ci doit demander du
secours. Il cherche quelqu’un qui le comprend pour retrouver la sécurité. [l souhaite

rencontrer un spécialiste, un psychiatre qui peut le sauver (N.S., 1996: 1478):

H.15(..) c'est 14 \ }son idée... elle pousse, elle appuie...

Nnc personne ici... personne qui

age grimé en petit bourgeois

Z:@mon secours? Ca vraiment..
e... (...) Enfin, que voulez-

psychiatre... Parce que vous

icn au monde je ne voudrais qu’ils

De m 2 des riens: la pro : ___:_, t ridicules, dans Isma, et

; A .
dans Pour un oui ou petr 'sofinages sarrautiens. Ou les
[I‘

petits mensonges de la \ﬂquotidienne énerve Pierre dangLe Mensonge. Et le fils qui

n’aime pas l’exp 1on C’est bedu! devient le eneur Ses parents ont peur
de la prononcer mw gfw m es. On ne sait pas
pourquoi. On ne tr ve pas la solutiong Mais le logedrame sarrautign,doit aller jusqu’au

bouwelaaawa}rawamzu IR1INYIAEY

Nous pouvons ainsi nous trouver devant une scéne de cruauté parce que
les interpersonnages sarrautiens nourissent parfois “des fantasmes de dissection, de
déchirement des tissus corporels pour pénétrer dans I’intimité inaccessible de ’autre.”
(Boué, 1997: 92)
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4.1.2 Le tragique et le comique
N. Sarraute a bien affirmé qu’elle ne pense pas a créer un théatre de la
cruauté ou les personnages “se déchirent pour et par la parole.” (Rykner, 1988: 50) Mais
la dramaturge accepte que les deux plans de I’écriture tropismique, dont le “contraste
e a ces mouvements, d’ordinaire cachés,

&6 1709) Au théatre sarrautien, les

Ils proviennent d’une

entre le fond insolite et la forme famili
un caractere plus dramatique, pl
mots et le silence sont sou
impression angoissante, d’
méthodes dramatiques du
et infimes, au dela du
prosodiques. D’ailleurs,

D’apres
logodrame, a réussi a
discours, a travers les jeu;
contre le bel animal aristotéli eS onstres. Et toute son oeuvre

fourmille de crimes en séri

atioh des voix que passe la chose, ce qui
ant aussi pour la fagon de jouer.
e tout le temps sur la

ironie et un humour

prend une “poussiére, quelciue chose de presque

ﬂu&’l

on ne fait pas aftention d’habitude, quelque;chose qui passe,

AR ARG RIAFIVY s mis

qui correspond a quelque chose de trés réel, de trés profond; et

ellecdit elle-méme, a quoi

puis petit a petit elle trouve le moyen de faire gonfler cette
poussiére, de la monumentaliser, de la faire s’étendre un peu

comme des étres de science-fiction...
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(...) oui des monstres qui finissent par nous envahir, s’introduire
a lintérieur des gens, les détruire, comme s’il se produisait
quelque chose comme des guerres microbiennes — une espéce
d’insinuation de liquides pernicieux qui détruisent tout ce qui est

vivant.

On peut principal ent trou liance du comique et du tragique
2 ou H. 2 et H. 3 cherchent des
zéne de cruauté. Mais c’est
996: 1486-1487):

moyens pour détruire F, |

n cambriolage... Simuier
d’elle par-derriere avec une
poignard... Je ne sais pas.

H. 3 oite.
H.2 : Volgler devant o
H. 3 : Olli aints... DOUr toujours.

trét dans ces oreilles®durdes. Chatouiller cette petite cervelle

ﬂ%&]?‘l’lﬂﬂﬁﬂﬂ?ﬂ‘ﬁ

lllS aucune reach%n Jamais.

9 Wﬂ@ (RRL; S ) 4 B4 b e

ilence

De méme, dans Isma, I’image négative des Dubuit est amplifiée. Les
autres personnages ne supportent plus la prononciation ridicule des mots terminés en
“isme” des Dubuit. Ce petit rien semble les martyriser. Et enfin, ils cherchent les

moyens de punir ce couple.
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F. 3 voudrait tuer les Dubuit comme on tue un martyre: “il faudrait les
crier, les dénoncer, les clouer au pilori”. Et ELLE déclare la condamnation de M. Dubuit
(N.S., 1996: 1447):

ELLE : (...) Le coupable est 13, la téte rasée, revétu d’un uniforme,
marqué d’un numéro. Et qu’a-t-il fait? Il a dit Isma, en appuyant
sur le ma. 1l le dit pour détruire, pour renverser... Et désormais
ce sera puni — légalement. Isma — juste ¢a. Il ne faut pas d’autres
preuves. Nc ou o7 N’essayer pas de vous échapper.

ient. On le sait. Vous étes I’ennemi.
omme toujours, vous croyant a

Sur le plarn que I’oeuvre de N. Sarraute
s’oriente plutdt vers 1’ st donc considéré comme
“instrument d’une fatalité nouve dieux, mais tout a I’éclosion
douloureuse d’une conscief: pect néo-tragique réclame le

décapante la remontée
de sacrifices et de combats
elle aboutit ce ée dans les abimes du préconscient.

ﬂ uﬁ ibﬁ&e’]lﬂn%lsmes nés des mots,
Jallhssent en mots, Acres, brilants, chargés de toute I’énergie

AW oA AR idﬂ%%lﬁﬂ d10E

A travers eux, grice a eux, tout est dit, tout se dit, et le
salut passe par le scandale qu’ils font naitre, scandale d’une vérité
a laquelle on ne peut échapper.
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D’aprés Rykner, le logodrame sarrautien, n’est pas “un théatre
intellectuel et froid” mais c’est “un théatre de la cruauté” ou chacun de ses
interpersonnages “a pour arme la parole et attaque/se défend a coup de mots, écorché, mis
a nu, débarassé de I’hypocrisie bienséante et sécurisante du langage conventionnel.”
(Minogue et Raffy, 1995: 252) De cette optique, le drame sarrautien est tragique.
Comme I’a bien expliqué Rykner (1988: 51):

I#/ e la romanciére avait déja placé

Sous som FOS ’apparaissent sur la scéne de
—

irent sans merci. (...) S’ily
ene sarrautienne n’est pas
. rme, ni dans les larmes. Elle
. . ».t . \- tonations. Elle ne montre

\ it. Et c’est pour cela qu’elle

De. plus a Iintéri -. I ommunicative la plus anodine,

le statut de Madelein: is sur scéné.’ Tout irait bien si Pierre ne mettait pas
en doute la parole d@ulﬂ m l&msﬁwrﬂ q;-}liés riche parce qu’elle
est I’unique héntlere un magnat de I’acier.

) 90 B % i 4 M) N o i o

mensonge évident en lui racontant qu’elle est trop pauvre pour payer les nouveaux tarifs

de métro (N.S., 1996: 1401):
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PIERRE : (...) Pour qui elle nous prend? Pour des crétins? Il
fallait I’entendre. (7l signe une voix de femme.) “Vous avez vu
ces nouveaux tarifs? Mais il va falloir aller a pied. On ne va plus
pouvoir prendre le métro... Les pauvres bougres comme nous,

¢’est toujours sur eux que ¢a retombe...”

es font une réflexion critique sur

Mais Pierre sent toujours la
T —

de comportement idéal devant

menace. Robert propose dong. :
les petits mensonges de la yi idi€nn, ’ jant un psychodrame. On joue bien et

Pierre a I’air content.

confirme que tout ce qu’elle 1se. Mais Pierre se rappelle
que c’était a Geneve. M supporter cette contre-vérité. Un
petit détail géographique, q t encore sursauter Pierre, “la
machine a détecter le mensonge®. ' ? imone'c uilbrouille ies cartes. On ne sait pas si
elle entre dans le jeu du psychodm:gé— ; s'Ja conversation normale. Il est possibie

que Simone et Madeleine is) mensonges anodins. 1l

semble aussi qu’elles s g Pierre dans son réve.
L’oscillation entre le mensax /érite aine Pierre vﬂ I’univers inconnu, vers les
troubles inexplicables. 11 va“créuser et fouille four obtenir la vérité qui nous semble

—— ‘LJEJ’J‘V]EJV] WEINS

\/IaJs e qui compte, dans/le logodrame. sarrautien, ce ’gst pas de fixer la
e
détecter et déterrer le tropisme. Au théatre de N. Sarraute, I’intrigue est donc un trompe-
I’oeil et I’ambiguité sur les événements reste toujours le charme. Il nous semble ainsi
inutile de chercher si I’histoire de Simone s’est vraiment pass¢ a Genéve ou si
Madeleine est riche ou pauvre. En effet, tout ne se passe pas sur le plan de ’action mais

de I’émotion.
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Sur le plan de ’apparence, le petit malaise de Pierre semble dréle. Il ne
connait pas I’art de réagir devant le scandale de ces petits mensonges de la vie courante.
Alors, il nous semble dés la premiére vue que les autres personnages ont raison de
penser 2 le guérir de sa manie de la vérité. Pour eux, il est préférable de laisser passer
les petits mensonges et 1’émotion informe. Mais sur le plan des tropismes, il existe
vraiment la géne, le petit malaise et ’angoisse. Ne semble-t-il pas tragique, si Pierre

doit accepter comme vrai ce qui ne I’estipentsétre pas? Pour ceux qui ressentent les

ypocrisies quotidiennes les blessent

vivement. Ils ne se contentent'pas de se ‘,souméx lois collectives, ni aux rites

d’interaction. Ils cherchent a 2 a dé 0d Atraquer I’authenticité de la parole

Par ailleurs _ ble que la réflexion critique des
autres personnages devient plus ri ue célle de pratique et la justification
de Jacques, par exemple, nous ol | 1, (1 ger le nom et changer la

vérité en se changeant soi- est une vertu (N.S., 1996:

1411):

8 pas appeler ¢a
| hom, dés qu’on
le pronence, il impressiow On se cramponne a ¢a

Pl bie) 334 ﬁi LA e

AR E}L&Qﬁﬂ%ﬁﬂ NYIRE

JACQUES : Ah, mon cher, si vous ne voulez pas vous
assouplir un peu... Si on tient tant & son petit quant-a-soi...

Alors, que voulez-vous que je vous dise...
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PIERRE : Non, je vous en prie, dites-moi...

JACQUES : Mais je vous I’ai dit : changez. Mieux vaut

se changer soi-méme que la face du monde, c’est la sagesse...

vrai. D’aprés le relativisme, il n'existe 'pas#Qe”vérité absolue. Pourtant, dans Le

L’écriture sarrautienne metsplitoLisateent sur Ie proble ntologique. Chacune de ses
pieces nous présente en faitla geehe f < \ du discours.
Le vrai, isrge/ 3 ' e 'n\ te toujours intraitable et

intraduisible, intéresse \ ‘\ fond insolite qui domine
\
L]

principalement 1’écriture es tropismes, le logodrame

sarrautien, avec les focalisatiofs s.-fay riga \ s écoutes différentes, “fait tomber
< DICEEs

les masques d’une parole quoti ct de faux-semblants.” (Rykner,

1995a: 254)

~

Tandis que ces dramesinicricurs préts a remonter a la surface du dit

idi l dial “bs Vf-**-l-M'lua—n'_‘~-'_'.mﬁ;_.5'_.- /
quotidien, le dialogue autte {2 surface 30

développe au niveau des

mouvements intérieurs. SOl parfois, le réel, qui ne peut

pas directement se dire, €5t simplement entendu entre les fots. En outre, N. Sarraute a

aussi expliqué q lm diw; t ordinaire produit “un
effet comique, uﬂ:ﬂi it ﬂ?‘] il | amn pourrait dire que le
double plan du théatre sarrautien fait naftre aussi le cémique. o/

O} FRREIETL faaX (] TR FX T,
contemporaitxlles entre tragédie et comédie, il est sirement pertinent de distinguer deux
modes de représentation du réel: comme une représentation généralisante et selon une
abstraction dématérialisante pour le mode tragique et comme une représentation
particularisante et selon une figuration concréte du monde pour le mode comique. (Pavis,
2002b: 223)
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Il est ainsi probable que sur le plan de I’apparence, le logodrame
sarrautien s’oriente ainsi vers la comédie du langage dont les discussions sur des riens et
sur le rien nous font rire. Nous trouvons que dans le logodrame de Sarraute, il n’y a
presque pas le comique de geste. En voici un exemple qui est signifi€ par la didascalie
sur la mimique, dans Isma (N.S., 1996: 1438): “Parle de plus en plus vite, surexcitée,
rattrapant sa salive”.

Chez la dramaturge, les j diques sont mis en avant. Il existe le

, quand les personnages imitent la
plus d’une trentaine de fois, la

comique de I’effet prosodique,
fagon de prononcer le “isma”

reprise de cette terminaison ridi

ELLE : Alggs™.. mais st-ceipossible pus aussi... a partir de choses

ELLE : | “Ma,, Ma..\ Capitalisma. Syndicalisma.

Et encore (N.S.,

LUTZ (0L Crest ] te. Obscurantisma. Romantisma.

Ouala ﬁnB la pice

UBEAER ARG

1919 sm HBIANEIRE.. oo

I’intonation untante de H. 1. qui prononce une expression banale “C’est bien ¢a” avec un.

ton ridicule (N.S., 1996: 1501):

H. 2 : (...) Oui, je t’entends, je te revois... “C’est biiien...¢a” Et je n’ai
rien dit... et je pourrai jamais rien dire.
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Ou encore (N.S., 1996: 1501):

H. 2 : (...) C’est biiien...¢a... C’est biiiien...¢a... Oh mais qu’est-ce que
vous pouvez comprendre...

11 existe également 1’aspect comique de situation. Dans C'’est beau, par
exemple, la scéne ou les parents font un petit exercice de discours pour chasser les
ressentiments concernant les comportements de leur enfant. Dans un premier temps,

C’est ELLE qui montre comment pron a son mari (N.S., 1996: 1461):

.

.A.J
ELLE : (...) AMNGHS, i&pete rés@. ut le monde...” Exerce-toi...
Tu verras,ed ud micox. .. Répéte: “Tout le monde le fait. Tout le

monde Tl 4 us les jeuncs sont ainsi... Nous sommes

comme (g
LUI, voix mo
ELLE : Tous les jéines‘pret

LUI : Tous...les jeunes préfi

[

Dans un déuxié e 4 sa femme comment

prononcer le jugement esthétique devant leur fils. La scéneé-ou les parents font ce petit

exercice de diwouﬁ'ﬁﬁmm vec | ﬁs urrait faire rire.
D’ %] i mﬂﬁr de role qui accentue cet

aspect comique (N.S., 1996: 1462): ¢ . o/

VLRI N IEREE

Répéte apres moi.
ELLE : Oh, pour quoi faire?

LUI : Répéte, je te dis. Moi tout a I’heure j’ai eu beaucoup de patience.
Répéte apres moi : “C’est beau.”

ELLE, voix lasse : C’est beau.
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LUI : Répéte : “C’est beau” sont des mots que nous n’osons pas
prononcer en présence de notre propre enfant. Et maintenant tu
vas voir. Rassemble ton courage.

ELLE : “C’est beau” sont des mots que nous n’0osons pas prononcer en
présence de notre propre enfant. Et maintenant tu vas voir...

LUI : Non, pas ¢a... “Et maintenant tu vas voir”, c¢’était adressé a toi.

méme les mots “Et maintenant tu. vas vg'f’,' directement adressés a elle.
——

Cependant, la question de I:

-

our q ucherait tous les coeurs des
meéres qui aiment les enf: _de communiquer avec lui.

En effet, il existe quelque > Jd¢ jtragique pé ils ont peur de prononcer

Dans les piéces dé N. - Ay * _ i emble omniprésent. Sur le
plan de I’apparence, nous se Je qg ch 7 que. Sur le plan des tropismes,
ce serait une sorte d’humour no i -P mon e drame intérieur. Et les réactions

i

RS

ykner a justement critiqué que

excessives sont illogiques et ridi

c’est une sorte de rire-libérateur (.

A

vateur, qui exorcise les

démaons réveillés par le : esmarce que toutes ces sceénes

sont irféelles, jamais vééues mais souvent fantasmées, qu’elles
A LEINLNININNG
4

On rit, parfois malgré soi, parce que gout cela n’arrive
Qq W f] ﬁ) ﬁ;ﬁ"ﬁ ﬁH’u% %%0%% ‘Ei tout cela est
insensé.

On rit, mais lorsqu’on s’apergoit que tout cela est vrai, nos

machoires grandes ouvertes se referment sur un grincement de

dents.
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Le dialogue polyphonique donne a la piéce son coté vivant et brillant,
dynamise la réflexion critique sur nos discours de la vie banale. C’est ainsi que la
carthasis tropismique se raconte a travers le logodrame, sans intrigue, ni action. Il nous
semble que c’est aussi un renouvellement théatral de I’époque, émancipé de
I’incommunicabilité et la solitude selon le principe du Théatre de 1I’Absurde. Car

Sarraute sait mettre en valeur I’importance du langage, en jouant avec les mots et avec

utien met 1’accent sur la recherche

gommuniquer Pintériotité. Alors, son
d q
écriture s’échappe a la

_— et ’orﬁa dimension dialectique de
I’intersubjectivité. ~ ’

¢ canisil e double plan spécifique du
\ -3 p peciiiq

b \,\

1sible/1’extérieur/l’ interaction

son pouvoir communicatif. De pl

Pour mi

dialogue sarrautien, no

le déja-dit/extériorité infté

AUE INenEHeNNT
Q‘qu ﬂﬂi BN/ n%ﬂﬂ-éjﬁextéﬁoﬁsée

drame intérieur/prédialogue/aspect tragique

Sur le plan des tropismes: I’invisible/l’intérieur/I’ intersubjectivité

Figure 16 : le double plan du dialogue sarrautien
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Le schéma nous montre que c’est d’abord “le contraste entre un fond
insolite et une forme familiére” qui nécessite un double plan chez 1’auteur du tropisme.
Sur le plan de I’apparence, le spectateur voit les personnages sur scéne de I’interaction.
Ils se parlent de tout et de rien. Ils sont simplement en contact dans le lieu de
conversation. Mais sur le plan des tropismes, le drame intérieur se développe
rapidement. Et les protagonistes commencent a dire tout ce qu’ils sentent vaguement

glisser en eux; quelque chose de gén éable, d’angoissant. C’est quelque

r. C’est aussi tout ce qui semble
éles et spontanées.

plus discuter avec son ami

chose de tragique que I’on ne peut p:

mettre la vie en danger. Alors, mns smt

. pour demander ce qu’elle

: n de H. 2 est trés rapide et
‘w plus parler de la beauté

quand il croit que F. entendss

pense et pourquoi elle n

automatique. Ou encore, dz

musicale quand il trouve que dls i t, as\content de s n jugement esthétique. Il est
furieux. Sans réfléchir, il fo e destruction contre son fils
“Qu’il aille au bout du mo : Dans une maison de

excessives mais instinctives’, qui le; aisorinables sont justifiables et

justifiées. C’est la raison p ‘ur laquelle les pre protagonistes dé-N. Sarraute ne peuvent pas

laisser passer les e ﬁ.mﬂﬁ% g il leur faut réagir
immédiatement et sﬁ:ﬁ ﬁi ﬁ %L

En ce qui concerne I’action dramatigue, il nous semble que la forme

croee QAHEVE B3 LI ARY M B coamice

sans queue, ni téte, du logodrame sarrautien..

* Ce sont les cas de de H.1 dans Le Silence, de Pierre dans Le Mensonge,
de LUI et ELLE dans Isma et dans C’est beau, de H. 2 dans Elle est la et dans Pour un
oui ou pour un non.
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La circularité qui incarne I’univers clos, symbolise un cercle du cercle de
la conversation ou la discussion ne se termine pas. Elle tourne en rond. D’ailleurs, la
circularité affirme symboliquement a la fois une littérature non-traditionnelle selon I’art
aristotélicien, et une littérature non-engagée. Encore faut-il préciser que N. Sarraute ne
vise pas a faire progresser logiquement le récit pour mieux raconter la fable, ni pour

“dévoiler le monde” d’apres le réve de Beauvoir (1963) et pour “changer le monde”,

marque des mouvements ASeicnce |et de préconsCience, de dialogue et de pré-
dialogue qui se déroulent sam€" cess eiplus, cect'semble également s’appliquer a la

spécificité de I’écriture sarraufieang d'; a \' Ble ™ Asso (1995: 57):

eela vient et ou cela revient, c’est
le licu ifitime st iper ‘des tropismes, celui d’une matiére
anonyme et C-MOUVeH
-_.”,-‘.Wfizi'
En oule;*oeuvresarrautier ; be ©galement I’importance a

I’esthétique de la receplﬁl,
semble ne s’achever que pg,ur recommencer mdeﬁmment Les jeux avec les mots, avec

les deux dialo ( suggestif ou implicite)
fl eI

sous le double ent OUJOUIS un nouveau jeu dynamique. La nouvelle lecture

ey vk UPYR Nk 1130

La fleche de cet axe linéaire en bleue marque bien qu’il est trés difficile

S circulaire. Car toute lecture

d’établir une frontiére nette entre conversation et sous-conversation du logodrame
sarrautien, frontiere peu visible ou se trouvent les craquelures infimes. Outre, la fléche
en bleue symbolise également la progression trompeuse de I’intrigue du logodrame,
intrigue qui est considérée par N. Sarraute comme trompe-1’oeil. (N.S., 1972: 52)
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Enfin, il nous semble nécessaire de mettre sur le schéma de I’axe vertical
deux fleches de directions différentes: I’une montée et 1’autre descendue pour marquer
I’art de verbaliser et conceptualiser au théatre sarrautien. Ce qui nous intéresse, ¢’est tout
qui échappe aux moules du langage que les mots doivent dire. Et Sarraute sait
habilement jouer avec le déja-dit pour faire ressentir les mouvements intérieurs.

La dramaturge annonce que les tropismes auxquels elle s’intéresse “se

dissimulent sous le lieu commun®.” (Ry \ /' 2:192) Mais le lieu commun d’apres la
constatation de N. Sarraute est avant {o e desfencontre entre les étres.” (Rykner,
2002: 191) Pour Sarraute, communig > est ettre en commun. Il faut ainsi
partir de lieux communs du : pmmuniquer le non encore dit: le
tropisme inconnu, a partir d \ a plus banale du dialogue le
plus commun”, (N.S., 1 amilier du langage de la vie
quotidienne est aussi appr@pri

193):

s souterrains (Rykner, 2002:

transformaient pour moi les
d’autre intérét que de porter ces

AU d

lant sous la couverture des
on(l..)

n om:ﬁble il a fallu, pour qu’il
parv1§nne jusqu’au lect&gr le faire passer a travers ce qui serait

A Wﬂeﬁm‘w gIN3
TRIAINIAU YR AN T e o

d’argumentg des formes vides auxquelles on recourt pour la bonne énonciation d'un
discours. Ils s’opposent ainsi aux lieux spécifiques, qui sont réservés a certains
domaines particuliers comme les sciences ou le droit. Ils supposent aussi I’appropriation
d’une pensée par une collectivité qui la rend banale ou vulgaire. Pourtant, il faut, plus
largement, souligner le caractére indispensable, dans une société et une culture données,
des représentations partagées. André Gide le notait déja : “On ne s’entend que sur les
lieux communs. Sans terrain banal, la société n’est plus possible.” (cf. Le Dictionnaire
du Littéraire, 2002: 332) De ce point de vue, on pourrait dire que le lieu commun au
sens sarrautien est trés proche de celui de Gide.
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C’est ainsi que selon Sarraute, il faut les jeux du déja dit sous la forme

ordinaire et familiére pour mieux traduire “le non encore dit.” (N.S., 1970: 55)

4.1.3 Le déja-dit et le non encore dit

Ce qui importe, pour N. Sarraute, c’est toujours ce qui n’est pas encore

jouer avec le déja dit qui n’esé. gu
Sarraute, est avant tout celui
celui qui n’a pas la parole ¢
dans le logodrame sarrauliengfuySentont les mouvements souterrains, font un immense
effort de contact avec 1’dtt vent pas facilement a exprimer.
Souvent, il leur faut utilig ons pour donner les images

ou les corps concrets a une gmp,

4.13.1 lelangage mags
s .l"‘.#i-zal' i
Les tropisme \ : nt également étre communiqués
au récepteur par hgi &5 qui-en donnent :ﬂ‘ et lui font éprouver des
sensations analogues. (IF., ) nsi qﬁ dans ses pieces, le dit des

personnages est plein de Eletaphores et de comparansons qui permettent d’expliciter

analogiquement ﬂ ﬂ

q1eursﬁ mcrolt qu?es unmes simples, les plus simples
possible a g gir aussitot des
senmﬁonﬁmtﬂ;mﬁ; m pEI directement se

dire, est traduisible grace au langage imagé. Le dialogue sarrautien est ainsi I’espace
commun ou s’objective I’intériorité des interpersonnages. Nous trouvons que les images
des tropismes au théatre sarrautien sont toujours négatives. Sous le dit des

interpersonnages, les tropismes sont en général dangereux et invisibles.
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Dans Le Silence, par exemple, F. 3 utilise les mots simples pour donner
I’image que le tropisme est désagréable, et transmissible comme une maladie
contagieuse (N.S., 1996: 1390): “Vous savez, c’est étrange, c’est contagieux, vous
m’avez communiqué votre maladie...”

De méme, dans Isma, le tropisme est “la peste” Alors que la terminaison
ridicule du mot “isme” prononcée par les Dubuit en “isma” est un des symptomes de

cette épidémie dangereueuse : “Oui. /. .. comme le petit bouton qui révéle la

nistes sentent que leur vie est en

danger. Et chaque fois, qu@e : rononciation bizarre, ils sont

souffrants comme les g ion. Car le “isma”, “C’est

comme la queue d’un scompi nous son venin...” (N.S.,
1996: 1445)
¢ au “cancer”. (N.S., 1996:

é, encore plus dangereuse.

Dans Isma,
1445) 1l nous semble que
Car bien que le cancer ne ntagieox, ikest in 1ssable. D’ailleurs, le cancer
se développe rapidement d is, ni cause précise. Et le
terme “cancer” fait penser a i , inobservable parce que cette
maladie est née de la multlpllcati‘gmrr ﬁ seroeptiblétau niveau cellulaire. Lorsque le
cancer se voit évidemment & I’extérieur, le malade est sow et 2 I’agonie. Dans le sens

anaiogique, les tropism ressemblent & t pe-et prolifére d’une maniére

iﬂsj W ﬂ %ﬁ ﬁ presseurs invisibles:
“maintenant, je cﬁn ﬁj m gaz lourds...” (N.S.,

1996: 1390) Ils sont aussi comme “des vapeurs délétéres” dans Ley Mensonge. (N.S.,

5 19 LT F IR I et e

quelque chosé d’imperceptible.

Dans Le Mensonge, I’'univers du tropisme est les zones inconnues et trés
profondes du psychisme, comme “les gouffres de 1’ame” ou il existe les vibrations

infimes qui mettent la vie en danger.
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C’est aussi un lieu irrespirable: “Les gouffres de ’Ame s’entrouvent...
Des vapeurs délétéres montent... on est asphyxié...” (N.S., 1996: 1413) De plus, entrer
dans I’univers tropismique, c’est entrer dans “des sables mouvants”, dans un endroit
angoissant ou rien n’est rassurant. Comme 1’a bien exprimé H. 1, dans Pour un oui ou

pour un non (N.S., 1996: 1513):

Jj€ ne sais pas co

dire... inconsistant, fluctuant... des sables

Par ailleurs, dans toutes ses on pourrait sentir que sur scéne le
personnage qui est attaqué paf les’ cs ne pas se taire. 11 lui faut bavarder et
chercher les mots pour mie oinmar C, e ‘ autres. Car il se sent aliéné et
solitaire. Selon la justificafionde N Sarrautelcelui qui voit “ce qu’on ne doit point voir”

:7396) (C’est ainsi que les

F. 2 : Une sensation . TmO!
F. 3 : Oh, comme uﬂsw
F. 4 : Je m§ sentirais plus en sé

Ci

—

ana ogiquemgt des images variables et

Alors, les Q}pismes donne
complexes: la solitude, I'invistbilité, le danges,sla menace, la contagion rapide et la

rermanerce des o SO LIS RIS st s ot ot

juste un mot. C’estyxste un moyen possible pour dire c au dela des mo& Mais il n’existe
pas de o QAR AP IR H WDV E1Q

4 C’est ainsi que H. 1 dans sa derniére piéce, nous prévient que parfois, la
métaphore nous conduit trop loin de la vérité : “Assez de métaphores.” (N.S., 1996:
1506) 11 aurait raison parce que par la métaphore, 1’élément commun permet d’attribuer
a une chose tout ce qui est a une autre chose et inversement. Mais c’est seulement une

propriété qui n’appartient qu’a I’intersection, non pas le tout.
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D’ailleurs ce que N. Sarraute cherche vraiment a faire, c’est traduire et
faire sentir le réel qui est incomparable. Ce sont, en effet, les sensations inconnues et
pré-linguistiques dont les interpersonnages ne trouvent jamais les catégories exactes
pour les classer, ni les nommer, ni les étiquetter. Ainsi, ils utilisent également des mots

indéfinissables pour les appeler.

4.1.3.2 1a chosi : ’,//?/

Nous trouv 4 arﬁxterpersonnages communiquent

ﬂim’ssables quand ils appellent

enne “tropisme” dans leurs

en employant des mots
ces mouvements inco
dialogues. IIs n’emploié rela, ce, ¢a, etc. Ce sont des
mots génériques ou un pEdONo, : . atif quii repvoient@ quelque chose, a un animé
ou a un inanimé. Ces 1y " ent 1’aspect indicible de cet
univers prélinguistique, peuye ¢es du tropisme menagant.
Dans Elle est 1 if otent et insurmontable. Selon H. 2,
il est comme un étre, voire immof : Tespire... ce qui veut vivre... Et on ne
peut rien contre ¢a.” ] : i nt sur I’aspect omniprésent
du tropisme. Pour lui) 1‘; anal et il glisse Bez tout le monde: “Quelque
chose qui court... ¢a se @) age. ] ” e%)us...” (N.S., 1996: 1475)
Pierre, dans [,e Mensonge, souli ane aussi que la vibration souterraine est

puissante. Mmﬁij‘ﬁ WWWﬂWm qui est préte a se

manifester (N.S.,

AN INYIA r e

le comprimer, alors ¢a exerce une pression... Il faut que ¢a

jaillisse... c’est comme d’essayer de comprimer... je ne sais pas,

moi...

* C’est nous qui soulignons.
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De méme, dans Isma, le tremblement infime et peu perceptible est
considéré comme une source d’eau. Il est a la fois omnipotent et omniprésent (N.S.,

1996: 1435):

ELLE : Quelque chose qui filtre d’eau, qui s’insinue...¢a vous atteint...

¢a fait se soulever en vous... ¢a traverse tous les aspects... ¢a

LUI ¢a sort de 1a, ¢a vous
Dans Isma,par exemple, 1€ mouvemc ieur, c’est “Quelque chose
d’atroce, de terrible. (N.S., 10)" Et enco dans Pour un oui ou pour un non, H.
2 critique que H. 1 a peur de g€ t3 lestrubteur souterrain. Il est inconnu et semble

e ou se cache “une taupe”. Ce

Au niveau de la suiface; ¢ qu’un beau terrain, couvert d’une

herbe verte, courte et bien serréc.-v- ;_'__ oit'que c’est une terre solide. Mais il
existe, en fait, de longues galeri es souterraines et 1a terre - E,, ent ainsi instable. (N.S.,

S 2
1996: 1512): V

H 28 3 te fait ! | ’inconnu, peut-étre de
ﬁ %l #’écart, dans le noir...
une taupe qui creuse sous les pelouses bien soignées ou vous vous

q W'] 13t iIW]’]ﬂEJ'm d

De méme, dans Elle est la, H. 2 précise que ce petit rien qui semble
insignifiant peut donner un effet inattendu. Et I’aspect de la solitude est encore souligné
dans cette réplique (N.S., 1996: 1493):
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H. 2 : Une petite chose, une toute petite chose sans importance
vous conduit parfois ainsi 1a ou 1’on n’aurait jamais cru qu’on
pourrait arriver...tout au fond de la solitude...

Outre cela, le rien et les riens qui jouent un rdle important dans I’univers
tropismique sont aussi mis en avant grace a ces mots indéfinissables. Dans Isma, par
exemple, H. 3 explique a ses amis la cause imprécise et ’effet des tropismes : “Ce que je

sens n’est fondé sur rien... rien dont on pui ler... et ¢a m’a conduit... (N.S., 1996:

1441) Par ailleurs, il ne faut pas oublier que Sarraute, le tropisme est considéré

comme le réel, qui est aussi vrai que la véri

oui ou pour un non, H. 2 co I I, v : me existe “naturellement” (N.S.,
1996: 1493): A%\ -

11 nous se que-son exi indépendante. Cela veut dire
qu’il se trouve toujours 13, : , bien que personne ne sache le

percevoir.

possibles pour figer le pgtex_laire du dialo uneﬂatégorie toute faite. Les
personnages éprouvent ausside besoin de clichés pour simplifier les choses.

@JHEJ’W]EJ‘V]‘SWEHﬂ‘ﬁ
— %Eﬁ?ﬂmﬁmmmm

confondent sur le plan de I’expression verbale: “les deux termes sont [...] regus a la fois
comme des formules figées et des pensées rebattues” (A. Herschberg-Pierrot, 1980: 88).
L’un et I’autre désigne le banal, le figé, le conventionnel. Et pourtant les deux termes ne
coincident pas a tous les niveaux d’analyse. Alors que le cliché se rattache spé-
cifiquement au niveau rhétorique comme formule de phrase ou structure figée, le stéré-
otype, lui, se situe au niveau de I’idée, de la doxa: c’est un mode de penser (opinion,
mentalité, idéologie) qui a pour effet de présenter la réalité sans profondeur et sans
plasticité. (Dictionnaire International des Termes Littéraires)
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Les gens dans la méme communauté partagent la méme connaissance
culturelle, le méme vécu et connaissent bien les clichés qui sont des lieux communs pour
eux. Le logodrame sarrautien est plein de clichés: dictons, de proverbes et de citations.
Certains interpersonnages, dans Isma, soulignent ’importance de clichés en tant que
I’espace commun ou I’on se partage le “stock” commun pour mieux communiquer. En

revanche, ceux qui croient a I’univers prélinguistique ne sont pas contents (N.S., 1996:

1428): ’l///
st&l’on se rencontre. ..

\\\\R\ ous a préparée, depuis notre

ap -'- jots figés aident les interpersonnages a
trouver plus facilement.Sun li encontre™; er leméme langage. Et ce serait

- — . .
aussi pour confirmer V’ s son né dans la méme communion
verbale ou ce discours sﬂ

tropismes, certains mterpelgonnag@s ne sont a l’aise. Ils peuvent sentir qu’ils sont

envahis par le ﬁsons qui les enferment
dans une wtegm‘ggemmme sorte Illberte d’esprit.

ﬁé 5 de choix. 1l
leur faut %ﬂﬁ :Imeinmm:jj ﬂﬁﬁ :ﬂs Notamment,

lorsque le temps presse, ou lorsqu’on n’a pas assez de temps pour réfléchir sur les mots,

il est préférable d’utiliser le cliché, ce prét-a-parler (N.S., 1996: 1427):

isante. Mais sur le plan des

LUI : (...) Des que les gens se mettent a parler comme ¢a — ¢a y est, je
plaque ¢a dessus...

H. 2 : Quoi ¢a?
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LUI : Eh bien, I’échange de lieux communs. De clichés, quoi... Vous
savez bien. On ne vous I’a pas encore assez répété? (...)

F. 1 : Et vite. Ca pressait. Il fallait prendre ce qu’on trouvait sous la
main. Du tout prét, forcément.

Ce serait “une facilité” dans la vie quotidienne. Mais pour ceux qui sont
raffinés, ils font toujours la réflexion sur le discours. Dans C’est beau, par exemple, les
classer, ni étiqueter, ni répéter le
:S., 1996: 1466-1467):

parents trouvent enfin que leur fi

discours de ’autre, est lucide,

!.‘
ELLE : (...) Tugs® / fin.. -3‘tupossédesunelucidité,une

liberte di

EUX : €...) conformisme. (...)
Dans Le Silence, par exes ue rsonnages pensent que Jean-

Pierre a raison d’étre silencicuxfparce que pouralui ‘Y silence est d’or”. (N.S., 1996:

1385) Et pour justifier le muti§ de celui-ei, ils citent George Sand qui est

effectivement connue pour son art Ge Al <N s 96: 1390):

F.2 : Vo

qu’e e n’ouvrait pas la bouche .

2 ﬂ&i&kﬁrﬂl BN ANEART e e micin,

ARRRERAATINERE

H. 2 : Vous oubliez un petit détail : elle avait son oeuvre pour la porter.

X
oé- ait son charme. Il parait

Ca meublait le silence.

Cette allusion nous fait également penser & Maxime Du Camp qui a parlé
de la timidité et du charme de George Sand grice a son silence (1984: 244):
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elle me dit : “Je ne dis rien, parce que je suis béte.” Ceci était
excessif; elle n’était que timide, et comme les gens qui écrivent

beaucoup, elle éprouvrait quelque charme a se taire.

Il est fort probable que les personnages du Silence répétent les mots de
Du Camp pour expliquer le mutisme de Jean-Pierre. Ils parlent d’abord de la timidité de

celui-ci. Et H. 1 prétend accepter ce fige niveau de la pensée et de I’expression.

H. 1, avidement 1 jo imide imide. Oui, c’est ¢a, vous
s A faut pas chercher ailleurs.
téte? Voila. C’est de la
épéter. Il est timide. C’est
Quels calmants, ces mots si

2

: che, on se débat, on s’agite, et tout
a coup, tout;rﬁ ans P'ordre. Qu’y avait-il? Mais rien. Ou

e familier au possible. Qu’on

A part la tmd@ on voit cheg Jean-Pierre la qualité¢ de poete. Et il

semble que son ﬁ‘:% E}t’ﬂe'ﬂi}%ﬁerﬁ geﬁ}ﬂ ‘im aussi, il éprouvre

“quelque charme a a'sé taire”, d’apres H. J e Comme € vous admlre ...) Vous étes un
o e YR A B TR ) )

otons aussi que ce sont les clichés qui masquent le vrai probléme. Dans

ses piéces, lorsque les interpersonnages cherchent a comprendre la cause et ’effet du

tropisme, ils proposent de cataloguer les émotions, de les nommer et de faire une analyse

psychologique ou psychanalytique.
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Souvent, ils empruntent les mots des spécialistes pour exprimer, formuler
et analyser les vibrations intérieures qui sont inexprimables et inanalysables. Dans Isma,
par exemple, les interpersonnages cherchent a savoir comment et pourquoi les
protagonistes :ELLE et LUI, se sentent génés et menacés par les Dubuit. Pour H. 2, c’est
parce que les Dubuit sont antipathiques (N.S., 1996: 1431):

Les Dubuit vous sont

Ou enco ils Sont hyy es bien... je vais vous faire

plaisir... je vous compre les Dubuit... C’est tout

On trouve sou : r et de classer les vibrations
souterraines dans chacune de ses_ S, ce n’est qu’un mot-monument qui
n’exprime toujours pas ﬁ g tagomstes, il ne s’agit ni

prononciation irritante en&m a

L“ﬁuﬁﬁ:ﬂmm 'Ititﬁ‘ e
amaﬂﬂimumwmaﬂ

9 ELLE : Isma. Sans rien d’autre. Isma... ¢a éveille chez nous quelque
chose... Par moments, moi, je ne pourrais, rien que pour ¢a,
aligner devant le mur. Dresser des gibets...  Détruire.
Exterminer... Sans rémission. Sans pitié. Et ¢a me déchire, vous

comprenez. (...)
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De méme dans C’est beau, tout au début de la piéce, les parents se
sentent menacés par leur fils qui refuse I’expression banale pour admirer une oeuvre
artistique. Et sa réaction spontanée contre le disours banal et autoritaire de ses parents
est analysée selon I’opinion publique de son temps.

ELLE (la mere) se référe aussi au discours des spécialistes’ pour
persuader son mari (LUI) que la cause des comportements de leur fils est déja 1a, bien

avant son accouchement. Pendan

inte, elle était prise par “une affreuse
pensée” qui pourrait avoir s “I’état d’embryon” (N.S., 1996:

1456):

LUI : Oh..

ELLE, fon fidb e
dit: " :
scienfifigiie [ remonter jusque-la... toutes les

" e
fautes. . cridsiseties ©

E——

ait que ¢a compte. On me I’a
IPai lu. C’est démontré

AN I
LUI: CRHeTes LU 5 Qe S
S —— A
ELLE : 0- :

=,
ﬁﬁﬁ’?’ﬂﬁﬁ%‘ﬁﬁnm

: C’était tout au ciebut

] m,smmwm NHAY

C’est sGirement tout de méme moins grave...

" Cette piece est créée en 1975, quelques années aprés la réputation des
théories concernant la maternelle et les enfants. Toute la parole de la mére dans cette
piece fait penser surtout a la théorie du docteur Spock qui prime les théories sur la
maniere d’élever les enfants.
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ELLE : Non, figure-toi. Il y en a en méme qui disent que ¢a peut étre

grave méme encore avant...

A la fin de la piéce, les parents trouvent que c’est un malentendu. Leur
fils est parfait. Et ils sont fiers de lui. Pour arriver a ce point de compréhension, il nous

semble que la dimension dialectique e: ilégiée dans le logodrame de N. Sarraute.

Et c’est une dimension dynamig

théatre sarrautien, il faut dﬁ
linguistiques dans le logodramr

ressentir les vibrations souterrai

: f = N. Sarraute se présente
comme une série d’éc cposar ace- a- _ﬁe entre deux interactants

principaux qui commumquegt ur faire rev1 es tropismes. Comme I’a expliqué N.

— wﬁfaalmmmswmm
CLRE Vigrir(p R wuins AL A

d’abandons généraux ou d’humbles soumissions, ont tous ici de

commun, qu’ils ne peuvent se passer de partenaire.
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Afin de dramatiser les mouvements souterrains, il nous semble
indispensable de mettre I’accent sur les échanges dans le logodrame de N. Sarraute qui
sont plus dialectiques que polémiques. Sur la structure globale, on pourrait dire qu’il
n’y a pas ou presque pas d’échange didactique, et d’échange phatique.

En principe, I’échange didactique privilégie un discours qui renvoie a la
transmission d’un savoir ou d’un savoir-faire. Il faut un spécialiste, un savant ou un

supérieur qui donne I’enseignement ou I*appfeatissage: I’échange entre un maitre et ses

disciples, par exemple, surtout.dans les clas§eS.dC Jangue étrangére. Nous ne trouvons

En ce qui Concg centré sur le contact avec un
interactant, soit supérieut, sqitf€gal £¢ érieur, es conversations routinisées, qui
se manifestent des formules ous m’entendez”, etc. C’est

généralement pour établiging/Co a‘! ort d’information. Dans ce sens,

il existe rarement un échange phat dans le dialogue anthéatre de Sarraute.
On verra qugls ygodraimié 8 appu \ cipalement sur la dimension

dialectique. Notre travail dang'cette'Bastic :';L aence, tout d’abord, par une analyse sur

les caractéristiques des échanges dial i semblent prédominants. Et puis, nous

__,p- ,#J#zi'
faisons une étude sur laforce

7 P’

4.2.1les échangemialecth -~ m
Dés la premi¢re lecture rapide, les interpersonnages entrent en

cmcrsion oSSR B Y1 P 9 i o 0 o

combat uniqueme i verbal. Le combai,d&s mots de ces mterperso es feraient penser

o e A O I B

fait croire qu’1l existe une dimension dialectique.

Pour expliquer ce procédé, nous faisons une analyse sur les échanges
dans ses pieces, en adaptant les critéres spécifiques, proposés par S. Durrer. (1994)
Pour mieux distinguer ces deux échanges, le tableau comparatif ci-dessous est établi
selon les documentations de Durrer (1994: 115-137 et 138-158):



210

les deux types L'échange L'échange
polémique dialectique
Les caractéristiques
- I’égalité discursive - I’égalité discursive
1.la relation interactants des interactants
2. la connaissance du ¢ - la méme position
sujet de discussion ﬁ 003131 d’ignorance
3. Penchainemei on/a - demande/réponse
dominant et assertion/évaluation
4. les - les interactants ne
spécialisations dais sont pas les spécialistes
l'acte de langage dans un acte de langage.

- dans un échange
dialectique réussi, il peut

méme avoir progression

5. La fin des des interactants vers un
¢hanges = ouvrant sur des possi : savoir partagé.

Q WAAS038) M’l@l /MR —

caractéristnques de I’échange polémique et de 1’échange dialectique est la relation entre

les interactants. Dans les deux sortes d’échanges, les interactants sont égaux. Durrer
souligne également que c’est notamment 1’égalité discursive qui prime dans cette analyse
des échanges. Mais les quatre autres caractéristiques sont bien différentes.
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Globalement, on pourrait dire que les quatre derniéres caractéristiques
des échanges polémiques sont impossibles au théitre de N. Sarraute. En revanche, on
trouve toutes les caractéristiques des échanges dialectiques dans le logodrame sarrautien.
Premiérement, en ce qui concerne la relation entre les interactants, on trouve que toutes
les piéces de N. Sarraute, sauf C’est beau, sont sous la forme de conversation entre amis.
Et le signe d’inégalité entre eux n’existe pas. Notons encore que C’est beau est la seule

piéce dont le dialogue se passe dans la. f algré ce cadre familial, il n’existe pas

d’échanges didactiques. /

En principe, @om le droit de prononcer le
jugement sous la forme . 5 Jt__ emple, pour enseigner aux
enfants a mieux apprécier Jaart. ! Sarraute 155+ hanges didactiques ne sont
pas justifiés dans le cas d ISOT - ir une ocuvre artistique, jugements qui

sance du sujet de discussion, les
interpersonnages sarrautiens peuveri sehtis es ibtion infimes mais ils ne peuvent pas
saisir la cause précise, ni l’eﬁ’et*_nﬂﬂe}néﬂ, “/Hs: sont plutdt sur la méme position
d’ignorance. Car aucum in atégories, ni mots justes

pour classer, ni nommer, 1 n’utilisent que le déja-dit

par analogie, cet univers ince:

qui ne peut que repeter u, comme nous l’avons

mentionné. éi:’ﬂﬁ ? mm I] inaxt ce tremblement
souterrain qu’il res mzj cé des Dubuit (N.S.,
1996: 1440):

ammﬂm URIINYIR

ELLE : Ob quoi? (...)
H. 3 : Ils me donnent la sensation...

ELLE : Oui, n’est-ce pas? Une sensation... Produite par quoi?
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H. 3 : Oh, je ne sais pas...

LUI : Par quoi? par quoi? chercher!

De méme, dans Pour un oui ou pour un non, H. 2 affirme a H. 1 que le

inconnu ou on ne peut rien préciser, ni
nommer: “On n’est ailleurs... en %m ¢a... on ne sait pas ou ’on est”.
(N.S., 1996: 1508) — -

Troisiéemement, 'caehainement deminant du dialogue n’est pas sous la
Assertion/assertion. D’abord, c’est parce que rien
N :

'S a// )n ne o\
0

mouvement infime le conduit jusqu’a

forme exacte de 1’échange pg
que I’incertitude et I’ambiguité.

-

n’est certain dans le logodras i¢n.- e 1 ,
Le logodrame cu drame de ill ous hiflch \.'4\

vague, dangereux, et abstrait /[ s : _ ent des questions en essayant de
chercher les réponses possibles san uver . solution. Et puis, chaque

protagoniste éprouve une sensati xprimable. D’ail , les réactions sont souvent

horizon inconnu, un terrain

excessives. Et les personnages vent conduits jusqu’a la folie. Les

3 ”» (13 e ) — — — 2
termes “fou”, ou “folie” sont pax;t’ow ,, interpersonnages dans chacune de

st lypersensible ne peut plus
mots e@rop violent pour elle. Elle

doit crier pour se soulagery' Xvonne fait remarquer que la conversation entre amis

devient maintenaxﬁewcg @sﬂnﬂaﬂ@%@hﬂ 1% oreilles pour ne rien

entendre (N.S., 1996! 1414): ¢ . .
ARANININURAINYINY

JULIETTE : Qu’est-ce qu’il y a? Qu’est-ce que c’est que ces cris?

supporter 1’émotion qui ]aExenace.

YVONNE : C’est Lucie. Elle est si sensible, la pauvre petite... Que
voulez-vous, je la comprend... on se croit dans une maison
de fous... La, la... mon petit, n’ayez pas peur, ce n’est rien,
n’écoutez pas... bouchez-vous les oreilles. ..
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Jeanne pense que Pierre qui ne peut pas supporter les petits mensonges,
est fou. Etil est la cause de ces folies (N.S., 1996: 1417)

JEANNE : Vous nous avez entrainés... C’est contagieux, toutes ces

folies

ies, Simone propose d’enfermer Pierre,
., 1996: 1417):
—

s.ravie quand on viendra vous

Et pour anéantir toutes

considéré comme un fou dang

anon. Je vous assure, votre

A la fin de la
fou.” (N.S., 1996: 1418)

Apres la scé

0 “Je suis fou, je suis tout a fait

et de folie, il commence et
recommence a chercher ce qui e acion si amicale. Ainsi, on peut
dire que I’enchainement dominar 1",.'; ‘ rA_'V rautien est plutot sous ces deux formes

dialectiques: demande/ sonse ou assertion/évaluation.

,y— X

Dans C’ es au, par exemple, les parents mdemandent et s’interrogent

si les réactions et le ements de leur fils/méritent I’hostilité. Pour dynamiser ce

RN 1) 1 X 116K T T e A

donner des points d?vue différents du dialcgue polyphonique (N.S., 1996: 1459):

ARIANNIUARTINE R &

% VOIX : On pourrait comprendre ¢a si ¢’était un bandit. Un assassin.
ELLE : Non.

VOIX : Une supposition que ce serait un drogué...

ELLE : Mais Non.
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VOIX : On comprendrait encore s’il avait le malheur... On comprendrait
si ¢’était un fils ingrat...
ELLE : Mais Non.

VOIX : Une supposition que vous seriez sans ressources et qu’il vous
refuserait les aliments... comme on en voit tant, de nos jours...

LUI : Ca va continuer longtemps? Assez... Je n’en peux plus.

(.-)
Cette fagon de di question/réponse continue tout au
long de la piéce. Apreés une longue discussi mportements de leur fils, les

parents trouvent que tout ce qu’il fait-est - %ﬂ temps (N.S., 1996, 1459-

1461):

VOIX : Dire gt 1 quil ont cette ... Un gargon poli... Un

LUI : Ah, pour ¢8.. /jMoi aupres i, j¢ me sens un gringalet.

a n’a rien d’étonnant...

LUI: Ah Qa, il y en a déja... Ellcs tournent autour... (...)

ol id HANYNINENDT .. 7o e

les livres... Dans les musées.. 2Mais lui... ah oui;, pour ¢a oui, lui,

q SRR D V126 B

VOIX : Ah que voulez-vous, il est de son temps... c’est normal, il est

comme tout le monde... (...)

ELLE : (...) Il est comme tout le monde. Tout le monde aujourd’hui a

son age est comme lui. (...)
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Les échanges dialectiques réussis donnent aussi une nouvelle vision du
monde et du moi, sous des angles différents. On peut ainsi trouver dans ce fragment du
dialogue que le fils a tant de qualités: poli, sérieux, travailleur, grand, fort et charmant.
Et il sait profiter de sa jeunesse.

De ce point de vue, il semble que le fiis est supérieur a son pére. Mais le
pére, dés le début de la piéce, ne voit que son image négative. Alors, il dit que le fils est

996: 1454) Ces deux mots péjoratifs sont

un “petit vaurien” et un “petit idiot”.
: de s’accorder avec lui pour dire

que c’est beau. Aprés avoirsg 2 : ialectique: question/réponse, il

trouve finalement que son 5:5.1996: 1467-1468)
Quatrieme A e de N.'Sarraute, aucun interpersonnage
n’est spécialiste dans un a ¢. M8 ne t ent jamais les moyens pour mieux

exprimer les vibrations so Tis p arle ouyent.avec une grande hésitation,

al, il nous parait que chez
Sarraute, c’est aussi le résul i échange dielectique. Car la progression des
interactants va petit a petit vers unﬁ ou 1 sentiment partagé. Dans C’est beau, par
ié st/la compréhension. Et la
mére accepte que son*fils impecc bl ie potine lucidité, une liberté
d’esprit...” (N.S., 1996: 14¢ 7

Alors, on peiitadire que les échanges dialectiques dans le logodrame

g ﬁuga-g WIS TSI AT h S, ot ot

retrouver les vra1 sensations et suryles sensatlo unperceptxb qui tentent de

S e S (-

proposons le‘tableau ci-dessous :
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les questions et
I’expression prononcées

par les parents

la réponse et
Pévaluation de leur fils

la situation d’énonciation

le sens et
le but final

1. “C’est beau, tu ne
trouves pas?”’
(p- 1453)

gorge.”

2. “Beau. Beau. Une
beauté parfaite. Beau a
mourir. Beau.”

(p- 1454)

X\\\\l
-h. e ’ex

“Ah,

3. “Tu ne trouves pas
¢a beau?”

(p. 1467)

qu’e
n’importe

tout prend 1.4

4. “Tu trouves pas?

Tu ne trouves pas que

c’est...”
. 1468 ﬂ
P ) 9

R4

5. “Chouette.
Chouette.
Chouette.”

(p. 1468)

t(

“mi'

“C’est assez chouette.”

“Les mots te restent dans la

3NN

NHe-1Q ¢t

-Le pere essaie de

persuader son fils.
Celuici ne Ilui répond
pas mais il évalue les

mots de son pére.

-la suggestion des
parents sur la

beauté musicale

-Le pére est en colére. 11

wes¥cent _que son fils est

i. Et il faut lui

-I’autorité

-le pére se croit

par Pautorité a | supérieur.
son goit.

ents souhaitent
e cer la | -I’invitation

on avec leur fils.
avoir discuté sur

omportement de leur

| fils, ils acceptent chaque

ation; sa valeur.

-Ils veulent aussi
chercher la cause
précise de cette

réaction.

' 1!"; plication de

Les parents

encent a
réaction
fin que

Lexpression banale ne

-la réconciliation
-1 laisse la liberté
a son fils de
touver le mot plus

approprié.

- Le fils propose une
nouvelle expression
moins absolue.

-Le pere répete le mot

proposé par son fils.

-le compromis et
la compréhension
- Ils s’entendent

mieux.

Figure 18 : la progression des échanges dialectiques dans C’est beau
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La lecture tabulaire, nous permet de voir que dans ce logodrame, tout
tourne autour de I’expression banale “C’est beau”, qui se voit sous cinq aspects
différents du méme jugement esthétique. Et la modification de cette expression banale
montre bien la progression des échanges dialectiques, s’orientant vers le savoir partagé, le
compromis et la compréhension. Ce serait le dénouement de la fable. Par ailleurs, bien
que les parents demandent toujours a leur fils la méme question : “je trouve que ceci est

\1 W& est toujours changé selon la situation

beau et qu’en penses-tu?”, le vrai sens

d’énonciation.
Il nous sembl ' nuancées peuvent montrer, a la
= T—
fois, I’état d’ame du locut it€ du j valeur. On pourrait imaginer
que les parents se sente i ré ence detleur fils, que la musique qu’ils
adorent est belle. Ils essai eiCommuniq yec lui is celui-ci a I’air contre cette

t autoritaire et subjectif du
jugement esthétique en de cau, tu ne trouves pas?” Le
dialogue sur scéne cor stion simple et banale sur la

beauté musicale. Et le dram€ intérieur se d apidement. Et le pére trouve que

1453):

blant? Tu sais bien que tu

ﬁ:’) iendra 7 ¢ar.. que du bout des lévres...

jue d’une voix blanche... rien lus... Rien, tu sais bien...
P“isgxeje suis la ﬂ(}

A AN B B G

411 devient fou?

AR S0 I AR e

les mémes camouflages... Pour tromper qui?

Nous pouvons sentir aussi le petit malaise du pére qui souhaite dire a son
fils les mots, montrant directement son admiration de la musique, sous la modalité
affirmative: “C’est beau”.
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On ne sait pas pourquoi les parents ont peur de la réaction de leur fils. Ils
n’osent plus prononcer ces mots banals devant lui. C’est le pére qui affirme : “ (...)
‘C’est beau’, dit devant lui nous fait trembler, nous denne chaud... (N.S., 1996: 1462-3)
Les parents ne peuvent plus prononcer cette expression banale devant leur fils. Quand
ils le revoient, ils cherchent encore une fagon plus subtile et moins autoritaire pour tenter
de rétablir la communication. Cette fois, ils mettent le mot “beau” a la fin de la question
et le “tu” est au début de la p en do de I’importance a I’interlocuteur: “Tu ne
trouves pas ¢a beau?” (N.S., @w rait pour réduire I’autorité et la

subjectivité du su]et-parlant

Ou encore, 3
“beau”: “Tu trouves? Tu
1996: 1468) En tout cas

peuvent encore sentir qu’il

ne prononcent pas le mot
:“Tu ne trouves pas?” (N.S.,

fils n’est pas content. Ils

derriére la réaction spoitang §ls' Au' com __ncement, les parents qui ne
comprennent pas la réaction d 1
musique qu’ils admirent. M. it 2 péi ent que c’est un malentendu. Enfin,
ils comprennent que leur fils la forme figée. Ils sont contents de

voir qu’il adore aussi la musique, - Il tespecte bien ses parents. Voici quelques

ESP
lignes de sa mére qui n

ELLE, au pére : Ah tu vois comme nous noﬂ sommes trompés. Comme
nous ‘Connaissons mal rotre f Ejm: enfant... (...) Il ne déteste

P ot | kB b i st et

mot ql.ll ne conglent pas.. aardonne—mox.q_,nous sommes Si

ARREAGUARTINE IR Y

Il faut noter que le terme “aime” est entre guillemets pour marquer que
c’est un déja-dit des autres qui ne convient guére avec son émotion innommable. La
phrase “Enfin, “aime” est peut-étre un mot qui ne convient pas...” montre encore une fois

I’écriture de I’écart
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A Vinstar de son fils, la mére doit enfin accepter qu’il existe la non-
coincidence entre mots et choses. Elle est maintenant sur la méme position que son fils:
au lieu de chercher tout le temps le mot juste, elle sait réfléchir sur son propre discours.

Dans les cinq autres piéces, les échanges dialectiques sont aussi au coeur
du dialogue. On peut, en fait, trouver plus facilement que les interpersonnages dans
chacune de ses cinq pi¢ces sont égaux. Sur le plan de I’apparence, ce sont des amis qui

se rencontrent pour parler de tout et de rie plan des tropismes, ils ne peuvent pas
pour par p pe

nées de petits faits langagiers
insignifiants. Chaque pi¢cesprésente une Situa 1 nte mais un méme but final.
Aprés la crise collective ot es sont aussi menacés par les vibrations
souterraines, les échanges dial€cuues aident les | "1\. a trouver un espace

commun ou ils peuvent miCuxs’e A\

Dans Le Silenge, fe L I' 7 e \Jean-Pierte énerve d’abord H. 1. Au
commencement, aucun intefperSonna : : ’angoisse et la réaction excessive
de H. 1. Mais peu a peu, le silen e ¢s intérpersonnages. Ils peuvent enfin
ressentir aussi les maux et répéjent l& 7 pour faire parler le silencieux (N.S.,

1996: 1389):

F2 .- ’.‘

£l Tﬁﬁ’fﬁiﬁlﬂiﬁ mﬁ e TR
pour elle: “Il (Jean ﬁﬂ 6: 1382) Ou encore:

“Mais vous savez, m01 les gens silendieux, ¢a ne mRimpressionne (as. Je me dis tout
mpnememmaa@udu NS, 1098 1546) | ehsiehin e accepte
la menace 3u silence et déclare : “(...) Moi aussi maintenant, je commence a étre
oppressée... ”(N.S., 1996: 1390)

A la fin de la piéce, F. 1 confirme que le silence de Jean-Pierre est devenu
de plus en plus insupportable: “Oh ! J’ai envie de partir, a la fin, Je voudrais m’en aller.
L’angoisse me gagne.” (N.S., 1996: 1395) H. 1 qui ne trouve pas de moyen de faire

parler le silencieux, recommence a raconter le beau paysage pendant son voyage.
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Le dénouement est juste aprés quelques mots prononcés par Jean-Pierre
pour demander a H. 1 : “De Labovic?” (N.S., 1996: 1396) Mais le contenu de ce dit n’a
aucune valeur. L’important, c’est I’absence du silence qui est le signe qu’il accepte enfin
d’établir le contact avec d’autres. Il ne s’enferme plus dans son mutisme. Il se met a
parler. Tout le monde est sauvé (N.S., 1996: 1390):

fe_cst fout d’z ené et menacé par les petits
S Son ‘ ar les émotions inconnues.
i ient. \ e de faire parler Simone, la

la vérité (N.S., 1996: 1415):

mensonges de Madeleine,
Lucie crie et dit : “Oh! J’ai

e se téfniine par le mens&lfmde Pierre, lui im ne supporte pas le

mensonge des a mfal &lg: ue Pierre doit enfin

accepter le jeu de ces petlts mensonges dans la vie quotidienne. 1l sait;maintenant jouer

epeehec e P P R0 7 ) )

PIERRE : Oui. Bon, je veux bien... (Ton franc) Bon, bon...
bien sir... (Ton hypocrite) Je jouais...
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La didascalie intra-réplique “(7on hypocrite)” marque bien qu’il ne dit
pas les mots “Je jouais™ avec sincérité. Sous la forme dialectique, Le Mensonge invite
aussi le lecteur-spectateur a réfléchir sur la critique du mensonge sous des angles divers,
en comparant avec le fait, I’illusion, la croyance, I’hallucination et la vérité. Sarraute
souligne également qu’elle ne vise pas a faire une controverse morale sur le mensonge.
Mais ce qui compte, ce sont les vibrations infimes que les interpersonnages éprouvent
devant un léger mensonge, mensonge le pl

Dans Isma, il nous se
débarraser d’ELLE et LUL

ressentir I’effet de la pronociati

encement, les autres essaient de se
interpersonnages commencent a

Su.1996: 1449):

ELLE : E gfomantisma. Ca alisma. yndicalisma... ma...ma ¢a

ELLE: Ca glissgf". gom e eb _ werbe coupante. ..
LUI : Isma. 18ma ' '

—_————
= l-,},“.-'a" A

LUI: Eta‘la . mais comm

H. 2 = Bmucoup, ‘en effet. ’aaue que pour ma part...

oi ]

ai beau me répéter... isma.

fl ﬁmmmrma 8T
ARARAATRNBAT R s o

définir les comportements des Dubuit, les interpersonnages trouvent qu’il est absurde de
classer et simplifier le cas. “Le heurt de la sensibilité” entre les personnages qui sont
proches est peu a peu affaibli. Le petit défaut de prononciation des Dubuit est finalement
considéré comme rien: “Non... Ce n’est rien... C’est vraiment... Non... c’est vraiment

ce qui s’appelle rien.” (N.S., 1996: 1511)
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Dans sa derniére piece, Pour un oui pour un non, Sarraute met sur scéne
deux amis intimes. Ce serait la seule piéce de Sarraute ou les didascalies internes
donnent des informations trés riches sur les protagonistes pour représenter deux modes de
vie, bien différents. H. 1, d’aprés H. 2, incarne un homme public, un homme d’affaire,

qui méne une vie heureuse avec sa famille (N. S., 1996: 1506):

o guan
: ﬁs dessous, riant aux anges, ou

ux... (.-.)

Tandis qu oli] danside \;«\ a poésie. 1l refuse la norme,
’ordre, les regles et la fosfime $€cliriSa '. qui 2 \i\ {\- ibrations infimes. Les deux
représenteraient ainsi deux poles i ables. .\. it dans “deux camps adverses”.

Et dés le début de la piece, H 2 déclaré tinc gueh \ avec H. 1 (N.S., 1996: 1511):

¥ a pas de conciliation possible. Pas de
ans merci. Une lutte a mort.

’ﬁi d choix. C’est toi et moi.

H. 1ne comprend pas la réaction hostile de son ami. Apres avoir discuté,
ils trouvent l’esﬁdlj)ﬁlda ﬂ%ﬂ w EI(] -C] ﬁparle de son tropisme
lorsqu’il a entendy une fois I’€xpression toute faite: “C’est bien ¢a” de H. 1, prononcée

‘ . - [<3 b5 »
avec le t cmm ﬂ:ﬁﬁm lﬁlﬁ,ﬂf?ﬁ\ﬂwﬁé solution” pour
se récon:ﬁr S, b | |

En bref, le logodrame de N. Sarraute commence toujours, sans queue, ni
téte, par le conflit, né des riens du vertige discursif: le silence qui semble irraisonnable,
les petits mensonges qui sont trop évidents, I’intonation et la prononciation ridicules.
Mais il existe toujours un hypersensible qui ressent quelque chose d’imperceptible et de

menagant. Son malaise, son angoisse, son inquiétude, sa folie sont transmissibles.
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C’est la scéne violente ou d’autres personnages sont peu a peu gagnés par
ces émotions inexprimables. Mais aprés les échanges dialectiques, la piéce se termine
plut6t par la compréhension. Il nous semble que les interpersonnages se rencontrent en
un lieu commun ou ils peuvent se mettre d’accord, pour mieux discuter, partager et
traduire les vibrations infimes. La dimension dialectique’ du logodrame sarrautien est
ainsi sous I’angle de I’esprit.

Alors, Pavis, (2002b: 41), fa marquer que le lecteur - spectateur, qui

également analyser les deux pdles des’ interpérsonmages linguistiques qui représentent
des rdles opposés: “portedr” et “chasseur” de tropismes.— Pap ailleurs, une étude sur la

structure “interactantielle® nou:
!

dynamique de ce drame de-a parole.

AUEINENINYINT
AMIANIUNNIINYIAY

* Notons encore, avec Pavis, que le logodrame, tend par nature a
I’abstraction, celle de toute “la philosophie du langage”. Et il n’est toutefois pas “une
tragédie classique abstraite se terminant sur un affrontement irrémédiable”. (Pavis,
2002b: 41) Chez Sarraute, il faut jouer avec les “lieux communs”, lieux de rencontre
pour des individus différents, “ou I’on peut se mettre d’accord”. (Pavis, 2002b: 43)
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4.2.2 La force dynamique du logodrame
Le modéle actantiel est également utile dans les recherches pour
visualiser les forces principales du drame et leur role dans I’action. De nombreuses
tentatives ont été faites pour formaliser les étapes de I’action d’une piéce. Pour mieux
désigner la fonction des personnages de fiction, Greimas, inspiré par Tesniére, par

Proppe et par Souriau, a introduit, en 1966, le modéle actantiel a six cases . Ou plus

Adjuvant e \ Opposant

iel d’aprés Greimas

Il nous senJle a premiére vue que le modeD proposé par Greimas n’est

pas approprié au mmm ﬁl fréquemment utilisé
pour analyser des le est comme un actant ou
une entité °.ppartenant au systéme globaldes actions. &,

o Wﬂoﬂz\ﬁ Bl B2 390 8 Bcamers

théatre trad&lonnel, est remplacée par les aventures verbales, non-verbales, et
paraverbales. Sans fable, ni intrigue, son logodrame s’appuie surtout sur les situations
intérieures du dialogue des interpersonnages. Encore faut-il préciser que
I’interpersonnage sarrautien est “le support du langage, le canal et le paratonnerre par
lesquels passent les tropismes”. (Pavis, 2002b: 37)
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Il nous semble ainsi impossible d’analyser les fonctions de ses
interpersonnages au niveau actantiel. Dans le théatre sarrautien, i! n’existe pas d’action,
ni d’actant. Ou plus nettement, ie logodrame prime I’interaction. D’ailleurs, ses
interpersonnages sont, avant tout, considérés comme des interactants, interactants qui ne
font presque rien. Ils parlent, ou plus précisément, ils échangent.

Selon les interactionnistes, “parler, c’est échanger et c’est changer en
échangeant.” Dans ce sens, le langa t’ idéré comme un moyen d’interaction,

| /E effet, un “processus d’influences

re d’analyse du discours, 2002:

non pas seulement d’action. Et I’

mutuelles qu’exercent les uns sh\Zﬂre :

dramatique du logodrame

tre ces interpersonnages est

319) Nous proposons do
sarrautien au niveau “inte

privilégiée. Notre travail éma du logodrame, proposé

par Rykner. C’est un sché ﬁes‘ux comprendre le drame de
la parole. Enfin, nous nous e rehér aveau schéma plus spécifique du

4.2.2.1 le schéma du logodram: |
Les interETOnnaééf du logodrame, n igsant des contacts avec les

autres, apparaissent et orment le systéme de Ieu = encié€s, ou opposés. N.
Sarraute, elle-méme, explique qu’elle dists ples éﬁes personnages principaux,

I’un, “porteur” et I’autre, “cl'llasseur” de tropismes. (1996: 1668, 1680) Leurs roles sont

ainsi déterminfés sﬂmﬁﬂ % ﬂl %%‘:wﬂ dﬂ ﬂlﬁnes est celui qui a du

mal a classer, a cataloguer et 2 nommer les choses, notamment les préverbaux. Il préfere

se taire po dis 44 it ﬁi i ea”n ble. 11 adore
I’art abmamg:ﬂ mmj mrje arfois attiré et
tiré par I’Autre, ou plus nettement, par le chasseur, vers la verbalisation, vers
I’interaction... En revanche, le chasseur de tropismes est généralement bavard. C’est
un homme du monde qui cherche la forme sécurisante de tout. Il lui faut les sciences,

les normes, les régles, et les lois sociales pour expliquer le monde extérieur. C’est aussi

celui qui a peur de vivre dans I’univers inconnu et inconsistant.
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Alors le chasseur est, en général, celui qui préfére les étiquettes au vide
bien que quelque chose semble intraduisible, inexprimable et fugitif. Le silence,
I’ambiguité, I’indéchiffrable et I’indicible le menacent. C’est aussi la raison pour
laquelle il doit encourager le porteur au discours.

De cette perspective, le logodrame sarrautien donne I’importance a ces
deux principes antagonistes, portés par deux interpersonnages linguistiques différents.
C’est ainsi que le conflit est facilen er aquse de ces deux pdles opposés, 1’un
s’approche du pole du langage __*‘;_ 1, voi stique”. L’autre s’approche du
pole du langage brut, vers le.discours scientifique # N. Sarraute, il faut toujours ces

deux podles des interactants pg "':-'.. oscopique. Et c’est en effet
cet antagonisme qmd AIN1ISE .]! \\

Quant aw¥' ingefpefs nag :‘\» IS représentent le peuple. Ils
donnent généralement legfCor; ( csrie \ \\ s stéréotypes. Pour Rykner,

ce sont aussi ceux qui chegghent Igs w;z,, )
choses (Rykner, 1988: 47) prrdoy ¥

)7

aliser, catégoriser et étiqueter les

- e
# o

Ce sont “I&s: gens™. HIs font masse. Par leurs jugements, ils
i 1R _,-
ssible et néc bat du “chasseur”. Ce sont

rende LY] Ui
x qui donmen —"—'—“i{'. tribunal. (...)

Dans C’est l'beau, par exemplgl,JII les voix anonymes donnent en général
-

I’opinion publiq ﬂ,ﬁ otj,?rl Erﬂdﬁ)ﬁ Erljtﬂ ~Jes voix polyphoniques
s’ouvrent aussi la gouv 1" vision sur Tes comportements de leur fils, (N.S., 1996: 1459):
¢ o s
Qll w(l)mm:j mum gsm;laﬂvolcur.

Pas menteur. Pas malhonnéte. Pas drogué. Pas feignant. Ahil y
en a a votre place qui seraient contents. Il y en a qui n’en espé
raient pas tant... Pensez donc, par le temps qui courent... avec la

jeunesse qu’on voit en ce moment... (...)
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Il faut remarquer que les interpersonnages secondaires ne jouent pas
clairement le role d’un adjuvant, ni d’un opposant. Ils sont plutét a I’image du public.
Rykner a raison de ne pas classifier les rdles exacts de chaque interpersonnage
secondaire de N. Sarraute. Car le texte reste ouvert. Ainsi, un interactant, dit adjuvant,
dans un fragment du dialogue, peut étre un opposant, dans un autre.

Les interpersonnages secondaires dans Le Silence, par exemple, parlent

contradictoirement de Jean-Pierre. N deja montré, dans le chapitre II, que

celui-ci est a la fois dieu et satan mes interactants secondaires. (Voir
figure 6, p.133) 1l faut egal

silencieux. Et elle est égalem

seule qui ne critique jamais le
autres. Tandis que les autres
restent innommés, elle es g,.comme Jean-Pierre, par la
nous trouvons que F. 4 parle
toujours “tout bas” et hésite ¢ ant! - : t 3ssi que selon le nombre de lignes, et de
B 7 et 32 lignes. (Voir figure
au long de la piéce: 56 répliques
iente vers le silence. D’aprés notre

hypothese de lecture, n’est-il pag:%le : que F. 4 est du coté de Jean-

Dans Le*Mensonge, le rol¢ exe ple, est aussi discutable.
Parfois, elle souhaite que Simone accepte qu’elie ment et &t le mensonge (N.S., 1996:
1414): “ je ne peux p Ej‘kr u encorél.élle avoue qu’elle a peur. (N.S., 1996:

g t°“ﬂ°u‘ Mﬂﬁ ﬂ&mﬁ (N.S., 1996: 1404):
9 WA ”}Wﬂ%@@%ﬂ g mersongs.

Les gens ont besoin de se valoriser, que voulez-vous... On fait ce

qu’on peut.
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Et lorsque Simone pense a se résigner, elle ’encourage aussi a continuer
le réle du menteur. Car elle considére que Simone ne mérite pas la condamnation du

menteur en tant que criminel (N.S., 1996: 1416):

LUCIE : Simone, je vous en supplie, ne cédez pas. Ils veulent vous

détruire, vous vider... Ils vont vous saisir, vous passer la corde

Le disco 7 qu’elle est du coté de Simone.
Mais celui de Juliette se ¥ TRENS ‘ﬂ'u one. Juliette répéte les mots de

Pierre et essaie de faire avougr'S unone/( \’C
JULIE
oils,cen’estpasdréle...(...)

JEANNE : Plis dc-dé ntst.. ‘pour vous non plus... On serait si
rangui fou Jv: I’ordre.

JULIETTE : Attenée -2 wient. Elle céde. Regardez-la, ses levres
i : pe seconde, les mots...

: uiple, est 4 la fois I’adjuvant
et I’opposant des Dubuit. Au début de 1a piéce, 11 afh eml’il peut sentir quelque chose
d’atroce et de terrible qui st produit par rignset “Rien qu’on puisse nommer.” (N.S.,

1996: 1440) Etﬁ%ﬁa@e‘ﬂr&ﬁf]ﬁw 1996: 1441) Et lui

aussi, il a menaca’par le “isma”. M&ls observons que la dernié hrase de la piece
e QY ST G = e
1996: 144 3

Dans C’est beau, les interpersonnages secondaires sont des voix
anonymes et des voix nommées: VOIX, VOIX DE M. DURATON, VOIX DE MME. DURANTON,

VOIX DES DURANTON ET DES AUTRES, VOIX DIVERSES.
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Ces voix sont les personnages collectifs, qui donnent les commentaires et
’opinion publique. Et elles sont parfois pour, parfois contre les protagonistes. Ou ni
pour, ni conwre. Elles proposent parfois des conseils pratiques aux parents inquiets
(N.S., 1996: 1465):

ELLE : L’esprit tres libre. 11 (Ie fils) ne s’en laisse jamais accroire... Pas
d’arguments d’au 2 avec lui. Il passe tout au crible.

VOIX : Eh bien, laignez-vous? Qu’est-ce qui vous

fait so ¢ : ieux. Soyez contents. Soyez
ﬁcrs.’__' t n}d

LUI, digne : Oui aison. Neus avons eu tort,

I1 sembl 0S§1b e e possible de préciser ou
d’identifier les réles de 7 lecture. Tout reste ouvert et
discutable. De méme, ce ter SISO \age . Ils sont en effet les

personnages épisodiques qui i it pas a l’investigation tropismique des

o
plus discuter avec lui. J’lxomet ne reviel

protagonistes. H. 1 dans Elle est /. 0P i i _7 malgré la demande de H. 2, il ne veut

H. 2 : (.. Jjjah, @ c’esﬂ]ue vous soyez 1a. Restez

encortip peu. Je dois..

NVl mmm bl R
QRIRNDTAURATNH AR, s e

encore “un persormage grimé en petit-bourgeois étriqué” qui ne dit rien sur scéne. Il
est 1a pour “I’observer en silence” et écouter H. 2.
Le logodrame de N. Sarraute nous parait ainsi singulier. Et il demande

un schéma plus adapté pour mieux expliquer les roles des interpersonnages.
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A. Rykner a raison de proposer le modele spécifique du logodrame pour
définir le systéme des interpersonnages sarrautiens (Rykner, 1988: 46):

Porteur

Actants secondaires hzsse'g_ Actants secondaires
——
(Adjuvants) 7 (Opposants)
Figure 20 : modé log me sarrautien d'aprés Rykner
Le nouveai y ner us semble plus justifiable que celui de
Greimas. Ce modéele s’appliq f i ier les roles des interactants dans

: ten >oeur du logodrame. Il montre la
trajectoire de I’action, ou plus précis€me __ acti n parlée du protagoniste. C’est le
chasseur qui presse le poitelir & varler. Car le cha euf_tout comprendre, classer,
catégoriser, fixer, et now y Qui se cachent derriére les
petits faits langagiers: ID rop éalent, la prononciation ou
I’intonation irritantes, etc. Mais, le porteur ne sait pas tout exprimer. Devant I’indicible,

upmmsemﬂuzj'mﬂmmrm‘a‘

qul concerne I’ axe adjuvant-opposant lebmterpersonnages

con R P A B e

polyphoniqué.
Le schéma de Rykner nous aide a mieux comprendre 1’organisation du

logodrame sarrautien. Dans cette optique, nous pouvons préciser dans le tableau ci-
dessous, les roles de chaque interpersonnage dans ses six piéces:
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— " i
::m.:: les interactants principaux [ o
. Darrau
porteur de chasseur de Setondaires
tropismes tropismes
LE SILENCE Jean-Pierre H. 1 F.1,F.2,F.3,F4,H.2,
bruit de fond, VOIX, VOIX
DIVERSES
LE JACQUES, JEANNE,
MENSONGE JULIETTE, LUCIE, ROBERT,
VINCENT, YVONNE,
HOEUR, PLUSIEURS VOIX,
VOIX
ISMA (les Duf " 2 Blle et \ F.1,F.2,F.3,H.1,H.2,
: H. 3, bruit de fond, VOIX
C’EST BEAU VOIX, VOIX DE M. DURATON,
VOIX DE MME.DURANTON,
VOIX DES DURANTON ET DES
_ AUTRES, VOIX DIVERSES
ELLE EST LA A F,H.1,H.3
= A
oo | 6§44 Y1) VU8 2| F) B
Y
e/
ié . Sarraute

La lecture tabulaire nous permet de voir que dans les cinq premiéres
pieces de N. Sarraute, il n’existe pas de changement de role entre le chasseur et le

porteur.
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Dans sa derniére pi¢ce, Pour un oui ou pour un non, les deux pdles
semblent interchangeables. C’est la seule piéce de N. Sarraute dont 1’organisation des
interpersonnages est différenciée. Et cette originalité se voit clairement au niveau de la
structure du dialogue. Ou plus nettement. Pour un oui et pour un non est la seule pi¢ce
dont les répliques et les lignes de ces deux antagonistes sont proportionnées. (Voir figure

15, p.165)

. 2 pour lui demander la raison de son

ais a la fin de la piéce, il devient
rme figée et déteste les clichés,
ne sait plus comment expri ise aussi les lieux communs. Il

devient finalement le chassg

H.1: ., simple et tran ille...” “La vie est la... simple et

H. 2: '-_ y Verla J’ai séulement dit : la vie est 1a,

AR
toit,”le ciel par-dessus le

t01t . on y était ep plein...

PSINIMADENRLL. . .

profiter de cette occasion pour le critiquer en montrant que H. 2 doit aussi utiliser les
clichés comme les autres. Dans ce sens, H. 2 perd ses allures de poéte et accomplit son
role du chasseur en classant et nommant les choses (N.S., 1996: 1512):
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H. 1 : Eh bien, moi je sais. Tout le monde le sait. D’un c6té, le camp ou
je suis, celui ou les hommes luttent, ou ils donnent toutes leurs
forces... ils créent la vie autour d’eux... pas celle que tu
contemples par la fenétre, mais la “vraie”, celle que tous vivent.
Et d’autre part... eh bien...

H. 2 : Eh bien?

H. 1 : Ehbien...

H. 2 : Eh bien?

—

H.1:

H. 2.

H. 2, qui

“ratés” pour identifier les

Jean-Pierre, ne dit pr&squﬂ'n . Tous is da c@une de ses cinq premiéres
pieces sont ainsi considérés [omme les chasseg;s de tropismes. En revanche, tous les

silencieux sont 1ﬂpﬁ;ﬁ ﬁa %ﬁﬁq ‘ﬁaw ﬂe’];ﬂ;ﬁﬁ', ce sont le cas des

protagonistes dans Le Silence (Voir ﬁgure 10, p. 158) dans Elle est Ia (Voir figure 14,

ST T

toutes les folies de cette piéce. La menteuse joue ainsi le role du porteur de tropismes.
Nous mettons aussi le nom de Madeleine, mis entre parenthése, pour

indiquer qu’elle est absente sur scéne. Mais elle est considérée comme porteur de

tropismes parce que son mensonge trop évident évoque les tremblements infimes chez

les autres personnages.
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Dés les premiéres lignes de cette piéce, Pierre, le chasseur, se sent géné et

menacé. Et les autres personnages sont également énervés (N.S., 1996: 1403):

JACQUES : 11 faut avouer que quand Madeleine s’y met, moi aussi, par
moments ¢ga commence a me démanger.

JULIETTE : Oui, je trouve qu’elle va en empirant...

SIMONE : C’est vrai, il me semble qu’avant elle était plus timide,

elle le fm% ‘Wmem Mais maintenant, ces

De méme da.nsm Duhnt is présents sur scéne. Mais

leur prononciation 1mtant t ELLE et LUL Alors, ils

jouent le role du porteur d

Quant aux i
1a pour enrichir la polypho

rsonnages et les voix sont

la méme position secon préciser le role en tant
qu’adjuvant ni opposant.

Certes le sch )2 Ry ¢és intéressant, mais il nous
o wque de N. Sarraute. Nous nous
permettons de faire deux remarqu‘eif"iéf." ment. ce schéma reste encore au
tanti : .,/ on ne voit que I’action
(parlée) du chasseur de de tropismes semble ignoré.

Alors, le schéma ne s’ada e pas a l’mteractlon dynamlqu entre les deux podles de ces

interpersonnages. nuzf? ﬂﬁm il ne peut pas ne pas
communiquer. m ’int m§ pour dynamiser le
logodrame. De 1ﬁl:us les es dialeéti a es entre les deux égaux sorit indispensables.

Sans aspecﬂu mb ndsiéhptiquekit s

Deuxlémement, sur l’axe adjuvant-opposant, les interpersonnages
secondaires du théatre sarrautien sont aussi considérés comme des interactants, dans un

cercle de conversation amicale ou familiale. Ils peuvent aussi faciliter et/ou empécher le
porteur, non pas seulement le chasseur. Dans ce schéma, il n’y a pas de lien entre les

interpersonnages secondaires et le porteur.
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Ainsi, ne semble-t-il pas que le modéle proposé par Rykner soit
monologique et statique? Il est préférable de chercher un modéle plus dialectique, plus
dynamique et également intersubjectif.

4.2.2.2 le schéma du drame tropismique
En principe, on pours 2 gue le logodrame préoccupe notamment des
mécanismes du dialogue polyphoniqu / discours qui détermine les roles de
ces deux protagonistes, ousdemx-groupe: d’ﬁ Les interactants principaux
représentent en fait deuX tcaddhets différencié iy, Pour mieux raconter la fable

tropismique, nous proposog v‘ \ adapte montrant la force
g 5 y {4 ',:,\ wog

-

dialectique de l'interactioh i€

SR TN TR T o
W“I SNTPTRN NN (FRESh

Nous comptons ici le schéma, proposé par Rykner, comme la base
essentielle. Mais il nous parait nécessaire d’ajouter des liens plus dynamiques et

dialectiques entre les interpersonnages sarrautiens.
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Sur I’axe adjuvant-opposant, il nous semble indispensable d’ajouter
encore deux fléches, montant vers le porteur de tropismes pour perfectionner le cercle de
la conversation fermée de ce microcosme intime. Par conséquent, le schéma est en
forme de pyramide qui annonce symboliquement a la fois le jeu interactif des
interactants et I’énigme de ce “mythe de l'intériorité”.

Sur I’axe chasseur-porteur, on identifie ici deux interactants
protagonistes: le porteur de tropismes i qui comprend I’indicibilité. Mais il ne

W 7 e petit malaise, la géne, la peur,

sait pas comment 1’exprimer.

I’inquiétude, I’angoisse chez i s. Tandis que le chasseur est
— g —

celui qui est hypersensible g ' invisible du tropisme, venu du

porteur. Mais il ne peu DDOTIC inive: wguistique. Il commence sa

mission impossible. Il che vibration souterraine chez

le porteur et puis chez lui-

Le chasseur 7 ropisme. Alors la fleche qui passe
de I’axe du porteur vers le"chassetr ng -_ nble nécessa re parce que c’est d’abord le
porteur qui transmet, avec ou sans i ‘ le ne chez le chasseur. Celui-ci
essaie de déchiffrer les trembleme mes ers les indices les plus superficiels: le

mutisme, le mensonge ev1dent, l_mp@.roxi etc. Mais il existe quelque chose
fconnu et inexprimable qui
menace le chasseur. Il sefait aussi able 5les se catalysent et les deux
roles pourraient se changer. -

nous_fnéftons la fleche®h bleu ﬁ)ur souligner d’abord cette

possibilité. Ensmﬁ M&Q m ‘im ﬂdgtromsme est presque

imperceptible. E n, symboliquement, cette fléche en bleu est la marque pour

mptioor SRS} A SRR VNG B G

9 Dans chacune de ses piéces, le mécanisme du tropisme commence
souvent avant scéne. Dans Le Silence, la scéne commence par le milieu, par
I’encouragement de F. 1. Elle souhaite que H. 1 continue a décrire le beau paysage: “Si,
racontez... C’était si joli... Vous racontez si bien...” (N.S., 1996: 1403)
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Cela veut dire qu’avant scéne, le tropisme est déja la. On pourrait
imaginer que H. 1 est en train de raconter ce qu’il admire au cours de son voyage. Jean-
Pierre est un de ses auditeurs. Lorsqu’il entend H. 1 essayer de raconter le beau
paysage, ou plus nettement, son expérience esthétique qui lui semble irracontable, il peut
sentir le tremblement infime. Le silencieux ne cherche pas a cataloguer, ni nommer. 11
préfere se taire, laisse passer le mouvement souterrain et laisse parler le conteur. Son

outent bien H. 1 et discutent avec lui.
és continuer son histoire. Il ressent

-Plerre 11 fait remarquer aux

silence est presque imperceptible. (

Sur scéne, H. 1 w-
quelque chose qui se cachesde
autres que Jean-Pierre ion du tropisme commence
brusquement. Personne ion excessive de H.1. Et on
ne comprend pas non plus b menace vivement H. 1.

Les integ ll S s nt les causes possibles et

donnent les étiquettes po ement du silencieux: le porteur
de tropismes. Pour eux, il £5 ithi¢ . —, “pocte”, “béotien”, “snob”, “ange” et

“destructeur”, etc. (voir figure 6, p. £3 cut lidentifier. Son image est vraiment

contradictoire.

Dans hgr songe, avant scene, F‘& ne chez Madeleine qui ne
se raconte pas. On ne ifjama n 1 ngetropévidentqui géne et

énerve ses amis. Sur sceg; la fable tropnsnmque qui commence toujours au milieu,
s’ouvre sur la q VT?HF& ence a détecter le petit
mensonge de ﬁ m imone commence son mensonge
o o TR
1409) WT HQ ﬁﬁm PT

De méme, dans Isma, la piéce commence sans queue, ni téte, par la
plainte de LUI concernant la recherche des mots-étiquettes pour mieux cataloguer et
nommer ce qu’ils (LUI et ELLE) font (N.S., 1996: 1423):
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LUI : Dénigrement? Dé-ni-gre-ment. Oui, c’est ¢a :
dénigrement. C’était du dénigrement, ce que nous faisons la.
Vous auriez pu dire aussi : médisance. Ou cancans. Mais vous
avez choisi dénigrement. Je comprends... A vrai dire, je m’y

attendais. Toi aussi, tu t’y attendais, n’est-ce pas? Nous nous y

attendions tous | WDéja depuis un moment..

isme st p&! sur scéne. Il se manifeste sous

des interpersonnages. Mais le

Le phénoméne

la forme d’une crise ou d’
tropisme, avant scéne, chg La terminaison ridicule en
“isma” n’est que le symptd glips Vibrati _' iperce ptibles. On pourrait imaginer
la fable tropismique chez lg it ‘Bwcaussi, is'sor  hypersensibles. Ils peuvent
sentir le petit malaise lorsqu’i ' ‘ e” qui marquent les grandes
écoles, les idéologies ou Kk ies de chaque siécle. On ne connait

jamais les motifs secrets qui I€s | 4 prono: elle terminaison anormale.

chez le fils. Il souhaité-€c
jugement de valeur. Les A

esthétiques. Ainsi, i est meﬁaﬁ- lo ¢ dan8.les vibrations infimes hors du discours,

lorsque les parents, m sm ﬂm j de trouver les mots

banals pour exprlmeﬂ?I le Beau devant luig

&) 1A el path Tapéie Ao s %%@J%ﬂséiﬁjm Elle est la.

Cette fable tropismique du porteur reste intraitable. La piéce commence au milieu par le

ter de la m r'sa beauté sans critique, ni

de la musique sont sufﬁsamﬂour évoquer les sentiments

bavardage de H.2 avec un ami. H. 2 n’est pas content que F. soit 13, prés de son bureau.
Elle entend son entretien et a I’air contre lui. H. 2 ne peut plus continuer son histoire. Il
va cherher F. pour la faire parler et la convaincre. Sur scéne, le mutisme de F. menace

H. 2. Mais avant scéne, le bavardage de H.2 avec son ami angoisse F.
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Dans sa derniére piéce, Pour un oui ou pour un non, le drame commence
aussi au milieu. Sur scéne, H. 1 cherche a comprendre I’isolement de H. 2. Tout est
expliqué. Celui-ci raconte le souvenir du malaise quand il a entendu I’intonation “C’est
biiien... ¢a” de H. 1. Alors, les petits faits langagiers qui leur semblent anodins sont
interrogés tout au long de la piece. H. 1 reproche a H. 2 d’utiliser les clichés, les lieux

communs. (voir p. 232-233)

H. 1 : Mais voyonSedans 1d “postique™slagipoésic™.

H. 2 : MG ymine seul 'coup tout resurgit... juste avec ga,

H. 27 ¢4 e jfu pla uts autour de ces mots, quand tu les
cgl devdnt 'm0 Pogsie.” “Poétique.” Cette distance,

Sur scéne, C’est le _' mibat i 5. entre les deux copains. La sensation
tente a s’exprimer en o 1 /ant'scéne pisni€ chez H. 1 ne raconte pas.
Celui-ci affirme sur *l‘:’
temps, il est gagné parﬁngoi
tropismique est cachée en lyfi &,

PRI A BLIA I B R G st souvent ot et s

contraire. Il n’a pﬂ pas d’identité pre?sc sauf les mteractants prmc1 de la derniere

e ) T S0 SRR YN et

tropismes ést celui qui est blessé a vif en décodant, en déchiffrant les petits faits du

discours qui semblent insignifiants au porteur de tropismes pendant une conversation si

0 ‘ En effet, depuis quelque
~ mgnel@nt de H. 2. Cette vibration

amicale. Il cherche a se libérer. Il pose les questions, donne les exemples, et cherche les

moyens efficaces pour faire parler le porteur. Mais celui-ci reste silencieux.
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Souvent, les interactants secondaires aident le chasseur a simplifier, a
classer, a catégoriser et 2 nommer les vibrations inconnues. Parfois, ils sont du coté du
porteur. Apreés la crise et la folie, une longue discussion sur le tout et sur le rien, ils sont
conduits dans I’espace commun ou ils peuvent s’entendre. Et souvent, les
interpersonnages se disent qu’il ne se passe rien.

On pourrait ainsi dire que d’autres fables tropismiques qui se passent
e de N. Sarraute. Ces fables
imaginaires qui gardent encore ug act aspect indicible, ne se racontent

: e da é dans notre réve, ou dans notre

imagination. 7 “
La dualité ¢/ sa "1 !i‘w longe donc dans les fables
\ \\~ mprenons le mécanisme du

tropismiques: avant scéne gé f/ Paf dnalog
tropisme grice au phénoﬁé !/a u A \\\\ en
]

" K
En bref, le ..’ DPO ~. \ er, nous raconte la fable
tropismique sur scéne. TandiS ¢ & % | %Y »\- € vise a raconter ces fables

Ll
M‘ s s
' , _ﬂ,_ . {J; ;

£TN05 21

dynamiques méme avant sce.

CJ

B 2
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