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Abstrakt:

Diserta¢ni prace se zabyva osobnosti Etienna Decroux, tviirce projektu télesného mima
(mime corporel). Jejim cilem je dokazat, Ze se Decroux inspiroval divadlem i vytvarnym
uménim k vytvoreni koncepce tzv. ,pohyblivé sochy“ (statuaire mobile). Z divadla
piebral koncept masky Jacquesa Copeau a koncept nadloutky Edwarda Gordona Craiga,
aby je prevedl primo na télo. Ze socharstvi prejimal formule patosu, zejména se
inspiroval dilem Augusta Rodina a jeho koncepci télesné figury. Decroux pojimal télo
jako sérii obrazii, které se odvijeji pred divikem. Ve spolupraci s fotografem Etiennem-
Bertrandem Weillem, ktery dokumentoval jeho predstaveni, vytvarel ikonograficky
soubor, jenz zobrazuje mimovo télo v pohybu. Na druhou stranu chapal télo jako
material, ktery mim modeluje jako sochaf. Decroux se ztotoZnoval s mytickymi sochari,
aby dal najevo svoji roli umélce a tviirce. Jako Pygmalion ,oZivoval“ téla svych zaki a
jako Prométheus pretvarel spoleCnost svym uménim, které mélo politicky naboj.
,Pohybliva socha” (statuaire mobile) predstavuje klicovy koncept uméni télesného mima
Etienna Decroux, ktery zahrnuje jak koncepci scénického pohybu, tak etické postaveni
Clovéka ve svété.

Summary:

The thesis main subject is Etienne Decroux, the father of corporeal mime. The main
objective is to show that Decroux draws on both theatre and sculpture, thus conceiving
his art of mime as the mobile statuary. On the one hand, he takes up the concept of mask
put forward by Jacques Copeau and Edward Gordon Craig's uber-marionnette,
transposing both concepts directly to the body. On the other hand, he embodies the
pathos formulas observed in the statues. Decroux was heavily inspired by Augustus
Rodin's sculptures in order to represent the body on stage. Moreover, Decroux conceives
the body as a series of images which unfold before the audience. Working along with
Etienne-Bertrand Weill who photographs his shows, he creates a relevant source of
iconography of the mime that unveils the movement of the body in images. Finally, for
Decroux, the body is a sculpting material. By identifying himself with the mythical
sculptors, he brings forward the creative aspect of his art. Just as Pygmalion, he enlivens
the body of his students and, as Prometheus, he transforms the society through his
political art. The mobile statuary is then a key concept in the corporeal mime that goes
from the conception of the movement on stage to the ideal and the universal in man.



Résumé :

Notre thése porte sur Etienne Decroux, le créateur du mime corporel. Nous montrons
que Decroux s’inspire a la fois du théatre et de la sculpture pour concevoir son art du
mime, qu'il définit comme la statuaire mobile. D’une part, il reprend le concept du
masque de Jacques Copeau et celui de la sur-marionnette d’Edward Gordon Craig pour
les transposer directement au corps. D’autre part, ses ceuvres incarnent les formules de
pathos observées dans les statues. La sculpture d’Auguste Rodin est une source
d’inspiration centrale dans sa maniere de représenter le corps sur scene. De plus,
Decroux congoit le corps comme une suite de prises de vues défilant devant le
spectateur. Collaborant avec Etienne-Bertrand Weill qui photographie ses spectacles, il
constitue une iconographie du mime pour mieux donner a voir le mouvement du corps
en image. Enfin, Decroux considére le corps comme de la matiere a sculpter. En
s’'identifiant aux sculpteurs mythiques, il met en avant 'aspect créateur de son art.
Comme Pygmalion, il anime les corps de ses éleves. Comme Prométhée il transforme la
société par son art aux aspects politiques. La statuaire mobile représente un concept-clé
du mime corporel d’Etienne Decroux qui s’étend de la conception du mouvement sur
sceéne a la prise de position éthique de 'homme dans le monde.
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INTRODUCTION : Portrait du mime en sculpteur

«J'aurais voulu étre sculpteur, I’esprit ne vaut que filtré par la pierrel» annonce
Etienne Decroux dans son texte sur la naissance du mime corporel, une nouvelle
technique de l'expression dramatique qu’il développe a partir des années 1930. La
référence a la sculpture parcourt son travail de mime corporel et elle est omniprésente
dans ses écrits, ses conférences et ses entretiens. Selon l'article de Christine Fournier de
1942, intitulé Par amour de la statuaire humaine un homme décide d'étre muet,
I'expérience avec la sculpture débuta tres tot pour le futur mime : « Depuis sa petite
enfance, Decroux révait d'étre sculpteur. Ses parents étaient pauvres. Le premier cadeau
qu'il a recu, fut de la terre glaise. Il en fit une statuette et la mit au four. Et cette statuette
fondit. Ce fut son premier chagrin. Il pensait que la statue devait étre éternelle?». Cette
histoire nous montre dans quelle mesure, le fondateur du mime corporel soulignait son
rapport a la sculpture qui existait des I'’enfance. En effet, avec son peére, ouvrier du
batiment, il rendait souvent visite a une famille de sculpteurs italiens qui travaillaient
comme décorateurs de facades3. A une autre occasion, dans une interview de 1946,
Etienne Decroux a mentionné de nouveau la sculpture comme une influence
déterminante : « Ma passion, mon zele pour le mime ? Ils dérivent de ma ferveur pour la

sculpture et pour le plaisir palpable et charnel qu’elle m’a inspirée dans ma jeunesse* ».

Plus tard, les comparaisons entre mime et sculpteur se poursuivent, sous-

jacentes a certains de ses propos, réunis dans les Paroles sur le mime de 19635 et dans

1 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel » (janvier 1948), dans id.,
Paroles sur le mime, nouv. éd. rev. et augm., Paris, Librairie Théatrale, 1994 [Gallimard, 1963, « Pratique du
théatre », André Veinstein (dir.)], p. 29.

2 Christine Fournier, « Par amour de la statuaire humaine, un homme décide d’étre muet », Paris-Midi 2,
16 juillet 1942, dans Etienne Decroux - dossier biographique (1936-1963), Paris, BNF, dép. des Arts du
spectacle, [cote : 4-SW- 6651], p. 13.

3 Communication personnelle de Thomas Leabhart de juin 2011.

4R, « Etienne Decroux, zélateur du mime, nous parle de son art », Le Spectateur, 1946, coupure de presse,
dans Etienne Decroux. Articles biographiques (1942-1949), Paris, BnF, dép. des Arts du spectacle, [cote : R -
SUPP-6074], f. 15.

5 Le livre contient les textes écrits entre 1939 et 1962, dans Etienne Decroux, Paroles sur le mime, op. cit..



ses conférences et ses interviews des années 1970-1980°. La référence a la statuaire
apparait aussi dans son portrait photographique, ceuvre d’Etienne-Bertrand Weill de
mars 1948. Nous le voyons avec son fils Maximilien dans le salon de leur maison a
Boulogne-Billancourt en train d’observer attentivement des clichés d’ceuvres d’Auguste
Rodin (fig. 1). En 1961, dans la premiére séquence du film Thédtre d’Etienne Decroux’, le
mime est représenté en train de contempler les statues dans le jardin du Museum of
Modern Art 3 New York (fig. 2). Enfin, Etienne Decroux traite de la thématique de la
sculpture dans ses propres pieces. En 1945, il créé La Statue qui est interprétée par son
éléve Eliane Guyon (fig. 3). En 1952, il incarne L’Apprenti sculpteur dans une piéce en
solo8. En 1961, il reprend le sujet de La Statue en représentant lui-méme en artiste (fig.

49,

Nous pouvons constater que 'image du mime en sculpteur, forgée par Etienne
Decroux lui-méme, par les critiques de 'époque et par ses éléves, apparait au premier
plan et sous différentes formes. D'une part, nous trouvons une anecdote de son enfance
dans laquelle, au-dela de ses origines pauvres, il découvre son goiit pour le modelage des
statues. Elle s’inscrit dans la tradition du genre de la biographie artistique ou 'histoire
de la découverte du talent, dés le jeune age, chez l'artiste issu d’'un milieu modeste
apparait depuis I'’Antiquité1?. Selon Ernst Kris et Otto Kurz, ce type d’anecdotes fonde
«la légende de l'artiste » consciemment construite pour mettre en avant le caractere
magique de la création et la position spécifique d’artiste au sein de la sociétéll. Celle
d’Etienne Decroux nous dévoile son talent de créateur, mais aussi le coté éphémere de

son art.

D’autre part, Etienne Decroux construit son image avec les photographies et dans

le film documentaire. La mise en scéne du salon bourgeois de sa maison sur la

6 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p. 55-209.

7 Gilbert Comte (dir.), Thédtre d’Etienne Decroux, commentaire lu par Jean Dessailly, prod. Protocol, France
1961.

8 Guy Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux, Université de Nice Sophia Antipolis, Facultés des
lettres, arts et sciences humaines, (thése de doctorat), Jean Emelina (dir.), 1992, p. 135.

91bid.

10Nous pouvons évoquer le sculpteur antique Lysippe qui était forgeron ou Giotto, le berger, dont les
talents sont révélés par hasard, ce qui marquent la force de leur destin. Voir : Ernst Kris - Otto Kurz, La
légende de l'artiste. Un essai historique, Ernst H. Gombrich (préf.), Laure Cahen-Maurel (trad.), Paris, Allia,
2010 [Vienne, 1934], p. 27-48.

11 Jpid.



photographie de Weill ou du jardin du musée d’art dans le film de Comte, le présente
comme admirateur de la sculpture, notamment de celle d’Auguste Rodin. Le mime est
I'acteur du portrait et définit son rdle en collaboration avec le photographe et le
cinéastel2. Nous le voyons en train de contempler I'image de la sculpture. Il est présenté

comme penseur qui associe la création avec l'activité intellectuelle.

En fin de compte, dans ses propres piéces Etienne Decroux passe du rdle de
contemplateur passif a celui de créateur actif. Le travail avec Eliane Guyon sur la piéce
La Statue, entrepris entre 1945 et 1948, le situe dans le role symbolique du « sculpteur »
de son éléve. Dans la piece de 1952, il représente lui-méme l'action de sculpter et en
1961, il s’identifie au Pygmalion. Il y apparait comme artiste qui travaille la matiére soit
imaginaire, soit celle du corps de son éleve par le biais du geste. L’accent est mis sur
I'aspect physique du travail créateur qui demande non seulement la réflexion mais aussi

de I'effort pour manipuler la matiére.

Ces images éloquentes représentent le point de départ de notre étude qui vise a
dresser le portrait imaginaire du mime en sculpteur. Nous nous inspirons de I'analyse
des ceuvres littéraires et artistiques de Jean Starobinski qui combine la psychanalyse
avec I'analyse historique en postulant que le choix du théme est motivé non seulement
par la profonde subjectivité de I'artiste mais aussi par les relations qu'’il entretient avec
son environnement que représente, au sens large du terme, la société de I'époquel3.
Dans sa fameuse étude, Portrait de l'artiste en saltimbanque de 197014, il interprete les
images des clowns et d’autres figures d’art forain en tant que les « formes singulieres
d’identification?> » de l'artiste avec le milieu de cirque. Ces « autoportraits travestis »
fonctionnent comme masque, permettant de dévoiler la condition de 'artiste et de l'art

de maniere détournéel®. Ils nous montrent, d'une part, comment l'artiste construit son

12 Richard Brilliant définit le portrait comme la synthése de 'autoreprésentation du portraituré, de
I'interprétation de I'artiste et de I'attente du spectateur, voir Richard Brilliant, Portraiture, Londres,
Reaktion books, 2001 [1991], p. 56.

13 Michel Collot met en avant ’attention a I'intersubjectivité qui permet a Starobinski de relier la critique
thématique avec la psychanalyse, voir Michel Collot, « Jean Starobinski et la critique thématique », dans
Starobinski en mouvement, Murielle Gagnebin - Christine Savinel (dirs.), suiv. de Jean Starobinski, La
perfection, le chemin, 'origine, Seyssel, Champ Vallon, « L’Or d’Atlante », Murielle Gagnebin (dir.), 2001, p.
54.

14 Jean Starobinski, Portrait de 'artiste en saltimbanque, Paris, Gallimard, « Art et Artistes », Jean-Loup
Champion (dir.), 2004 [Geneéve, Albert SKira, « Les sentiers de la création », 1970].

15 Jbid., p. 8.

16 Starobinski parle « d'une épiphanie dérisoire de I'art et de I'artiste », ibid.
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image extérieure devant le spectateur et, d’autre part, ils révelent de facon introspective

sa propre conception de la création artistique.

De maniére générale, peu importe si I'artiste s’identifie a une figure mythique ou
réelle, son portrait symbolique manifeste des relations complexes qu’il entretient avec
son public, son ceuvre et soi-méme. Au-dela de l'identification personnelle, le choix d'un
alter ego renvoie a I'essence méme du processus créateur de l'artiste. Chez certains
auteurs, ce type de représentation constitue la clé de la compréhension de leur approche
de l'art et fonctionne comme un manifeste visuel de leur pensée. Tels sont aussi les
enjeux que nous pouvons déceler dans les images d’Etienne Decroux en sculpteur. Elles
constituent une porte d’entrée dans I'univers du mime corporel dans lequel la référence

a la statuaire est omniprésente.

D’une part, la métaphore de la sculpture apparait dans le discours de Decroux
quand il décrit le rapport du mime a la matiere de son art : « L’acteur est plus proche de
son original », dit-il, « que n’en est du sien la pierre du sculpteur!” ». Quand il met en
avant que I'ceuvre et l'artiste coincident, il avance que « le mime est a la fois statuaire et
statuel8». D’autre part, il congoit le mime comme la statuaire mobile et il revient souvent
a I'exemple d’Auguste Rodin. De premier abord, elles constituent un champ hétérogene
des références, se manifestant sous différentes formes et a différents niveaux de
significations, parfois contradictoires. Il faut aller a la profondeur de la pensée d’Etienne
Decroux pour dénouer tous les enjeux qu’elles comportent et les relier en une image

complexe du mime en sculpteur.

Les études antérieures ont déja mis en avant la relation d’Etienne Decroux a la
sculpturel®. Marco De Marinis a attiré I'attention sur cette problématique dans l'article
de 1981, Scultura e arte del corpo nel mimo di Etienne Decroux?0. 1l place l'intérét du

mime pour la statuaire dans le contexte de la redécouverte de I'acteur comme élément

17 Etienne Decroux, « Commentaires de Petits Soldats ou I'intérét spécifique du mime » (New York, le 3
avril 1962), dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 151.

18 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel » (janvier 1948), ibid., p. 30.
19 Nous ne mentionnons, a ce lieu, que deux études essentielles a ce sujet. Les autres, ne le traitant que
partiellement, seront évoquées plus loin dans le texte.

20 Marco de Marinis, « Scultura e arte del corpo nel mimo di Etienne Decroux », Quadreni di Teatro. Rivista
trimestriale del Teatro Regionale Toscano, année 1V, n° 14 : « Teatro e arti figurative », novembre 1981, p.
60-72.
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plastique et tridimensionnel de la scene dans le théatre d’avant-garde?!l. La sculpture
devient modele du comédien qui délaisse la spontanéité pour une expression
artificiellement stylisée. Les idées d’Etienne Decroux ont pour origine le méme rejet du
naturalisme sur la scene, y compris la pantomime. Il se manifeste dans les choix
esthétiques qui rapprochent le mime a la statuaire. Marco De Marinis propose
d’importantes suggestions en comparant le mime de Decroux et la sculpture, notamment

celle d’Auguste Rodin.

Thomas Leabhart, dans 'article de 1995, Sport, statuaire et redécouverte du corps
précartésien??, présente la sculpture comme l'une des sources du mime corporel qui ont
aidé Etienne Decroux a développer sa conception. Il parle a ce propos d’« une métaphore
instructive pour une carriere?3 ». Il place son ceuvre dans la filiation de la pensée de
Francois Delsarte, théoricien de l'expression dramatique du XIX¢ siecle et de son
héritage, développé par des danseurs fin-de-siecle. Il évoque aussi 'amitié de Decroux
avec Paul Bellugue, le professeur d’anatomie et de morphologie a I'Ecole des Beaux-Arts.
Leabhart cite les sculptures que le mime mentionnait devant ses éleves et y rajoute les
autres qu’il analyse selon son expérience du mime corporel?4. Anna Zevelaki développe
cette approche dans son mémoire de maitrise Etienne Decroux et la sculpture de 200425,
Elle cherche les principes du mime corporel dans la sculpture de I’Antiquité a nos jours

et 'interprete du point de vue de I'esthétique du mime2°6.

Notre these se situe dans la continuité de ces études. Nous développons l'idée
mise en avant par Marco De Marinis sur I'importance de la sculpture et notamment celle
de Rodin a I'élaboration des notions-clés du mime corporel. Et nous poursuivons I'étude
de Thomas Leabhart en cherchant les sources du mime corporel dans le sport et dans la
statuaire en nous concentrant particulierement sur I'héritage de Francois Delsarte et la

collaboration avec Paul Bellugue. Au-dela de ces axes de recherche, nous envisageons la

21 Ipid., p. 61.

22 Thomas Leabhart, « Sport, statuaire et redécouverte du corps précartésien », dans Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., [Mime Journal, 1995], p. 367-404.

23 [pid., p. 386.

24 Thomas Leabhart a étudié avec Decroux de 1968 a1972. Aujourd’hui, il enseigne le mime corporel a
Pomona College a Claremont en Californie et donne régulierement des stages a Paris, il est fondateur de
Mime Journal en 1974, voir : http://research.pomona.edu/thomas-leabhart/ (consulté le 14/03/2015).
25 Anna Zevelaki, Etienne Decroux et la sculpture, mémoire de maitrise d’études théatrales, Claude Amey
(dir.), I'Université de Paris VIII-Vincennes-Saint-Denis, 2004.

26 Contrairement a Anna Zevelaki, nous limitons notre recherche aux sculptures qu’Etienne Decroux
connaissait ou aurait pu connaitre.
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relation d’Etienne Decroux a la sculpture dans une perspective plus large. En prenant
pour cadre général de notre questionnement le portrait du mime en sculpteur, nous
voudrions démontrer que toute I'ceuvre d’Etienne Decroux est animée par I'idée de la

sculpture qui se concentre dans la notion de la statuaire mobile.

Nous partons de l'idée de Decroux que «le mime est a la fois statuaire et
statue?’ », c’est-a-dire qu’il est en méme temps le créateur et 'ceuvre d’art. Ce double
regard sur le mime permet de nous approcher de la conception de la statuaire mobile de
différents angles de vue. D’une part, Etienne Decroux est congu comme sculpteur qui
s’identifie aux figures de Pygmalion et de Prométhée et nous étudions les implications
poiétiques, esthétiques et philosophiques de ces mythes créateurs dans son ceuvre.
D’autre part, nous considérons le corps du mime comme résultat du processus créateur,
comme ceuvre construite par Etienne Decroux. Nous montrons la genése de sa
conception qui s’est constituée en dialogue constant avec le théatre et la sculpture. Pour
comprendre cette problématique dans sa complexité, notre recherche a été tout d’abord
fondée sur 'analyse de nombreuses sources textuelles et visuelles que nous avons

ensuite interprétées en nous appuyant sur plusieurs concepts méthodologiques.

Les sources de recherche sur le mime corporel

En premier lieu, nous analysons les idées d’Etienne Decroux présentées dans son
livre Paroles sur le mime de 196328 et dans les entretiens publiés2®. Nous les complétons
par les textes inédits, datant de 1942 a 1971, conservés a la Bibliotheque nationale de
France au département des Arts du spectacle3. Il s’agit des textes rassemblés en vue de
'édition du livre Paroles sur le mime dont la plupart est inédit3l. De plus, le don de la

famille Decroux en décembre 2013 a enrichi ce fonds par les manuscrits d’Etienne

27 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel » (janvier 1948), dans id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 30.

28 Etienne Decroux, Paroles sur le mime, nouv. éd. rev. et augm., Paris, éd. Librairie Théatrale, 1994
[Gallimard, 1963, coll. « Pratique du théatre », André Veinstein (dir.)].

29 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p. 55-209.

30 Ensemble documentaire Etienne Decroux, Paris, BnF, dép. Arts du spectacle, [cote : MW-164 ; MW-165].
31 [Is représentent les tapuscrits en trois boites rassemblés sous la cote : MW-165], ibid.
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Decroux jusqu’alors inconnus32. L'accés a cet ensemble de documents inédits n’a été
rendu possible qu’en juin 2014. Nous avons donc constitué les principaux propos de
notre thése sans avoir connaissance de ces textes. Nous n’avons pas pu les étudier dans
leur totalité par manque de temps. L’étude de certains manuscrits récemment
découverts nous a néanmoins beaucoup aidé a confirmer nos hypotheses concernant le
rapport du mime a la sculpture d’Auguste Rodin et a la conception de la statuaire mobile.
Il s’agit des deux manuscrits, intitulés Apologie de la danse classique (1946-1947) et
Statuaire mobile et la statuaire tout court (1947) qui ont apporté une nouvelle lumiere a
notre problématique. Nous avons complété les écrits d’Etienne Decroux par d’autres
sources, provenant du département des Arts du spectacle : les coupures de presse33, les
programmes des séances de mime corporel dont le Fonds Pierre Verry, 'ancien éleve et
membre de la troupe de Decroux, s’est avéré riche34. Nous nous sommes également
appuyé sur la correspondance inédite d’Etienne Decroux avec le metteur en scéne

Edward Gordon Craig3® et la danseuse Marguerite Bougai3®.

La partie importante de notre recherche a consisté dans l'analyse des sources
visuelles qui représentent des images du mime corporel et des films. L’ensemble de
photographies d’Etienne-Bertrand Weill, conservées également a la Bibliothéque
nationale de France, représente un important fonds iconographique sur le mime
corporel, créé entre 1947 et 195737. Elle documente l'activité de 1’école, et elles
représentent les pieces abouties de mime. Les films, tournés entre 1957 et 1967, nous
permettent de voir Etienne Decroux lui-méme et ses éléves en action. Il s’agit

notamment du documentaire Thédtre d’Etienne Decroux, dirigé par Gilbert Comte,

32 L,es manuscrits de conférences et autres écrits d'Etienne Decroux rassemblés sous la cote MW-164,
constituent trente huit textes de différente longueur, les folios sont écrits en recto, ibid.

33 Etienne Decroux (1938-1964), coupures de presse, documents divers, BnF, dép. Arts du spectacle [cote :
4- SW- 6651] ; Articles relatifs a Etienne Decroux (1942-1949), ibid., [cote : 8- RSUPP- 6074].

34 « Recueil de documents sur la carriére d'Etienne Decroux (1941-1984) », dans Fonds Pierre Verry, ibid.,
[cote : 4-COL-197 (150-157)].

35 « Lettres d’Etienne Decroux 2 Edward Gordon Craig (1945-1949) », dans Fonds Edward Gordon, ibid.,
[cote : EGC Op. 38 (1-5)], Les lettres ressemblés dans le dossier« France-Mime-Decroux » qui contient
aussi les programmes de séances de mime corporel avec les commentaires annotés par Craig.

36 « Lettres d’Etienne Decroux a Marguerite Bougai (1945-1952) », dans Fonds Marguerite Bougai, BnF,
ibid., [cote : 4-COL-117].

37 Etienne-Bertrand Weill, Portraits d’Etienne Decroux (1950-1957), BnF, dép. Arts du spectacle, [cote : 4-
PHO-19 (13)], http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8539735j ;

id., Etienne Decroux. Exercices de mime (1947-1957), ibid., [cote : 4-PHO-19 (14)],
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8539740v;

id., Ecole Etienne Decroux (1947-1982), ibid., [cote : 4-PHO-19 (15)],

http://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /btv1b85398080 ; Recueils de photographies disponibles sur Gallica,
bibliotheque numérique de la BnF (consulté le 14/03/2015).
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tourné en 196138, le film de démonstration The Mime of Etienne Decroux, créé a Baylor
Theater a Waco au Texas?? et La grammaire de mime corporel, tournée en 1967, dans sa
maison a Boulogne-Billancourt#?. Les enregistrements amateurs, comme celui de La
Méditation de 195741, se trouvant dans des archives privées d’éleves d’Etienne Decroux

completent notre analyse des spectacles de mime corporel42.

Outre les écrits et la technique, nous nous appuyons sur notre propre expérience
du mime corporel que nous avons acquise pendant les cours qui se sont déroulés a Paris
au cours de l'année scolaire 2012-2013 sous la direction de Lionel Comellas, éléve de
I'Ecole Internationale de Mime Corporel Dramatique de Londres*3. Ses cours nous ont
apporté un premier apercu personnel de ce qu’est le mouvement du mime et le
positionnement de son corps dans I'espace. Ils nous ont aussi appris qu’on peut créer un
drame a partir d'un mouvement banal de la vie quotidienne ou de la relation de deux
corps qui se rencontrent dans l'espace. Les discussions avec Lionel Comellas qui
suivaient ces cours prolongeaient notre expérience corporelle dans une réflexion sur le
corps du mime. Les rencontres avec les autres mimes Jacqueline Rouard*4 et Thomas
Leabhart, éléves d’Etienne Decroux, ont enrichi nos propos par les informations

précieuses du vécu aupres de leur maitre.

38 Gilbert Comte (real.), Le thédtre d’Etienne Decroux, comment. lu par Jean Dessailly, prod. Protocol,
France 1961, rééd. dans Daniel Dobbels, Le silence des mimes blancs, Bruxelles, La Maison d’a coté, 2006,
accompagné du DVD : « Enfin voir Decroux bouger... » qui contient aussi : La Dévotion, prés. par Nicole
Pinaud, vidéo amateur du début des années 1980, « six extraits du spectacle a New York au Carnegie Hall
en 1960 (L’Usine, Les Arbres, Le Duo amoureux, Le Passage des Hommes sur la Terre, Salut final) »; Un autre
film, composé d’'interviews d’éleves et d’enregistrements d’archives, constitue 'hommage a Etienne
Decroux : Jean-Claude Bonfanti (real.), Pour saluer Etienne Decroux, Paris, Atmosphére communication,
France, 1992.

39 Gene Mckinney (dir.), The Mime of Etienne Decroux, Baylor Theater, Waco, Texas, Paul Baker (prod.),
Etienne Decroux- Margaret Hogarth (voix), 1960/1961.

40 « Eléments de la grammaire corporelle », prés. par Etienne Decroux, Robert-Jacques Loiseleux (images),
réed. dans « Enfin voir Decroux bouger... », op. cit.

41 Etienne Decroux, La Méditation, 1957, disponible sur:
https://www.youtube.com/watch?v=AGo8_wwZhql (consulté le 14/03/2015).

42 Les anciennes vidéos et films sur Etienne Decroux ont été récemment mis en ligne par la compagnie
brésilienne Projeto Mimicas, créée par Victor de Seixas. Ils sont disponibles sur YouTube a partir du début
de 2013. Voir : https://www.youtube.com/user/projetomimicas (consulté le 14/03/2015).

43 Cette école a été fondée par les éleves d’Etienne Decroux, Corinne Soum et Steve Wasson. Lionel
Comellas a aussi intégré le Théatre de I’Ange fou, dirigé par ses professeurs. En 2008, il a fondé sa propre
compagnie le Théatre du MimOdrame. Voir :

http://www.theatredumimodrame.com (consulté le 14/03/2015).

44 Jacqueline Rouard, née en 1920, a étudié avec Etienne Decroux depuis 1956, elle était la partenaire et
I'associée de Maximilien Decrous, fils du fondateur du mime corporel. En 1976, elle a fondé I'Institut
international du mime a New York. Aujourd’hui elle est la présidente d'honneur du Théatre du
MimOdrame, voir : « Entretien avec Jacqueline Rouard, propos recueillis par Lionel Comellas, Mime. Les
cahiers du Centre du Nouveau Mime, 2012, 1¢" trimestre, n° 1, p. 12-14.
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PARTIE I - Biographie d’Etienne Decroux

L’histoire du mime corporel est étroitement liée a la vie et a la personnalité de
son créateur, Etienne Decroux (1898-1991). Il est donc pertinent de s’attarder
brievement sur sa biographie pour comprendre dans quelles circonstances le mime
corporel est né. Selon les exégetes de son ceuvre*>, nous pouvons diviser la carriere
d’Etienne Decroux en plusieurs époques. En s’appuyant sur la chronologie déja établie,
nous esquissons sa vie selon quatre parties: la jeunesse avant ses activités liées au
théatre et au mime (1898-1923); les débuts du mime corporel pendant la carriere
d’acteur de théatre et de cinéma (1923-1945); la vie active du mime corporel:
spectacles, tournées, enseignement (19465-1963); la retraite de la vie publique et
I'installation de I'école dans la cave de sa maison (1963-1985). Cette biographie nous
permet de situer son intérét pour la sculpture dans le cadre de son parcours personnel
et professionnel. Depuis 'expérience mythique de I'enfance ou il avait fait connaissance
du modelage en terre glaise jusqu’a la photographie de Decroux devant les clichés
d’ceuvres de Rodin, cet homme a emprunté, en effet, des chemins différents avant de

devenir mime.

1.1.- La jeunesse : de 'apprenti boucher a I'Ecole du Vieux-Colombier

Etienne Decroux est né le 19 juillet 1898 A Paris. Son pére Marie-Edouard
Decroux, issu d'une famille des paysans savoyards, était une personnalité originale*® qui
exerca une influence déterminante sur son fils comme il le dit dans une lettre adressée

en 1962 a André Veinstein :

45 Guy Benhaim, « Etienne Decroux ou la chronique d’un siecle », Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p. 241-268 ; Marco De Marinis établit la chronologie
détaillée de la vie d’Etienne Decroux dans Marco De Marinis, Etienne Decroux and His Theatre Laboratory,
John Dean-Bianca Mastronomico (trads.), Frank Camilleri (éd.), Wroclaw-Holstebro-MaltaRoutledge-
Icarus, 2015 (a paraitre) ; Thomas Leabhart, Etienne Decroux, Londres, Routledge, « Routledge
performance practitioners », 2007.

46 Quittant sa province natale et venant jusqu’a la capitale, Marie-Edouard Decroux exergait de nombreux
métiers manuels qui lui permirent de gagner sa vie. Il n’apprit a lire qu’a '’dge adulte aprés son retour de la
guerre de 1870-71, Benhaim, « Etienne Decroux ou la chronique d’un siecle », op. cit., p. 241.
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Ce pére construisait des maisons avec ses mains.

Il m’incitait a de prolongées discussions sur le juste et I'injuste. Dans notre quartier, les
idées qu'il avait, il était seul a les avoir.

Il fréquentait une famille de sculpteurs italiens.

Il me lavait le corps d’un air tout naturel, préparait a manger, badigeonnait ma gorge et,
avec réflexion, il me coupait les cheveux.

Parfois, il me lisait des vers d’un ton retenu4’.

Sa culture générale, ses opinions politiques, mais aussi sa facon de faire les
choses de maniére réfléchie, influencérent le jeune Etienne qui garda en mémoire une
image solennelle de lui: « Il parlait comme une statue. Tout ce qu'il disait prenait une
allure de maxime*8 ». En comparant son pere a une statue, il lui assigne des vertus
morales et nobles, des idées nettes et des propos bien ciselés. Plus tard, il garde cette

qualité de la statuaire en parlant du mime corporel.

Inscrit d’abord a I'école laique et républicaine, Etienne Decroux montre peu
d’'intérét pour I'enseignement. Quand il a treize ans son pére le place en apprentissage
chez un boucher. Plus tard, il exerce de nombreux métiers d’ouvrier4. Hormis le travail
manuel, la guerre jalonna ses expériences de jeunesse. A dix-sept ans, Etienne Decroux
fut mobilisé en tant qu’aide-soignant pendant la Premiere Guerre mondiale. La vision
des corps blessés et mutilés, de la souffrance guerriere, laissa une trace indélébile dans
ses futurs sujets dramatiques, traitant de la douleur humaine. Notamment sa piece des
Petits Soldats, crée en 1950, a été considérée par Decroux comme souvenir du premier

conflit mondial>9.

L’expérience de la guerre et la fréquentation du milieu ouvrier amena Etienne
Decroux a participer aux grands rassemblements politiques. Il rentre en contact avec

plusieurs mouvements anarchistes de gauche sans pour autant devenir membre d’un

47 « Lettre d’Etienne Decroux 3 André Veinstein (1962) », cité dans Veinstein, « Préface », dans Etienne
Decroux, Paroles sur le mime, op. cit., p. 8.

48 |'interview d’Etienne Decroux pour la radio du 9 mai 1963, cité dans Benhaim, « Etienne Decroux ou la
chronique d’un siecle », op.cit,, p. 241.

49 Voir le chapitre sur les sources du mime corporel.

50 « Programme Théatre de la Cité Universitaire, le 24 avril 1951 », dans Fonds Pierre Verry, op. cit.
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partil. Son intérét pour la politique, renforcé par les discussions avec son pere, fait
naitre chez lui le souhait de devenir un orateur qui agiterait des foules par ses idées. Il
s'intéresse a |'art oratoire et par la suite au théatre. D’autre part, selon Guy Benhaim, son
intérét pour le théatre ne fut pas motivé juste par le souhait de devenir orateur. Il se
sentit doué pour le métier d’acteur et, fatigué par le travail manuel, il aspirait a « une
activité distinguée, intelligente>2 ». Un jour, lisant dans un journal une annonce pour les

cours de Jacques Copeau a I’Ecole du Vieux-Colombier, il n’hésita pas a s’y présenter.

1.2. - Les débuts du mime corporel (1923-1945)

En automne 1923, il devint éleve a I'Ecole du Vieux-Colombier, dirigée par
Jacques Copeau®3. Des futurs acteurs y recurent une éducation de I'esprit et du corps
approfondie. Parmi d’autres disciplines, des exercices d’expression corporelle avec le
visage couvert par des masques neutres eurent une influence profonde sur Etienne
Decroux. A la fin de la saison 1923-24, Jacques Copeau ferma son école a Paris et partit
en Bourgogne avec un petit groupe d’éléves, dont Etienne Decroux, pour poursuivre ses
recherches sur l'art de I'acteur. L’expérience de quelques mois de la vie communautaire
a 'esprit utopique, vouée a la recherche d’'un nouvel art dramatique, fut intense pour le
futur créateur du mime corporel et il s’en souviendra dans sa propre école qu’il

considérera comme lieu de recherche des fondements de I'art dramatique.

Au retour de Bourgogne, au printemps 1925, Etienne Decroux a commencé a
exercer le métier d’acteur pour gagner sa vie. Il devient comédien chez Charles Dullin
dans le Théatre de I'Atelier et, en méme temps, il travaille pour d’autres metteurs en
scene>* et pour le cinéma®>. Il se montra un comédien de grand talent que des critiques

ne manquerent pas de relever, allant jusqu’a parler « d’'un des plus puissants acteurs de

51 Benhaim, « Etienne Decroux ou la chronique d’un siécle », op.cit,, p. 248-248 ; id., Le mime corporel selon
Etienne Decroux, thése de doctorat, Jean Emelina (dir.), Université de Nice Sophia Antipolis, Facultés des
lettres, arts et sciences humaines, 1992, p. 88-94.

52 Guy Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux, thése de doctorat, op. cit.,, p.73.

53 Sur l'influence déterminante de I’Ecole du Vieux-Colombier sur Etienne Decroux voir Marco De Marinis,
Mimo et teatro nel Novecento, op. cit., chap. I « La tradizione del Vieux Colombier », p. 62-94.

54 Decroux participa aux expérimentations conduites par Antonin Artaud au Théatre Alfred Jarry, il joua
dans Le Songe d’Auguste Strindberg, mise en scéne par Artaud en juin 1928, voir Marco De Marinis,
Etienne Decroux and His Theatre Laboratory, op. cit., p. 97.

55 Decroux incarna le Pére Deburau dans Les Enfants du Paradis de Marcel Carné de 1943. D’autres roles
importants furent le voleur des chapeaux de L’affaire est dans le sac (1935), et le conspirateur balkanique
de Voyage-surprise (1947), tous les deux films étant dirigé par Pierre Prévert, voir Benhaim, « Etienne
Decroux ou la chronique d’un siecle », op. cit., p. 254.
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ce temps®® ». Mais, jugeant le métier d’acteur trop facile et trop contraignant, il se
consacrait entre temps a la recherche sur I'expression corporelle dont le premier fruit
était La Vie primitive qu’elle présenta en juin 1931 au Théatre Lancry avec sa femme
Suzanne Lodieu®’. Elle présentait une suite d’actions : nager, sauter, grimper aux arbres,
se battres8. Quelques mois plus tard, Jean-Louis Barrault, nouveau venu au Théatre de
I’Atelier, rejoignit le groupe. Ils jouerent en trio La Vie primitive et ils monterent La Vie
artisanale. Etienne Decroux gagna en Jean-Louis Barrault non seulement un adversaire
dans le combat, joué dans La Vie primitive, mais aussi un collaborateur avec lequel il
travailla pendant deux ans et demi a I’élaboration du mime corporel. Dans ses souvenirs,
Barrault raconte que cadet de douze ans, il improvisait devant Decroux qui analysait et
sélectionnait des mouvements>?. La collaboration avec Jean-Louis Barrault donna suite
aux premieres découvertes du futur art du mime corporel: la marche sur place, les
dynamo-rythmes et le contrepoids®?. Néanmoins, aprés ces deux ans et demi, leurs
chemins se séparerent a cause de leurs visions divergentes de l'art du mime et du
théatre®l. Tandis que Decroux voulait se consacrer entierement au mime, Jean-Louis
Barrault, selon ses propres mots « voulait tout aimer®2 ». Il continua sa propre voie en
combinant le mime avec la parole dans des spectacles Autour d’'une mere, crée en 1935 a
partir du roman de William Faulkner Tandis que j'agonise®3. Les deux hommes se
retrouverent dans le film Les Enfants de Paradis (1943) de Marcel Carné dans les réles
symboliques du pére Deburau (Etienne Decroux) et de son fils Baptiste (Jean-Louis
Barrault) (fig. 5)¢4. Symboliquement, Deburau fils tombait en défaveur chez son pére en

voulant se démarquer par un nouveau style de pantomime.

56 Le role principal dans L’extravagant Capitaine Smith de 1938 au Théatre Isola lui apporta un grand
succes, voir A. Darbois, « Critique de théatre », Nouvel/ige, le 30 mars 1938, cit. par Benhaim, Le mime
corporel selon Etienne Decroux, thése de doctorat, op. cit.,, p. 97.

57 Suzanne Lodieu, jeune militante qui travailla comme apprenti chez des cordonniers, connut Etienne
Decroux dans les cercles anarchistes a la fin des années 1920. Elle accompagna son mari dans sa carriére
du mime depuis ses débuts. Elle fit partie de sa troupe comme leur fils Maximilien, né en 1930. Plus tard,
elle assura la gestion de I'’école et de la maison. Decroux lui dédia son livre Paroles sur le mime, dans
Benhaim, « Etienne Decroux ou la chronique d’un siecle », op. cit., p. 247.

58 Yves Lorelle, Dullin-Barrault. L’éducation dramatique en mouvement, Paris, L’Amandier, 2007, p. 87-90.
59 Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, Paris, Seuil, 1972, p. 72.

60 Voir le chapitre sur la technique du mime corporel.

61 Sur la collaboration entre Etienne Decroux et Jean-Louis Barrault voir Marco De Marinis, Mimo e teatro
nel Novecento, op. cit., p. 95-108.

62 Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 73.

63 Jean-Louis Barrault, Réflexions sur le thédtre, Paris, Levant, 1996 [1949], p. 41-55.

64 Les enfants du Paradis. Marcel Carné, Jacques Prévert, cat. exp., Laurent Manoni - Stéphanie Salmon (dir.),
Paris, La Cinématheque francaise (24 oct 2012 - 27 janv 2013), Paris, Xavier Barral, 2012.
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Entre 1935 et 1945, Etienne Decroux continua sa recherche sur le mime corporel
et il multiplia les séances privées, en solo, devant quelques personnes. Selon un bilan de
ses activités établi en 1945, les reprises de pieces allaient jusqu’a la centaine :

1938 - Decroux élargit son numéro individuel, le donne cent fois dans sa salle a manger
devant des audiences d’'une a deux personnes.

1940 - Decroux affine son numéro en ligne et en rythme, le donne cent fois devant des
audiences de trois a quatre personnes®s.

Il se livrait a une répétition assidue de ses pieces de mime corporel. Son
perfectionnisme montrait son ambition d’atteindre 'absolu dans l'exécution de la piece,
une qualité plus tard maudite par ses collaborateurs. Démobilisé pendant la Deuxieme
guerre mondiale, il donnait des cours réguliers du mime corporel, entre 1940 et 1942,
dans la salle de la rue de la Néva, grace au soutien de I'organisation Jeune France®®. Il
constitua une petite troupe de mimes avec laquelle il se produisit, en 1941, au Théatre
des Champs-Elysées dans une piéce appelée Le Camping. En 1942, il monta un nouveau
programme ou figurerent des pieces: La Chirurgie esthétique, La Derniere Conquéte, Le
Passage des Hommes sur la Terre et le Feus’. Selon la note autobiographique d’Etienne
Decroux: «Y assistent beaucoup de personnalités parisiennes (Pablo Picasso, Jean
Cocteau, Jacques Hébertot, Charles Dullin, Gaston Baty, Fernard Divoire, Lenormand,
Marcel Achard, les chansonniers René Dorin et Paul Celline) et la plus grande partie de la
presse. Il en résulte des lettres d’éloges des premiers et une critique de presse
élogieuse®® », La méme année, Etienne Decroux présentait son spectacle au Théatre des

Ambassadeurs et au Salon d’automne. Apres 1942, sa troupe se dispersa, mais Decroux
continua a « approfondir sa gymnastique afin d’augmenter les possibilités d’expression

du mime®? ». Cest le début de sa collaboration avec Paul Bellugue, le professeur

d’anatomie et de morphologie humaine a I'Ecole des Beaux-Arts a Paris7°.

Or, I'événement important pour Etienne Decroux se produisit en 1945, au

lendemain de la Libération. La séance du mime corporel donnée a la Maison de la

65 « Programme de la Séance de Mime corporel », la Maison de la Chimie, le 27 juin 1945, op. cit,, p. 69.

66 Organisme aidant des jeunes artistes pendant 'Occupation, cf. Benhaim, « Etienne Decroux ou la
chronique d’un siecle », op. cit., p. 250-253.

67 « Programme de la Séance de Mime corporel », la Maison de la Chimie, le 27 juin 1945, op. cit., p. 69.

68 Etienne Decroux, « Note autobiographique (1931-1952) pour André Veinstein », cité dans Benhaim, Le
mime corporel selon Etienne Decroux, thése de doctorat, op. cit., p. 140.

69 « Programme de la Séance de Mime corporel », la Maison de la Chimie, le 27 juin 1945, op.cit, p. 69.

70 Voir le chapitre « Autour de I'Ecole des Beaux-Arts ».
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Chimie, le 27 juin 1945, fit sortir 'art du mime des cercles privés et marqua son
avénement officiel dans la scéne parisienne. Etienne Decroux considéra cette
représentation comme un bilan du travail et un fruit de la réflexion qu’il menait depuis
vingt ans. Il invita Jean-Louis Barrault a intégrer la troupe. D’autre part, la présence
d’Edward Gordon Craig parmi les invités signa 'importance de cet événement qui avait
pour ambition de montrer un nouveau genre dramatique au public parisien. Ainsi, au
début du programme, Jean Dorcy donna une conférence sur le mime corporel dans
laquelle il expliqua «le lien doctrinal de Craig a Copeau, de Copeau a Decroux, de
Decroux a Barrault et évoquera aussi I'ceuvre d’Appia’! ». Le programme fut ensuite
composé de plusieurs piéces de son répertoire, jouées par Etienne Decroux, Eliane
Guyon et ses éleves’2. Jean-Louis Barrault présenta son numéro du Cheval et avec
Etienne Decroux des morceaux appelés « statuaire mobile » qu’ils jouérent a visages
couverts’3. Enfin, ils apparurent tous les deux dans le Combat antique. La séance
s'acheva par une conférence d’Etienne Decroux au sujet de «Ce qui distingue la
Pantomime du Mime Corporel », dont on ne connait pas le contenu exact. L’événement
qui avait le caractere d'une révélation du mime corporel en tant qu’art dramatique
comme genre a part entiére, ne resta pas inapercu des critiques de théatre’+. Il fut
couronné par l'article d’Edward Gordon Craig qui s’y exclama: « Enfin créateur au

théatre issu de théatre 175 ».

1.3. - La carriere publique du mime corporel (1945-1963)

Les deux décennies de I'aprés-guerre furent pour Etienne Decroux caractérisées
par une grande activité publique, pédagogique et artistique de maniere qu’il sentit le
manque de temps pour accomplir tous ses devoirs dans I'édification du mime corporel. Il

en parla dans une lettre du 31 décembre 1947, adressée a Edward Gordon Craig :

71 « Programme de la Séance de Mime corporel », la Maison de la Chimie, le 27 juin 1945, op.cit, p. 67-68.
72 [Is y figuraient : Evocations d’actions matérielles (Le Menuisier, La Lessive, La Machine), Exercices
d’éleves (Contrepoids), Personnages (Le Boxeur, Le Lutteur, Le Bureaucrate, Quelques passants), Choeur
mimé symboliste (Le Passage des Homme sur la Terre), Matériaux d’une piéce biblique sans lien
dramatique, cf. ibid.

73 Barrault représenta Maladie-Agonie-Mort, Decroux Admiration-Adoration-Vénération, tous les deux La
Volonté cf. ibid.

74 Voir les dossiers de coupures de presse : Etienne Decroux (1938-1964), op. cit.; Articles relatifs a Etienne
Decroux (1942-1949), op.cit.

75 Edward Gordon Craig, « Enfin un créateur » [Arts, le 3 ao(t 1945], dans Pezin (éd.), Etienne Decroux,
mime corporel, textes, études, témoignages, op. cit., p. 285-289.
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Notre vie est bonne en ce sens que nous avangons chaque jour dans la technique de
notre art et que nous vivons par lui: ce qui nous permet de vivre pour lui. Mais cet
avantage se paie cher : le souci d’argent est constant. Toutes les minutes sont dévorées et
il en manque. Finir I'interminable grammaire du Mime, son interminable philosophie, des
articles, des conférences demandées, concevoir de nouvelles piéces, les montrer sans
moyens, donner des lecons a des éleves de passage, espérer conserver celui-ci dans
I'équipe, le perdre, vouloir ne rien négliger de tout cela car aimant-tout, se sentir toujours
débordés et pourtant se sentir toujours avancés mais aussi en age. Aujourd’hui la lutte est
engagée entre I'dge et la réussite’s.

Malgré des soucis constants d’argent et des difficultés a conserver ses éleves,
Etienne Decroux se dévouait pour le mime corporel auquel il voulait donner plus de
visibilité publique. Selon ses idéaux politiques et moraux dont il sera encore question

plus loin, il considérait son travail autour du mime corporel comme une mission.

Apres le succes a la Maison de la Chimie, en 1945, Etienne Decroux continua a
donner des spectacles avec sa troupe. En 1946, il monta de nouvelles pieces, parmi
d’autres L’Esprit malin, Les Arbres et L’Usine au Théatre d’Iéna’’. En 1948, il présenta
une séance unique au Théatre de la Cité Internationale Universitaire avec, parmi
d’autres, La Statue, jouée par Eliane Guyon, et Le Combat antique dans lequel son fils
Maximilien remplaga Jean-Louis Barrault’8. En 1950, il créa Les Petits Soldats ou il
incarna ses idées sur la forme future du théatre’°. Cette piece figurait parmi d’autres au
programme du répertoire qui atteignit la durée d’'une heure et dix minutes sans baisser
le rideau et qui fut joué pendant six mois, entre 1951 et 1955, dans des « théatres

réguliers8o ».

Parallelement aux représentations avec sa troupe, il enseigna le mime corporel
dans son école qu’il installa a partir de 1947 dans une petite salle de la rue Vigée-
Lebrun, dans le XVearrondissement parisien. Selon 'annonce qui invitait a apprendre «

le comportement corporel du futur comédien », des cours se déroulaient toute la

76 « Lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig (le 31 décembre 1947) », Fonds Edward Gordon
Craig, [cote E.G.C. op. 38 (2)], op. cit.

77 « Spectacle de mime et autres choses du méme esprit par Etienne Decroux et sa troupe, Théatre d’Iéna,
(automne 1946) » dans Fonds Edward Gordon Craig, op. cit., [cote ECG op. 38 (3)].

78 « Séance unique de mime de la troupe Decroux a la Cité Universitaire (le 10 juin 1948) », la troupe est
constitué de : Etienne Decroux, Eliane Guyon, Maximilien Decroux, Marcel Marceau, Pierre Verry, Roger
Desmare, Marcelle Poiblanc, Alvin Epstein, Daphné Craig et Jean Moign, voir dans Fonds Pierre Verry,
[cote : 4-COL-197 (150)], op.cit.

79 Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux, thése de doctorat, op. cit., p. 70.

80 Etienne Decroux, « Note autobiographique (1931-1952) pour André Veinstein », ibid., p. 140.
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semaine, sauf samedi®l. Chaque jeudi soir, ils étaient ouverts au public qui pouvait venir
«non pas voir un spectacle, mais surprendre les lois d’'un art et 'attachant drame de

créers? »,

En dehors de ses activités en France, Etienne Decroux partit dés 1947 en tournée
en Europe (Belgique, Suisse, Hollande, Angleterre, Italie, Scandinavie) et en Israél ou il
donna des spectacles du mime corporel, des conférences, des cours et des
démonstrations publiques®3. Par exemple, en 1953, il enseigna pendant un mois au
Piccolo Teatro a Milan, chez Giorgio Strehler, en 1954 et 1955 il donna des cours
pendant deux et trois mois a Oslo et a Stockholm. D’octobre 1957 a avril 1958, Etienne
Decroux fut invité par Actor’s Studio aux Etats-Unis pour un séjour de sept mois. Deux
autres séjours américains s’en suivirent, le second de janvier 1959 a juin 1960 et le
troisieme de 1961 a 196384 Decroux enseigna a New York University et a New York
School et il fonda une école du mime. Il donna des conférences et des démonstrations
publiques dans les universités américaines. Il présenta un programme constitué des
pieces du mime corporel, jouées par ses éleves américains, en 1961 a Carnegie Hall a
New Yorkss. Tandis qu'Etienne Decroux enseignait a I'étranger, les cours a Paris furent

assurés par son fils Maximilien, qui ouvrit sa propre école de mime en 196086,

1.4. - L’école dans la cave et le dévouement a la recherche (1963-1985)

Apres son retour des Etats-Unis, Etienne Decroux se retira a sa maison a
Boulogne-Billancourt, ou il aménagea la cave pour y installer son école®’. En 1968, il
constitua une troupe de mimes avec de ses éléves en vue de monter un spectacle. Prét

pour la représentation publique, la piece ne fut pas finalement, jouée a cause des

81 'affichette invitant aux cours a 'Ecole Etienne Decroux (saison 1947-48), Fonds Pierre Verry, op. cit.

82 'invitation pour assister aux séances publiques a I'Ecole Etienne Decroux, s. d., ibid.

83 Benhaim, « Etienne Decroux ou la chronique d’un siécle », op. cit., p. 266, Ensemble documentaire Etienne
Decroux contient nombreux textes de présentation pour les tournées, Fonds Pierre Verry certains
programmes des présentations a |'étranger.

84 Marco De Marinis, Etienne Decroux and His Theatre Laboratory, op.cit., p. 101.

85 Le spectacle est filmé a cette occasion cf. « Enfin voir Decroux bouger... », op. cit.

86 Maximilien Decroux (1930-2012), collaborateur et assistant d’Etienne Decrous, il participa aux piéces
Le Combat antique et Les Petits Soldats, il créa L’Esprit malin. En 1963, il réalisa Les Gestes pour un
musiscope de Nicolas Schoffer, représenté pendant la rétrospective de I'artiste au Pavillon de Marsan. Voir
le site dédié a Maximilien Decroux : http://maximilien.decroux.free.fr/ (consulté le 15/03/2015).

87 Sur les activités pédagogiques de Decroux et I'organisation de son école voir Marco De Marinis, Mimo e
teatro nel Novecento, op. cit., p. 122-136.
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malentendus entre Decroux et sa troupe, dii, d'une part, a son intransigeance artistique
et personnelle®8, Pendant les décennies suivantes, il se consacra, avec ses assistants, a
I'enseignement des éleves, venus de partout dans le monde. Il approfondissait
systématiquement les principes du mime corporel, sa « grammaire » qui fut filmée en
19678°. Dans les années soixante-dix et quatre-vingt, il continua a créer des pieces du
mime corporel avec ses éleves?. Chaque vendredi soir, il donnait dans la cave de sa
maison une conférence au sujet philosophique ou politique devant une audience, formée
par ses « apprentis®! ». Au fil des années, la personnalité d’Etienne Decroux prenait des
allures d’'un mystique, préchant une religion secrete qui ne fut que celle de la foi en
I'homme et en ses capacités physiques et morales. Les souvenirs qu’il laissa dans la
mémoire de ses éléves grandissaient en légende a laquelle il contribua lui-méme par ses
idées hors du commun. Il était une personnalité forte et originale avec une vision claire
de monde, intransigeant dans ses opinions, toujours fidele a ses principes éthiques et
politiques, n’aimant pas de compromis dans des prises de position. Il était un maitre
sévere, ne pardonnant pas la paresse physique et morale qui méene a la médiocrité.
Chercheur dévoué des lois de 'expression corporelle, créateur obstiné de I'art du mime,

il plagait toujours ’homme et son droit a la vie heureuse, au centre de son ceuvre.

Ses discours étaient souvent animés par une pensée dialectique qui ne manquait
pas d’humour et prenait parfois des tournures surprenantes par lesquelles il aimait
provoquer le public. A 'occasion de la tournée de la troupe en Hollande en 1952%, le

créateur du mime corporel présenta sa personne ainsi :

Etienne Decroux

Sentimental, donc sarcastique, donc pas moqueur.

88 Etienne Decroux ne toléra pas que les éléves suivirent d’autres types d’enseignement. Il désavoua avec
mécontentement le souhait d’Yves Lebreton d’aller assister aux cours de Grotowski en Pologne, au lieu de
partir en tournée avec la troupe de mimes. Cet incident causa finalement la dissolution de la troupe et
I'annulation du spectacle déja prét. Sur la rupture entre Decroux et ses éléves voir Marco De Marinis, ibid.,
p- 127-129 ; Yves Lebreton, Sorgenti. Nascita del Teatro Corporeo, Pisa, Titivillus, « Altre visioni », 2012.

89 « Eléments de la grammaire corporelle », prés. par Etienne Decroux, Robert-Jacques Loiseleux (images),
réed. dans « Enfin voir Decroux bouger... », op. cit.

90 Statuaire mobile (Georges Molnar), Duos amoureux (Denise Boulanger et Jean Asselin), Lyrisme politique
(Nicole Pinaud), Belle figure sans histoire (Monique Desjardin), Le prophéte (Steve Wasson), Le Fauteuil de
I'absent et la Femme-oiseau (Corinne Soum), Le Baiser et Duo amoureux (Steve Wasson et Corinne Soum),
voir Marco De Marinis, Etienne Decroux and His Theatre Laboratory, op. cit., p. 102.

91 Thomas Leabhart, « Perles de sagesse du vendredi soir », [Mime Journal, 1997], dans Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 431-439.

92 Etienne Decroux, « Hollande. Présentations orales » (1¢r janvier 1952), dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (2), n°50], f. 10-11.

24



Doctrinaire, cartésien, prépare son ceuvre comme s'il ne
devait pas mourir.

Parole facile, admire donc le silence.

Il voit dans la statuaire un esprit filtré par la pierre, dans
I'art du mime, un esprit prouvé par le corps.

Sur le plan de la lutte, il voit dans la panique un excrément
de I'ame, croit au triomphe automatique du mal.

Son propheéte : Prince d’'Orange?3
Son maitre : Gordon Craig

Son modele : Georges Carpentier4
Ses éducateurs : Jacques Copeau, Charles Dullin
Son christ : Charlie Chaplin

Son grand-pere : Victor Hugo

Son pere : Helvétius?s

Ses fréres : Rousseau, Prévert

Sa dulcinée : Marcel Achard?

Sa femme : sa femme

Son fils : son fils

Son dieu : soi-méme ».

93 Guillaume de Nassau, prince d’'Orange (1533-1584) dit « le Taciturne », surnommeé pour sa capacité de
retenir les émotions, était un personnage préféré d’Etienne Decroux. Il a repris sa devise « Je
maintiendrai ». Cf. « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 94.

94 Georges Carpentier (1894-1975), boxeur francais, champion du monde de 1920 dans les poids mi-
lourds. Decroux 'admirait depuis sa jeunesse. Voir le chapitre sur les sources du mime corporel.

95 Claude-Adrien Helvétius (1715-1774), philosophe des Lumiéres, auteur des traités De I'Esprit (1756) et
De 'Homme (1773), développant les idées du sensualisme matérialiste.

96 Marcel Achard (1899-1974), auteur des comédies, acteur, écrivain, rattaché au Théatre de I’Atelier ou
Decroux a fait sa connaissance.
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PARTIE II - Technique et esthétique du mime corporel

Etienne Decroux est un penseur du mouvement et un chercheur assidu sur les
possibilités expressives du corps humain. Sa conception de mime est née au sein du
théatre parlant, dans lequel I'acteur est souvent réduit a déclamer des textes d’auteurs
dramatiques et n’exploite pas suffisamment l'expression de corps. Son objectif est
d’émanciper l'acteur de son role d’interprete et lui accorder un statut d’artiste. Le mime
représente pour Etienne Decroux une source du renouveau du théatre parlant qui lui
permet d’aller aux fondements de I'art dramatique. « Le mime », dit-il, « est I'essence du

théatre qui, lui, est I'accident du mime®7 ».

Le mime corporel représente « un remede® » au théatre parlant. Dans cette
perspective, le mime précede le futur acteur qui, apres avoir développé ses capacités
physiques, y ajoutera la parole. Dans le manifeste de 1931, Etienne Decroux demande
d’interdire la parole au théatre pendant les premiers vingt ans de I’élaboration du mime
corporel?. Finalement, il dédie toute sa vie au mime sans jamais réintroduire les mots
sur la scéne. Il opte pour un théatre pauvre, débarrassé du verbe, dépouillé des décors et
des costumes. Le corps nu devient pour le mime le seul moyen pour incarner un drame

sur la scéne « nue ».

Le radicalisme de la conception d’Etienne Decroux s’inscrit, d’une part, dans
I'héritage d’avant-garde théatrale, d’Edward Gordon Craig et d’Adolphe Appia
auxquelles il fait explicitement référencel®, a Oskar Schlemmer et a Vsevolod

Meyerhold101. Il est contemporain a Antonin Artaud avec lequel collabore et

sympathise 192, D’autre part, nous pouvons considérer Etienne Decroux comme

97 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel » (janvier 1948), dans Paroles
sur le mime, op. cit., p.34.

98 Etienne Decroux, « Ma définition du théatre : incarnation partielle du comédie futur » (1931), dans ibid.,,
p. 42.

99 Ibid.

100 « Programme de la Séance de Mime corporel », Paris, la Maison de la Chimie, le 27 juin 1945, dans Jean
Dorcy, A la rencontre de la mime et des mimes, op. cit.,, p. 67-68.

101 Patrick Pavis, « Decroux et la tradition du théatre gestuel de Meyerhold au Théatre du Mouvement »,
dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op.cit., p. 291-305.

102 « Entretien avec Etienne Decroux, mené par Alain et Odette Vimaux », dans Antonin Artaud. Qui étes-
vous ?, Alain et Odette Vimaux (éds.), Lyon, La manufacture, 1986, p.
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précurseur du théatre physique de la deuxieme moitié du XXe siecle comme le thédtre

pauvre de Jerzy Grotowski ou le théatre d’Eugenio Barbal03.

L'ceuvre d’Etienne Decroux est animée par l'idée de transformer le métier
d’acteur en un art autonome qui puiserait dans les ressources expressives du corps
humain. Pour sortir I'acteur de son role d’interprete, il faut lui fournir des bases d’'une
nouvelle technique d’expression dramatique sur laquelle un nouveau théatre d’avenir
sera érigé. D'une part, selon Marco De Marinis, Etienne Decroux invente le mime
corporel en tant que « nouveau genre théatral, un genre fondé sur I'exclusion des mots
et, qui plus est, fortement codifié [...]1%% ». D’autre part, il cherche « un art théatral pur,
essentiel, fondé sur l'usage esthétique du corps humain, sans obligation de codification »

en creusant les questions sur « les fondements de I'art de 'acteur0s »,

Si la premiere impulsion pour créer le mime corporel vient du théatre et de son
état déplorable, I'intérét d’Etienne Decroux pour le corps et ses qualités expressives
I'améne loin des tréteaux. Dans la derniére partie de sa vie, aprés son retour des Etats-
Unis au début des années 1960, il se consacre entierement a I'approfondissement et a la
systématisation de la technique du mime corporel. Travaillant chaque jour dans la cave
de sa maison, a Boulogne-Billancourt, il développe et complexifie la grammaire du mime
corporel. Jusqu'a 'achevement de son activité du mime, son enseignement s’enrichit
continuellement des nouvelles découvertes. Selon Etienne Bonduelle : « Les derniers
disciples et assistants qui ont recu I'enseignement d’Etienne Decroux ont eu "un
bagage" plus riche parce que bénéficiant des travaux et découvertes précédentes mais,
en méme temps, plus lourd et plus long a maitriser et par la tout aussi difficile a

dépasseros, »

Jusqu’a nos jours, la technique du mime corporel est enseignée par les éleves

d’Etienne Decroux et par les éleves de ses éleves qui sont en train de former la

103 Eugenio Barba, « Le maitre caché », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes,
études, témoignages, op. cit., p. 15-21 ; Pavis, « Decroux et la tradition du théatre gestuel de Meyerhold au
Théatre du Mouvement », ibid., p.299 ; Thomas Leabhart, « Le “Grand Projet” d’Etienne Decroux », ibid.,, p-
472-476 ; De Marinis, Etienne Decroux and His Theatre Laboratory, op. cit., p.12-14.

104 Marco De Marinis, « La véritable place d'Etienne Decroux dans le théatre du XXe siécle », dans Josette
Féral (dir.), Les Chemins de l'acteur : Former pour jouer, Montréal, Québec-Amérique, 2001, p. 181.

105 Jhid.

106 Etienne Bonduelle, Le Mime et la construction de l'illusion : Etienne Decroux et Marcel Marceau, mémoire
de maitrise, Monique Banu-Borie (dir.), Paris, Université de Paris IlI-Institut d’Etudes Théatrales, 2000, p.
27, note 70.
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quatrieme génération de mimes corporels. Or, Decroux n’a jamais réellement écrit un
manuel pour fixer la technique de son art. Elle représente un patrimoine vivant, inscrit
dans le corps des mimes. La terminologie et la fagcon d’expliquer le mime corporel varie
selon les enseignants, mais les bases de la technique restent les mémes. Néanmoins, I'art
du mime corporel est aujourd’hui encore trop souvent réduit a l'enseignement

technique et, de ce fait, amputé de ses implications dramatiques et esthétiques.

Notre explication est fondée sur les textes publiésl®’, sur les documents
pédagogiquesl08 et sur I'expérience propre, acquise pendant les cours de mime, donnés

par Lionel Comellas du Théatre du MimOdrame.

2.1. - L’articulation des organes d’expression

Etienne Decroux rejette I'expression de 'acteur du théatre parlant portée par des
gestes et des grimaces que l'on utilise dans la vie quotidienne pour exprimer nos
sentiments. En revanche, il privilégie le tronc du corps qui devient désormais 'organe
principal de I'expression. Pour trouver une expression dramatique, crée uniquement par
le corps, il faut le « contrefairel9? » dans ses mouvements. Il divise le corps en segments
difféeremment articulés que dans la réalité. Il analyse des mouvements naturels et les
recompose d'une nouvelle maniere. Il prend des gestes de la vie quotidienne, les
décortique jusqu’aux moindres détails pour arriver a leur essence dramatique.
L’exemple le plus simple représente le mouvement de la téte qu'on penche de coté. Dans
la réalité, la téte et le cou bougent ensemble car, selon Decroux, « le mouvement est
contagieux : qui veut ne mouvoir que la téte, meut le cou sans le savoirll?». Dans le
mime corporel, le mouvement est segmenté en plusieurs phases: c’est d’abord la téte
qui s’incline latéralement et ce n’est que dans la deuxieme phase que le cou se penche de

cOté en transportant la téte fixe et immobile avec lui.

107 Guy Benhaim, « Le style dans le mime corporel », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel.
Textes, études, témoignages, op. cit., p. 309-366 ; Thomas Leabhart, Etienne Decroux, 2007, op. cit. ; Marco
De Marinis, Mimo e teatro nel Novecento, op.cit., p. 137-170.

108 Jean Asselin, Denise Boulanger et al., L’Ecole de Mime, L’art du corps (document pédagogique), Théatre
d’Omnibus, Montréal, juin 2006 ; Lionel Comellas, Formation de Mime, Théatre du MimOdrame (document
pédagogique), 2011.

109 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras » (1962), dans id., Paroles sur le mime, op.
cit.,, p. 114.

110 Jpid., p. 105.
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Selon le témoignage de son fils Maximilien, Etienne Decroux découvre la
segmentation du mouvement corporel vers 1945, au moment ou il se rase dans la salle
de bainlll, Observant un rasoir qui s’ouvre et se ferme dans sa main, il a I'idée de ne
mouvoir qu’'une partie du corps qui s’incline tandis que I'autre reste immobile. Et il ne
manque pas de l'essayer directement devant le miroir en penchant la téte
indépendamment du cou. Cette découverte est a la base de la regle d’« une chose a la
fois!12 » qui consiste a ne bouger qu’'un seul segment du corps a un moment donné, lors

de I'exécution du mouvement (fig. 11).

A la suite de cette découverte, Etienne Decroux divise le corps du mime en six
organes simples : la téte, le cou, la poitrine, la ceinture, le bassin et les jambes (fig. 9) . Il
laisse de cOté les bras et les mains qu'il considere comme auxiliaires. Avec les organes
simples il forme les organes composés qui sont définis de deux manieres. D’une part, les

organes composés sont formés de fagon progressive (partant du haut de corps) :

- téte, cou - le marteau

- téte, cou, poitrine - le buste

- téte, cou, poitrine et ceinture - le torse

- téte, cou, poitrine, ceinture, bassin - le tronc

- téte, cou, poitrine, ceinture, bassin, jambes - la tour Eiffel

D’autre par, ils sont définis de maniere dégressive (partant du bas de corps) :

- jambes, bassin - le socle
- jambes, bassin, ceinture - le vase
- jambes, bassin, ceinture, poitrine - le poisson

- jambes, bassin, ceinture, poitrine, et cou - la bouteille

111 Benhaim, « Le style dans le mime corporel », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes,
études, témoignages, op. cit., p. 335.
112 Jpid.
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De plus, plusieurs organes composés sont créés en articulant les parties
intermédiaires du corps (fig. 10). Formés de maniere progressive, ils représentent la
bonbonne (cou, poitrine), le radis (cou, poitrine, ceinture) et le nain décapité (cou,
poitrine, ceinture, bassin). Formés de maniere dégressive, on obtient le plat a barbe
(bassin, ceinture) et le sablier (bassin, ceinture, poitrine). Enfin, 'organe composé, formé

par la poitrine et la ceinture, s’appelle le navet.

De maniére complexe, Etienne Decroux imagine que les organes du corps forment
une pyramide : sa base est constituée par les organes simples et ses cinq grades par les
organes composés, formés de deux a six éléments. Au somment de la pyramide est placé
la tour Eiffel en tant que symbole du corps entier de 'homme, composés de six organes
simples. Il donne aux organes composés les noms poétiques du domaine de la sculpture
(le buste, le torse, le socle), mais aussi de la vie quotidienne (la bouteille, le vase, le
marteau, le poisson, le sablier, le radis, le navet) dont certains ne manquent pas le sens
d’humour (le nain décapité). Aujourd’hui certains noms ne sont plus ou rarement utilisés
et leur usage varient selon les écoles. Les noms des organes simples (la téte, le cou, la
poitrine, la ceinture, le bassin et les jambes) et les noms des organes composés de
maniere progressive (le marteau, le buste, le torse, le tronc, la tour Eiffel) persistent dans
la terminologie du mime corporel. Elle est pourtant loin d’étre fixée. La désignation des

parties du corps varie entre ['organe, le segment et I'’élément, utilisés comme synonymes.

2.2. - L’enchainement des organes d’expression

La segmentation du corps en organes simples et composés sert Etienne Decroux a
« contrefairell3 » le corps dans ses mouvements, c’est-a-dire, a le réarticuler sur la scéne
de théatre. L’enjeu consiste a enchalner des segments corporels d'une nouvelle maniere,
autrement que dans la vie quotidienne. Decroux crée les exercices appelés les gammes
d’expressions qui consistent a dissocier le mouvement naturel du corps et a le
recomposer de maniere qu’'un seul organe se meuve a la fois. Par ailleurs, il utilise la

métaphore musicale pour parler du corps comme clavier et des organes comme notes!14,

113 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras » (1962), dans id., Paroles sur le mime, op.
cit.,, p. 114.

114 « L’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 65.
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En parcourant les gammes, le corps s’entraine a «jouer». A force de répéter ces
exercices, le mouvement, fondé sur la segmentation et la recomposition du geste naturel,

devienne automatique comme s'il était inné au corps.

Le mouvement du mime corporel est caractérisé par l'action successive des
organes d’expression. De plus, il dépend de la relation des organes entre eux (fig. 12).
Soit ils se déplacent dans la méme direction - un organe du corps suit I'autre comme s’il
était entrainé par le premier. Soit ils se meuvent en contradiction - un organe s’oppose
au mouvement d’'un autre. Enfin, le mouvement en compensation est une synthese des
deux types précédents: pour suivre le premier organe, il faut d’abord faire un
mouvement opposé pour ensuite revenir dans la méme direction. Par exemple, pour
aller a droite avec le trong, il faut d’abord bouger la ceinture a gauche pour ensuite

revenir avec le buste a droite.

Les différents types d’enchalnement entre les organes mitoyens, s’étendent sur
tout le corps. En dehors du mouvement successif et neutre, en contradiction ou en
compensation, Etienne Decroux distingue plusieurs types de mouvement selon
I'enchalnement des segments corporels. Les mouvements annelés sont caractérisés par
I’enchalnement harmonique des organes d’expression qui « s’additionnent linéairement
pour créer une fluidité de mouvement!15 ». Par exemple, la « grande courbe » du corps,
incliné en arriere, est obtenue par un mouvement successif des organes corporels qui se
penchent en arriere l'un aprés l'autre jusqu’aux limites du possible (fig. 13) Ce

mouvement est comparé par Decroux au mouvement d’« un insecte annelé » :

Incliner la téte en arriere ; puis comme un insecte annelé, en faire autant avec le cou,
puis avec la poitrine, puis avec la ceinture, puis avec le bassin, puis avec la cuisse. La
grande courbe ainsi obtenue : descendre son total jusqu’a I'atterrissage des genoux. Ainsi
paralysé (ou mobilisé) comme une corde tendue aux confins d'une rupture, il est clair
qu’'aucun des membres n’est disponible a cette fint16,

L’annelé de la « grande courbe » en arriere est formé par le déroulement successif
des parties du corps le long de la colonne vertébrale : des segments s’accrochent I'un a

I'autre comme des anneaux sur un fil, de maniére qu'un segment provoque le

115 Ljonel Comellas, Formation de Mime, op. cit,, n. p.
116 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras » (1962), dans id., Paroles sur le mime, op.
cit.,, p. 98.
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mouvement de la partie suivante. L’'ondulation est un mouvement annelé a part qui est
caractérisé par la compensation. C’est un mouvement fluide dans lequel le corps ondule

d’un coté a l'autre (fig. 14).

Des rétablissements sur la droite représentent un autre type du mouvement de
mime corporel. Ils consistent a aligner le corps sur un segment fixe pour former une
droitell?. Ainsi, le corps rétablit toutes les parties sous un segment immobile, quelque
soit sa position dans I'espace. Par exemple, en transportant la téte latéralement et en la
fixant dans l'espace, tous les autres organes du corps se rétablissent sous la téte pour
garder la ligne droite du corps. Le résultat est une inclinaison latérale de la tour Eiffel,

c’est-a-dire de tout le corps (fig. 15).

De plus, Etienne Decroux distingue deux types de mouvement selon la connexion
des segments du corps entre eux. Des parties corporelles s’enchainent soit de maniere
saccadée, soit de manieére fluide. Le mouvement en saccade consiste a faire I'arréter net.
Le mime marque par cette suspension du mouvement le passage du segment corporel a
I'autre. En revanche, le mouvement en fondu est caractérisé par l’enchalnement
harmonieux des éléments du corps de maniere que I'action présente se dissolve entre ce
qui la précede et ce qui la suit. Contrairement a la saccade, on ne se rend pas compte du
passage mouvant d'un segment a l'autre. Ces deux modes, en saccade et en fondu,
alternent assez souvent dans la piece du mime corporel, le premier caractérisé par la
fixation et la contraction, 'autre par la continuité et la dilatation. Néanmoins, ils peuvent
étre exécutés a des vitesses différentes : tandis que la saccade peut étre lente, le fondu

peut étre exécuté rapidement.

En résumé, le mouvement du mime corporel est caractérisé par I'’enchainement
des organes du corps, simples et composés. Ils dépendent de la direction dynamique de
chacun des organes mitoyens qui s’enchalnement de maniére successive, en
contradiction ou en compensation. De plus, le mouvement de chaque organe influence
celui du reste du corps: on distingue des annelés (mouvement successif des organes),
des ondulations (mouvement en compensation) et des rétablissements sur la ligne droite

(mouvement successif des segments corporels suivant la partie immobile). Enfin, la

117 Lionel Comellas, Formation de Mime, op. cit., n. p.
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maniere dont les segments d’enchainent I'un a 'autre est importante : cela se fait en

fondu (dilation et fluidité) ou en saccade (fixation et contraction).

Le mouvement du mime est concentré dans le corps, il est « intracorporel » et il
se passe dans larticulation entre ses différents organes. Des segments du corps
s’opposent ou se répondent « comme s'il s’agissait d’'une discussion entre les parties du
corps, d'une dispute ou d'une histoire d’amour!i8y». C’est donc au niveau de cet

enchainement des différentes parties du corps que le mime crée un drame.

2.3. - L’espace du corps, le corps dans I'espace

Etienne Decroux étudie la position de chaque segment au sein du corps et dans
I'espace. Chaque organe se meut selon trois axes spatiaux (horizontal, vertical et en
profondeur). Il peut donc exécuter trois parcours différents que Decroux appelle les
dessins. 1l y a trois dessins purs : 1a rotation (a droite et a gauche), l'inclinaison latérale (a
droite et a gauche) et la profondeur (en avant et en arriere) (fig. 16). Ces mouvements de
base peuvent étre combinés dans un dessin double (rotation + inclinaison) ou dans un
dessin triple (rotation + inclinaison + profondeur) (fig. 16). Ainsi, chaque organe du
corps acquiert-il une position exacte au moment de l'exécution du mouvement. En
dehors des différents types d’enchalnement, la position des organes dans le corps et
dans l'espace entrent en jeu. Les variations de leur mouvement sont infinies, mais

toujours soumises aux regles de la technique.

De plus, Etienne Decroux situe le corps du mime dans l'espace de la scéne en
imaginant qu’il est inscrit dans une sphere que le mime transporte avec lui (fig. 17). Il
divise 'espace en huit segments comme dans le ballet classique. Et comme dans le ballet,
sa position de base est debout, les jambes I'une a c6té de 'autre, des pieds ouverts vers
le spectateur. Au moment ou le mime fait un pas, il choisit une des huit directions, tout
en gardant toujours la méme disposition spatiale autour de lui. Et ce qui vaut pour tout
le corps, vaut aussi pour chaque organe, situé aussi dans l'espace divisé en huit parties et

inscrit dans un globe imaginaire qu'il porte avec lui.

118 Anna Zevelaki, Etienne Decroux et la sculpture, op. cit., p. 18-19.
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Etienne Decroux parle a ce propos de la circonférence du cercle, divisée en huit
parties, que chaque organe parcourt sans pour autant contourner la totalité du cercle.
Ainsi, dans le mouvement annelé, le corps incline vers l'arriére, un organe se penchant
apres l'autre, et il ne suit qu’'une partie de la circonférence (fig. 13). Un autre exemple est
donné par le bras et la main du mime qui se meuvent dans l'espace en parcourant les
trois huitiemes de la circonférence. Au cours des rétablissements, il s’agit au contraire
d’aligner des organes d’expression selon une ligne droite. Par exemple, en inclinant le
corps latéralement, le mime aligne tous les huit organes simples du corps rectilignement

(fig. 15).

De plus, Etienne Decroux imagine l'espace autour du mime comme champ de
forces dans lequel, selon ses propres mots : « La force remplace I'espacell® ». En effet, le
corps du mime est soumis aux forces qui habitent I'espace. Soit elles empéchent le corps
de bouger soit, au contraire, elles lui facilitent le mouvement. Ainsi, des étaux de I'espace
maintiennent un segment du corps tandis que les autres parties se meuvent. En
revanche, dans des tubes ou dans des rues, des segments corporels sont transportés en
direction de l'organe qui était retenu par un étau!?%. On peut imaginer qu’au moment du
rétablissement, la téte est fixée dans un étau, obligeant I'ensemble du corps a la suivre et
a se rétablir sous elle, c’est-a-dire a se mouvoir dans les tubes de I'espace qui 'amene

vers elle (fig. 15).

Le mouvement du mime se définit par une double contrainte, intérieure et
extérieure : d’'une part, c’est le mouvement des segments corporels et ses relations
intracorporelles qui structurent I'espace autour du mime et, d’autre part, c’est I'espace
environnant, plein de tubes et d’étaux, qui inscrit le corps dans un champ de forces
imaginaires. L’espace autour du mime est donc plastiquement dense, géométriquement

structuré et il est défini dans le lien réciproque avec I’espace de son propre corps.

Etienne Decroux congoit le corps du mime comme une « géométrie mobilel21 » ou
le mouvement et la position de chaque organe sont définis selon les lois immuables. Il

importe aussi sous quel angle de vue le mime exécute son mouvement et se place par

119 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 196.

120 Benhaim, « Le style dans le mime corporel », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel.
Textes, études, témoignages, op. cit., p. 321-325.

121 Etjenne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
107.
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rapport au spectateur Le méme mouvement, exécuté de profil, peut avoir une autre
signification, qu’exécuté de face. Il parle a ce propos du cubisme. Etienne Decroux exige
que le mime entraine son corps pour qu’il devienne capable d’exécuter des mouvements
difficiles. Néanmoins, son but n’est pas de mécaniser le corps du mime car chaque

mouvement doit étre effectué avec intention.

2.4. - Les dynamo-rythmes et les causalités

Les dynamo-rythmes expriment l'intensité de I'action du mime corporel. Selon
Etienne Decroux, « les rapports de force et de vitesse sont infinis'22 ». Pour désigner leur
interaction, il parle des dynamo-rythmes qui se caractérisent par la contraction et le
relachement du corps. Il existe différents types des dynamo-rythmes : on en compte plus
de soixantel23. D’une part, il s’agit du toc, le mouvement exécuté d'un coup sec et rapide
qui est caractérisé par la concentration de I'énergie dans une seule secousse. D’autre
part, la résonnance est une continuité du toc jusqu’a I'’épuisement de 1'énergie. Elle est

caractérisée par la fluidité du mouvement.

Parmi les dynamo-rythmes, les plus utilisés figurent le toc moteur, le toc butoir
(deux tocs suivi de résonnance), le toc global (la secousse de tout le corps), la vibration
(le toc continu), des antennes d’escargot (un retrait sec suivi de résonnance) et le
mouvement sans accent statique (un départ imperceptible a rythme et vitesse égaux,

suivi de résonance).

Dans les dynamo-rythmes, il s’agit non seulement changer le rythme et la vitesse
du mouvement, mais aussi son intensité. Selon Etienne Decroux, la force, employée pour
exécuter un mouvement sur scene reste presque invisible : « [...] la force est comme une
électricité, on ne peut pas la voir et pourtant, on la devine, on la déduit!?4 ». Quand nous
regardons le mime en train de faire un effort, nous voyons ses muscles qui changent de
forme. Ce changement, di a la force employée, « s’adresse aux yeux!2> » du spectateur

qui devine l'effort qui se cache dans cette transformation. Les dynamo-rythmes jouent un

122 Jean Asselin, Denise Boulanger et al., L’Ecole de Mime, L’art du corps (document pédagogique), op .cit., n.
p.

123 Jpid,

124 « L’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 128.

125 [pid.,
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role important dans la conception du mouvement chez le mime corporel et ils servent a
donner une dynamique au corps qui oscille entre la concentration d'énergie et le
relachement profond des muscles. En les alternant, le mime rehausse I'aspect plastique

et dynamique de son expression.

Le mouvement du mime corporel est aussi déterminé par les rapports de
causalité entre les organes d’expression. Par exemple, la causalité baton représente le
rapport fixe et solide entre deux organes comme s’ils étaient reliés par une tige. La
causalité ficelle définit, a son tour, un lien flexible entre des segments corporels comme
s’ils étaient des perles sur un collierl2e, A grande échelle, les causalités déterminent la
mise en scene de la piece du mime corporel, on peut ainsi parler de la causalité
nuages quand on veut décrire le mouvement des mimes sur la scéne qui se meuvent en

fondu sans jamais se rencontrer.

Le spectateur qui regarde le mime ne voit pourtant que I'effet des différents types
de causalités. Selon Etienne Decroux, « en mime, on cherche I'effet sans causel?? » et il
donne I'exemple du mouvement du cygne qui flotte sur I'eau : « On a I'impression que le
cygne avance comme un effet sans cause, parce qu'il a la poitrine en avant, sans qu’on
voie ses pattes, qui sont en arriere, cachées dans I'’eaul?8 », Le mime cherche a créer les
mouvements « illogiques » qui rompent avec notre perception quotidienne des actions.

Il s’inspire des mouvements d’animaux et d’objets.

Pour créer un mouvement dramatique, le mime a recours aux dynamo-rythmes et
a des causalités. Au lieu de créer une action monotone et machinale, détachée du sens,
Etienne Decroux donne a voir des mouvements imprévisibles pour le spectateur, qu'il
surprend par des changements de rythmes et de directions inattendues pour exprimer

la dynamique de la vie.

126 e document pédagogique du Théatre de 'Omnibus compte dix-sept causalités (aquatique, barque,
badton, cale, choc, contagion, conversion, crochet, électrique, ficelle, hydraulique, nuages, plume d’autruche,
remorquer, résonnance, spirituelle, transfert); voir Jean Asselin, Denise Boulanger et al., L’Ecole de Mime,
L’art du corps (document pédagogique), op. cit.

127 « L’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 200.

128 [pid., p. 193.
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2.5. - Le contrepoids

Un autre élément technique a la base de mouvement du mime corporel est le
contrepoids. Selon Etienne Decroux : « C’est 'art de donner I'impression que l'on tire ou
s’appuie sur "quelque chose" alors que ce "quelque chose" n’existe pas2? ». En effet, le
mime qui veut figurer I'action de pousser un obstacle, doit inverser le poids de ses
jambes, car l'obstacle devant lui est imaginaire. Decroux donne I'’exemple de I'action de
pousser et de tirer un wagon3°. En réalité, 'homme s’appuie sur une jambe de devant
en poussant par ses mains « le wagon » qui lui sert de point d’équilibre. Le mime qui
manque d’obstacle réel devant lui, utilise la jambe de derriere comme appui pour ne pas
tomber. Il figure ainsi I'action de pousser un wagon imaginaire en inversant les appuis
de ses jambes (fig. 18). Le contrepoids figure des actions physiques, mais il peut aussi
représenter un obstacle mental qui s’érige devant le mime. Dans ce cas, il s’agit du
« contrepoids moral®31 ». De plus, ce principe peut étre appliqué a tous les organes du
corps. Ainsi, le mime supprime le poids réel et il met le poids la ou il n’y en a pas dans la

réalité.
2.6. - Catégories de jeu, figures de style

La technique du mime corporel (la segmentation des organes d’expression, leur
enchalnement et leur positionnement, les dynamo-rythmes, les causalités et le
contrepoids) est a la base des styles du mime corporel. Etienne Decroux crée des
« personnages historico-économiques!32 » qui sont caractérisés par un certain type
d’expression corporelle qui correspond a leur comportement et a leur préoccupation. A
chaque homme, une autre figure de style selon les différentes époques, mais aussi selon
différents instants de la vie car chacun peut tour a tour incarner divers personnages. Le

mime peut aussi représenter plusieurs catégories dans une méme piece.

129 Ipid., p. 129.

130 Jbid.

131 Marco De Marinis, Mimo e teatro nel Novecento, op.cit.,, p. 153. Il distingue trois types de

contrepoids scolaires : a) s'appuyer ou exercer une poussée sur quelque chose ; b) pousser quelque chose
avec une force parallele au sol ; ¢) soulever quelque chose.

132 Corinne Soum, « Decroux I'insaisissable ou Les différentes catégories de jeu : 'homme de sport,
I'homme de salon, la statuaire mobile et 'homme de songe », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 412.
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La premiere catégorie de jeu s’appelle L’'Homme de sport et elle représente celui
qui exerce une force physique pour effectuer une action ou pour produire quelque
chose. Etienne Decroux a nommé cette catégorie selon son admiration pour le sport qu'’il
considérait comme un retour au corps physiquement entrainé par l'effort!33 (fig. 19).
Cette figure de style contient plusieurs sous-catégories. L'une d’entre elles représente
L’Homme de peine qui accomplit un travail manuel trés dur comme pousser ou soulever
une lourde charge. L’Artisan représente, a son tour, '’homme qui fabrique un objet ou qui
exécute un travail manuel demandant une réflexion poussée sur sa pratique. Y
appartiennent les pieces comme Le Menuisier (fig. 20) et La Lavandiéerel34. En revanche,
L’Usine représente le travail mécanisé, dominé par la machine. La derniere sous-
catégorie est consacrée a L’Homme des fles qui représente I'homme primitif et ses
actions naturelles telles que grimper, sauter, nager, marcher, chasser que Decroux a

montrées dans sa piece La Vie primitivel3>.

La deuxieme catégorie représente L’Homme de salon dont la vie est caractérisée
par l'utilisation de la force extra animalel3¢. Contrairement au style précédent, il cache
I'effort. Il représente des actions et des figures de politesse. Il est caractérisé notamment
par I'expression du buste et des mains au détriment du tronc. La figure Prendre et offrir

un brin de muguet illustre cette catégorie (fig. 21).

La Statuaire mobile représente le troisieme style de jeu du mime corporel. Il
prend pour sujet la pensée de 'homme, ses émotions et ses états d’ame, et les exprime
par le biais du mouvement comme dans La Méditation (fig. 22). Le mime montre |'effort
quand il représente la lutte avec ses idées et il se meut de maniere harmonique, en

fondu, quand il est en paix avec sa pensée.

La derniére catégorie s’appelle L’'Homme de songe qui représente les réves du

passé ou de l'avenir. Par exemple, dans Le Fauteuil de I'absent (fig. 23) la femme se

133 Ipid., p. 408.

134 Ipid., p. 411.

135 Benhaim distingue ’homme des iles comme une catégorie a part, voir Guy Benhaim, « Le style dans le
mime corporel », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op.
cit.,, p. 310.

136 Corinne Soum, « Decroux 'insaisissable », op. cit., p. 412
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souvient de son mari parti en guerre et elle revoit son passé. Le mouvement dans ce type

de jeu est caractérisé par I'absence de I'effort137.,

2.7. - Représenter la maniére au lieu de I'histoire

Etienne Decroux exclut de la scéne non seulement la parole, le visage et les mains
mais aussi la narration. Dans la présentation des Petits Soldats il explique : « Avant de
raconter l'histoire de cette piéce, il convient d’avertir qu’elle n’a pas d’importance. Ce
n'est que la maniere du jeu qui charrie de mystérieuses pensées que le mot ne peut
dire!38 ». Decroux comprens par la maniere un ensemble de mouvements qui décrit une
action13. Le but d'une action représentée n'est pas important; c'est son propre
déroulement, la facon d’y arriver qui importe sur la scéne. Decroux le résume en citant
Pierre Corneille: « "La facon de donner vaut mieux que ce qu'on donnel40". Celle de
marcher vaut aussi mieux que le but, celle de cueillir vaut mieux que la fleur [...]. Voici

un art ou les seules choses qui ne comptent pas : ce sont les faits141, »

Etienne Decroux prend ainsi pour sujets de ses mimodrames les actions de
marcher, cueillir une fleur ou boire un verre d’eau car il veut «faire des choses
ordinaires de fagon extraordinairel4? ». Les gestes de la vie quotidienne agrandis par la
technique du mime corporel paraissent monumentaux et dramatiques sur scene. C’est
donc la maniere qui emporte sur le sens de I'action. Dans le texte de 1952, appelé Le
jardin des Beaux-Arts n’est pas un potager, Etienne Decroux utilise la comparaison aux
« potiches en terre noire brillante!43 ». Tandis que leur contenu, de I'eau, est partout
pareille, leur forme extérieure change d'un pot a l'autre. La maniere de représenter des

actions sur scene varie donc comme les formes de la poterie. Pour représenter la facon

137 Ibid., p. 416.

138 Etienne Decroux, « Description d’'une piéce du mime : Petits Soldats » (mars 1950), dans id., Paroles sur
le mime, op.cit., p. 137.

139 La maniére est caractérisée par le dessin de parcours, sa vitesse, le contexte organique et la force, voir
Etienne Decroux, « Commentaires de Petits Soldats ou de l'intérét spécifique du mime » (New York, le 3
avril 1962), dans ibid., p.145.

140 Pierre Corneille, Le Menteur, comédie en 5 actes, de 1643. La phrase est prononcée par Cliton dans le
1er acte.

141 Etienne Decroux, « Description d’une piéce du mime : Petits Soldats » (mars 1950), op.cit., p. 136.

142 « L’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 199.

143 Etienne Decroux, « Le jardin des Beaux-Arts n’est pas un potager » (Londres, aotit 1952), dans id.,
Paroles sur le mime, op.cit., p. 158.
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de boire un verre d’eau, par exemple, Etienne Decroux compte 27 maniéres (fig. 24)144.
Le mime change la maniere de représenter une action, non pas son sens qui reste
«ordinaire ». En exécutant un mouvement, le mime choisit parmi des multiples

possibilités d’expression que lui offre la technique de son art.

Etienne Decroux s’oppose au drame psychologique dans lequel des gestes
révelent un état psychique d’'un personnage concret. Dans le mime corporel, les attitudes
n’illustrent plus des sentiments d’'un individu, mais elles représentent un comportement
typique de 'homme. Dans le spectacle Les Passants vus de ma fenétre, par exemple,
Decroux invente différents types de marche qui caractérisent les personnages de la vie
quotidienne. En représentant les manieres, le mime nous montre des caractéres
humains dans leur universalité et dans leur multitude. En prenant la maniere de faire
une action pour sujet de sa piece, il représente cette maniere selon différents styles. Il le
résume ainsi: « La maniére serait une histoire. Le style, c’est 'hommel4> » et il ajoute :

« Toute notre histoire est 1a dans ce style146y,

2.8. - Le mime corporel et la mimésis

Le mime analyse, segmente et épure des actions quotidiennes pour les
recomposer dans des mouvements idéaux. Par ce processus d’abstraction, I'art du mime
« s’éloigne du réalismel47 ». Le mime montre ce qui est caché dans la réalité : le parcours
potentiel et optionnel de gestes qui restent latents dans la vie quotidienne. Il représente
nos intentions inaccomplies dans la réalité, prolonge des mouvements qu’'on arréte a
cause des limites que la vie nous impose. Le mime choisit des sujets abstraits tels la
réflexion, les intentions de 'esprit, les états d’ame. Selon Marco De Marinis, le geste du
mime corporel peut étre qualifié d’« abstrait » : 1) par sa forme qui est née du processus

d’abstraction du geste réel ; 2) par la représentation de sujets abstraits, tels la penséel4.

Or, pour Etienne Decroux «le mime sera abstrait quand il n’aura plus rien a

représenterl4? ». [l n’y a pas de gestes inutiles et gratuits, pas de stylisation ornementale,

144 Cet exercice est utilisé jusqu’a nos jours dans des écoles du mime corporel.

145 Etienne Decroux, « Commentaires de Petits Soldats ou de I'intérét spécifique du mime », op. cit., p.147.
146 Etienne Decroux, « Jardin des Beaux-Arts n’est pas un potager » (Londres, aotit 1952), ibid., p. 158.

147 Etienne Decroux, « Commentaires de Petits Soldats ou de I'intérét spécifique du mime », op. cit., p.153.
148 Marco De Marinis, Mimo e teatro nel Novecento, op.cit., p. 140-144.

149 « L’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p.200.
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dépourvus de sens dans I'expression corporelle. Tout mouvement est réfléchi et doté
d’un rapport au réel vécu. Par exemple, en créant Le Menuisier comme portrait du travail
artisanal, du savoir-faire, Decroux dit que « c’est presque abstrait [...] comme un parfum
sortant du concret!>? », Son intention est de créer « un portrait du portrait », c’est-a-dire
de faire du portrait réaliste d'un menuisier concret une représentation symbolique du
Menuisier. Le geste « abstrait» du mime corporel entretient toujours un lien avec la
réalité et figure une action par analogie et suggestion. Le mime tente de « faire croire a la

chose sans en donner 'odeur : juste assez pour saisir, et non pour étrangler?>! ».

Non en dernier lieu, le rapport du mime a la mimésis est défini par le caractere de
la matiere de sa propre création qu’est le corps humain. Méme si le mime s’efforce de
trouver un mouvement non-mimétique, le corps, « sa présence charnelle!>Z », est une
réalité indéniable et ses mouvements sont réellement exécutés sur scene. Sa vie durant,

Etienne Decroux tente d’échapper a I'impasse du corps aux formes naturalistes en

construisant son art comme statuaire mobile.

150 Corinne Soum, « Decroux I'insaisissable », ibid., op.cit., p. 411.
151 Etienne Decroux, « Commentaires de Petits Soldats ou de 'intérét spécifique du mime », op.cit., p.152.
152 Jpid., p. 152.
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PARTIE III - Etienne Decroux et les arts du spectacle

Chapitre 1 - A 1a recherche du corps qui pense
1.1. Le café-concert et le cirque

Le spectacle du café-concert et le cirque ont fourni a Etienne Decroux les
premiers exemples du corps en scene dont I'expression est fondée sur le mouvement. Il
connaissait la culture du spectacle populaire depuis sa jeunesse comme il le rappelle
dans une lettre a André Veinstein : « Durant une longue période, mon pere, chaque lundi,
me conduisait au music-hall de variétés qu’'on appelait café-concert!>3 » (fig. 26). Dans
L’Autobiographie relative a la genése du mime corporel, il se souvient de 'un de ces
spectacles qu’il a vu en 1909, a I'dge de onze ans, aux Bateaux parisiens, une ginguette
construite sur le quai de la Seine. La piéce de théatre s’appelait L’attraction et elle
représentait la poursuite des apaches par les gendarmes. C’était un spectacle burlesque,
mélé de jonglerie et d’acrobatie, qui était « sans gratuité, intégrée intimement dans
I'histoire’>* ». Bien que la piéce représentée fiit schématique, Decroux y appréciait le
corps expressif des acteurs en admettant que «l'espece en appartenait au mime

corpore]l55y.

Le café-concert du tournant des XIX¢ et XXe¢ siecles représentait différents types de
spectacle, du vaudeville a la pantomime, en passant par les numéros acrobatiques et la
danse. Il préfigurait par la variété des genres artistiques le music-hall des années
1920156, Or, Decroux n’était pas attiré par la pantomime blanche, héritiere du XIXe siecle,
représentée par les Pierrots. Ces derniers se distinguaient par des expressions outrées
du visage et une forte gesticulation. Il trouvait leur style désuet et déplaisant, énongant
«I'acteur parlant est moins bavard 157». Au contraire, il avait apprécié la piece pleine

d’action qui représentait la poursuite des apaches par les gendarmes ou « les visages

153 « La lettre d'Etienne Decroux a André Veinstein (1962) », cité par André Veinstein, « Préface », dans
Etienne Decroux, Paroles sur le mime, op. cit.,, p. 31.

154 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel » (janvier 1948), dans id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 32.

155 Jpid., p. 31.

156 Sur I'histoire du café-concert voir Lionel Richard, Cabaret, cabarets. Origines et décadence, Paris, éd.
Plon, 1991 ; Francois Cardanec - Alain Weill, Le Café-concert (1848-1914), Paris, Fayard, 2007.

157 Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », op. cit., p. 32.
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n’exprimaient qu’avec sobriété 1'état du héros agissant sans nous distraire du corps qui

assumait 'action58 ».

Si Etienne Decroux rejetait systématiquement I'héritage de la pantomime
francaise, le spectacle qu’il avait vu avec son pere, appartenait au genre qui s’était
développé au sein de cette tradition. En effet, ce spectacle a été influencé par la
pantomime anglaise, populaire en France a partir des années 1870. Le trio des mimes
britanniques, les freres Hanlon-Lees, intégrait des acrobaties et de la jonglerie dans leur
pantomime, appréciée de leurs contemporains pour la dynamique de leur mouvement et
ses expressions outrées?>? (fig. 25). Le numéro, vu par Decroux en 1909, était I'un des
derniers avatars de ce type du spectacle qui prenait sa source dans la pantomime

anglaise.

Le gofit de Decroux pour le spectacle fondé sur I'acrobatie s’est prolongé dans son
intérét pour le cirque, notamment par Iintermédiaire de I'Ecole du Vieux-Colombier.
Avec d’autres éleves, il allait au cirque prendre des cours chez les clowns Fratellini (fig.
27)160, Jacques Copeau considérait ce trio de fréres comme les héritiers de I'ancienne
commedia dell’arte, dans laquelle les comédiens « ne dédaignaient pas de méler au jeu le
plus brillant des tours de force et de souplesse extraordinairel6! ». Le cirque constituait
pour Decroux une découverte de I'univers de la prouesse et beauté physique : « Je suis
devenu amoureux du monde du cirque. J'y allais souvent. ]J’avais le droit de me rendre en
coulisses et je montais dans les gradins. C’était enthousiasmant162. » Il y a découvert

I'expression dramatique fondée sur I'action du corps dont il dit plus tard :

158 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel » (janvier 1948), dans id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 32.

159 Ariane Martinez, La pantomime, thédtre en mineur (1880-1945), Paris, éd. Presses Sorbonne Nouvelle,
2008, p. 24-27 ; pour la réception littéraire des clowns anglais voir : Sophie Basch, « Le cirque en 1879 :
les Hanlon-Lees dans la littérature », dans André Guyaux-Sophie Marchal (dir.), La Vie romantique.
Hommage a Loic Chotard, Presses de I'Université de Paris-Sorbonne, « Colloques de la Sorbonne », 2003, p.
7-47.

160 Jacques Copeau, Les Registres de Jacques Copeau : Registres VI - L’Ecole du Vieux-Colombier, op. cit., p.
388. Tout au début il était prévu que toute la classe prenne des cours au cirque, dans ibid., p. 379. La
premiére année était assurée par les clowns, plus tard par Jean Dorcy, dans Jean Dorcy, A la rencontre de la
mime et des mimes, op. cit., p. 29 ; Histoire de trois clowns. Fréres Fratellini, Pierre Mariel (éd.), Jacques
Copeau (préf.), Paris, Société anonyme d'éd., 1923, 17-20.

161 Jacques Copeau, Les Registres de Jacques Copeau : Registres VI - L’Ecole du Vieux-Colombier, op.cit., p.
178.

162 « 'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p- 83.
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Le cirque n’est pas un art de représentation, en ce sens qu'un acrobate ne représente
pas un acrobate, il est un acrobate. Celui qui marche sur les mains ne représente pas un
homme qui marche sur les mains, il marche sur les mains. Il ne représente pas un
évenement, il est un événement163,

Par ailleurs, le cirque représentait une source d’'inspiration du renouveau théatral
mis en ceuvre par l'avant-garde en Europel®* et en France, a commencer par son maitre
Jacques Copeau et Charles Dullin165. Le répertoire du mime corporel de cette époque
révele en effet un exemple parlant. Il s’agit d'une scéne intitulée «l’acrobatie sans
gratuité » extraite de la piece Les Petits Soldats de 1950 : «Le chahut et le point
culminant de la joie des jeunes hommes. Aussi I'acrobatie sur meubles fait-elle son
entrée comme un clownl6é », Elle fait référence aux spectacles que Decroux avait vus au

café-concert.

1.1.1 Charlie Chaplin

D’autre part, Decroux admirait I’art muet de Charlie Chaplin qui comptait pour lui
un des freres du mime corporel (fig. 28). Il répétait souvent sa phrase : « Le mime, c’est
I'immobilité167 » et il lui a consacré le dernier texte dans son livre Paroles sur le mime,
voulant ainsi conclure son recueil par « le nom du gymnaste, de I'artiste, de citoyen, dont
I'ame, assurément, dépasse le métierl®8». Il appréciait la portée morale de son art et son

sens pour le drame :

[...] Charlie Chaplin est un grand homme, [...] qui a pris 'humanité en charge, qui
pense planétairement. Il a le don du théatre [...]. Un homme d’une telle sensibilité, n’a pas
pu faire autrement, dans ses films, de glisser vers le drame. Chez luij, il y a souvent quelque

163 « /interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p. 192.

164 Claudine Amiard-Chevreul (dir.), Du cirque au thédtre, Lausanne, L'Age d’Homme, « Théatre années
vingt », Denis Bablet (dir.), 1983.

165 Odette Aslan, « L’acteur et le clown », ibid., p. 205-215 ; Monique Surel-Tupin, « Dullin, le cirque et le
music-hall », ibid., p. 189-202.

166 Etienne Decroux, « Description d’'une piéce de mime : Petits Soldats », id., Paroles sur le mime, op. cit.,

p- 138.

167 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p. 122, p. 126 et p. 139.

168 Etienne Decroux, « Charlie Chaplin » [New York, le 30 mai 1962], dans id., Paroles sur le mime, op. cit.,
p- 200.

45



chose de sombre. Il n’empéche que Chaplin est célébre parce qu'il est comique. C’est un
clown de géniel6°.

Decroux partageait son admiration pour la grande figure du cinéma muet
américain avec Jacques Copeau qui trouvait en lui un exemple d’acteur-créateur qu'’il
tentait de mettre en scéne. Le maitre de 'Ecole du Vieux-Colombier aimait le style de
plus en plus sobre de son comique et il conseillait aux jeunes auteurs de théatre : « Lisez
Moliere et puis allez voir Chaplin !170 ». Outre cette filiation, nous pouvons rappeler que
les artistes d’avant-garde de l'entre-deux-guerres rendaient souvent hommage a ce
comédien qui proposait un nouveau modele de jeu stylisé et qui travaillait avec le

raccourci et I'analogie s’éloignant ainsi du réalisme?71.

1.2. Le travail manuel et le sport

Une autre source importante du mime corporel a été le monde du travail manuel.
Decroux I'a découvert trés tot dans sa jeunesse quand il exercait de nombreux métiers

comme il le rapporte en 1962 :

Jusqu’'a ma vingt-cinquieme année, j'ai travaillé surtout dans le batiment, mais je me
suis frotté a tout. Il me souvient d’avoir été peintre, plombier, magon, couvreur, boucher,
terrassier, docker, réparateur de wagons, laveur de vaisselle, infirmier. ]’ai méme posé du
tube de caoutchouc aux portes des glacieres pour les rendre hermétiques. J'ai fait la
fenaison et la moisson [...]J172.

Le monde ouvrier lui a fait découvrir le corps en action, mu par des mouvements
souvent répétitifs mais demandant un effort bien appliqué pour réussir. Il avait
I’habitude de voir les hommes au travail et il observait ce théatre gestuel avec la plus

grande attention. Il expérimenta de nombreux métiers pour incorporer leur savoir-

169 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p. 192.

170 Jacques Copeau, « Charlie Chaplin » [Le 7 juillet 1929, La Nacion, Buenos Aires], dans Anthologie
subjective, Claude Sicard (éd.), Paris, Gallimard, 1999, p. 47-52.

171 Nous pouvons rappeler certains dessins et la sculpture mobile de Fernard Léger, le Charlot cubiste
(1924, MNAM, Centre Georges Pompidou), qui envisageait de créer un dessin animé sur ce personnage,
mais aussi un écrit d’'Ivan Goll (Die Chapliniade, Dresde 1920) et ceux de Karel Teige (Svét, ktery se
smeéje/Le monde qui rit, Prague 1928) cf. Patricia Blouin - Christian Delage - Sam Stourdzé, Chaplin et les
images, cat. exp., Paris, Jeu de Paume (7 juin-18 septembre 2005), Rotterdam, Kunsthalle Rotterdam (1er
octobre 2005-15 janvier 2006), Hambourg, Deichtorhallen (février -mai 2006), Paris, éd. NBC, 2005.

172 « La lettre d’Etienne Decroux a André Veinstein (1962) », cité par André Veinstein, « Préface », dans
Etienne Decroux, Paroles sur le mime, op .cit., p. 8.
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faire : « Tout de méme, il y en eut des choses a voir ! Il y a de pauvres gens qui n’ont rien
vu de tout c¢a [...] Ces choses vues et méme manipulées sont passées peu a peu dans
I'arriere de la téte, descendues le long de l'arriere des bras, sont arrivées au bout des
doigts ou elles ont modifiées mes empreintes digitales’3». Le travail manuel I'incitait a
réfléchir sur la maniere dont on exécute et incorpore les gestes et les mouvements du
corps propres a chaque métier. Par ailleurs, son maitre Jacques Copeau conseillait déja
aux futurs acteurs de «faire soi-méme l'expérience des attitudes des artisans et

ouvriers174 »,

L’activité physique restait sous-jacente a toute sa pensée car, de méme que dans
les métiers ouvriers, le mime doit faire un effort pour exécuter un mouvement. La
catégorie de I'homme de sport comportait aussi 'homme qui travaille, qui exerce
différents métiers, du travail physiquement dur a I'artisanat!’s>. Comme dans le sport, le
travailleur est obligé d’affronter des obstacles, de lutter contre la matiére et de la
transformer par ses propres mains ou a l'aide d’outils. Decroux consacra plusieurs
pieces a représenter l'artisanat ou l'activité manuelle d’autrefois dont il regrettait
qu’avec l'industrialisation la richesse des gestes et des attitudes ait été perdue. Dans
cette perspective, les pieces, La Lavandiere ou Le Menuisier, créées dans les années 1930,
constituent un éloge du travail manuel (fig. 20). Le Menuisier est selon Decroux : « [...] un
homme qui pense, [...] un géomeétre et [...] un artiste. Il faut qu’il donne une forme qui est
une créationl7¢ », L’artisan représentait un modele pour le mime et Decroux considere
toute sa vie le mime comme une sorte d’artisanat et ses éleves comme des apprentis
sous la tutelle du maitre. En revanche, la piece L’Usine représente le travail industrialisé
ou les gestes sont réduits a des taches répétitives et divisées ou la machine remplace

I’homme.

173 « La lettre d’Etienne Decroux a André Veinstein (1962) », cité par André Veinstein, « Préface », dans
Etienne Decroux, Paroles sur le mime, op .cit., p. 8.

174 Jacques Copeau, Journal 1901-1948, vol. 2, Claude Sicard (éd., prés., annot.), Paris, éd. Claire Paulhan,
coll. « Pour mémoire », 1999 [19911], p. 183.

175 Voir le chapitre sur le style et la technique du mime corporel.

176 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p. 76.
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1.2.1 Georges Carpentier

Etienne Decroux qui avait travaillé pendant sa jeunesse comme ouvrier, était
sensible au sport qu’il comprenait de facon symbolique : « ]J'ai toujours aimé le sport »,
dit-il, « parce que je voyais sous une forme physique, j'aillais dire matérielle, la lutte de
I’'hommel?7. » Il y observait le drame du corps qu'’il transcrivait dans ses pieces de mime,
prenant pour sujet différentes activités sportives. Dans les années 1930 il créa L’Aviron,
Le Canoé, Le Boxeur et Le Cyclistel’8, qui furent plus tard développées dans Les Sports, la
piéce photographiée par Etienne-Bertrand Weill en 1948 (fig. )17°. De plus, il y consacre
une catégorie du mime corporel, ’'homme de sport, qui représente des activités fondées

sur une lutte de ’homme contre un obstacle extérieur.

De fagon générale, l'intérét d’Etienne Decroux pour le sport s’inscrivait dans la
redécouverte du corps dans la société et dans la culture, au tournant des XIXeet XXe
siécles. L’avenement du corps sportif dans la société de 1'époque aboutit d’'une part, a
I'instauration officielle des divers événements sportifs et, d’autre part, a la pratique de
plus en plus répandue du sport parmi la population ainsi qu’a lintégration de
I’éducation physique dans les établissements pédagogiques80. Ce retour au corps est lié
a la redécouverte des idéaux antiques qui se sont manifestés, entre autres, par la

fondation des Jeux olympiques modernes par Pierre de Coubertin en 1896181,

En France, au cours des premieres décennies du XXe siecle, une nouvelle
pédagogie a été instaurée par Georges Hébert (1875-1957)182, Ancien lieutenant de

vaisseau, il a concu des exercices destinés dans un premier temps aux soldats. Hébert

177 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p. 58.

178 [] présente ces pieces comme des « petites découvertes par lequel Decroux débuta son art en 1930 -
L’Aviron, Le Canoég, le Boxeur, le Cycliste », cf. Etienne Decroux, « Angleterre. Présentations orales (été
1952) », dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (2), n® 54].

179 Etienne Decroux, « Les Sports » (avril 1948), dans Etienne-Bertrand Weill, Etienne Decroux. Exercices
de mime, rec. de photographies, BnF, dép. des Arts du spectacle, [cote : 4-PHO-19 (14)] ; disp. sur Gallica :
http://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /btv1b8539740v/fl.item.r=weill%20decroux (consulté le 24/01/2015)
180 Vigarello, Le corps redressé : histoire d’'un pouvoir pédagogique, [19781], Paris, Armand Colin 2005 ; id.,
« S’entrainer », dans Jean-Claude Courtine (dir.), Histoire du corps, 3. Les mutations du regard. Le XXe siécle,
Paris, Seuil, 2006, p. 163-197.

181 Laurent Guido - Gianni Haver, « Culture corporelle et renouveau antique », dans La mise en scéne du
corps sportif : de la Belle Epoque d I'dge des extrémes, cat. exp., Lausanne, Musée olympique (10 octobre
2002-23 février 2003), Lausanne, Comité International Olympique, 2002, p. 16-45.

182 Jean-Michel Delaplace, Georges Hébert, sculpteur de corps, Paris, Paul Vuibert, 2005 ; Gilles Bui-Xuan -
Jacques Gleyse, De I'émergence de I'éducation physique. Georges Demeny et Georges Hébert. Un modéle
conatif appliqué au passé, Paris, Le Temps des Savoirs, 2001.
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parcourait des contrées-sur son navire des contrées lointaines observant les peuples
indigenes, qui vivaient en symbiose avec la nature. Cette expérience l'a confirmé dans
son intention de créer des exercices, fondés sur les gestes naturels, excluant tout ce qui
n’est pas indispensable a leur exécution selon la loi de I'économie de l'effort183. Des
exercices, répandus sous le nom de « méthode naturelle », pénétrerent dans I’éducation
physique, donnant une place importante aux mouvements élémentaires tels que le saut,
la marche, la nage qui étaient souvent exécutés en plein air (fig. 29). Hébert expliquait sa
méthode en lillustrant par des photographies d’athletes, de peuples indigénes et

d’exercices en plein airl84,

Etienne Decroux connaissait la « méthode naturelle » du lieutenant Hébert de
I'Ecole du Vieux-Colombier car elle était enseignée dans les cours d’éducation physique
des futurs acteurs!85, Les exercices fondés sur le mouvement naturel, se répercutaient
dans des improvisations mimiques des éleves de Jacques Copeau. Dans la piece du mime
corporel, La vie primitive, créée au début des années 1930, Decroux représente les
actions de 'homme primitif comme marcher, nager, grimper ou chasser qui prennent
leurs origines dans les exercices hébertistes. Partisan du naturisme et du végétarisme a
I'époque ou il travaillait avec Jean-Louis Barrault a I’élaboration du mime corporel86,
Etienne Decroux était particuliérement sensible au corps et a son développement en

harmonie avec la nature.

La méthode de Georges Hébert a contribué a mettre en place une nouvelle image
du corps sportif, concu en accord avec ’harmonie naturelle. Elle s’est développée en

réaction aux anciennes pratiques, fondées sur les exercices statiques de force, préférant

183 Georges Hébert, L’éducation physique ou l'entrainement complet par la méthode naturelle, Paris, Paul
Vuibert, 1912.

184 D’abondantes illustrations ornent notamment son ceuvre principale de 1912 dont les multiples éditions
postérieures ne cesserent d’accroitre le matériel iconographique. Pour un apergu et I'analyse de ce type
d’illustration des manuels d’éducation physique : Jacques Gleyse, « Les représentations iconographiques
des pratiques corporelles dans les manuels d’éducation physique, d’hygiéne et de morale (1863-1935). La
domination virile » dans Laurent Daniel (éd.), L’art et le sport. Actes du XlI¢ colloque international du Comité
européen pour histoire des sports, Lorient 2007, t. 1, Biarritz, Atlantica-Paris, éSéguier, 2009, p. 29-40.

185 Les cours de I'année 1921-1922 ont été assurés par Georges Hébert, les années suivantes par Jean
Dorcy, éléve d’'Hébert, cf. Jacques Copeau, « Hygiéne et entrailnement du corps. Assouplissement.
Respiration. Endurance. Maitrise du corps. », dans id., Registres de Jacques Copeau. Registres VI - I'Ecole du
Vieux-Colombier, op.cit., p. 260.

186 Jean-Louis Barrault témoigne de cette période au Théatre de I'Atelier : « Ce fut une période géniale et
folle. Nous étions devenus nudistes et végétariens. Nudistes par religiosité pour le muscle. Végétariens, je
dois dire, un peu par nécessité. [...] Nous calculions minutieusement le prix de nos repas [...]. Nous nous
droguions surtout de nos propres corps. », dans Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, Paris, Seulil,
1972, p. 72.
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la musculation des parties corporelles et menant a I'évolution déséquilibrée du corps. Ce
changement de direction dans I"éducation physique marquait la pratique du sport a tous
les niveaux, tout autant que les canons esthétiques du corps et les modeles sociaux de la
virilité187. Désormais, l'athlete n’était plus un lutteur au profil galbé, a la poitrine
bombée et aux muscles en saillie tel qu’il apparait sur les photographies de I'époque,
mais un corps souple d’athlete 1éger qui primait par la justesse de son geste et I'habileté
de ses mouvements. L'intérét d’Etienne Decroux pour le sport se placait dans le sillage
des idées de Georges Hébert et d’autres penseurs qui proénaient un corps
harmoniquement développé selon les lois naturelles de I'économie de I'effort, au

détriment des anciennes méthodes qui le déformaient.

Etienne Decroux adhérait déja intuitivement a cette esthétique du corps sportif
dans sa jeunesse quand il était un grand admirateur du boxeur Georges Carpentier
(1894-1975). Champion junior de France en 1907 a I'age de treize ans, Carpentier était
le représentant d’'une nouvelle technique de la boxe dite « anglaise », qui, a 'instar de la
méthode d’Hébert, rendait 'entrainement du boxeur plus naturel et ses mouvements
plus dynamiques (fig. 30)188. Le changement de style de la boxe a fait émerger un
nouveau type de corps qui n’était plus massif, mais, au contraire, tres athlétique. Dans
son Autobiographie relative a la genese du mime corporel, Decroux commentait
I'apparition de ce nouveau boxeur : « L’obésité n’est plus une référence, I’habileté prime
la force, 'homme mince fait son entrée. La lutte recule devant la boxe. Les ovales

affrontent les carrés. Des jeunes hommes de genre étudiant apparaissent sur le ring!8? ».

Georges Carpentier représentait ce boxeur « genre étudiant » qui se distinguait
par la gracilité de sa constitution physique et par 'intelligence de son jeu, grace auquel il
parvenait a vaincre des adversaires beaucoup plus grands et plus agés que lui. Etienne

Decroux admirait sa facon de jouer :

Vigueur et grace; force, élégance ; fulgurance et pensée; golit du risque et sourire.
Jamais de fraude. Dans l'aréne, ce fils de mineur devenait homme du monde et le restait.

187 Georges Vigarello, « Virilités sportives », dans Jean-Jacques Courtine (dir.), L'Histoire de la virilité, 3. La
virilité en crise ? XXe-XXIe siécles, Paris, Seuil, 2011, p. 228.

188 Voir 'autobiographie du boxeur : Georges Carpentier, Mon match avec la vie, Paris, Flammarion, 1954.
189 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel » dans id., Paroles sur le mime,
op.cit., p. 32.
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C’était le grand frere vénéré du tout petit cadet. Et cela parce que, mince, fort, beau, il s’en
allait punir la brute9.

Carpentier représentait un nouveau sportif qui gagnait par son intelligence et non
seulement par sa force, mais il était aussi un trés jeune homme qui devait sa réussite
uniquement a ses propres qualités et capacités en dépit de ses origines modestes. On
peut supposer que pour Etienne Decroux, qui venait lui aussi d’'un milieu modeste, il
incarnait un héros de sa jeunesse dans lequel se sont concentrés les espoirs de son

propre devenir.

Au-dela d’une identification personnelle, Georges Carpentier, représentait pour
Etienne Decroux un modele d’acteur comme lI'a mis en avant Franco Ruffinil9L
Carpentier utilisait l’entrainement psychologique pour développer une nouvelle
méthode de jeu qui consistait a anticiper le prochain geste de son adversairel?2. Selon
Ruffini: «Il s’agissait d’apprendre a percevoir le mouvement de l'adversaire avant
méme que ce mouvement ne se développe dans l'espace. Certains soutenaient que
Carpentier lisait dans la pensée; en réalité, il lisait dans le systéme nerveux et
musculaire de 'adversaire et réagissait instantanément!?3 ». Cette technique supposait
d’avoir le corps toujours en éveil, prét a changer a tout instant de position. L’acteur
d’Etienne Decroux devait garder son corps en attente et étre aussi réactif que le boxeur,
savoir se décider ou irait son prochain « coup » selon I'évolution du drame, car « [trop
de] prévoyance freine et bloque '’harmoniel®4». Le changement brusque du mouvement
suscitait une surprise chez le spectateur qu'il fallait « giffler'®>» par des attitudes
inattendues, voire toucher son « plexus solairel9¢ », Etienne Decroux concevait l'art du

mime comme une lutte sur la scene, dans laquelle le corps apparaissait aussi dynamique

190 Etjienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel » dans id., Paroles sur le mime,
op.cit., p. 32.

191 Franco Ruffini, « Mime, the Actor, Action : the Way of Boxing », dans Mime Journal, 1995, « Incorporated
Knowledge », Thomas Leabhart (dir.), Claremont (Californie), The Pomona College, p. 54-69 ; Franco
Ruffini, « Boxeurs et acrobates, maitres des acteurs du XXe siecle » dans Josette Féral (dir.), Les chemins de
I'acteur. Former pour jouer, Québec, Québec Amérique, 2001, p. 167-177.

192 Georges Carpentier, Ma méthode ou la boxe scientifique, Paris, G. Oudin, 1914.

193 Franco Ruffini, « Boxeurs et acrobates, maitres des acteurs du XXe siecle », op.cit., p. 170.

194 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras » (New York, le 11 mais 1962), dans id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 112.

195 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart, Claire Heggen et
Yves Marc de 1968 a 1987, Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage,
op. cit., p. 68.

196 Etienne Decroux, « Sculpture », Mime Journal, 2000-2001, « An Etienne Decroux Album », Thomas
Leabhart (dir.), Claremont, Californie, Pomona College, p. 43.
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et vivant que celui du boxeur: « Boxer - oui ! », dit-il, « Boxer - ou plutdt regarder ce
coté incomparable de son jeu sublime, de I'élégance et de la virilité que Georges
Carpentier a incarné [..]197 ». Le jeune boxeur représentait pour Etienne Decroux le
modele du corps vivant qui «pense» et dont les mouvements sont réfléchis et
précisément dirigés. Il est intéressant a remarquer qu’apres la fin de sa carriéere
sportive, Georges Carpentier est lui-méme devenu l'acteur, connu sous le nom de
«’Homme a l'orchidée»1°8. Du ring au théatre, le corps de l'acteur, présent

physiquement sur la scéne, a fait son chemin.

Par ailleurs, d’autres hommes de théatre se sont inspirés de la boxe pour créer
une nouvelle conception du jeu de comédien, comme I'a montré Franco Ruffini a
plusieurs occasions1?9. Pour Jacques Copeau, la boxe représentait un élément important
dans I’éducation physique de I'acteur qui l'aidait a développer certaines capacités telles
que le sens aigu de I'observation et la justesse du mouvement200. Vsevolod Meyerhold
I'intégra dans son enseignement pédagogique, considérant une le¢on de boxe
équivalente a celle de la biomécanique20l. Pour Berthold Brecht, la boxe dans le ring
constituait un modele pour le théatre : « Le drame doit étre comme une compétition
sportive, dans laquelle il n’y pas de place pour le sentimentalisme : gagne qui gagne?202. »
Brecht appréciait chez les boxeurs la justesse et I'efficacité de leur mouvement et la
concentration de I'énergie physique et mentale dans un seul geste. Dénué d’accessoires
inutiles et subjectifs, le geste du boxeur était considéré comme objectif, dépendant de la
loi naturelle, de I'équilibre et du contrepoids, et non du choix d'un individu2%3. Enfin, la
rencontre de Brecht avec le boxeur Paul Samson-Koérner204l'aida a formuler sa

conception du « théatre d’objectivité ».

197 Etienne Decroux, « Sculpture », Mime Journal, 2000-2001, op. cit., p. 43.

198 Ruffini, « Mime, the Actor, Action : the Way of Boxing », op. cit., p. 58.

199 Hormis les textes déja cités ci-dessus : Franco Ruffini, Teatro e boxe. L'atleta del cuore nella scena del
Novecento, Bologne, 1994 ; id., L'attore che vola. Boxe, acrobazia, scienza della scena, Rome, Bulzoni, 2010.
200 Franco Ruffini, « Boxeurs et acrobates, maitres des acteurs du XXe siecle », op .cit., p. 169.

201 Jpid.

202 Jpid., p. 171.

203 Franco Ruffini, « A little more healthy sport ! Bertold Brecht and objective boxing », dans Mime Journal,
1996, « Theatre and Sport », Claremont (Californie), The Pomona College, p. 3-15.

204 ] a écrit sa biographie « Der Lebenslauf des Boxers Samson-Koérner » et il lui a dédié un récit « Der
Kinnhaken» dans Bertold Brecht, Gesammelte Werke XI (Prose I), Francfort, Suhrkamp, 1967 ; d’aprés
Franco Ruffini, « Boxeurs et acrobates, maitres des acteurs du XXe siecle », op. cit., p.172, note 6.

p- 172, note 6.
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Finalement, redonner le corps aux «acteurs en France qui ne savent que
parler205 » et transformer le comédien en «un athlete du cceur, [possédant] une
musculature affective206 », telle était la proposition d’Antonin Artaud. Les idées
d’Etienne Decroux s’inscrivaient dans le retour au corps dans le théatre par le biais du
réinvestissement des potentiels corporels de l'acteur, grace aux arts du mouvement tel

que le sport.

1.3. Les « jeux masqués » a I'Ecole du Vieux-Colombier

« Bonne voix - Parle correctement - Assez simple — Est-il libre ? », telles étaient
les remarques de Jacques Copeau (fig. 31) sur la fiche d’inscription quand il a auditionné
Etienne Decroux2?7. Il I'a accepté a 'Ecole du Vieux-Colombier en tant qu’auditeur libre
pour I'année scolaire 1923-1924208, Etienne Decroux, qui voulait s’améliorer dans la
diction pour devenir orateur public, y trouvait une attention portée aux moyens
expressifs du corps, notamment par l'intégration de la pratique du mime dans la
formation du comédien. Jacques Copeau voulait développer chez l'acteur «la
connaissance et 'expérience du corps humain » qui lui permit plus tard de mettre en
scene «l'action réelle20? ». D'une part, les éleves prenaient régulierement des cours
d’éducation physique ou la méthode de Georges Hébert était enseignée et, d’autre part,

des cours d’acrobatie donnés par les clowns Fratellini du cirque Médrano.

Dans la vision de I'Ecole du Vieux-Colombier, 'éducation physique et I'acrobatie
du cirque avait pour but d’entrainer le corps a utiliser ses ressources physiques afin de
créer pleinement un drame sur la scene. L'un des exercices préparant le futur acteur du
théatre parlant consistait a improviser le corps nu, un masque sur le visage: « On
nommait cela le masque. A I'encontre des masques chinois, le nétre était inexpressif. Le

corps était aussi nu que la décence le permettait. Mesure indispensable. Car le visage

205 Antonin Artaud, « L’athlétisme affectif » dans id., Le thédtre et son double, Paris, Gallimard,

« Folio/Essais », 1964 [1936], p. 211.

206 Jpid.

207 Jacques Copeau, Les Registres de Jacques Copeau : Registres VI - L’Ecole du Vieux-Colombier, Claude
Sicard (éd.), Paris, éd. Gallimard, coll. « Pratique du théatre », André Veinstein (dir.), 2000, p. 273.

208 Sur son expérience de I'Ecole du Vieux Colombier : Etienne Decrous, « ...prend sa source au Vieux-
Colombier » [juillet 1939], dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 13-19 ; Marco De Marinis, chap. I « La
tradizione del Vieux-Colombier », dans Mime e teatro nel Novecento, op. cit., p. 62-94.

209 Jacques Copeau, Journal 1901-1948, vol. 2, Claude Sicard (éd.), Paris, éd. Claire Paulhan, coll. « Pour
mémoire », 1999 [19911], p. 182.
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annulé, le corps n’avait pas trop de tous ses membres pour le remplacer [...]210 ». Etienne
Decroux a vu une suite des pieces mimiques, représentées par les éleves du Vieux-
Colombier a la fin de I'année scolaire 1923-1924. Il décrit son impression de spectateur

dans les Paroles sur le mime :

Tranquille dans mon fauteuil, je vis un spectacle inoui. C’était du mime et des sons. Le
tout sans une parole, sans un maquillage, sans un costume, sans un jeu de lumiere, sans
accessoires, sans meubles et sans décor. Le développement de I'action était assez savant
pour qu’on fit tenir plusieurs heures en quelques secondes et plusieurs lieux en un seul.
On avait simultanément sous les yeux le champ de bataille et la vie civile, la mer et la cité.
Les personnages passaient de 'un a I'autre en toute vraisemblance. Le jeu était émouvant,
compréhensible, plastique et musical?!1.

Etienne Decroux a entrevu dans ce spectacle une nouvelle forme d’art dramatique
qu'’il développa plus tard sous le nom du « mime corporel ». Il faut cependant noter que
ce mime avait déja été utilisé par Jacques Copeau pour ce type d’exercice. Nous
supposons que Decroux participa aux improvisations mimiques réalisées au sein de la
troupe des anciens éleves du Vieux-Colombier lors de leur installation en Bourgogne en
automne 1924. L'idée de Copeau était de poursuivre ses recherches sur I'art de 'acteur
loin des théatres officiels, au sein de la nature, dans une communauté d’acteurs
fonctionnant comme une fraternité ou tout le monde collaborait a la vie collectiveet a la
création des spectacles?12. Etienne Decroux a vécu cette aventure en Bourgogne de
juillet 1924 a février 1925. 1l participait aux cours d’art dramatique, de gymnastique et
de fabrication de costumes et de masques, ainsi qu’a la vie communautaire213. L’'un des
exercices quotidiens dédié a lI'improvisation mimique consistait a trouver un geste

spontané correspondant au sujet proposé par Jacques Copeau. Jean Dasté, I'un des éleves

de Copeau, raconte :

Le Patron [Jacques Copeau] nous disait par exemple des mots et nous demandait
immédiatement le geste que nous suggérait ces mots : nuages, soleil, orage, clair de lune,

210 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier »[juillet 1939], dans id., Paroles sur le mime,
op. cit., p- 18.

211 Jpid.

212 Jacques Copeau quitte la capitale pour continuer la recherche sur le théatre en Bourgogne, a Morteuil et
plus tard a Pernand-Verglasses. Néanmoins, des problémes financiers 'ont empéché d’effectuer son réve
utopique, méme si une partie des acteurs ont continué a sillonner avec lui la campagne et a monter des
pieces de théatre sous le nom de troupe les Copiaus entre 1925-1929, cf. Le journal de bord des Copiaus
(1924-1929), Denis Gontard (éd.), Paris, éd. Seghers, 1974.

213 Ainsi, peut-on lire dans le journal de bord qu’en dehors des cours du théatre, Decroux apprenait le latin
et 'arithmétique. D’autre part, il n’a pas manqué d’utiliser ses compétences de gargcon boucher pour

« parer » la viande pour la féte de la troupe, dans ibid., p. 427-428.
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circulation, ville etc. [...] Il nous est arrivé aussi de faire des exercices, avec masque ou sans
masque, pour représenter des choses naturelles. Par exemple : figurer un arbre sous le vent,
le feu, I'eau [...] Je crois que le Patron a découvert lui-méme au contact de ces exercices que
nous faisions, une richesse d’expression extraordinaire qui pourrait étre exploitée,
développée [..] Malheureusement, nous n’avons pas beaucoup continué a faire des
semblables recherches pendant les quatre ans a Pernand. [...] J’ai toujours senti que nous
avions touché un peu un secret qui n’ai jamais été développé214,

Pendant toute sa vie, Etienne Decroux développa ce que Jacques Copeau avait
commencé lors des improvisations mimiques avec ses éléves (3 I'Ecole du
Vieux-Colombier et plus tard en Bourgogne) pour découvrir ce « secret » dont parle Jean
Dasté. Pour marquer sa continuité avec I'héritage de Jacques Copeau et de ses
recherches sur 'expression corporelle de 'acteur, le créateur du mime corporel disait
souvent : « Je n’ai rien inventé, je n’ai inventé que d’'y croire2!> ». En effet, dans les jeux
masqués, il a trouvé pour le théatre ce qu'il avait entrevu auparavant a la fois dans le
spectacle du café-concert, le cirque, le travail manuel et le sport: « le corps qui pense ».
Cette conception place I'action du corps au sein de la création du drame. Il la définissait
ainsi, insistant sur I'expressivité : « un art de représentation par mouvement du corps,
abritant sous son vaste toit, non point exclusivement ce qui fait rire, mais ce qui doit

susciter terreur, pitié et songe [...]216 ».

Chapitre 2 - Le masque

2.1. Le masque chez Jacques Copeau

Etienne Decroux a été influencé par les « jeux masqués », pratiqués a I'Ecole du
Vieux-Colombier. Dans ces exercices d’expression corporelle, 'usage était de porter un
masque inexpressif ou un voile21’. Jacques Copeau s’inspirait de la pratique qu'Edward

Gordon Craig appliquait dans son école de théatre Arena Goldoni a Florence. Il I'a visité a

214 « L'interview non publiée avec Jean Dasté par Michel Saint-Denis », (juillet 1958), dans Jacques Copeau,
Les Registres de Jacques Copeau : Registres VI - L’Ecole du Vieux-Colombier, op.cit., p. 414-415.

215 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel » (janvier 1948), dans id.,,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 33.

216 Jpid.

217 Guy Freixe, « 4¢ partie : L’expérience révélatrice - sur les traces de Jacques Copeau », dans id., Les
utopies du masque sur les scénes européennes du XXe siecle, Montpellier, L’Entretemps, « Les voies de
I'acteur », Patrick Pezin (dir.), 2010, p. 115-157 ; Entretien avec Catherine Dasté, « “Cacher le visage afin
que le corps parle”. La filiation par le masque », dans ibid., p. 284-285.
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I'automne 1915 et y a découvert des masques du théatre N6218. Dans I'enseignement du
Vieux-Colombier, le masque avait avant tout une fonction didactique : il permettait aux
éleves d’abandonner leur propre subjectivité, de faire le vide dans leur esprit pour
incarner le personnage que le masque leur suggérait?!®. Selon Jacques Copeau:
« L'acteur qui joue sous le masque recoit de cet objet de carton la réalité de son
personnage. Il est commandé par lui et lui obéit irrésistiblement?20 ». Les éléves du
Vieux-Colombier utilisaient I'expression « chausserle masque » pour marquer le
moment de la transformation psychologique de son porteur qui était alors transporté
dans le monde intérieur de son personnage (fig. 32)221. Les « jeux masqués » préparaient
les éléves a mieux incarner un personnage dans leur futur role du théatre parlant, mais
ils représentaient aussi une partie intégrante de la recherche sur l'expression

dramatique.

Or, selon Jean Dorcy, « cet instrument, le masque, il fallait le trouver222 », Cette
recherche commenca d’abord par 'usage d’un voile posé sur le visage et se poursuivit
par la fabrication de masques comme nous le rapporte cet ancien éleve du Vieux-

Colombier :

Au début nous avons tatonné. Nous recouvrimes d’abord notre visage d’'un mouchoir.
Puis a la toile succédeérent le carton, le raphia etc.; en bref tout matériau malléable.
Finalement, aidés par notre professeur de sculpture, Albert Marque, nous trouvames la
matiere durable ainsi que les modifications a la forme de ce nouvel instrument?223,

Des cours de sculpture, donnés par Albert Marque?24, apprenaient aux futurs

comédiens a modeler des masques. Selon Marie-Hélene Dasté : « Les éleves, groupés par

218 Jacques Copeau, Journal 1901-1948, vol. 1, Claude Sicard (éd., prés., annot.), Paris, Claire Paulhan, 1999,
p- 716-751 ; Guy Freixe, « Craig et la quéte du masque », id., Les utopies du masque sur les scénes
européennes du XXe siécle, op. cit., p. 54.

219 Thomas Leabhart, « Le masque, moyen de transport dans I'enseignement de Jacques Copeau »,
Bouffonneries, 1995, n° 34, « Copeau I'éveilleur », Patrice Pavis, Jean-Marie Thomasseau (dir.), p. 144-157.
220 Jacques Copeau, « Réflexions d'un comédien sur le “paradoxe” de Diderot », dans id., Notes sur le métier
de comédien, Marie-Hélene Dasté (éd.), Paris, Michel Briant, « Ecrits sur le théatre », Catherine Valogne
(dir.), 1955 [s.l, 1928], p. 25-26.

221 Jean Dorcy explique comment « chausser » le masque, voir Jean Dorcy, 4 la rencontre de la mime et des
mimes, op. cit., p. 145-146.

222 Jpid., p. 31.

223 |pid. ; Guy Freixe énumere des techniques selon des notes de Marie-Héléne Dasté : « des masques de
papier trempé dans la colle, de tarlatane collée, de couches de toile assemblées par de la colle, de pate de
sciure de bois, kaolin et eau résineuse », cf., Freixe, Les utopies du masque sur les scénes européennes du XX¢
siecle, op. cit., p. 130.

224 Albert Marque (1872-1939) était connu comme créateur de poupées. En 1915, il en créa une en
collaboration avec I'atelier de Jeanne Margaine-Lacroix, auteur des vétements. La manufacture de Sevres
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deux, faisaient chacun le portrait de 'autre en terre glaise, mais un portrait inexpressif:
on l'a appelé masque neutre, bien qu’il ne fit pas tout a fait neutre : il ressemblait a un
visage voilé22> ». Des masques dans lesquels une expression a été atténuée portaient
pourtant les traits significatifs des éléves. Ils n’étaient pas completement abstraits
comme on peut le voir sur la photographie (fig. 34). lls étaient qualifiés de « nobles », car

ils représentaient leurs visages idéalisés.

Les cours de modelage des masques s’inscrivaient dans I'éducation complexe du
comédien. Inspiré par Edward Gordon Craig et par son école a Florence, Jacques Copeau
voulait que I'acteur acquiére une connaissance approfondie de tous les arts et métiers de
la scene, qu’il soit polyvalent, capable de travailler a la réalisation de tous les
instruments du spectacle?26, Au programme étaient des ateliers pratiques : « dessin
géométrique et d’apres nature, cartonnage, décoration, peinture, teinture, broderie,
travail de tissu, travail de cuir, menuiserie légere [...]?27 ». L'importance dans I’éducation
du prochain comédien a été ainsi donnée aux gestes manuels du travail artisanal pour
« entretenir 'adresse et la faculté de se servir de ses mains » et pour initier 'acteur a

« tous les essais et recherches » dans ce domaine?228,

La fabrication des masques faisait partie de 'apprentissage du futur comédien.
Les éléves ont appris a regarder le visage, a faire abstraction de sa forme réelle pour ne

représenter que ses traits essentiels :

[Le modelage du masque] ne pouvait que préciser des lois qui président a I'expression
du visage. Leurs recherches [d’éléves], les titonnements de leurs pouces sur la boule de
glaise devaient aussi mirir, approfondir leur connaissance de I'homme tel que la
physionomie le révéle : et ces profits accessoires n'était pas négligeables229.

réalisa la poupée selon les moules du sculpteur ; cf. Frangois Theimer, Albert Marque, un sculpteur, une
poupée, Paris, éd. Polichinelle, 2008.

225 « Entretien avec Marie-Héléne Dasté », dans Guy Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux,
Université de Nice Sophia Antipolis, Facultés des lettres, arts et sciences humaines, (these de doctorat),
Jean Emelina (dir.), 1992, p. 494

226 Jacques Copeau, L’Ecole du Vieux-Colombier, Registres VI, Claude Sicard (éd., prés.), Paris, éd. Gallimard,
coll. « Pratique du théatre », André Veinstein (dir.), 2000 [19741] p. 140.

227 Jpid.,

228 [pid., p. 380 et p. 382. Dans les registres du Vieux-Colombier pour la saison 1923-24, parmi les travaux
manuels on peut trouver : dessin géométrique et d’aprés nature, cartonnage, décoration, peinture,
teinture, broderie, travail de tissu, travail de cuir, menuiserie légere, tout en mettant en avant

« connaissances des matiéres ». Ibid.,, p. 380-382.

229 Jacques Prénat, « Visite a Copeau », Latinité, déc. 1930, vol. X, p. 377-400.
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Les éleves conscience de la forme et de la notion du visage par le contact avec la
matiere, en la touchant et en la remaniant. Le masque a représenté, selon Marie-Hélene
Dasté, « un outil pour accoucher d’'une nouvelle forme théatrale230 ». IIs ont continué a
fabriquer des masques et a les utiliser dans des exercices en Bourgogne. De cette époque

date une photographie ou Jean Dasté est vu fabricant un masque (fig. 33).

De plus, Jacques Copeau intégrait des masques dans des piéces de théatre en
renouant avec la tradition de la commedia dell’arte et le théatre de la Gréce antique. Le
masque est alors sorti de la salle d’apprentissage et I'outil de recherche s’est changé en
accessoire de scene?3l. Le masque devient une partie intégrante du jeu de l'acteur,
comme dans la piece L’Illusion écrite par Copeau, jouée par sa troupe, nommée Les
Copiaus, qui sillonnait la campagne bourguignonne en 1926 (fig. 35)232. Des masques,
fabriqués de nouveau par les comédiens eux-mémes, portaient une expression
fantastique, grotesque, parfois effrayante et qui, par son pouvoir mystérieux,
ressusciterent l'esprit de I'ancienne comédie sur les tréteaux du théatre populaire et
charmerent leur public notamment par le personnage du Magicien, incarné par Copeau

lui-méme (fig. 36).

2.2. Le masque chez Etienne Decroux

Etienne Decroux reprend I'idée des «jeux masqués» de Jacques Copeau telle
quelle a été développée par lui et ses éléves a I'Ecole du Vieux-Colombier et en
Bourgogne?33. Il y découvre le masque « noble » qui est modelé a partir du visage d'un
éleve dont il ne représente que ses traits essentiels. Dans ce type de représentation, le
visage est couvert par un masque inexpressif et le corps seul porte I'expression, comme
Decroux peut le constater pendant le spectacle de la fin d’année, donné en mai 1924234,

Mais quelques mois plus tard, il assiste en tant que spectateur a Kantan, une piece du

230 « Entretien avec Marie-Heléne Dasté », dans Guy Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux,, op.
cit, p. 494.

231 Les masques apparaissent pour la premiere fois dans Kantan, piece du théatre N6 en 1924, voir Guy
Freixe, Les utopies du masque sur les scénes européennes du XX¢ siécle, op. cit., p. 130-133.

232 Journal de bord de Copiaus (1924-1929), Denis Gontard (éd.), Paris, Seghers, 1974, p. 109 et 197 ; Guy
Freixe, « Chap. Il - La “Comédie Nouvelle” : une comédie de masques », dans id., Les utopies du masque sur
les scénes européennes du XXe siécle, op. cit., p. 134-145.

233 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier » (partie sur Copeau, juillet 1939), dans id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 13-19.

234 Jpid., p. 17-18.
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théatre N6, jouée par des éléves avec des masques traditionnels et présentée a 'Ecole du
Vieux-Colombier en mars 1924235, En revanche, il ne participe pas a la recherche sur le
masque expressif pour La Comédie nouvelle que Jacques Copeau a entrepris en
Bourgogne apreés le retour d’Etienne Decroux a Paris. Il retient de I'enseignement du
Vieux-Colombier les exercices mimiques réalisés avec des masques inexpressifs et les
corps presque nus, auxquels il a assisté comme spectateur : « Nous pouvions observer
leurs corps, qui bougeaient plutdt bien, sans étre distraits par I'expression de leurs

visages [...] lIs appelaient cela le jeu masqué?3¢, »

Dans ses propres créations, Etienne Decroux continue a développer la recherche
sur le masque commencée par Jacques Copeau?37. 1] utilise un masque inexpressif ou un
bas transparent pour cacher le visage ou il travaille tout simplement avec un visage
neutre, dépourvu d’expression. Il a rarement recours au masque expressif ou au
grimage. Toutefois, dans la tradition des réformateurs du théatre, de Craig a Copeau, il
s’'intéresse aux masques du théatre d’Orient : ils ornaient le salon de la famille Decroux
comme nous pouvons le voir sur la photographie d’Etienne-Bertrand Weill datant de
1948 (fig. 37). lls étaient probablement identiques aux « masques chinois », cadeau d'un

ami dont Etienne Decroux a parlé dans une lettre 2 Edward Gordon Craig?3s,

Etienne Decroux aime modeler la terre glaise déja dans sa jeunesse et suit des
cours de modelage chez Jacques Copeau et plus tard il pratiqua régulierement la
sculpture?3?, Il crée lui-méme, pour ses premieres pieces en solo, un accessoire pour
couvrir son visage : « A cette époque, je n’avais pas les moyens d’acheter un masque »,

raconta-t-il dans 'entretien de 1978, « et je m’étais donc fabriqué un masque a l'aide de

235 Marco De Marinis, « Copeau, Decroux et la naissance du mime corporel », dans Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 272.; id., Etienne Decroux and His Theatre
Laboratory, John Dean-Bianca Mastrominico (trads.), Frank Camilleri (préf., éd.), Wroclaw-Holstebro-
Malta, éd. Routledge-Icarus, 2015 (a paraitre), p. 25 ; id., Mimo e teatro nel Novecento, Florence, La Casa
Usher, 1993, p. 68 ; sur la tradition du N6 chez Jacques Copeau et Etienne Decroux voir Thomas Leabhart,
«Jacques Copeau Etienne Decroux and the “Flower of Noh” », New Theatre Quarterly, vol. 20, n" 4,
Cambridge, 2005, p. 315-330.

236 « “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a 'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne
Decroux (mené par Thomas Leabhart) » [Mime Journal, 19781], trad. Louis Fortier-Guy Freixe, dans Guy
Freixe, Les utopies du masque sur les scénes européennes du XX¢ siécle, op. cit., p. 281.

237 Guy Freixe, « Vers 'autonomie d’un art : le mime corporel d’Etienne Decroux », dans Les utopies du
masque sur les scénes européennes du XX¢ siécle, op. cit., p. 155-157.

238 « Lettre d’Etienne Decroux a2 Edward Gordon Craig, le 1¢er novembre 1947 », dans Fonds Edward Gordon
Craig, op. cit., [cote : EGC op. 38 (2)], f. 5.

239 Marco De Marinis, Mimo et teatro del Novecento, op. cit., p. 111.
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rubans et de la structure d’'un masque d’escrime?4? », « sur lequel j’'avais brodé les yeux,
la bouche [...]2#1 ». Dans le projet d’'une école de théatre du début des années 1940 il
propose d’intégrer la fabrication des accessoires, y compris probablement des masques
en papier ou en d’autres matériaux peu onéreux, dans 'enseignement, suivant I'exemple
de son maitre Jacques Copeau?42. Selon Marise Flach, éleve de Decroux de 1950 a 1955, il
avait ’habitude de fabriquer des masques lui-méme, comme il I'a fait pour Les Petits
Soldats de 1950243, A une autre occasion, Etienne Decroux fait appel a ses amis artistes
plasticiens afin de créer des masques pour ses spectacles donnés en public. Le
programme de la représentation du mime corporel au Théatre d’Iéna de 'automne 1946
mentionne ceux de Pélée-Hirne pour la piece L’Usine et ceux de Jacques HouplainZ44 pour
Le ballet des machines en songe?#>. Deux ans plus tard, le programme de la séance unique
au Théatre de la Cité universitaire24¢ annonce les pieces de L’Usine et de La Statue. Ces
dernieres ont été jouées avec les masques de Jan Martel?47, probablement les mémes que
ceux visibles sur les photographies de ces deux piéces créées par Weill (fig. 38). D’une
part, Etienne Decroux fabrique des masques lui-méme, mais d’autre part, selon les
programmes du théatre des années 1940, il collabore avec les artistes plasticiens.
Aujourd’hui, nous ignorons I'existence de ces masques, mais certains sont connus par le

biais des photographies d’Etienne-Bertrand Weill. Dans la série de clichés consacrés a la

240 « “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a I'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne
Decroux (mené par Thomas Leabhart) » op. cit., p. 282.

241 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 134.

242 ]] parle des « matieres premieres : pour accessoires, costumes, modelage, décors : papier carbone,
papier, encre, crayons, plumes », cf. Etienne Decroux, « Nos deux doctrines théatrales », dans Ensemble
documentaire Etienne Decrous, op. cit., [cote : MW-165 (1), n°9], f. 15.

243 « Les Petits Soldats. Il avait voulu mettre dans ce spectacle des masques neutres noirs, pour la derniére
partie, mais il ne I'a jamais terminée. Du coup, ces masques - qu’il avait fait lui-méme, comme tous les
autres masques d’ailleurs - n’ont jamais été utilisés. C'est dommage car ils étaient trés beaux. Dans I'Usine,
il utilisait de trés beaux masques également », cf. « “Des moments d’abstraction extraordinaires” : Le
masque au service du mouvement. Entretien avec Marise Flach » (juin 2004), dans Guy Freixe, « Vers
l'autonomie d’un art : le mime corporel d’Etienne Decroux », dans Les utopies du masque sur les scénes
européennes du XXe siécle, op. cit., p. 155-157. op. cit., p. 295

244 Jacques Houplain, né en 1920, graveur et peintre frangais, éléve de I'Ecole nationale des Beaux-Arts
(1940-1945), cf. http://www.jacqueshouplain.fr (consulté le 25/02/15).

245 Spectacle de mime et autres choses du méme esprit par Etienne Decroux et sa troupe, programme de
théatre, Théatre d’léna, Paris, automne 1946, dans Fonds Edward Gordon Craig [cote : ECG op. 38 (3)], op.
cit., s.p.

246 Programme de la séance unique au Thédtre de la Cité universitaire, Paris, le 10 juin 1948, dans Fonds
Edward Gordon Craig [EGC op. 38 (2) ], op. cit., n. p.

247 Jan Martel (1896-1966), inséparable de son jumeau, le sculpteur Joél Martel (1896-1966), leur ceuvre,
créée dans le style cubiste et Art déco, représente, parmi d’autres, des sculptures décoratives pour
I'architecture (collaboration avec Mallet-Stevens), mais aussi des costumes de théatre et des affiches, voir
Thierry Roche, « Martel Jan et Joél », dans id., Dictionnaire biographique des sculpteurs des années
1920/1930, Lyon, éd. Beau Fixe, 2007, p. 294.
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piece L’Usine de 1953, il montre les masques déposés dans le vestiaire (fig. 39). Une
autre série réalisée en 1949, figure un masque en forme d’écorce fabriqué pour la piece
Les Arbres, mais jamais réellement utilisé sur scéne (fig. 40)248. Il est concu par Etienne

Decroux et Etienne-Bertrand Weill qui apparait sur I'une des photographies (fig. 41)24°.

Le masque inexpressif ou «noble», hérité de I'Ecole du Vieux-Colombier,
représente pour Etienne Decroux « la forme qui permet a 'acteur de dépeindre tous les
états émotionnels possibles et sans avoir l'air ridicule?0 ». Le masque accorde une
dignité a I'acteur. Au lieu de représenter des sentiments éphémeres et instantanés qui se
dessinent sur le visage humain, le masque inexpressif permet au mime d’aller a
I'essentiel et de représenter « un caractere » du personnage qui est « une cristallisation
d’un sentiment dominant déterminé?>1 ». Le masque représente pour I'acteur un moyen
de cacher sa physionomie et d’étre libre dans des réles qu’il veut incarner en dépit du
sexe et de I'age. De plus, il lui permet de représenter aussi des objets ou des matiéres.
Dans L’Usine, par exemple, les mimes aux masques inexpressifs tenaient lieu a la fois

d’ouvriers anonymes et de machines.

Dans Les Petits Soldats, le masque est employé sur scéne selon le degré
d’abstraction des personnages. Etienne Decroux parle a ce propos du regard de loin et
de pres252. Quand il s’agit de représenter un soldat comme individu, le mime se livre a un
jeu nuancé avec un visage découvert (fig. 42), tandis que pour les personnages
secondaires il utilise des masques expressifs, composés d'un faux-nez, d’'une moustache

ou d’'une perruque233. Et quand il faut représenter la foule anonyme des soldats qui ne

248 Benhaim mentionne aussi des masques de Pélée-Hirne pour les Arbres en 1946, dans Guy Benhaim, Le
mime corporel selon Etienne Decroux, (thése de doctorat), op. cit., p. 187.

249 Communication personnelle de Jacqueline Weill, transmis le 26 octobre 2012 par Philippe Szpirglas,
responsable des Archives Etienne-Bertrand Weill 4 Jérusalem.

250 « “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a 'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne
Decroux (mené par Thomas Leabhart) » op. cit., p. 281.

251 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 133.

252 Etienne Decroux, « Description d’'une piéce de mime : Petits Soldats » (mars 1950), id., Paroles sur le
mime, op. cit., p. 138 et 142.

253 « Pour les roles secondaires dans Les Petits Soldats, mon spectacle de mime de longue durée, [...] nous
avons [...] utilisé des masques expressifs. L'un des personnages avait I'air d'un imbécile, 'autre avait I'air
furieux, ainsi de suite. Afin de changer des masques en vitesse, nous avons utilisé un systeme semblable a
celui des casques d’écoute dont se servent des opérateurs téléphoniques [...] Les masques étaient posés
sur une table, en coulisse, ce qui permettait aux acteurs de sortir de scéene avec un masque, de le détacher
et d’en enfiler rapidement un autre avant de s’élancer en scéne, dans un personnage différent. », dans « “Le
corps est un clavier musical” - Le masque, a 'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne Decroux
(mené par Thomas Leabhart) » op. cit., p. 282.
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sont que des rouages dans la machinerie de la guerre, que « d’abstraits pantins2>4 », le

mime a recours aux masques neutres (fig. 43).

Etienne Decroux va encore plus loin en imaginant des masques spéciaux qui se
démarquent par un jeu plastique des formes. Dans un texte inédit de 1953, il propose
« un masque contournant la téte : ayant quatre faces : un profil gauche, un profil droit,
un derriere de téte, un dessus de crane2>>» pour augmenter l'illusion du spectacle. Il
I'imagine comme un objet dans I'espace que I'on peut observer sous différents angles de

vue :

Le masque n’a pas seulement I'avantage de nous faire oublier les jeux de physionomie
et le masque de mime selon son angle de vue nous offre beaucoup de variété. Nous
perdons la variété du jeu de physionomie d’'une part, mais nous gagnons la variété des
angles de vue. [...] Un masque on peut le faire comme on veut, avec des méplats, si bien
que chaque mouvement, c’est autant de gifles que le public recoit. C’est plein d’intérét2se.

Il envisage de créer « un masque de style cubiste, composés de méplats comme
un diamant, dont les facettes, réfléchissant la lumiere, mettraient en valeur le moindre
mouvement?57 », Le masque a pour fonction non seulement de dépersonnaliser 'acteur
mais aussi de mettre en valeur tout le corps. Ce dernier apprend a se mouvoir en étant

guidé par le masque?>8,

Dans d’autres piéces de mime, Etienne Decroux utilise les voiles pour couvrir le
visage du mime. Selon le témoignage de son fils Maximilien, depuis la fin des années
1950, il devint de plus en plus opposé au masque?5%. Dans l'entretien de 1978, Etienne

Decroux raconte une anecdote qui a changé son regard sur cet accessoire :

Lors de mes premieres créations de mime, en tant que soliste, javais I'habitude
d’'inviter quelques personnes pour assister a mon travail, jamais plus de cing ou six a la fois

254 Etienne Decroux, « Description d’une piéce de mime : Petits Soldats », op. cit., p. 138.

255 Etienne Decroux, « Eté 1953. Juste avant Milan, pour de la Sabliére. Difficultés spéciales d'une école
théatrale », dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (14)], f. 21 verso.

256« L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 134-135.

257 Guy Benhaim s’appuie sur les conférences d’Etienne Decroux prononcées dans la premiére moitié des
années 1970 dans Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux (thése de doctorat), op. cit., p. 189.

258 Selon Guy Freixe : « L’acteur sous le masque perd en expressivité physionomique, mais en passant d'un
angle du masque a l'autre, en variant rythmiquement ses volumes, ses angles, ses méplats, il apprend a
jouer de tout son corps comme d’une sculpture vivante. Le masque devient ainsi pour I'acteur un guide, lui
permettant de comprendre la statuaire du corps. », dans Guy Freixe, « Vers 'autonomie d’'un art : le mime
corporel d’Etienne Decroux », voir id., Les utopies du masque sur les scénes européennes du XXe siécle, op. cit.,
p. 156.

259 Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux (thése de doctorat), op. cit., p. 189.
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[...] Je notais tout ce qu’elles disaient, ce qu’elles avaient vu. Un jour, une jeune femme vint
me demander : « Pourquoi portez-vous ce truc sur votre téte ? » [...] « Je le porte de facon a
ce que vous puissiez apprécier les mouvements du corps sans étre distrait par le visage »,
lui répondis-je. Elle rit et me dit: « Oui, mais cela nous donne envie de ne regarder que le
visage ! »260,

Cet événement l'a incité A revenir au procédé déja utilisé a I'Ecole du
Vieux-Colombier le voile. Les deux accessoires ont pour lui la méme fonction, mais il
trouvait que le voile possédait plus d’avantages pour le mime : « [II] est une sorte de
masque, et méme, souvent, un bien meilleur masque [...]261». Il l'integre dans
'enseignement a I'Ecole de mime comme nous pouvons le voir sur les photographies
d’Etienne-Bertrand Weill de la séance publique du novembre 1947. Elles montrent le
maitre et son éléve Marcel Marceau dont les visages étaient voilés par un foulard

transparent (fig. 44, 45). Cet accessoire aide les adeptes du mime a se concentrer sur

I'expression corporelle et a oublier celle du visage.

Etienne Decroux utilise le voile dans ses mimodrames. En 1945, a 'occasion de la
séance publique a la Maison de la Chimie, il voile son visage et celui de Jean-Louis
Barrault pour représenter des pieces de la « statuaire mobile262». En avril 1948, il
représente la série des Sports avec le visage couvert d'un tissu blanc (fig. 46). Dans
certaines de ses pieces, il préfere le voile au masque comme dans Les Arbres de 1952
(fig. 133). Enfin, dans La Méditation de 1957, les traits du visage atténués n’apparaissent
qu’a travers le bas transparent (fig. 47). Sur les photographies d’Etienne-Bertrand Weill
le visage voilé du mime change I'expression du visage selon les attitudes qu’il est en
train de prendre. Par exemple, dans l'attitude d’enfermement du corps sur soi il a les
yeux fermés. Dans la pose d’ouverture au monde, il regarde au loin d’un air enchantée.
L’expression sous le voile complete celle du corps sans pour autant attirer I'attention sur
la téte. Par ailleurs, estomper les traits concrets du visage et aller au-dela de la
ressemblance pour représenter I'essentiel est une pratique récurrente dans les arts

plastiques au XXe siecle263 qui met en question les fonctions du portrait?64, Nous pouvons

260 « “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a I'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne
Decroux (mené par Thomas Leabhart) », op. cit., p. 282.

261 Jpjd.

262 « Séance de mime corporel », le 27 juin 1945, la Maison de la Chimie, programme cf. Jean Dorcy, A la
rencontre de la mime et des mimes, Les Cahiers de la danse et Culture, Neuilly-sur-Seine 1958, p. 68-69.
263 [tzhak Goldberg, « Le visage qui s’efface », dans Le visage qui s’efface. De Giacometti a Baselitz, cat. exp.,
Hotel des Arts, centre d’Art du Conseil Général du Var (20 septembre - 23 novembre 2008), p. 5-31 ;
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suivre cette tendance dans les sculptures Constantin Brancusi ou d’Alberto Giacometti

qui s’éloigne du portrait pour créer une représentation géométrique de la téte265,

Pour Etienne Decrous, « le voile est beaucoup moins distrayant que le masque, et
permet d’arriver au degré d’abstraction souhaitée266 ». Néanmoins, tandis que le masque
inexpressif désigne toujours 'homme, il souhaite d’aller au-dela de 'humain dans l'art
de mime. Marise Flach le confirme : « [...] le voile retire vraiment le visage, et méme si on
le percoit au travers du voile, ce n'est que comme faisant partie d’'un tout. Le voile
permettait 4 Etienne Decroux de retranscrire la vie autre qu’humaine26’. » En voilant le
visage, il considére la téte comme faisant partie intégrante d’'un ensemble organique, le

corps, qu’il dote plus tard d'un maillot collant pour le rendre plus abstrait.

2.2.1 Le corps comme masque

Etienne Decroux accorde au masque une place importante dans sa réflexion sur le
mime corporel, mais il regrette de ne pas pouvoir approfondir la recherche sur cette
question2¢8, Le masque neutre permet d’effacer des traits individuels de l'acteur et
d’aller vers la représentation symbolique de I'homme. Il parle a ce propos de « la figure

corporelle » :

[...] avec le masque, on voit la figure corporelle. Une fois qu’'on s’est habitué a ce
masque évidemment, n’est-ce pas? Mais la figure corporelle, c’est une histoire
extraordinaire. Ca veut dire qu'on oublie I'homme, on ne voit plus que la figure. C'est-a-
dire que la figure apparait presque abstraite. Elle est déja comme une histoire de 'homme,
dégagée de 'homme, comme si on avait extrait la figure en rejetant 'homme. Et comme la
figure a presque toujours une valeur symbolique, la beauté est d’autant plus grande2¢°.

264 Xavier Girard, « Portrait sans visage », dans A visage découvert, Georges Didi-Huberman (dir.), cat. exp.,
Jouy-en-Josas, Fondation Cartier pour l'art contemporain (18 juin - 4 octobre 1992), Paris, Flammarion-
Fondation Cartier, 1992, p. 137-144.

265 Georges Didi-Huberman, Le cube et le visage. Autour d’une sculpture d’Alberto Giacometti, Paris, Macula,
«Vues », Jean-Pierre Criqui (dir.), 1993.

266 « “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a 'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne
Decroux (mené par Thomas Leabhart) », op. cit,, p. 282.

267 « “Des moments d’abstraction extraordinaires” : Le masque au service du mouvement. Entretien avec
Marise Flach » (juin 2004), dans Guy Freixe, « Vers 'autonomie d’un art : le mime corporel d’Etienne
Decroux », op. cit., p. 296.

268 La conférence d’Etienne Decroux du 17 décembre 1971 cit. par Guy Benhaim, Le mime corporel selon
Etienne Decroux (thése de doctorat), op. cit., p. 190.

269 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p. 134.
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« La figure corporelle » apparait au moment ou le mime cache le visage par le
masque ou par le voile. Le corps presque nu ou habillé en maillot collant s’éloigne de la
représentation concrete de l'individu pour incarner « '’homme en général, de tous les
temps, des origines a la fin des temps2?70 ». Le masque est pour Etienne Decroux le
moyen d’émanciper le corps du mimétisme. Or, il ne suffit pas de couvrir le visage « qui
possede quelque chose d’irréductiblement réaliste [qu'il est] presque impossible de le
modifier?’! », mais il faut aussi changer les mouvements du corps selon la technique

propre au mime.

En effet, Etienne Decroux veut ennoblir le corps de 'acteur sur la scéne car, selon
lui, « chaque art doit se vétir d'un habit de soirée??2 ». Pour le mime, c’est la technique et
le style qui cache le corps concret : « le style et le symbole deviennent obligatoires : eux
seuls habillent?73 ». Marco De Marinis a montré comment la conception d’Etienne
Decroux a évolué, passant du corps comme visage au corps comme masque274. Si, au
début, en changeant la hiérarchie des organes d’expression, Etienne Decroux considére
le corps comme visage?75, il devient plus tard le masque qui I'éloigne de I'aléatoire et de
I'éphémere. Il voile le corps par un masque invisible qu'il sculpte « a fleur de peau ». Il le
considere comme «une invention socialiste?’¢ » car il redonne a l'acteur les mémes
droits qu’aux autres artistes. Grace a cet accessoire le mime et l'acteur peuvent
« travailler dans le sens du poete, du sculpteur et du peintre » en créant I'art dramatique

« qui peut égaler en grandeur d’autres formes d’art277 ».

270 Jpid.

271 « “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a 'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne
Decroux (mené par Thomas Leabhart) » [Mime Journal, 1978], trad. Louis Fortier-Guy Freixe, dans Guy
Freixe, Les utopies du masque sur les scénes européennes du XXe siécle, op. cit., p. 282.

272 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit.,
p-101.

273 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier » (partie sur Craig, 6 novembre 1947), dans
id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 23.

274 Marco De Marinis, « The mask and corporeal expression in 20t century Theatre », Mime Journal,

« Incorporated Knowledge », Thomas Leabhart (dir.), Claremont (Californie), The Pomona College, 1995,
p- 28.

275 Voir le chapitre sur Etienne Decroux et Auguste Rodin.

276 « “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a 'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne
Decroux (mené par Thomas Leabhart) », op. cit,, p. 282.

277 Ibid.
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Le masque comme objet et concept permet de questionner la mimésis dans les
arts plastiques et dans le théatre des tournant des XIXe et XX¢ siecles278. Dans le domaine
de la sculpture, chez Auguste Rodin, le portrait réaliste évolue en masque qui va « au-
dela de I'apparence?’® ». Le visage aux traits estompés apparait chez Medardo Rosso ou
Antoine Bourdelle280, Pour Pablo Picasso qui, sous I'impulsion de la découverte de I'art
africain représente des portraits aux traits sommaires, le masque devient une
« stratégie » pour sortir I'art du réalisme?81. Edward Gordon Craig, pour 'art théatral,
collectionne des masques et crée lui-méme quelques rares exemples aux traits
dépouillés afin de cacher le visage de I'acteur282. Dans I'avant-garde, I'idée du masque
devient un dispositif théatral qui permet d’accéder a 'abstraction sans quitter la figure
humaine. Nous pouvons rappeler le ballet de la Grande Parade, la scéne futuriste ou le
théatre du Bauhaus dans lesquels le masque se confond avec le costume et la

sculpture?8s,

L’homme de théatre Oskar Schlemmer (1888-1943) considere le travail sur les
costumes créés au Bauhaus comme l'aboutissement de ses recherches dans le domaine
de la sculpture?84. Le corps y est habillé dans un vétement volumineux et ample qui
'oblige de se mouvoir de maniere a atteindre I'’harmonie spatiale. Schlemmer développe

la notion de la « figure d’art » (Kunstfigur) qui représente a la fois une ceuvre concreéte et

278 Brigitte Léal, « Du visage au masque », dans Masques. De Carpeaux a Picasso, cat. exp., Edouard Papet
(dir.), Paris, Musée d’Orsay (21 octobre 2008 - 1¢r février 2009), Darmstadt, Institut Mathildenhoéhe (8
mars - 7 juin 2009), Copenhague, Ny Carlsberg Glyptotek (aolit-octobre 2009), Paris, éd. Hazan, 2008,

p. 206-211; Emanuelle Héran, « De Rodin 2 Picasso : expériences menées sur le visage », dans 1900, cat.
exp., Paris, Grand Palais (14 mars-26 juin 2000), Paris, éd. Réunion des musées nationaux, 2000, p. 138-
139.

279 Antoinette Le Normand-Romain, « “Trouver ’homme”. Masques et visages chez Rodin », dans ibid.,,

p- 98; J.A. Schmolle gen. Eisenwerth, « Rodins "Le Masque de 'Homme au nez cassé”. Zehn Aspekte inhrer
Deutung », Rodin-Studien. Pesénlichkeit - Werke - Wirkung - Bibliographie, Munich, éd. Prestel, 1983, p.
163-214.

280 Edouard Papet, « Pour une histoire du masque au XIXesiecle », dans ibid., p. 46-54.

281 Par exemple, le portrait de Gertrud Stein, crée par Picasso en 1906 ; cf. John Klein, « The Mask as Image
and Strategy », dans The Mirror and the Mask. Portraiture in the Age of Picasso, cat. exp., Paloma Alarc6 -
Malcolm Warner (dirs.), Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza - Fundacién Caja Madrid (6 février - 20 mai
2007) ; Forth Worth, Kimbell ArtMuseum (17 juin - 16 sept. 2007), New Haven, Yale University Press
2007, p. 25-27.

282 Patrick Le Beeuf, « Edward Gordon Craig et le renouveau du masque théatral au début du XXe siécle »,
dans Masques. De Carpeaux a Picasso, op. cit., p. 198-204.

283 Denis Bablet, « D’Edward Gordon Craig au Bauhaus », Le masque. Du rite au thédtre, Paris, éd. CNRS,
1999 [1985], p. 137-146 ; Guy Freixe, « 2éme partie - Le masque : projecteur de formes », dans id., Les
utopies du masque sur les scénes européennes du XXe siecle, op. cit., p. 59-83.

284 Eric Michaud, Thédtre au Bauhaus, Lausanne, La Cité - L'Age de ’'Homme, « Théatre années vingt »,
Marie-Louise et Denis Bablet (dirs.), 1978 ; Oskar Schlemmer, cat. exp. Musée Cantini, Marseille (7 mai - 1¢r
aotlit 1999), Corinne Diserens, Karine von Maur, Andreas Hiineke (et al.), Marseille, Musées de Marseille, -
Paris, Réunion des musées nationaux, 1999.
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une effigie symbolique du corps qui se matérialise dans cette ceuvre (fig. 50-51)285. Nous
pouvons la rapprocher de « la figure corporelle » d’Etienne Decroux. D’une part, Decroux
congoit le corps du mime comme une représentation symbolique de l'homme,
géométriquement définie selon les lois des proportions, et d’autre part, il pense au corps
lui-méme, considéré comme une ceuvre d’art matérielle, comme une « sculpture ».
Néanmoins, a la différence du théatre du Bauhaus, la distance entre le costume et le

corps disparait et le masque se confond avec le corps (fig. 48-49).

Dans le spectacle I’Enveloppe de 1962, Etienne Decroux atteint les limites de sa
conception du corps en le voilant d'un drap. Cette piéce a été joué par Jensen Sterling,
son éleve américain, et photographiée par Jerry Pantzer (fig. 52). Sur la scéne le
spectateur voit le mime couvert d’'un drap animé par ses propres mouvements.
L’Enveloppe représente 'aboutissement de la réflexion de Decroux sur la question du
corps comme masque286. Le corps a completement disparu sous les formes textiles
modelées par ses mouvements. C’est une expérience ultime qui débouche sur une sorte

de sculpture mobile abstraite qui rend visible I'essence du mouvement dramatique.

De l'accessoire utilisé dans les spectacles et les exercices, le masque s’étend sur
tout le corps. Il remplace le corps individuel par un corps abstrait jusqu’'a faire
disparaitre ses formes. En prenant le corps pour un masque invisible, forgé par le style
et la technique du mime corporel, Etienne Decroux veut 'ennoblir et le hisser au niveau
des autres arts. Sur la photographie d’Etienne-Bertrand Weill de 1948 (fig. 37) la
distance, entre les masques chinois fixés au mur derriere Decroux et son fils et les
images des ceuvres d’Auguste Rodin, n’est pas si grande que ce que nous pouvons
croire: la sculpture représente pour le mime une forme de masque créée par les
conventions du style. En concevant le mime comme statuaire mobile Decroux invente

son « habit de soirée » qui s’inscrit dans le méme dispositif du masque.

285 Didier Plassard, « Eine schéne Kunstfigur : masques et marionnettes chez Oskar Schlemmer », dans
Oskar Schlemmer. L’homme et la figure d’art, Claire Rousier (dir.), Pantin, Centre national de la danse,

« Recherches », 2001, p. 55-56 ; Oskar Schlemmer, « L’homme et la figure d’art », [Munich 1925], dans id,,
Thédtre et abstraction (L’espace du Bauhaus), Eric Michaud (trad., préf,, annot.), Lausanne, L’Age de
I'Homme, « Théatre années vingt », 1978, p. 29-38.

286 Marco De Marinis, « The mask and corporeal expression in 20t century Theatre », op. cit., p. 31.
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Chapitre 3 - La marionnette

Hormis le masque, la marionnette constitue pour Etienne Decroux un autre
modele du corps scénique. Elle s’inscrit dans la lignée des théories du renouvellement
du théatre par le biais d’'un retour aux formes dramatiques marginales. La marionnette
en tant qu'image d’'un homme mi artificiellement apparait dans la tradition de la pensée
occidentale chez Platon?8’. La modernité voit sa naissance chez Heinrich von Kleist dans
son traité Sur le thédtre de marionnettes de 1810288, Si dans les écrits philosophiques la
marionnette représente un symbole de la condition humaine, chez les metteurs en scéne
de la fin du XIXe¢ siecle, elle devient un modele pour réformer le jeu de I'acteur?8. Nous la
retrouvons dans les écrits mais aussi dans les aventures scéniques d’Alfred Jarry, de
Maurice Maeterlinck ou plus tard chez Filippo Tommaso Marinetti2??. Or, le metteur en
sceéne et théoricien de théatre qui met la marionnette le plus au cceur de sa conception
d’'un renouveau théatral, est sans doute Edward Gordon Craig (1872-1966). Dans
'article L’acteur et la sur-marionnette de 19082°1, Craig présente sa vision du théatre
selon laquelle I'acteur est remplacé par la marionnette, ce qui signe le rejet du réalisme
et fait entrer le surnaturel sur scéne. Les idées du théoricien anglais exercaient une
influence profonde sur Etienne Decroux, notamment apreés leur rencontre personnelle

en 1945.

3.1. Etienne Decroux et Edward Gordon Craig

Etienne Decroux a connu d’abord les idées d’Edward Gordon Craig par le biais de

I'enseignement de Jacques Copeau??2. Plus tard, en juin 1945, il le rencontra

287 Claude Gaudin, La Marionnette et son thédtre. Le « thédtre » de Kleist et sa postérité, Rennes, Presse
Universitaires de Rennes, « Asthetica », Pierre-Henry Frange et al. (dir.), 2007, chap. Il et 11, p. 23-44.

288 Heinrich von Kleist, Les marionnettes, trad. par Flora Klee-Palyi, Paris, GLM, 1947, [Berlin, 1810] ; Sur le
concept philosophique du mouvement de la marionnette : Christian-Paul Berger, Bewegungsbilder. Kleists
Marionettentheater zwischen Poesie und Physik, Padeborn - Munich - Vienne, Ferdinand Schoningh, 2000.
289 Gaudin, op. cit., p. 23.

290 Didier Plassard, L’acteur en effigie. Figures de 'homme artificiel dans le thédtre des avant-gardes
historiques. Allemagne, France, Italie, Lausanne, L'Age d’'Homme, « Théatre années vingt », 1992.
291Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette » [The Mask, 1908], dans id., De I’Art du Thédtre,
Paris, Monique Borie-Georges Banu préf., éd. Circé, coll. « Penser le théatre », Jean-Paul Sarrazac (dir.),
[Londres 1911], 1999, p. 79-106 ; Nous gardons 'orthographe de ce mot tel qu'il est utilisé dans la
réédition de la version francaise de texte de 1999.

292 Sur le lien entre Edward Gordon Craig et Jacques Copeau cf. Guy Freixe, Les utopies du masque sur les
scenes européennes du XX¢ siecle, op. cit., p. 53-54.
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personnellement a I'occasion de la représentation du mime corporel a la Maison de la
Chimie?%3. Craig, qui vivait a Paris depuis 1936, y a été invité en tant que président
d’honneur par Jean Dorcy?4 qui introduit le spectacle de Decroux2?>. L’homme de
théatre anglais ne manqua pas de noter sur le programme ses fraiches impressions du
spectacle : This was remarkable attempt [...]| An agreable evening and so exciting |...] a lot

of charming things2°. Et il ajouta aussi son jugement sur les pieces vues297.

Suite a la représentation a la Maison de la Chimie, Edward Gordon Craig signe une
critique de théatre qui parut dans les Arts, le 3 aolt 1945, avec le titre éloquent Enfin un
créateur au thédtre issu du thédtre??s. 11 y salue « une tentative sérieuse de créer un art
pour le théatre » et il avoue n’avoir jamais vu une entreprise pareille malgré ses
nombreux voyages en Europe : « M. Decroux a progressé vers cet art-1a [...], il a marché
sans crainte dans la bonne direction avec une foi féroce [...]2%2 ». Selon Craig on est face a
un nouveau langage scénique : « Nous assistons a la création d’un alphabet - un A. B. C.
du Mime390 », mais il préfére considérer le mime corporel plus en tant que redécouverte
d’anciennes lois du théatre et de ses origines qu'une nouvelle invention. Il rappelle la
ressemblance avec certaines formes théatrales primitives et il vit en particulier
I'inspiration de «quelque jouet japonais et [..] quelque grandiose fragment de la
sculpture3°! ». Or, si Craig n’hésite pas a désigner Etienne Decroux comme « le maitre du
mime », il lui reproche de ne pas se fier assez a son génie pendant ses représentations302,

Il apprécie, en revanche, Jean-Louis Barrault dans Le Cheval qui était « une création

293 Selon la note d’Edward Gordon Craig, écrite en crayon, sur le programme de « La séance de Mime
Corporel, Maison de la Chimie, le 27 juin 1945 », dans Fonds Edward Gordon Craig, doss. « France-Mime-
Decroux », Bnf, dép. des Arts du spectacle, [cote : E.G.C. op. 38 (2)].

294 Jean Dorcy (1899-1978), acteur, mime et danseur, éléve de Jacques Copeau a I’Ecole du Vieux-
Colombier ou Decroux fit sa connaissance. Auteur du premier ouvrage sur le mime contemporain : Jean
Dorcy, A la rencontre de la mime et des mimes. Decroux, Barrault, Marceau, Neuilly -sur-Seine, éd. Les
Cahiers de Danse et de Culture, coll. « Cycle des initiations a la danse ».

295 Lettre d’Etienne Decroux 4 Edward Gordon Craig, le 29 juin 1945, Fonds Edward Gordon Craig, op. cit.,
[cote : EGC op. 38 (2)].

296 Programme de « La séance de Mime Corporel, Maison de la Chimie, le 27 juin 1945 », Fonds Edward
Gordon Craig, op. cit., [cote : EGC op. 38 (4)].

297 Craig ajouta simplement « yes » ou « no » a coté des piéces représentées ; La Mort de Barrault fut
considérée comme « a fine moment », Le Combat antique comme « a lyrical moment », voir ibid.

298 Edward Gordon Craig, « Enfin un créateur » [Arts, le 3 aolit 1945], dans Pezin (éd.), Etienne Decroux,
mime corporel, op. cit., p. 285-289.

299 Jpid., p. 286.

300 Jpid.

301 Jpid.

302 « M. Decroux est habité par le génie mais bien qu’étant un homme tres méfiant, il n’ose peut-étre pas
s’y fier entierement - il s’en défie. Il aime mieux aider son génie que le posséder et en jouir. », ibid., p. 288.
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lyrique [...] d’une trés rare qualité3°3 ». Etienne Decroux accepta l'article de Craig avec
un grand enthousiasme et il I'en remercia vivement dans une lettre du 6 aolt 1945304,
Motivé par la bonne critique du spectacle, il décide d’approfondir la connaissance des
écrits de Craig, ressemblés dans De I’Art du Thédtre, le seul livre que Decroux a pris avec

lui en partant pour ses premieres « vacances d’adultes » en aolt 1945305,

A la suite de cette rencontre, Etienne Decroux entretient une correspondance
avec 'homme de théatre anglais, nous faisant entrevoir leur rapport3%. L'appréciation
de son art par Edward Gordon Craig I’encourageait a continuer sur sa voie. Decroux le
tenait en haute estime et le considérait comme son maitre. Ce sentiment se trouve
exprimé dans une lettre a Craig : « Vous avez séjourné en de si imposantes régions
lointaines pendant vingt ans de ma vie pensive et d’ou votre pensée nous parvenait avec
le mystere propre aux échos, que la difficulté que j'éprouve a vous situer sur terre en
devient explicable37. » Cette attitude d’Etienne Decroux explique la distance qui
séparait les deux hommes dans leur relation personnelle. Néanmoins, selon Harvey
Grossmann, assistant de Craig et éleve de Decroux, Craig aurait préféré étre plutot

« frére » du mime corporel que son « pere » tel que le revendiquait Decroux398,

En 1947, Etienne Decroux demande 34 Edward Gordon Craig de devenir patron de
son Ecole et de lui apporter par ce geste une publicité aupres du public. Decroux voulait
gagner l'attention des spectateurs qui ne connaissaient pas encore le mime corporel,

mais qui étaient familiers du théoricien et metteur en scene anglais3%°. Edward Gordon

303 Jpid., p. 289.

304 Lettre d’Etienne Decroux 4 Edward Gordon Craig, le 6 aolit 1945, Fonds Edward Gordon Craig, op. cit.,
[cote : EGC op. 38 (2)].

305 Lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig, le 15 aolt 1945, ms,, ibid. ; Le livre d’Edward Gordon
Craig parut en traduction frangaise en 1942 aux éditions O. Lieutier, Paris.

306 ]] s’agit des 5 lettres adressées par Etienne Decroux a Edward Gordon Craig entre les mois d’aofit 1945
etjanvier 1948, (datées respectivement du 6 ao(it 1945 ; du 15 aolit 1945 ; du 1e* novembre 1947 ; du 31
décembre 1947 et dul9 janvier 1948) qui figurent dans le Fonds Edward Gordon Craig sous la cote EGC
op. 38 (2) ; La lettre du 29 juin 1945 est sous la cote EGC op. 38 (4).

307 Lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig, datée du 1¢r novembre 1947, ms., [cote : EGC op. 38
(2)], ibid.

308 Harvey Grossmann, « Edward Gordon Craig, Etienne Decroux et la redécouverte du mime », dans
Carole Guidicelli (dir.), Surmarionnettes et mannequins. Craig, Kantor et leurs héritages contemporains /
Uber-marionnettes and mannequins. Craig. Kantor and their contemporary legacies, Montpellier, éd.
L’Entretemps / Charleville-Mézieres, Institut national de la Marionnette, 2013, p. 94

309 « [...] les gens qui éloignés de nous, ignorent ce que nous valons et si méme nous existons et qui pour se
décider en notre faveur ont besoin d'une garantie, I'apercevront d'un coup de loin en voyant votre nom. Le
facteur est décisif : nous le savons. », dans la lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig, datée du 1er
novembre 1947, Fonds Edward Gordon Craig, op. cit., [cote : EGC op. 38 (2)].
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Craig accepta cette tache et assista a la séance d’ouverture de 1'école, le 6 novembre
1947 (fig. 54). Etienne Decroux prononga a cette occasion une conférence ou il expliqua
la continuité de son ceuvre avec celle de Craig31?. La photographie d’Etienne-Bertrand
Weill, prise a la fin de la séance, représentant Edward Gordon Craig a coté d’Etienne
Decroux, entourés d’éleves du mime corporel, marque l'apogée de leur collaboration
(fig. 55). Craig resta en contact avec Decroux en 1948 tandis que sa fille Daphné
fréquentait les cours du mime corporel. Il participa a la séance unique au Théatre de la
Cité universitaire le 10 juin 1948 en notant de nouveau ses remarques sur le programme
du spectacle31l, Quittant Paris peu de temps apres, Craig s’installa a Vence, dans le sud
de la France. Si dans la derniére lettre connue, adressée a Vence, le 19 janvier 1949,
Decroux promet a Craig de lui écrire sur « la politique artistique que nous avons adopté

cette saison312 », on ne sait pas si cette lettre annoncée parvint aux mains de son maitre

anglais.

3.2. La sur-marionnette et le mime corporel

Les théories d’Edward Gordon Craig jouaient un rdle important pour Etienne
Decroux et influencaient sa conception du mime corporel. C’était notamment dans
'article L’acteur et la sur-marionnette de 1908, publié dans le recueil De I’Art du Thédtre,
que Decroux trouvait I’écho de ses propres pensées313. Craig introduit son texte par une
célebre citation de I'actrice italienne Eleonora Duse qui souhaitait que toutes les actrices
et tous les acteurs meurent de la peste pour sauver le théatre : « Pour que le théatre soit
sauvé, il faut qu'’il soit détruit ; que tous les acteurs et actrices meurent de la peste [...] Ils
rendent I'art impossible314 ». Le texte de Craig a été écrit dans le méme esprit : il accuse
I'acteur de ne pas étre un artiste mais un imitateur servile de la réalité, soumis aux
intentions de I'auteur et du metteur en scene. L’acteur exhibe ses propres sentiments

fugitifs devant les spectateurs au lieu de représenter des idées universelles. Craig vise le

310 Etienne Decrous, « ...prend sa source au Vieux-Colombier », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., chap.
« Gordon Craig » reprend le texte de la conférence du 6 novembre 1947, p. 19-28.

311 « Programme de la séance unique au Théatre de la Cité universitaire, le 10 juin 1948 », dans Fonds
Edward Gordon Craig, op. cit.

312 Lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig du 16 janvier 1949, ibid.

313 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette » [The Mask, 1908], dans id., De I’Art du Thédtre,
op. cit., p. 79-106.

314 Cit. par Craig selon Arthur Symons, Studies in Seven Arts (1900), ibid., p. 79.
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théatre du tournant des XiXe et xXe siecles, imprégné du jeu naturaliste et psychologisant
de I'acteur3?>. Or, quarante ans plus tard, les mémes idées sur le déclin de I'art de I'acteur
et le besoin de I'assainir préoccupaient Etienne Decroux qui, a l'instar de son maitre

Jacques Copeau, aspirait a faire renaitre le théatre parlant.

Toutefois, Edward Gordon Craig se montre sceptique envers la possibilité qu'un
jour I'acteur devienne artiste car « L’Art ne se développe que selon un plan ordonné316y,
mais « le corps de '’homme est par sa nature méme impropre a servir d'instrument a un
Art317 » car « toute sa nature tend a I'indépendance318 ». Pour lui donc, «il n'y a jamais
eu d’acteur capable d’asservir son corps a son esprit319 ». A un siécle pres, il partageait
I'argument sur I'imperfection du corps humain d’Heinrich von Kleist320, Pour échapper a
cette impasse du corps, Edward Gordon Craig voit une issue dans la sur-marionnette. De
taille humaine, voire plus grande que I'’homme, la sur-marionnette devrait remplacer
I'acteur : « L’acteur disparaitra ; a sa place nous verrons un personnage inanimé [...]**". »
Or, Craig ne précise pas ce qu'il entendait exactement par la sur-marionnette. Il pouvait
s’agir autant de vraies marionnettes de taille géante que d'un modele idéal d’acteur, non
réalisable sur la scéne (fig. 56-57). Selon Didier Plassard, Craig obnubile volontairement

le concept de la sur-marionnette pour entretenir I'ambiguité entre 'acteur vivant et la

marionnette322,

Néanmoins, en creux de son argumentation contre le théatre de son époque, nous
pouvons déceler certaines suggestions pour réformer le jeu réaliste de I'acteur. Ainsi,
Craig envisage pour le théatre de I'avenir « une maniere de jouer nouvelle consistant en
grande partie en gestes symboliques323». Et il conseille a l'acteur d’'un drame de

Shakespeare: «si vous pouviez transformer votre corps en automate absolument

315 Voir Odette Aslan, chap. « Les facteurs de rupture avec le XIXe siécle », dans id., L'acteur au XXe siécle.
Ethique et technique, éd. reman. et aug., Vic-la-Gardiole, L’Entretemps, « Les voies de I'acteur », Patrick
Pezin (dir.), 2005, p. 115-162.

316 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op.cit., p. 80.

317 ]pid., p. 84. Souligné par l'auteur du texte.

318 Jpid., p. 80.

319 Ibid., p. 88.

320 Cependant, selon Claude Gaudin leur conception différe. Celle de Craig se démarque du modéle de
I'automate de Kleist par une approche idéaliste, a la recherche « d'un corps a I'état d’extase », cf. Gaudin,
op. cit,, p. 99.

321 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op.cit., p. 97-99.

322 Didier Plassard, « L'“art de montrer et de voiler” ou le mythe des origines du théatre selon E. G. Craig »,
PUCK. La marionnette et les autres arts, n’ 14, 2006 : « Les mythes de la marionnette », p. 92.

323 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit., p. 84.
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obéissant, et si vous pouviez écarter le texte shakespearien - vous sauriez faire ceuvre
d’art de ce qui est en vous324 », Craig postule de transformer le corps de l'acteur « en
automate obéissant » et de lui Oter la parole. Serait-ce en superposant au corps une
construction artificielle, la sur-marionnette, que 'acteur deviendrait, en fin de compte,
une ceuvre d’art ? Comme I'a récemment démontré Patrick Le Beeuf, la sur-marionnette
a été définie comme « un acteur enserré dans une sorte d’armure, de maniere a ce qu'il
ne puisse faire que des gestes gracieux, lents et amples325 ». Selon cette proposition,
I'idée de Craig était de cacher le corps de 'acteur dans le costume d’une sur-marionnette
qui maitriserait ses mouvements et ses gestes, et méme c’est le metteur en scene en
personne qui aurait dirigé le mouvement de ses acteurs-marionnettes326, Or, dans une
nouvelle préface a la réédition de son livre de 1929, Craig reste muet sur cette solution
et il définit la sur-marionnette tout simplement comme « le comédien avec le feu en plus
et I'égoisme en moins3%7 ». Il voile la sur-marionnette d’ambiguité, ce qui a ouvert la
porte aux différentes interprétations postérieures328, Etienne Decroux, quant a lui,

propose la sienne qui est selon Patrick Le Beeuf, « le malentendu le plus fécond329 ».

La séance du mime corporel qui se tient a la Maison de la Chimie en 1945 débute
par une conférence de Jean Dorcy, chargé par Decroux de présenter le mime corporel.
Selon le programme, le mime présenté « dégagera le lien doctrinal de Craig a Copeau, de
Copeau a Decroux, de Decroux a Barrault et évoquera aussi I'ceuvre d’Appia339 ». Dorcy
trace une généalogie du mime corporel ou Craig tenait la place d’initiateur. Néanmoins,
dans sa discussion avec Decroux apres le spectacle et plus tard dans l'article de 3 aoft,

Edward Gordon Craig se démarque de ce « lien doctrinal » en avouant qu'’il n’avait pas

324 Ipid., p. 90.

325 "Entretien avec Michael Carmichael Carr”, collaborateur de Craig, au Kansas City Star le 13 mars 1910,
cf. Patrick Le Beeuf, « Edward Gordon Craig et la marionnette », dans Craig et la marionnette, cat. exp., id.
(dir.), Maison Jean Vilar a Avignon, 4 mai -29 juillet 2009, Arles, Actes Sud - Paris, Bnf, 2009, p. 20.

326 Patrick Le Beoeuf définit la sur-marionnette dans le texte de 2013 comme « une structure surimposée au
corps de l'interprete pour limiter la panoplie des gestes possibles, une sorte d’exosquelette destiné a
contraindre le corps vivant a exécuter un petit nombre de mouvements tres précisément congus par le
démiurge metteur en scéne ». Cf. Dans Patrick Le Beeuf, « La Surmarionnette, source de féconds
malentendus », dans Guidicelli (dir.), Surmarionnettes et mannequins. Craig, Kantor et leurs héritages
contemporains, op. cit., p. 51.

327 Edward Gordon Craig, « Préface » [1911], dans id., De I’Art du Thédtre, op. cit., p. 36.

328 Patrick Le Beeuf, « La Surmarionnette, source de féconds malentendus », op. cit., p. 45-53.

329 Ipid,, p. 52.

330 « Programme de séance de Mime Corporel, Maison de la Chimie, le 27 juin 1945 », dans Jean Dorcy, Ala
rencontre de la mime et des mimes. Decroux, Barrault, Marceau, op. cit., p. 68-69.
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compris en quoi le mime corporel aurait pu prolonger ses idées sur le théatre331, Dans la
foulée de leur rencontre, Etienne Decroux lui envoie trois lettres, écrites pendant I'été

1945, dans lesquelles il défend la parenté de ses réflexions avec celles de Craig :

« Votre déclaration de Non-paternité révele vos scrupules mais je ne la partage pas.
Votre ceuvre n’est pas qu’'une juxtaposition d’'idées, elle [...] rend propice une idée comme la
notre. De plus, je vous I'ai dit: le chapitre de la sur-marionnette, donne automatiquement
envie de devenir marionnette soi-méme, c’est-a-dire de construire le style par 'esprit et non
de laisser jaillir I'intimité incontrolée, 'ame de hasard332. »

En effet, Etienne Decroux se sentait contrarié que Craig renie la filiation du mime
corporel avec la sur-marionnette. Dans la lettre du 3 septembre 1945, Craig le rassure
sur le fait qu'il apprécie son art : Do not feel disappointed. You exceed more than |

expected - You will go still further. Be happy - not sad333.

La véritable réponse d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig se fait lors de la
conférence publique marquant le commencement de I'année scolaire de I'Ecole du mime
corporel, le 6 novembre 1947. Celle-ci qui se déroulait, en effet, sous la présidence de
’homme de théatre anglais334. Etienne Decroux y expose les différents points dans
lesquels il voit la ressemblance entre le mime corporel et la théorie de Craig. Il partage
avec ce dernier la conviction d'une nécessité de découvrir les lois du théatre, de
réformer le jeu de l'acteur et de créer un nouveau style non réaliste sur la scéne : « Pour
ma part, je désire la naissance de cet acteur de bois », dit-il, « Mais cet instrument, il faut
le construire, il faut déterminer la nature de son jeu335». Etienne Decroux aborde la
conception de la sur-marionnette, ayant compris comme bien d’autres, que Craig voulait
utiliser la marionnette en bois sur les tréteaux de théatre. Il trouvait la conception de
Craig contradictoire, car, d’'une part, il préconisait dans son texte de 1908 de remplacer

I'acteur par la sur-marionnette et, d’autre part, il avait également dit un peu plus tard

331 « M. Dorcy dit a son auditoire que cette représentation Decroux-Barrault avait a son origine quelque
idée venue de moi. Or, j’ai assisté a cette remarquable représentation [...] Mais j'ignorais de quelle fagon je
pourrais revendiquer d’avoir, par mon action ou par mes écrits, justifié le grand compliment que m’a fait
M. Dorcy quoique j'eusse été sincerement honoré d’y avoir eu droit » dans Edward Gordon Craig, « Enfin
un créateur », op. cit., p. 285.

332 Lettre d’Etienne Decroux 4 Edward Gordon Craig du 6 aolit 1945, Fonds Edward Gordon Craig, op. cit.,
333 Lettre d’Edward Gordon Craig a Etienne Decroux du 3 septembre 1945, dans Fonds Edward Gordon
Craig, op. cit., (non classé).

334 [nvitation a la séance du 6 novembre 1947 sous la présidence d’Edward Gordon Craig, ibid.

335 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 22-
24.
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que ce n’était qu'« une image de combat336 » contre le théatre réaliste et qu’il ne songea
jamais a introduire des marionnettes en bois sur la scéne a la place des acteurs33’. Pour
résoudre ces «apparentes contradictions de Craig338», Etienne Decroux propose de

transformer le corps de 'acteur en marionnette :

« 1. Si la marionnette est au moins I'image de 'acteur idéal, il faut donc essayer d’acquérir les
vertus de la marionnette idéale.

2. Or, on ne peut les acquérir qu'en pratiquant une gymnastique adéquate a la fonction
escomptée et cela nous conduit au mime dit corporel339. »

Par la technique du mime corporel, le corps de l'acteur peut selon Etienne
Decroux acquérir des qualités de la marionnette. L'image du corps comme marionnette
illustre sa conception du corps, divisé en différentes parties se mouvant séparément
I'une apres l'autre (fig. ). Par ailleurs, il se peut que ce fiit ce souhait « d’acquérir les
vertus de la marionnette idéale» qui engendra sa découverte du principe de la
segmentation du mouvement, en 1946. Il est surprenant qu'Edward Gordon Craig reste
discret devant Etienne Decroux sur sa conception du jeu des acteurs, insérés dans une
gaine de marionnette, car, en définitive, tous deux partagent la méme idée de
débarrasser I'acteur de son propre corps en le transformant en marionnette. Mais le
théoricien de théatre anglais qui déployait dans ses dessins des visions d'un théatre de
réve ou des personnages masqués dans des costumes amples habitaient des paysages
oniriques, était obstinément convaincu qu’on ne peut sauver le corps de l'acteur actuel
quen leffacant. La proposition d’Etienne Decroux de transformer le corps en
marionnette ne représentait pas la solution de ses questionnements. Toutefois, Etienne
Decroux défendait avec assiduité son point de vue car pour lui « ce qui compte » dans les
théories du patron de son école, «c’est ce qui suggere le courant central de sa

pensée340 » et ses idées continuaient a nourrir la création du mime corporel.

336 Jpid., p. 21.
337 Ibid., p. 21.
338 [pid., p. 20.
339 Ibid., p. 22.
340 Etienne Decrous, « ...prend sa source au Vieux-Colombier », op. cit., p. 24.
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3.3. Aspect esthétique et symbolique de la sur-marionnette

Etienne Decroux ne s’arrétait pas a I'idée principale de la transformation du corps
de l'acteur en marionnette, point de mésentente avec le maitre anglais. L'inspiration
qu’il puisant dans les écrits de Craig allait plus loin et se répercutait dans des propres
ceuvres. Pour mettre en avant les points de rencontre entre la pensée de Decroux et la
théorie de Craig, il nous faut d’abord présenter l'aspect esthétique et symbolique de la

sur-marionnette.

La sur-marionnette d’Edward Gordon Craig devait remplacer les acteurs
incarnant des personnages réels sur les tréteaux de théatre. Il voulait représenter a leur
place «des belles créatures du monde imaginaire34! » qui incarneraient la «vie
mystérieuse, joyeuse et splendidement achevée qu’'on appelle Mort342 ». Craig se méfiait
de la représentation de la vie réelle et c’est pourquoi il choisit de figurer « ce monde
inconnu de I'Imagination qui n’est autre que le séjour de la mort » et qui est pour lui plus
« vivant » que la vraie vie. La sur-marionnette représente alors un étre de I'au-dela qui
rend visible l'invisible, comparable a l'incarnation d'un fantdme shakespearien (fig.
53)343, Ainsi, selon Craig, « [La sur-marionnette] ne rivalisera pas avec la vie, mais ira au-
dela; elle ne figurera pas le corps de chair et d’os, mais le corps en état d’extase, et
tandis qu’émanera d’elle un esprit vivant, elle se revétira d'une beauté de mort344. » Or,
pour trouver le modele de ce « corps en état d’extase », il fallait chercher en dehors du
théatre. En effet, Craig s’inspirait de la sculpture qui « [...] révele non point ce qui est
accidentel dans 'homme, mais ce qui est divin en lui, ce qui contraste avec son agitation
continuelle34> ». La sculpture représentait un corps idéal, en état de calme, dépouillé
«des vestiges de vulgarité346 ». Tandis que la vie réelle est caractérisée par le
mouvement agité et incontrdlé de 'homme, la sur-marionnette, adoptant I'allure de la

statue, se mouvait par un mouvement ordonné, lent et gracieux.

341 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit, p. 92.

342 Ibid.

343Carole Guidicelli, « Shakespeare et Craig : Réves de metteurs en scéne », dans id. (dir.), Surmarionnettes
et mannequins. Craig, Kantor et leurs héritages contemporains, op.cit., p. 111-122.

344 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit, p. p. 99.

345 [pid., p. 96, note 1, Edward Gordon Craig citait les propos sur la sculpture de I'historien de I'art Walter
Pater (1839-1894), sans mentionner la source. Certaines opinions esthétiques de Craig étaient aussi
influencées par John Ruskin (1819-1900).

346 Jpid.
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Pour forger I'image de la sur-marionnette en tant que statue vivante, Craig
cherchait ses ancétres dans « des antiques idoles de pierre des temples347 », des effigies
des dieux qui s’animaient lors des cérémonies religieuses. Renouant avec le mythe
d’origine sacrée du théatre, Craig considéra que le théatre est né quand les rites
religieux ont été imités par le profane348. Si le théatre moderne était percu par lui
comme parodie d’anciennes cérémonies, la marionnette de nos jours lui apparaissait
comme «l'image dégénérée d'un Dieu34® » qui oubliait déja «les enseignements
maternels du Sphinx3°0 », L’idée de Craig était de redécouvrir ce « dernier vestige de
I’Art noble et beau d’'une civilisation passée3>1 » qu’est la marionnette et de lui redonner
la dignité d'une idole sacrée. La venue de la sur-marionnette sur scéne était ainsi congue
comme un retour aux origines sacrées du théatre, « a I'antique action de grace3>2 » et, en
méme temps, comme moyen de rehausser le jeu de I'acteur et du théatre au domaine de

'art.

Edward Gordon Craig trouvait le modele esthétique de la sur-marionnette dans la
statuaire d’anciennes civilisations. Il appréciait notamment I'art de 'ancienne Egypte et,
pour évoquer la sculpture sacrée, il n’hésitait pas a inventer une citation d’'Hérodote353.
Dans le soi-disant récit, datant de I'an 800 avant ].-C., I'historien grec décrit I'animation

d’une statue de la déesse, « la Reine bronzée354 », dans le théatre sacré de Thébes :

Elle mettait tant d’aisance dans les rythmes changeants de ses gestes successifs, tant
de calme dans la fagon de révéler ses secretes pensées ; tant de noblesse et de beauté dans
I'expression soutenue par sa douleur, [...]; point de violence dans ses gestes; point
d’altération dans ses traits qui nous fit croire qu’elle succombait a sa passion; [...]. C’efit
été pour moi une révélation d’art [...]. Cet art, que [les Egyptiens] nomment celui de
“montrer et voiler” est une grande force spirituelle [...]. Sans doute nous enseigne-t-il la
vertu et la grace du courage, car on ne peut assister a 'une de ces cérémonies sans
ressentir une détente physique et morale355.

Dans la description du théatre sacré de I'’Antiquité, Craig propose sa propre vision

de la statue animée par des forces divines, I'ancétre de la sur-marionnette, et dont « les

347 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit, p.97.
348 Ipid., p. 105.

349 Ipid., p. 97.

350 Jpid., p. 98.

351 Jpid., p. 98.

352 Jpid., p. 103.

353 [bid., p. 99 ; annot. par I'éd.

354 [pid., p. 98.

355 Ibid., p. 98-99.
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gestes symboliques », pleins de beauté, nous révélent « ses secrétes pensées ». A I'instar
de la sculpture égyptienne, la sur-marionnette se distingue par « la grace hiératique3s6 ».
Par ses mouvements harmonieux et par ses gestes allusifs, elle suggére au spectateur un
monde spirituel, un au-dela en I'amenant dans un état proche de l‘extase. Craig
appréciait « la noble convention3>7 » de I'art égyptien qui permet de représenter le sacré

et 'immuable au lieu des sentiments passagers et personnels :

Regardez les sculptures égyptiennes : leurs yeux impassibles garderont leur secret
jusqu’a la fin du monde. Leur geste est plein d'un silence qui ressemble a la mort.
Cependant on y trouve de la tendresse, du charme, une grace qui voisine avec la force et de
I'amour répandu par toute I'ccuvre; d’effusion, de pathos, de sentiment personnel a
l'artiste, point de trace. De lutte intérieure ? Pas davantage. De son effort obstiné, I'artiste
ne laisse rien voir; son ceuvre ne contient pas d’aveux. Non plus que d’orgueil, ou de
crainte, ou de comique ; pas un trait qui fasse supposer qu’'un seul instant I'artiste se soit
écarté des lois qui le gouvernent3ss,

Par son apologie de l'art égyptien Edward Gordon Craig visait I'acteur du théatre
réaliste qui montre trop souvent ses propres émotions sans les subordonner aux regles
d’un style. Selon Craig, «I'art le plus accompli est celui qui cache le métier et oublie
I'artisan359 ». L’art doit donc masquer son créateur. Il transpose cette conception a 'art
théatral : 'acteur doit effacer sa subjectivité et sa propre personne, voire la cacher
symboliquement sous le masque. Comme dans l'ancienne Egypte, dans le théatre
craiguien, il est question de « montrer et voiler » la réalité a travers des symboles qui
sont véhiculés par les accessoires artificiels tels le masque, le costume et la marionnette.
Adoptant ces artifices, I'acteur est forcé de travailler avec une matiere extérieure a son
propre corps et il s’approche ainsi des artistes plasticiens : « Quiconque comprend la
valeur du masque et des voiles et les apprécie, s’apparente au sculpteur, a 'architecte, a
I'orfevre [...]3¢0 ». En établissant cette comparaison, Craig mettait en avant le fait que
I'artiste crée en accord avec la matiére qui lui suggere ses propres idées. Au lieu

d'imposer sa personnalité a la matiere, I'artiste entrevoit ce qui y est caché. Le sculpteur
ainsi « aime et caresse la froide pierre qui collabore avec lui a son ceuvre36l ». Dans le

domaine du théatre, «[..] tout homme qui choisit, a l'instar du sculpteur et de

356 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit,, p. 98.

357 Ibid., p. 99.

358 Jpid., p. 100-101.

359 Ibid., p. 98.

360 Ipid., p. 104.

361 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit,, p. 104, note 1.
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I'architecte, une belle matiére pour son travail, doit créer une ceuvre plus noble que
I'’Acteur, lequel ne prend que soi-méme comme matiere pour son ceuvre3®Z » Selon
Craig, il faut donc concevoir 'acteur au-dela de son corps pour créer une ceuvre d’art sur
la scene. Il faut lui donner une matiere extérieure a son corps, le masque ou le costume,
que l'acteur doit respecter et, par ces accessoires, se laisser suggérer des idées
créatrices. Craig imaginait ainsi d’insérer l'acteur dans une construction artificielle,

« structurante » qui lui « dictait » ses mouvements.

Edward Gordon Craig voulait donner au théatre un moyen de construire la piece
comme une ceuvre d’art. Or, ce n’est pas par l'interprétation des réles par 'acteur, ni par
la représentation d’une histoire par le metteur en scene que le théatre craiguien se
distinguait, mais par la révélation des « choses invisibles, celles que percoit le regard
intérieur, au moyen du mouvement363 ». Mais ’homme n’a pas encore appris a se rendre
maitre « de la divine et merveilleuse force qu’est le Mouvement3%4 ». Et Craig a inventé
cet instrument artificiel qu’est la sur-marionnette qui rend visible les pensées secréetes
par ses gestes symboliques. Le théatre de I'avenir, selon le metteur en scene anglais, doit
étre construit sur « le principe du parfait équilibre, né du mouvement36> », L’idéal était
donc d’atteindre une harmonie des formes en équilibre qui serait révélée au spectateur
comme une vision immédiate de la grace et de la beauté, uniquement par le mouvement,
sans le secours de la parole, ni de la physionomie de I'acteur. Dans sa description des
anciennes idoles sacrées comme ancétres de la marionnette, Craig insistait sur le
moment de leur animation, car c’est le moment de la révélation du divin par le biais du
mouvement, le moment de l'incarnation de l'esprit dans la matiere. Craig admirait les
sculpteurs d’anciennes civilisations, de I’Amérique précolombienne, de I'Asie et de
I'’Afrique qui savaient représenter dans leurs ceuvres « le rythme calme, semblable a la
mort366 », L'artiste « qui percoit davantage que ceux qui I’entourent, et qui exprime plus
qu’il n’a vu36” » fixe I'image du sacré dans ses sculptures en se laissant guider par la force
divine qui anime la pierre sous ses doigts. A I'immobilité de la statue, a 'inanimé, Craig

associait le mouvement qui rend visible I'invisible.

362 Jhid,

363 Edward Gordon Craig, « Les artistes du Théatre de I’Avenir » (Florence, 1907), dans id., De L’Art du
Thédatre, op. cit., p. 72.

364 Jhid,

365 Ipid., p. 71.

366 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit., p. 100.

367 bid.
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Néanmoins, Craig ne reliait pas explicitement le sculpteur du passé avec 'acteur,
méme si cette relation restait sous-entendue dans ses propos. Or, au-dessus du
sculpteur dans la hiérarchie des artistes, Craig plagait « 'ordonnateur des cérémonies, le
créateur des visions, ministre dont l'office était de célébrer [..] l'esprit du
Mouvement368 », C’est a lui, le maitre de cette « Maison des Visions3¢° » qu’est le théatre
sacré, qu'appartenait la tache supréme d’invoquer la statue pour I'animer. Nous pouvons
donc penser a 'image symbolique du metteur en scéne qui, dans la conception de Craig,

est celui qui tient des ficelles de ses sur-marionnettes.

3.4. La marionnette vivante d’Etienne Decroux

Dans son texte L’acteur et la sur-marionnette, Edward Gordon Craig dressait une
image du théatre sacré ou des idoles de pierre s’animaient sous le souffle d’'une force
divine. Il parlait de ses propres idées sur le théatre d’avenir sous le masque nostalgique
du passé qui était aussi éloigné du présent que le nouveau théatre réformé dont il révait.
Craig voile donc son concept théorique et idéal dans une parabole symbolique dont les
conséquences pratiques ne se laissent que deviner. Etienne Decroux étudiait
attentivement ce texte et d’autres articles du livre De I’Art du Thédtre et y trouvait
beaucoup de ressemblance avec ses propres idées, ce dont il parlait dans une lettre a
Craig: « J'ai beaucoup écrit sur la philosophie politique et sur celle de I'art. Le résultat
est que je fais une comparaison incessante entre vos idées et celles que j'ai péniblement
engendrées. Je suis étonné de tant de ressemblance sur tant du département du

théatre370 »,

Etienne Decroux s’identifiait avec l'objectif principal d’Edward Gordon Craig de
faire disparaitre le jeu réaliste de I'acteur au profit des nouveaux procédés employés sur
la scene pour « rendre visible I'invisible ». Pour Craig, c’était la représentation de «la
Mort » qu’il associait 3 un monde imaginaire, rempli de la vie spirituelle. Etienne
Decroux, quant a lui, voulait représenter la pensée par le biais du mouvement du corps

et ainsi rendre vivant des réves devant les yeux de spectateur. Il s’appropriait la vision

368 Jpid.

369 Ibid., p. 98. Craig utilise ce terme pour décrire le théatre sacré de Thébes dans la citation fictive
d’Hérodote.

370 Lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig, écrite le 15 aolt 1945, ms., dans Fonds Edward
Gordon Craig, op. cit., [cote : EGC op. 38 (2)].
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de la sur-marionnette, qui, a 'opposé de marionnettes comiques de la foire, incarnait un
personnage tragique, émissaire de 1'au-dela, dont 'apparition ébranlait le spectateur :
«Je vois cette marionnette physiquement grande suscitant par 'aspect et le jeu un
sentiment de gravité et non pas condescendance. », dit-il dans la conférence de 1947.
« La marionnette que notre réve appelle ne doit faire rire ni attendrir [...]. Elle doit
inspirer la terreur et la pitié et, de la, s’élever jusqu’au songe3’1. » Dans la lignée du
maitre anglais, Etienne Decroux invoquait I'idée du sublime dans le jeu du mime
corporel dont le visage voilé inquiétait le spectateur et transmettait au spectacle une
ambiance de réve. Selon le créateur du mime corporel : « Sublime [...] ¢a veut dire qu'on
n’a pas devant soi un homme, mais plutét 'homme en général. Et comme si ¢a ne
suffisait pas, plus que 'homme en général, 'homme d'une autre planéte ou d'un autre
monde372 ». En effet, le visage caché sous le voile révele un aspect fantomatique qui

s’apparente au « voile de la Mort373 » dont parlait Craig.

Nous pouvons constater un rapport similaire a la mort chez Etienne Decroux qui
se constituait en réaction au réalisme. Le corps humain vivant, secoué par les émotions,
était pour Decroux moins beau qu'un corps de défunt: « Rien n’est plus beau qu’'un
cadavre. Un homme qui fut dans sa vie avare, hypocrite, retrouve la noblesse d'un
pharaon3’4». Comme Edward Gordon Craig, il cherchait dans I'immobilité de cet état
ultime du corps humain, le moment symbolique qui lui permettrait de répartir a zéro et
de le réanimer par un mouvement traduisant l'imaginaire d’'une pensée. Il voulait
raconter les aventures de I'esprit qui se matérialisent dans le corps par un mouvement
maitrisé, contrairement aux émotions passageres et personnelles qui agitent le corps
d’'une facon désordonnée. L'idée de I'animation d’un objet inerte, telle la sculpture que
Craig décrivit dans son texte, symbolisait un état de passage de la mort a la vie qui était

aussi le moment de I'incarnation de I'idée dans la matiére.

De plus, Etienne Decroux partageait avec 'homme de théatre anglais I'intérét
pour la statuaire égyptienne et africaine. D’'une part, dans un article de 1951, il dit: « Si

les statues d’Egypte et les statues d’Afrique s’aveérent plus prenantes que ne sont celles

371 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 24.
372 Etienne Decroux, « L'interview imaginaire ou Les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel, op. cit., p. 134.

373 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit., p. 103.

374 |/article de Francois Caviglioli dans Le Combat, le 12 déc. 1962, cit. par Nadine Audoubert, « Decroux,
I'homme qui décida d’étre muet », Coups de thédtre, n° 9, L’Harmattan, Paris 1996, p. 40.
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de Gréce, c'est, j'en suis sir, parce qu’elles donnent dans l'inquiétant37>». Et cet
« inquiétant » était pour lui le monde indéfini de I'au-dela, du mystere de la mort, qui se
laisse deviner dans les traits sommaires des sculptures d’anciens dieux. D’autre part, a
une autre occasion, Decroux laisse entendre: «j'aime la sculpture la plus
conventionnellement faite37¢ ». Il pensait plus a «la noble convention » dont parlait
Craig, qui conditionne I'art qui aspire a I'éternité, qu’a la convention académique de la
sculpture classique3’7. Or, I'esthétique de la sculpture égyptienne pénétrait aussi dans le
style dépouillé du mime corporel. Etienne Decroux qui fréquentait le musée du Louvre
n‘a pas manqué de visiter le département des Antiquités égyptiennes. Sur une
photographie de Decroux, prise dans les années quarante par Roger-Viollet, nous voyons
le mime corps nu, couvert d’'un long pagne a la maniere des statues anciennes, prenant
une posture hiératique (fig. 58-59). L’influence de la sculpture égyptienne a laissé sa
trace dans ses propres ceuvres comme L’Offrande a Dieu, inspirée par une statuette
égyptienne du Louvre (fig. 85). Cette courte composition figure I'action d’offrir qui prend

I'aspect d’'une cérémonie.

Dans les visions d’un passé mythique, aux idoles sacrées, d‘Edward Gordon Craig,
Etienne Decroux trouvait I'’écho de ses propres idées qu’il voulait réaliser dans le mime
corporel. En 1941, Decroux écrivit: « Notre tentative est de matérialiser ce réve : des
statues idéales en mouvement idéal dans la musicalité du silence378. » Si I'idée du corps
comme statue vivante a été présente chez lui bien avant leur rencontre personnelle, des
descriptions d’animations des sculptures sacrées par ’homme de théatre anglais ne font
que conforter Etienne Decroux dans ses propres idées. En 1948, il crée la piece du mime

corporel, La Statue, qui se situe en plein cceur du sujet.

La Statue, piéce en solo, a été incarnée par Eliane Guyon, une femme mime qui

faisait partie de la troupe d’Etienne Decroux depuis sa fondation (fig. 60)37°. Elle portait

375 Etienne Decroux, « Le droit au malheur » [décembre 1961], dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 82.
376 Interview avec Marcel Marceau dans Jean-Claude Bonfanti, Pour saluer Etienne Decroux, Paris, Centre
national du cinéma et de I'image animée, 1992.

377 Ceci va a I'’encontre des opinions de Marcel Marceau qui expliqua cette citation de son maitre comme
témoignant d’un intérét pour le classicisme académique. Voir Ibid.

378 Etienne Decroux, « L’homme sans visage », Le Rouge et le Bleu. La Revue de la pensée socialiste, n° 26, le
25 avril 1941, p. 15 ; L'article a été accompagné par la caricature de Decroux en marionnette.

379 Mouna Chercher, « Eliane Guyon (1918-1967) », dans Dictionnaire du thédtre en Suisse, Andreas Kotte
(dir.), Zurich, éd. Chronos, 2005, p. 774-775. Jean Dorcy parle d’Eliane Guyon ainsi : « Durant des années, a
raison de dix heures par jour, sans féte ni dimanche, cette femme mime s’est soumise a I'exigeante et dure
discipline de son maitre. Son endurance, sa fidélité et sa foi 'ont récompensé : elle n’est pas que le
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un masque de platre sur le visage et son corps était peint en vert clair pour ressembler
au bronze38, La série de photographies, réalisée par Etienne-Bertrand Weill au
printemps 1948, nous montre la mime dans différentes attitudes (figs.). Eliane Guyon y
apparait sur un socle, illuminée de lumiere, contre un fond noir. La mise en scéne du
photographe rehausse son allure ambigué entre étre matériel et apparition spectrale. La
Statue, debout sur le piédestal, tourne autour de son axe en se penchant d'un coté a
I'autre, puis elle se met a terre pour exécuter d’autres poses. Le corps de la mime est
tendu comme un arc, ne tenant debout que sur la pointe des pieds. Elle est souvent
amenée a tenir dans un équilibre précaire son corps étant longuement entrainé pour
pouvoir prendre les postures souhaitées. Rien d’aléatoire dans son enchainement, toutes
les postures sont mlirement réfléchies et affinées pendant des répétitions pour atteindre
un grand niveau de perfection. Grace aux capacités physiques extraordinaires d’Eliane

Guyon, Etienne Decroux pouvait réaliser son réve de voir le mime acquérir « des vertus

de la marionnette idéale381 ».

Etienne Decroux a pris soin de travailler ce spectacle avec Eliane Guyon pour une
raison plus profonde que son perfectionnisme qui I’a fait mal voir de ses éléves. En effet,
le sujet principal de cette piéce était 'animation de la statue par la pensée. La Statue
s’anime sous l'impulsion de la pensée qui ordonne a son corps la direction de ses
mouvements. C’est dans I'équilibre précaire de sa posture que se révele la force de son
esprit qui arrache le corps aux lois de la pesanteur et le rend ascendant et, ainsi, vivant.
Nous pouvons lire aussi cette animation de la statue comme l'incarnation de I'esprit
dans la matiere charnelle qui est transformée par son action. Nous suggérons que
I’animation de la statue était une référence directe a I'essai L’acteur et la sur-marionnette
d’Edward Gordon Craig. En effet, le corps, peint en vert, Eliane Guyon, incarnait «la
Reine bronzée » dont parlait Craig dans sa citation fictive d’Hérodote. Dans cette
perspective, la description de I'idole sacrée de I'ancienne Egypte parait illustrer la piéce

La Statue :

Elle mettait tant d’aisance dans les rythmes changeants de ses gestes successifs, tant
de calme dans la fagon de révéler ses secrétes pensées ; tant de noblesse et de beauté dans

meilleur mime féminin, elle est un mime de grand style », dans Jean Dorcy, A la rencontre de la mime et des
mimes, op. cit., p. 75.

380 Guy Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux, thése de doctorat, Jean Emelina (dir.), Université
de Nice Sophia Antipolis, Facultés des lettres, arts et sciences humaines, 1992, p. 127.

381 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 21.
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I'expression soutenue par sa douleur qu’il nous semblait qu'aucune douleur pit la
meurtrir ; point de violence dans ses gestes, point d’altération dans ses traits qui nous fit
croire qu’elle succombait a sa passion [...]382,

La Statue a été congue par Etienne Decroux en référence a I'idole sacrée, animée
par des forces divines, que Craig décrivait dans son essai. Il y revendique que le théatre
d’avenir se fonde sur « le principe de I’équilibre né du mouvement383 » dont '’homme ne
sait pas encore rendu maitre. Il a défini ce mouvement comme « une chose dont il ne
soupg¢onne qu’elle est 1a, toute préte a étre abordée avec amour, invisible et cependant
toujours présente, magnifique de séduction, et prompte a s’enfuir ; une chose qui attend
la venue des hommes appropriés, préte a s’enlever avec eux au-dessus du monde
terrestre384 », Si, selon Craig, 'homme ne peut jamais atteindre la perfection du
mouvement par son corps, Etienne Decroux tentait de s’en rendre maitre comme il
I'écrivit a Craig :

L’acteur étant a la fois sujet et objet de son art, il est donc dans une situation créatrice

anormale. Son état de transe est incompatible avec la conception proprement artistique.

C’est pour échapper a cette condition que je travaille. Car ce que peut-étre vous présentiez
comme une impossibilité, je ne voulus [y] voir qu’une victoire difficile385.

La Statue d’Etienne Decroux peut étre comprise comme une tentative de
concevoir un nouveau type d’expression dramatique du corps, comme réponse théatrale
aux théories d’'Edward Gordon Craig. Elle représente la vision du théatre, concue comme
une cérémonie sacrée dont le moment dramatique représentait I'animation de la statue.
Selon Craig la sculpture archaique se distinguait par « le rythme calme, semblable a la
mort386 », Elle représentait un équilibre subtil entre I'immobilité et le mouvement, entre
la mort et la vie. Etienne Decroux appelle cet état « I'immobilité mobile387 » et, comme
pour Craig, cet état consiste pour lui en I'origine du mouvement. La Statue manifestait la
conception de l'acteur et du mime en tant que « statuaire mobile » qui rend visible

I'invisible par le mouvement qui est |'origine et I'essence du Théatre.

382 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit., p. 98.

383 Edward Gordon Craig, « Les artistes du Théatre de I’Avenir », op. cit., p. 71.

384 Jpid., p. 7 2.

385 Lettre d’Etienne Decroux 4 Edward Gordon Craig, le 29 juin 1945, ms., dans Fonds Edward Gordon
Craig, op. cit., [cote : EGC op. 38 (2)].

386 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit., p. 100.

387 « L'interview imaginaire ou Les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p. 139.

84



La Statue a été représentée a I'occasion de la séance unique du mime corporel au
Théatre de la Cité Internationale a Paris, le 10 juin 1948. Edward Gordon Craig a
participé a cette séance en tant que patron de 'Ecole du mime corporel. Il a vu La Statue
parmi d’autres pieces du mime. On ignore son propre commentaire de la piece, a part un
seul mot que Craig a ajouté au programme, a c6té du titre de la piece : no388. Convaincu
de I'impossibilité de sauver le corps humain, Edward Gordon Craig s’est rendu dans le
sud de la France pour y concevoir des pieces pour les petites marionnettes en bois38?,
tandis qu’Etienne Decroux continuait a affiner sa conception de la « statuaire mobile » et
appliquer «l'image de combat » de Craig, que fut la sur-marionnette, directement au

corps du mime.

388 Programme de la séance unique au Théatre de la Cité universitaire, le 10 juin 1948, dans Fonds Edward
Gordon Craig, op. cit., ms. [cote : EGC op. 38 (2)].

389 Pieces pour les marionnettes, écrites entre 1914 et 1918, cf. Edward Gordon Craig, Le thédtre des fous/
The Drama for fools, éd. bilingue, Didier Plassard, Marion Chénetier-Alev, Mac Duvillier (éds.), coéd.
Montpellier, L’Entretemps / Charleville-Mézieres, Institut national de la Marionnete, coll. « La main qui
parle », Margareta Niculescu (dir.), 2012.
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PARTIE IV - ETIENNE DECROUX ET LA SCULPTURE

Etienne Decroux prend la sculpture pour modéle du mime et de I'acteur. Elle
représente une interprétation artistique du corps humain, elle est déja le portrait de la
réalité. En transposant des attitudes de la sculpture dans le mouvement, le mime a pour
objectif de créer «le portrait du portrait3®». Or, bien avant Etienne Decroux, la
référence a la sculpture apparait dans les arts du spectacle sous forme de la statue
animée et des tableaux vivants. Au XIXe siecle, la sculpture devient un champ de
recherche des lois d’expression dramatique et une inspiration constante pour les
chorégraphies des danseurs fin de siecle. Nous voudrions d’abord évoquer cette
tradition pour comprendre I'approche particuliére d’Etienne Decroux par laquelle il se

démarque de ses prédécesseurs.

Chapitre 1 - Imiter les statues dans les arts du spectacle au XIX¢ siécle

A I'époque classique, le motif de la statue vivante devient récurrent dans les
ballets de cour au XVIIe et XVIIIe siécles39l, Dans le théatre, La Statue du Commandeur
dans Dom Juan de Moliere constitue I'exemple le plus célebre de I'animation de la
sculpture sur scene3?2, Soit I'acteur ou le danseur s’'immobilisent dans une pose
sculpturale, soit ils s’Taniment par un mouvement particulier en enchainant des attitudes
observées dans la statuaire. Que le corps s'immobilise ou se meuve a la maniere de la

statue, il met en exergue le mouvement comme élément dramaturgique de la piece.

Imiter les statues fut une pratique artistique répandue depuis la fin du XVIIIe

siecle sous le terme des tableaux vivants3?3. Les acteurs professionnels ou les amateurs

390 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 200.

391 Gabriele Brandstetter, « Der Tanz der Statue : Zur Reprdsentation von Bewegung im Theater des 18.
Jahrhunderts », dans Mathias Mayer - Gerhard Neumann (dir.), Pygmalion : Die Geschichte des Mythos in
der abendldndischen Kultur, Fribourg-en-Brisgau, Rombach, 1997, p. 393-422.

392 Sylvie Ballestra-Puech, « Statue », dans Pierre Brunel (dir.), Dictionnaire de Don Juan, Paris, Robert
Laffont, 1999, p. 878-888.

393 Julie Ramos (dir.), Le tableau vivant ou I'image performée, Léonard Pouy (coll.), Olivier Py (préf.), Paris,
INHA- Mare & Martins, 2014.
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s'immobilisaient dans une composition imitant I'ceuvre d’art de renom. La performance
consistait a créer l'illusion d’'un tableau célebre et en méme temps, a rendre le tableau
«vivant » par la présence corporelle des figurants. Des tableaux vivants constituaient
une forme de spectacle autonome ou ils étaient intégrés dans des pieces de théatre3°4.
Au XIXe siecle ces ceuvres éphémeres furent pérennisées par la photographie. Avec
I'avenement du portrait photographique les personnalités célebres avaient souvent
recours a ce type de représentation3®>. Le tableau vivant comme dispositif de
représentation se répercutait dans la littérature et les arts plastiques au cours du Xixe

siecle3%6 et continuait a alimenter la création artistique au siecle suivant3°7.

Classé au sein des tableaux vivants, « I'art d’attitudes » représente un spectacle
qui consiste a enchalner différentes postures de la sculpture dans un mouvement
pastique. Emma Lyon, une jeune noble anglaise connue comme Lady Hamilton (1761-
1815), développa vers 1800 cet art des poses plastiques inspiré d’ceuvres antiques mais
aussi d’autres sources iconographiques (fig. 61-62)3%. Encouragée par son mari Lord
Hamilton qui était un archéologue passionné, elle donna des spectacles dans les cercles
aristocratiques de Naples3%°. A la lueur des torches, elle faisait revivre des sculptures
antiques en suscitant de fortes émotions aupres des spectateurs, connaisseurs de I'art
antique. Johann Wolfgang Goethe assista a un des spectacles de Lady Hamilton qu’il
décrivit dans Le Voyage en Italie*%°. Le spectateur regardait une suite d’attitudes de Lady
Hamilton en tant qu’ensemble des postures en mutation perpétuelle. Au lieu de rester

longtemps dans une attitude figée, Lady Hamilton ne s’arrétait qu’'un bref instant pour

394 Kirsten Gram Holstrom, Monodrame, Attitudes, Tableaux Vivants. Studies on some trends of theatrical
fashion 1770-1815, Stockholm, Almquist and Wiksell, 1967 ; Birgit Jooss, Lebende Bilder, Kérperliche
Nachamung von Kunstwerken in der Goethezeite, Berlin, Reimer, 1999.

395 Susanne Holschbach, Vom Ausdruck zur Pose, Theatralitdt und Weiblichkeit ind er Fotografie des 19.
Jahrhunderts, Berlin, Reimer, 2006, p. 21-53.

396 Bernard Vouilloux, Le Tableau vivant, Phryné, I'orateur et le peintre, Paris, Flammarion, « Idées et
Recherches », 2002.

397 Carole Halimi, Le tableau vivant, de Diderot a Artaud, et son esthétique dans les arts visuels
contemporains (XXe-XXI¢ siécles), thése de doctorat, Jean-Claude Lebenzstejn (dir.), L'Université Paris 1
Panthéon-Sorbonne, 2011.

398 Holstrom, op. cit., p. 110-140; Joos, op. cit., p. 103-115 ; Vouilloux, op. cit., p. 11-39 ; Volker
Schachenmayr, « Emma Lyon, the Attitude and Goethean Performance Theory », New Theatre Quarterly,
Cambridge University Press, vol. XIII, n° 49, février 1997, p. 3-17 ; Laurent Darbelley, « De la stase au
mouvement : les attitudes de Lady Hamilton », dans Christine Buignet-Arnaud Rykner (dir.), « Entre code
et corps : tableau vivant et photographie mise en sceéne », Figures de l'art, n° 22, Pau, Presses Universitaires
de Pau et des Pays de I’Adour, 2012, p. 57-71.

399 Darbelley, op. cit., p. 65.

400 Schachnmayr, op. cit., p. 7.
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marquer l'attitude et elle repartait aussitot vers une nouvelle posture masquant le
passage entre les deux par un jeu de chale40l. Deux postures restaient visiblement
séparées l'une de l'autre, mais I'idée de créer un mouvement a partir d’'une succession
d’attitudes, inspirées par les beaux-arts, était éja présente dans la performance de Lady

Hamilton.

1.1. Francois Delsarte et le delsartisme américain

La pratique des tableaux vivants et de l'art d’attitudes n’exigeait aucune
technique spécifique de la part des acteurs et des amateurs pour incarner des ceuvres du
passé. Or, parallelement a cette forme de spectacle devenue populaire au cours du Xixe
siecle, la sculpture antique devient un champ d’investigation pour un théoricien francais
qui se situe en marge de la science de 'expression humaine de I'époque*%2. Francois
Delsarte (1811-1871) (fig. 63), professeur de chant et de déclamation, consacra toute sa
vie a explorer des possibilités du corps humain en créant une nouvelle technique
d’expression dramatique destinée aux chanteurs et aux acteurs. Il donnait des cours et
des conférences qui ont été suivis par les artistes plasticiens, mais il ne rédigea aucun

manuel, expliquant sa méthode.

Son enseignement fut diffusé notamment par le biais de ses éléves francais et
américains. En effet, le jeune disciple de Delsarte, Steele MacKaye, importa la méthode
du maitre aux Etats-Unis. Elle s’y est répandue dans les derniéres décennies du XIxe
siecle, formant un vaste courant connu sous la désignation du «delsartisme
américain03 ». L’héritage intellectuel et 'enseignement pratique de Frangois Delsarte a

été transmis par ses disciples directs*04 et par les delsartistes américains#%. Or, il a été

401 Darbelley, op. cit., p. 67.

402 Parmi les travaux scientifiques sur I'expression humaine au XIXe siécle citons : Duchenne de Boulogne,
Mécanisme de la physionomie humaine ou analyse électro-physiologique de I'expression des passions (1862) ;
Charles Darwin, The Expression of the Emotion in Man and Animals, (1872), voir : Francois Delaporte,

« Duchenne, Darwin et la mimique », dans Duchenne de Boulogne (1806-1875), cat. exp., Paris, Ecole
nationale supérieure des beaux-arts (26 janvier-4 avril 1999), Alfred Pacquement, Catherine Mathon,
Jean-Francois Debord, et al., Paris, ENSBA, 1999, 79-86.

403 Nancy Lee Chalfa Ruyter, The Cultivation of Body and Mind in Nineteenth-Century American Delsartism,
Westport, Connecticut-Londres, Greenwood Press, 1999.

404 Joseph Delaumosne, Pratique de I'art oratoire de Delsarte, Paris, éd. J. Albanel, 1874 ; Angélique Arnaud,
Frangois Delsarte, sa science, sa méthode, précédé par de détails sur sa vie, sa famille, ses relations, son
caractere, Paris, Librairie Ch. Delagrave, 1882; Alfred Giraudet, Mimique. Physionomie et gestes d'apreés le
systeme de F. del Sarte. Méthode pratique pour servir a l'expression des sentiments d'apres le systéeme de F,
del Sarte, Paris, Librairies-imprimeries réunies, 1895.
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souvent mal compris et réduit a une méthode figée et normative d’expressions. La
publication de ses manuscrits#%¢ et des recherches récentes*07 ont permis de dégager
I'importance de Francois Delsarte et de distinguer son enseignement de ceux de ses

disciples et de ses interpréetes postérieurs.

Contrairement a ce qu’on croyait souvent, le systéme d’expression de Delsarte
était dynamique, comportant des possibilités infinies de combinaisons. Elle était basée
sur le principe ternaire qui s’appliquait au corps humain. Ainsi, le corps a été divisé en
trois parties : la partie intellectuelle, le siege de la raison (la téte), la partie émotionnelle
et spirituelle (le torse) et la partie vitale (les membres). Et comme I’a montré récemment
Franck Waille, Delsarte s’inspirait de la théologie de Thomas d’Aquin pour comprendre
le corps humain selon la symbolique de la Sainte-Trinité408. En effet, les trois éléments
constitutifs de I'étre humain (la vie, I'esprit et 'ame) se compénetrent, chacun d’entre
eux étant caractérisés par un mouvement différent*0%. Les trois types de dynamique
constituent des mouvements composés, de maniere qu'on obtienne les neuf
combinaisons pouvant se démultiplier a I'infini selon la logique ternaire. Il appela ces
combinaisons « I'accord de neuviéme » (fig. 64)*10. Delsarte s’en est servi pour décrire la
complexité des variations infinies des expressions du corps humain. En dehors des
sources théologiques et philosophiques de son systeme, il s’inspirait par la sculpture

antique au Louvre pour y découvrir des lois esthétiques de I'art classique#11.

Etudiant des nombreuses années la statuaire antique, il y a découvert « les régles

de T'équilibre du corps et des lois de l'expression humaine par le geste et le

405 Genevive Stebbins, Delsarte System of Expression [1885], reéd. de la VIe édition, Edgar S. Werner
Publishing, 1902, New York, Dance Horizons, 1977.

406 Alain Porte, Francois Delsarte, une anthologie, Paris, IPMC, 1992.

407 Franck Waille (dir.), Trois décennies de recherche européenne sur Frangois Delsarte, Paris, L'Harmattan
2011 ; Franck Waille-Christophe Damour (dir.), Francois Delsarte, une recherche sans fin, actes du Colloque
international « Francois Delsarte (1811-1871), mémoire et héritages » (Paris et Pantin, 18-20 novembre
2011), Paris, L’'Harmattan, 2015.

408 Franck Waille, « Synthese de la these Corps, arts et spiritualité chez Francois Delsarte (1811-1871). Des
interactions dynamiques », dans id., Trois décennies de recherche européenne sur Frangois Delsarte, op. cit.,
p- 132-136.

409 Anne-Marie Drouin-Hans, « La sémiologie du geste au service de I'acteur et du danseur : le systéme de
Francgois Delsarte (1811-1871) », ibid., p. 67-69.

410 Franck Waille, « Synthese de la these Corps, arts et spiritualité chez Francois Delsarte (1811-1871). Des
interactions dynamiques », op. cit., p. 132-136.

411 Angélique Arnaud, Frangois Delsarte, sa science, sa méthode, précédé par de détails sur sa vie, sa famille,
ses relations, son caractere, op. cit., p. 198.
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mouvement#12 ». Delsarte était notamment intéressé par la fagon dont cette sculpture
introduisait le mouvement dans une attitude figée. Dans un cours de 1858, il illustra par
un exemple du contrapposto de la statuaire antique une bonne tenue de ’homme
pendant la marche#13. Il n’en restait qu’a la théorie mais il appliquait des exercices selon
I'antique dans ses cours. La description de son enseignement selon son fils, Gustave
Delsarte, qui continua a développer des méthodes de son pere, nous fait entrevoir cette

pratique. Selon le delsartiste américain Wiliam R. Alger, Gustave Delsarte enseignait :

[...] spiral movements of the arms [and] spiration of the whole body, with flowing
oppositions of the head, the torso, and the limbs. He trained his pupils in the gentle, slow,
precise expansion, contraction, and modulation of all the expressive agents through their
nine forms of attitude, with their interchanging play. He also exemplified the poses of the
famous classic statues, with a musical melting out of one into another, without any break in
the passage [...]414.

Selon cette description, I'idée de concevoir le mouvement du corps en tant
qu'enchalnement ininterrompu d’attitudes des sculptures, était présente dans
I'enseignement de Francois Delsarte. La sculpture antique représentait un modele du
corps en équilibre que Delsarte voulait appliquer au corps humain pour faire apprendre

a ses éléeves « la gestion des déséquilibres afin d’éviter la chute et de permettre la

stabilité415 ».

Etienne Decroux qui étudiait les principes de la sculpture pour développer «le
mouvement a odeur d’attitude#1® », se rapprochait de la méthode de Francois

Delsarte*!’. Par exemple, «la loi des oppositions dans la dynamique*18» (fig. 65),

412 [pid., p. 139.

413 « Je suppose une statue de Corneille et de son ceuvre. Aujourd’hui, on le posera sur une jambe avancée
du méme coté que le bras. C’est du parallélisme. C’est presque toujours ainsi que les choses sont
exprimées par les modernes, les statuaires surtout. Qu’aurait fait un artiste dans I’Antiquité ? La jambe eut
été opposée a ce mouvement [...]. L’art moderne fait marcher son bonhomme comme cela (la jambe et le
bras du méme c6té a la fois [Delsarte illustre ici son cours par un mouvement]). Le bonhomme antique
fera comme cela (la jambe opposée au bras [idem]). ]'aurais beaucoup de statues a examiner comme cela.
Si vous comparez les ceuvres antiques aux ceuvres modernes, en régle générale, vous verrez comme ce
principe de 'opposition est fécond ! » Francois Delsarte, « Cours de 1858 », cité par Franck Waille, Corps,
arts et spiritualité chez Francois Delsarte (1811-1871). Des interactions dynamiques, thése de doctorat,
Jean-Dominique Durand (dir.), Lyon, I'Université Jean Moulin, 2009, p. 486.

414 William Rounseville Alger, « The Aesthetic Gymnastics of Delsarte », Werner’s Magazine, January 1894,
p. 4, cité selon Ruyter, op. cit., p. 11-12.

415 Waille, Corps, arts et spiritualité chez Frangois Delsarte (1811-1871). Des interactions dynamiques, these
de doctorat, op. cit., p. 484.

416 Etienne Decroux, « Primauté du corps au visage et bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 125.
417 Franck Waille, « Synthese de la these Corps, arts et spiritualité chez Francois Delsarte (1811-1871). Des
interactions dynamiques », p. 139.
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développée par Delsarte s’approche du principe du contrepoids chez Decroux, comme I'a
récemment suggéré Franck Waille#1°. Néanmoins, le créateur du mime corporel, lui-
méme, reniait sa filiation directe avec le penseur de I'expression dramatique du XIx®
siecle. Tout en admettant d’avoir lu les notes sténographiées de l'une de ses
conférences*29, il considérait les propos de Francgois Delsarte peu intéressants, car il
trouvait son enseignement déconnecté de la pratique#?1. Selon Thomas Leabhart : « Bien
que le saut théorique de Delsarte a Decroux s’avere mince, trouver le chainon manquant
s'avere difficile 22 ». Nous proposons de le chercher aupres des héritiers de
I'enseignement de Frangois Delsarte qui développent leur style du mouvement a partir

de I'incarnation des principes de la statuaire.

Parmi les adeptes de la méthode de Delsarte, il y eut notamment Genevieve
Stebbins (1857-1914) (fig. 68), éleve américaine de James Steele MacKaye, qui
développa la pratique des attitudes sculpturales qu’elle appela «artistic statue
posing*?3». Elle fut I'auteur du traité Delsarte System of Expression, en 1885, qui présente
I'enseignement de son maitre de maniére méthodique et 'applique au domaine de la
danse#24, L’ouvrage fut largement illustré par des photographies de la statuaire antique
et néoclassique, provenant notamment des musées européens (fig. 66-67). Pour
connaitre la statuaire antique et vivre la méme expérience que son maitre, Genevive
Stebbins voyagea en Europe au début des années 1880. Elle passa plusieurs mois au
Louvre dans le département des Antiquités grecques afin de vérifier que les principes
qui sous-tendent le systeme d’expression de Francois Delsarte sont identiques a ceux de

la sculpture antique*2>. En approuvant la justesse de l'enseignement du maitre, elle

418 Notebook of Mackaye while studying with Delsarte (Delsarte Collection, rang 35), cité par Waille, ibid,, p.
139.

419 Jbid., Waille, Corps, arts et spiritualité chez Frangois Delsarte (1811-1871). Des interactions dynamiques,
theése de doctorat, op. cit,, p. 484. La comparaison entre la méthode de Delsarte et celle d‘Etienne Decroux
mériterait d’étre approfondie.

420 [] s’agit probablement de la conférence publiée : Francois Delsarte, « Esthétique appliquée - Sources de
'art », dans Conférences de I'Association philotechnique. Année 1865, Paris, V. Masson et fils, 1866.

421 Thomas Leabhart, « Perles de sagesse du vendredi soir » [Mime Journal, 1997], dans Patrick Pezin
(dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p. 434.

422 Thomas Leabhart, « Sport, statuaire et redécouverte du corps pré-cartésien » [Mime Journal, 1996],
ibid., p. 384.

423 Sur la carriere artistique et pédagogique de Genevieve Stebbins cf. Ruyter, op. cit., chap. 7-9.

424 Genevieve Stebbins, Delsarte System of Expression [18851], op. cit.

425 Part 111, Chap. I « Identity of principles underlying Greek statues and the Delsarte system of
expression », ibid., p. 370-380.
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considérait la statuaire grecque classique comme l'incarnation des lois harmoniques du

corps humain.

Des longues observations faites au musée du Louvre 'amenérent naturellement a
se mettre dans des attitudes des statues pour comprendre la facon dont elles furent
construites. Elle intégra artistic statue-posing dans sa propre création et elle en fit une
partie de son enseignement aprés son retour aux Etats-Unis. Néanmoins, elle se
distingua de la pratique, en vogue chez les autres delsartistes américains, imitant la
statue dans une position figée pour renforcer l'expression dramatique d’'un
personnage#26, Prendre une attitude sculpturale a été considéré par Stebbins comme un
acte d’'incarnation (embodiment) des valeurs éternelles de l'art antique. Ainsi, I'artiste
devait incarner « the idea of absolute calm and repose of an immortal soul, possessing
infinite capacity for expression, but at the same time giving no definite expression except
that of capacity and power in reserve*?’ ». Au lieu de représenter une pose,
correspondant a une émotion précise, elle voulait que 'artiste maitrisat ses émotions et
adoptat une expression impersonnelle pour éviter de représenter ce qui est humain et
viser le divin428, Entrainés par la méthode de Delsarte, I'acteur et le danseur acquéraient
« such absolute control of features and muscles of body, that the easy, graceful, self-reliant

calm, with unmeasured power in repose will be clear to every beholder#?® ».

Le but était de représenter le calme et la noblesse des modeles grecs antiques et
d’'incarner leur beauté divine. Stebbins ne s’intéressait pas tellement aux sujets des
statues, mais a la fagon dont la sculpture d'un dieu ou d'un héros antique traduit « the
divine lines of opposition*30 ». Le contrapposto, déja mis en avant par Francois Delsarte, a
été considéré comme essentiel pour incorporer des principes de la sculpture antique
dans le corps de danseur. Selon Nancy Lee Chalfa Ruyter: « [...] Stebbin’s concern was to

copy the position in space of the model statue without any attempt to act or dress the part.

426 Ruyter, op. cit,, p. 116 ; Taylor S. Lake, « The Delsarte Attitude on the Legitimate Stage: Mary Anderson’s
Galatea and the Trope of Classical Body », Mime Journal, 2004-2005, « Essays on Francois Delsarte »,
Claremont (Californie), The Pomona College, p. 112-135.

427 Stebbins, op. cit., p. 444.

428 [pid.

429 Ibid., p. 450.

430 Jbid., p. 458.
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It was not a role, as an actor might play, but rather a sculptural design that embodied the

universal principles to which she was drawn*31y,

7

Le chapitre du livre The Delsarte System of Expression, dédié a artistic statue
posing, expliquait comment réussir a incarner les attitudes sculpturales (fig. 69).
Stebbins conseillait de s’entrainer par la méthode de Delsarte et d’étudier la sculpture
soit d’apres l'original, soit d’apres un platre ou selon des photographies d’ceuvres d’art.
Ensuite, elle conseillait de se mettre devant le miroir et de « make yourself a living
duplicate of the picture*32». Le corps de l'artiste devait progressivement prendre la
position d'une statue dans un mouvement lent et rythmique « as unaffected as the subtle
evolutions of the serpent*33». Le mouvement des différentes parties du corps était
simultané et se développait harmoniquement : « Every gradation of motion, from normal
position to perfect image, must be one beautiful flow of physical transformation*3#».
Stebbins interpréta 'attitude des sculptures selon un déroulement continuel, ponctué
par des brefs moments d’arréts. Elle reliait la conception vitaliste de la danse, basée sur

la dynamique motrice, avec le modele du corps statique de la sculpture antique*3>.

Dans les années 1890, lors des Delsarte-Matinées, elle présenta the artistic statue-
posing devant le public new-yorkais. Habillée d'une robe longue et ample, elle incarnait
successivement entre dix et vingt attitudes de sculptures. Contrairement au « statue-
posing » des autres delsartistes qui se caractérisaient par un mouvement saccadé, des
scenes séparées les unes des autres et des corps peints en blanc pour imiter la pierre,
Genevieve Stebbins enchalnait harmoniquement les attitudes dans un mouvement
plastique. Quoique nous manquions des détails et de documentation iconographique de
ses performances, ses écrits nous laissent entrevoir qu’artistic statue posing était congu
comme le moyen d’atteindre 'harmonie entre le corps et I'dme ou selon ses propres
mots : « [...] artistic statue-posing is not mere external imitation of a Greek marble. It is
something infinitely greater. It is a creative work of intellectual love. It is a spiritual

aspiration toward superior and definite type of beauty, in which lives and moves human

431 Jpid., p. 120.

432 Jbid., p. 459.

433 Jpid.

434 [bid.

435 Gabriele Brandstetter, Tanz-Lektiiren. Kérperbildern und Raumfiguren der Avantgarden, Francfort sur
Main, Fischer-Taschenbuch, 1995, p. 69.
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soul*36 ». Incarner l'attitude d’une sculpture antique fut alors congu comme un moyen
d’éduquer l'esprit et le corps de I'acteur et du danseur, de lui inculquer des idées et des
motions nobles. Il représentait une prise de position morale qui visait a invoquer des
valeurs esthétiques et éthiques de l’Antiquité dans la société ameéricaine en pleine

industrialisation et de lui montrer I'idéal de I'’humanité a suivre.

Dans le méme contexte du retour a cet idéal pour libérer 'homme des entraves
de la civilisation moderne, Isadora Duncan (1877-1927), une autre danseuse américaine,
issue du delsartisme, alla encore plus loin dans l'interprétation de la sculpture antique
sur scene. Comme sa compatriote, elle voyagea en Europe en 1899 pour étudier les
ceuvres de l'’Antiquité grecque au British Museum et au Louvre. Mais son désir de
découvrir des monuments et la culture antiques in situ I'amena a entreprendre deux
voyages en Grece, qu’elle visita en 1903 et en 1920437, Dans sa villa de Bellevue, non loin
de l'atelier d’Auguste Rodin a Meudon, elle réalisa plus tard son réve de «vivre

I'antique » qu’elle enseigna aux jeunes adeptes de la danse438.

L’expérience de I'’Acropole et d’autres sites archéologiques, la connaissance
approfondie des sculptures et des vases grecs fut déterminante pour la danse d’Isadora
Duncan (fig. 70). Elle souhaitait restituer une vision de I’Antiquité en tant que retour aux
sources de l'art, a I'harmonie du corps avec la nature. Comme elle le rappela dans ses
textes, réunis dans le livre la Danse de I'avenir*3?, elle étudia I'art antique non pas pour le
copier ou pour reconstituer des danses tel qu’ils le tentaient des archéologues et des
historiens de I'’époque, mais pour créer une nouvelle forme de danse qui s’inspirait de la
nature et 'interprétait de la méme maniere que les Anciens#40, [sadora Duncan étudia
avec empathie comment le rythme de la nature se transcrit dans les ceuvres d’art
antique pour le reproduire chorégraphiquement. Selon la danseuse, «[...] les Grecs

savaient mieux que quiconque étudier les lois de la nature au sein de laquelle n’existe ni

436 Stebbins, Delsarte System of Expression, op. cit., p. 461.

437 Stéphanie Cantarutti, « Le gott pour 'antique », dans Isadora Duncan, une sculpture vivante, cat. exp.,
Paris, Musée Bourdelle (20 novembre 2009-14 mars 2010), Paris, Paris-Musées, 2009, p. 237.

438 Jpid.

439 [sadora Duncan, La danse de I'avenir. Ecrits sur la danse, Bruxelles, Editions Complexe, « Territoires de
la danse » 2003 [Paris, 1927].

440 [sadora Duncan, « La grande source » [1916], dans id,, La danse de I'avenir. Ecrits sur la danse, op. cit., p.
44; Ann Jonsson, « De la tragédie grecque a I'ivresse dionysiaque : '’Antiquité comme source d’inspiration
de la danse moderne et contemporaine », dans Rémy Poignault (dir.), Présence de la danse dans I’Antiquité.
Présence de I’Antiquité dans la danse, actes du colloque (Clermont-Ferrand, 11-13 décembre 2008),
Clermont-Ferrand, Publications du Centre de Recherches A. Piganiol, 2013, p. 332.
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arrét ni fin, au sein de laquelle tout est expression de I'infinie et constante évolution41 ».
Elle observait des figures sur les vases et les bas-reliefs dont elle constatait « [...] qu'il
n’'y a pas une seule dont le mouvement ne présuppose un autre mouvement*#2 ». Pour
exprimer le mouvement dans la sculpture, il faut en représenter la synthese de plusieurs

phases comme celle du dieu Hermes :

[...] il est représenté comme s'il flottait au vent, dit-elle. Si I'artiste avait voulu
imposer a son pied une position verticale, il aurait pu le faire, puisque le dieu ne touche
pas la terre ; mais sachant qu'un mouvement n’est vrai que s’il suggére une séquence de
mouvements le sculpteur créa son Hermes avec une partie du pied posée sur le vent, ce qui
confere au mouvement un caractere éternel443.

[sadora Duncan appréciait que la sculpture soit représentée dans un équilibre
instable suggérant le mouvement qui aurait lieu si la statue se mettait a bouger. Elle
reprit ces attitudes dynamiques du corps, représentées dans les ceuvres d’art antique.
En les enchainant dans ses propres danses elle voulait créer un mouvement ondulant et
ininterrompu qui reproduit a son tour le rythme de la nature et de la vie. Le renversé
« bachique » en arriéere du torse, que l'on trouve dans les reliefs antiques et qui était
caractéristique de sa danse : « [...] nous fait sentir la frénésie s’emparant du corps tout
entier, se retrouve dans toute la nature. Les animaux, eux aussi, renversent la téte dans
un mouvement bachique. [...] On retrouve encore ce méme mouvement dans les vagues

soumises a la tempéte ou dans les arbres en proie a I'orage44 ».

En s’inspirant de la statuaire antique, elle voulait exprimer « les sentiments les
plus nobles et les plus profonds de 'ame humaine, ceux qui nous viennent des dieux :
Apollon, Pan, Bacchus et Aphrodite*4> ». Et comme pour Genevieve Stebbins, incarner
cela signifiait renouer avec la beauté plastique et spirituelle de l'art de la Grece et ainsi
rendre au corps sa noblesse et sa dignité, actualisés dans le cadre du changement du
statut de la femme dans la société au tournant des Xixe et XXe siecles. Mais, d’autre part,
au-dela de l'incarnation des valeurs humanistes, la danse d’Isadora Duncan voulait relier

I'individu avec le rythme de I'univers par le biais du mouvement du corps.

441 [sadora Duncan, « La grande source » [1916], dans id,, La danse de I'avenir. Ecrits sur la danse, op. cit., p.
44,

442 [sadora Duncan, « La danse de 'avenir » [Leipzig, 1903], ibid,, p. 56.

443 [sadora Duncan, « La danse de I'avenir » [Leipzig, 1903], ibid., p. 56.

444 Jsadora Duncan, « Terpsichore » [1909], ibid., p. 52.

445 [sadora Duncan, « La grande source » [1916], ibid., p. 45.
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Dans l'article Danse, religion et amour de 1927, elle apprécie 'actrice Eleonora
Duse qui, selon elle, « [...] avait atteint un tel sommet d’exaltation qu’elle participait au
mouvement des spheres. Qu'un étre humain puisse transcender son apparence humaine
et se transformer en un mouvement d’étoiles, voila la plus haute expression religieuse
en danse##®». En accord avec la philosophie de Nietzsche, la danse fut pour Isadora
Duncan un moyen de transcender sa propre personne et de renouer avec les lois de
I'univers#47. La danse apparait comme une fagon d’accéder a la spiritualité. Isadora
Duncan souhaitait « [...] la transformation sous la pulsation du rythme, en une danse
accomplie, contenant toute la vie et menant les danseurs tout prés des dieux*48 ». Elle
congut son art comme moyen de transcendance du corps individuel vers le spirituel par
le truchement du corps qui suit le rythme de la nature et de l'univers. Incarner la
sculpture antique était un moyen d’entrer dans le monde spirituel des anciens Grecs.
Dans cette perspective, la danseuse, dans une transe spirituelle, apparaissait au public

comme une « statue vivante » faisant revivre les rites sacrés a travers ses danses.

Chez Isadora Duncan, nous pouvons constater le méme retour aux origines
sacrées de la performance comme chez Edward Gordon Craig. En effet, le lien entre ces
deux conceptions théoriques et pratiques du spectacle vivant est peut-étre plus proche
qu’on pouvait le croire. On sait que la créatrice de la danse libre et le penseur de théatre
vécurent une relation amoureuse entre 1904 et 1907 et eurent naturellement a partager
leurs idées et leurs réves*. Par l'intermédiaire d’Isadora Duncan, Craig découvrit
I'enseignement de Francois Delsarte#%0. Il possédait le livre de Genevieve Stebbins dont
certains passages sont annotés de la lettre D#°1. Plus tard, Craig entretint une

correspondance avec Percy MacKaye, fils du fondateur du delsartisme américain et

446 [sadora Duncan, « Danse, religion et amour », ibid., p. 73.

447 Ibid., p. 74.

448 Duncan, « La jeunesse et la danse » [1914], ibid., p. 110.

449 Leur relation dure du décembre 1904 jusqu’a l'octobre 1907. Leur fille Deidre est née en septembre
1906. La méme année, Edward Gordon Craig publie Six Studies in Movement (Leipzig), série de
lithographies représentant des études de mouvements d’Isadora. Cf. « Biographie » dans Isadora Duncan
1877-1927. Une sculpture vivante, cat. exp., Musée Bourdelle Paris (20 novembre 2009 - 14 mars 2010),
Paris, éd. Paris Musées, 2009, p. 318.

450 Dans son autobiographie, il raconta d’avoir découvert en 1904 dans la chambre d’'Isadora un livre de
Delsarte qu'il lut, dans Edward Gordon Craig, Index to the story of my days. Some memoirs of Edward
Gordon Craig (1872-1907), New York, The Viking Press, 1957, p. 264.

451 Genevieve Stebinns, The Delsarte System of Expression, New York, Edgar S. Werner, 1902, dans Fonds
Edward Gordon Craig, Paris, BnF, dép. Arts du spectacle, [cote E.G.C. 16°1966]. Il contient les notes
manuscrites de Craig et inscription au frontispice : « 1911 Paris. Seen for the 1st time this year. E.G.C. ».
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auteur d’'une monographie sur son pére#2, Les idées de Delsarte sur la sculpture antique
comme origine des lois d’expression et de geste, développés par Genvieve Stebbins et

[sadora Duncan, exercerent une influence sur le jeune homme de théatre.

Par l'instauration de la sur-marionnette sur scéne, Craig voulait faire revenir au
théatre « 'antique action de grace*>3 ». Isadora Duncan manifesta les mémes aspirations
a travers ses danses. En s’inspirant des gestes et des attitudes des vases et des bas-
reliefs, elle créa une danse qui célébrait le culte antique du corps divinisé. La sur-
marionnette qui prenait pour son origine les idoles antiques, était proche de sa
conception de la danse. Craig qui représenta sa compagne dans les dessins et les
gravures (fig. 71-72), voyait-il Isadora Duncan comme statue vivante qui s’anime sous
force de l'inspiration divine, comme incarnation d’une idole sacrée? Tous deux se
rejoignent dans la méme vision du corps comme vecteur du mouvement spirituel qui
prend pour modele la beauté plastique et spirituelle des statues antiques. Or, tandis
qu'Edward Gordon Craig a imposé au corps de l'acteur I'idée de la marionnette pour
maitriser ses mouvements, Isadora Duncan voulait libérer le corps dans la danse aux
mouvements amples et légers et a refusé de devenir marionnette dans les mains du

maitre454,

En 1945, rédigeant sa critique sur le spectacle d’Etienne Decroux a la Maison de
la Chimie, Edward Gordon Craig se souvient d’Isadora Duncan qu’il désigne en tant que
mime corporel avant la lettre : « Quant a Isadora - 'inimitable et toujours imitée, elle
avait assurément compris le mime sans avoir besoin d’'inventer un A.B.C.455. » Par cette
comparaison, il signait I'alliance entre le delsartisme et le mime corporel. Les deux
systemes de pensée se rencontrerent dans 'idée d’hisser le corps jusqu’au spirituel par
I'action du mouvement, ayant la sculpture comme modele d’incarnation des valeurs
éternelles dans l'art. Isadora Duncan dont I'art a influencé Craig dans sa conception de la

sur-marionnette, constitue ce « chainon manquant » entre Etienne Decroux et Francois

452 Percy MacKaye, Epoch. The Life of Steele MacKaye, genius of the theatre, in relation to his times &
contemporaries. A memoir by his son, New York, Boni & Liveright, 1927.

453 Craig, « L’acteur et la sur-marionnette » [The Mask, 19081], dans id., De l'art du thédtre, op. cit., p. 103.
454 La comparaison de la danseuse a la marionnette n’est pas anodine car Edward Gordon Craig a été mal
connu pour ses opinions misogynes.

455 Edward Gordon Craig, « Enfin un créateur » [Arts, le 3 aolit 1945], dans Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 288.
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Delsarte dont parle Thomas Leabhart*>¢. Du point de vue théorique, nous voudrions
établir le lien entre la pensée de Delsarte et le mime corporel dans la conception du
corps comme statue vivante. Bien qu’Etienne Decroux classait Frangois Delsarte parmi
« des gens assis*>7 » qui ne méritent pas d’intérét, il partageait avec son prédécesseur
pour lequel la théorie est « intéressante comme moyen pour abréger le chemin, mais il
faut arriver a la pratique*>8 », le méme regard analytique sur l'art de sculpter et ses

implications pratiques.

Chapitre 2 - Mettre la sculpture en mouvement par Etienne Decroux

Les danseurs fin de siecle cherchaient dans la statuaire antique I'image d’un corps
non déformé par la civilisation moderne, au plus loin de celui de la danseuse de ballet
classique, enfermé dans le corset et dont les mouvements étaient drastiquement
restreints. Outre la tradition issue du delsartisme, nous pouvons aussi évoquer a cet
égard les noms d’Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950) créateur de « plastiques
animées*>? » inspirées des bas-reliefs antiques, ou celui de Vaslav Nijinsky (1889-1950),
et son ballet, L’Aprés-midi d’un faune (1912), sur lequel I'influence des gestes hiératiques
de la sculpture grecque archaique est indéniable460, Etienne Decroux s’est tourné vers la
sculpture pour redonner a I'acteur son corps qui était symboliquement enfermé dans les

conventions gestuelles et rhétoriques du théatre parlant.

Dans ses conférences, Decroux revient souvent sur la différence entre la danse et
le mime. Il évoque a ce propos I'exemple de la sculpture pour souligner que l'idée du
mouvement imaginable a partir de 'immobile statuaire n’est pas forcément celle de la
danse : « Songeant face aux étres de pierre, engendrés par des hommes : par Michel-

Ange, par Rude, Rodin, Bourdelle, des questions nous sortent du cceur. Parmi celle-ci :

456 Thomas Leabhart, « Sport, statuaire et redécouverte du corps pré-cartésien », op. cit., p. 384.

457 Thomas Leabhart, « Perles de sagesse du vendredi soir », op. cit., p. 434.

458 Francgois Delsarte, « Cours de M. Delsarte aux Sociétés savantes » (Delsarte Collection, box 12 b, dossier
54, cours n° 6), cité par Franck Waille, « Synthése de la thése Corps, arts et spiritualité chez Frangois
Delsarte (1811-1871). Des interactions dynamiques », op. cit., p. 143.

459 Emile Jacques-Dalcroze, Méthode de Jaques-Dalcroze. Exercices de plastique animée, vol. 1., Lausanne,
Jobin, 1916.

460 Nijinsky (1889-1950), Martine Kahane-Erik Naslund (dir.), cat. exp., Paris, Musée d’Orsay (23 octobre
2000-18 février 2001), Paris, Réunions des Musées nationaux, 2000.

98



Vont-ils bouger ? Qui oserait dire : Vont-ils danser ?461» La sculpture suggere, selon lui,
un tout autre mouvement que la danse insuffisamment « articulée » : « [...] j’ai été plus
séduit par la statuaire que par la danse », dit-il, « parce que la danse avait quelque chose
qui ne me semblait pas sérieux, qui me semblait fluide, insaisissable, comme l'onde, et
que ¢a ne s’arrétait pas, ¢a ne se fixait pas, ¢a ne parlait pas, ¢a n’articulait pas*62 ». Le
mime corporel, en revanche, crée un mouvement plastique qui évolue dans un espace
restreint et se concentre dans le corps. Selon Decroux : « La danse est une explosion, le
mime est une implosion. Le danseur bondit, le mime marche vers un but#63 ». L’action du
mime corporel est concentrée dans le corps qui s’enracine dans le sol. Le mime anime la

sculpture par une marche lourde, tandis que le danseur 'interprete d'un pas léger.

Méme s'il dénie toute parenté entre mime et danse, Etienne Decroux apprécie
certaines grandes danseuses comme Isadora Duncan. Il partage 'opinion qu’'Edward
Gordon Craig a exprimée dans une critique de juin 1945 : « Ce que vous dites sur
[sadora Duncan et son école est admirablement résumé : “inimitable et inimitée”. Cela
permit de rendre justice a la grande danseuse sans accorder de brevet a ceux qui ont
retenu que sa méthode extérieure*®4». En 1955, Etienne Decroux rencontre Martha
Graham, une autre grande figure de la danse américaine, qui a visité son Ecole de mime a
Paris#65. Parmi les danseuses francaises, il avait une admiration particuliere pour
Marguerite Bougai66. Il a également présenté une conférence a I'Ecole de danse d’Iréne

Popard#¢7. §'il était loin d’apprécier la danse libre, expressionniste et la danse de I'Opéra

461 Etienne Decroux, « Un débat imprévu » (New York, le 4 avril 1962), dans id., Paroles sur le mime, op. cit.,
p. 68.

462 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p. 58.

463 Le thédtre d’Etienne Decroux, Gilbert Comte (dir.), op. cit., 1961.

464 « Lettre d’Etienne Decroux 4 Edward Gordon Craig » (le 6 aolit 1945), dans Fonds Edward Gordon Craig,
op. cit., [cote : EGC op. 38 (2)].

465 Le passage de Martha Graham (1894-1991) date probablement de juillet selon les photographies prises
a cette occasion. Voir Etienne-Bertrand Weill, Ecole Etienne Decroux, (1947-1982), rec. de photographies,
BnF, dép. des Arts du spectacle, [cote : 4-PHO-19 (15)].

466 ,a rencontre d’Etienne Decroux avec la danseuse Marguerite Bougai se situe vers 1944 a I’Ecole des
Beaux-Arts et leurs contacts durent jusqu’a 1952, voir « Lettres d’Etienne Decroux a Marguerite Bougai »,
dans Fonds Marguerite Bougai, BnF, dép. Arts du spectacle [cote : 4-COL-117]. M. Bougai (1907-1994)
tenait une école de danse qui se distinguait par un enseignement novateur, elle est auteur d'un recueil de
poémes, parus sous le titre Le Mot et le Geste (Paris, éd. M. Bougai, 1975), dans Jacqueline Robinson,
L’aventure de la danse moderne en France (1920-1970), Bougé, « Sources », 1990, p. 101.

467 Etienne Decroux, « Un nouveau cours : mime corporel d’Etienne Decroux », présenté a I’école d’'Iréne
Popard, en octobre 1956, dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (2), n°66] ;
Iréne Popard (1894-1950), auteur de « la méthode Popard » qui se situe aux confins de la ggymnastique et
de la danse, perpétuée par son école aprés sa mort, dans Robinson, op. cit., p. 84-86.
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de Paris, s’il passait son temps a expliquer que le mime différait de la danse, Etienne
Decroux, homme de paradoxes, étudiait assidiment les principes du ballet classique et

s’en inspirait pour créer la grammaire du mime corporel#68.

Au-dela de la danse, la sculpture représente un modele de 'acteur dans le théatre
russe d’avant-garde. Le metteur en scene Vsevolod Meyerhold (1874-1940) considérait
que «la méthode de travail de I'acteur [...] coincide avec celle du sculpteur, puisque
chacun de ses gestes, chaque mouvement de sa téte ou de son corps est identique a
I'essence des formes et des lignes dans I'ceuvre du sculpteur » 46, La sculpture d’Aristide
Maillol constituait la référence de Meyerhold: « [le metteur en scene] doit voir un
Maillol en la personne de 'acteur, afin que la sculpture de I'acteur (son corps) insuffle la
vie a des pierres mortes (les praticables) et leur donne la puissance d'un piédestal digne
de porter cette grande sculpture, un corps vivant forgé par le rythme »470, Etienne
Decroux dont la technique du mime corporel releve des ressemblances avec la

biomécanique de Meyerhold#7! s’inscrit dans la méme démarche.

Pour le créateur du mime corporel la sculpture représente, d’'une part, un
réservoir d’attitudes immobiles qu’il incarne dans le corps et, d’autre part, la
confirmation de ses propres objectifs artistiques. Ainsi, selon Etienne Decroux : «La
statue, ce n’est pas un mime avec son corps, mais c’est quand méme quelque chose : elle
a une attitude. Donc on n’était pas tout seul sur la terre et on n’a pas travaillé a priori
dans I'abstrait. Cette statue, il fallait la faire bouger, car elle est une exhortation et on a
envie d’en faire autant.»4’2, Le mime a pour objectif d’animer le mime comme s’il
s’agissait d’animer la sculpture tel que le montre la piece emblématique La Statue

représentée par Eliane Guyon.

468 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p. 71.

469 Vsevolod Meyerhold, « La mise en scéne de Tristan et Isolde au théatre Mariinski (30 octobre 1909) »,
dans id.,, Ecrits sur le thédtre, t.1, (1891-1917), Béatric Picon-Vallin (trad., préf., éd.), Lausanne, L'Age
d’Homme, nouv.éd. rev. et aug., 2001 [1973], p. 130.

470 Ibid.

471 Sur la relation de Decroux a Meyerhold voir : Patrick Pavis, « Decroux et la tradition du théatre gestuel :
de Meyerhold au Théatre du Mouvement », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes,
études, témoignages, op. cit., p. 291-305 ; Marco De Marinis, « Au travail sur les actions physiques : la
double articulation », Eugenio Barba-Nicolas Savarese (dir.), L’Energie qui danse. Dictionnaire
d’anthropologie thédtrale, Montpellier, L'Entretemps, « Les Voies de 'acteur », Patrick Pezin (dir.), 2008, p.
182-185.

472 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p. 104.
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Etienne Decroux se rendait souvent au musée du Louvre ol il étudiait la statuaire
antique comme Francois Delsarte un siecle avant lui. Son intérét pour la sculpture se
tissait aussi de rencontres personnelles comme celle des sculpteurs amis de son pére
dans sa jeunesse et plus tard, se nourrissait ensuite de fréquentes visites aux musées
parisiens et de lectures dans le domaine de l'histoire de I'art*’3. En 1942, sa troupe
participa au Salon d’Automne dans le cadre de la programmation du théatre et des
lectures de la poésie qui accompagnait I'exposition*74, Entre 1942 et 1944475 se situa la
rencontre avec Paul Bellugue, professeur d’anatomie et de morphologie a I'Ecole des

Beaux-Arts. lls se lient d’amitié et collaborent sur certains projets.

2.1. « Le déménagement des principes »

Etienne Decroux était attentif & la représentation du corps humain en
mouvement dans les arts plastiques comme dans tous les phénomenes de la vie. 1l les
observait soigneusement pour analyser la facon dont les formes se meuvent. Il dit, a ce
propos: « [...] je ne suis pas un inventeur, je suis un déménageur. Ce qui veut dire que je
vais a droite et a gauche et qu’il y a des choses qui rentrent en moi, des principes qui me
pénetrent. Je prends un principe n'importe ou et je I'applique dans le théatre, qui, lui, n’a
pas de principe*’¢ ». Des attitudes observées au fil de ses visites des musées d’art lui
évoquent « des principes » qu'’il transpose dans le mime corporel. Il affirme ainsi dans
une conférence de 1947: « Nous nous informons des faits et des gestes d’ordre
technique d’'un Rodin, d’'un Maillol [...] non point par curiosité pure mais pour en faire

notre profit 477 »,

Etienne Decroux analyse la sculpture pour y trouver les bases techniques d’un

nouveau mouvement scénique pour comprendre comment le sculpteur avait réussi a

473 Selon la communication personnelle de Thomas Leabhart (2013), Etienne Decroux possédait des livres
sur l'art qui ont été richement illustrés.

474 Yves-Bonnat, « Théatre et Poésie » dans Catalogue des ouvrages de peinture, sculpture, dessin, gravure,
architecture et art décoratif, Palais des Beaux-Arts de la Ville de Paris, Société du Salon d’automne (3
octobre-8 novembre 1942).

475 /année post quem (1942) est déduite de la lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig, le 1¢r
novembre 1947, dans Fonds Edward Gordon Craig, op. cit. ; L’année ante quem (1944) renvoie au bilan des
activités de Decroux, établi en 1945, dans « Programme de la Séance du mime corporel », La Maison de la
Chimie, le 27 juin 1945, dans Jean Dorcy, A la rencontre de la mime et des mimes, op. cit., p.70.

476 Ibid., p. 86.

477 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier » (partie sur Craig, novembre 1947), dans id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 15.
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évoquer le mouvement dans une position statique. Il « déménage » dans I'art du mime
les principes de sa construction, comme par exemple le contrapposto. Une photographie
prise pendant le cours du mime corporel en Suisse entre 1947-1948, nous montre
Etienne Decroux dans I'attitude d’une sculpture (fig. 73)478. Appuyé sur une seule jambe,
I'autre légerement pliée et soulevée, il se tient droit avec un bras entierement levé et
I'autre a la hauteur d’épaules. Tandis que la jambe droite est libre et suit le mouvement
du bras gauche ascendant, la jambe gauche sert d’appui. Placé en haut comme statue sur
un piédestal, son équilibre devient précaire. Confronté au risque de chute, son corps doit
étre absolument investi dans l'attitude. Etienne Decroux rappelle alors les sculptures
classiques dans lesquelles le mouvement du corps est suggéré par une position
déhanchée (fig. 74). Les éléves rassemblés au-dessous de Decroux se trouvent dans une
position accroupie, une jambe pliée sous le corps, l'autre tendue en arriére en

s’apprétant a prendre la position de leur maitre.

Etienne Decroux imagine un mouvement qui, soit a précédé, soit a succédé
'attitude représentée dans la sculpture. Il compose les marches selon les statues
concretes dans lesquelles la posture sculpturale resurgit au cours de déroulement du
mouvement du corps dans l'espace. Dans d’autres compositions, la posture initiale
disparait complétement et le mouvement final du mime ne garde que « son odeur47° »,

selon |'expression du mime.

2.1.1. Les athletes en action

Dans le texte Le mime sous globe, Etienne Decroux énumeére « [...] la statuaire qui
prend pour original un athléete en action : le discobole, le pugiliste antique, le génie de la
Bastille480 ». Il s’intéresse a la sculpture qui montre un corps dynamique qui fait I'effort
pour représenter ce corps sur la scene de théatre. Dans le sport il trouve I'affirmation de

ses objectifs : « La boxe, dit-il, m’a confirmé dans mon ambition initiale a trouver, inspiré

478 Peter Huber-Sigi Maurer, « Cours d’Etienne Decroux a Zurich », (1947-1948), dans Etienne Decroux,
photographies, 1940-1960, BnF, dép. Arts du spectacle, [cote : 4-ICO-MIM].

479 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit.,
125.

480 Jpid.
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par la sculpture immobile, le style de mouvement en dehors de la danse*81 ». Ce style de
jeu s’appelle L’'Homme de sport et il représente 'homme exercant une force pour
effectuer une activité physique. Son ami Paul Bellugue, passionné de sport comme

Decroux, I'aide a élaborer cette catégorie de mime#82,

Le professeur d’anatomie s’intéresse a la fagon dont le geste d’'un athlete ou d'un
danseur est traduit dans les arts plastiques. Selon Bellugue, le geste est beau quand il est
exécuté avec harmonie et économie, c’est-a-dire de maniére sobre, rationnelle et
épurée : rien n’y est de plus et rien n'y manque, tout est savamment calculé et réfléchi. I
en conclut que « la beauté est la forme sensible du geste économique*®3 ». La sculpture
ou d’autres ceuvres d’art sont créées par la transformation des gestes mouvants et
vivants de l'artiste. « La beauté des ceuvre d’art est, selon Bellugue, par construction, la

beauté du geste de I'artiste84 ».

Bellugue revient au probleme de la transformation de 'action cinétique en une
ceuvre d’art statique dans une conférence sur le lancement du disque dans I'’Antiquité*8>,
Il compare la sculpture du Discobole de Myron au mouvement de I'athlete contemporain.
Il réalise a cette occasion un film documentaire en collaboration avec I'Ecole
gymnastique de Joinville représentant le lancement du disque (fig. 76). Selon Bellugue,
Le Discobole représente «des formes d'un civilisé cultivées par une certaine
gymnastique#8® ». En confrontant I'athléte en action a la statue antique, il montre que
Myron a évoqué I'idée du temps par la représentation des membres en discordance#87. 11
en conclut que Le Discobole représente la synthese des différentes phases du
mouvement réel du lanceur du disque. Ce type de raisonnement présenté par Paul
Bellugue a ses éleves pourrait conforter son ami mime dans sa propre conception du
mouvement du mime comme une synthese d’attitudes observées dans la sculpture
« d’athlétes en actions ». En 1948, Etienne Decroux crée la série des Sports, inspirée par

les différentes disciplines (fig. 77). Sur les photographies d’Etienne-Bertrand Weill, il est

481 Etienne Decroux, « Sculpture », Mime Journal, 2000-2001, « An Etienne Decroux Album », Thomas
Leabhart (dir.), Claremont (Californie), The Pomona College, p. 43.

482 Thomas Leabhart, « Sport, statuaire et redécouverte du corps pré-cartésien », op. cit., p. 393.

483 Paul Bellugue, « Morphologie, esthétique gestuelle et art de vivre » dans id., A propos d’art, de forme et
de mouvement, Paris, Librairie Maloine, 1967, p. 151.

484 Paul Bellugue, « De I'éducation morphologique et esthétique », ibid., p. 232.

485 Paul Bellugue, « Le lancement du disque dans I'antiquité », ibid., p. 233-247.

486 [pid., p. 245.

487 [bid., p. 246.
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représenté corps nu, vétu seulement d'un pagne et dépourvu d’accessoires sportifs.
Nous y reconnaissons, parmi d’autres, le lanceur du disque (fig.). Dans le film tourné au
Texas du début des années 1960, Decroux représente la figure du Lanceur du disque que
nous considérons comme une référence au Discobole antique mais aussi au cours de Paul

Bellugue.

« Le pugiliste antique*88 » que Decroux mentionne dans son texte, nous renvoie
au boxeur Georges Carpentier. Son corps « d’aspect puissant, mais fin, avec des muscles
longs et souples*8? » selon les mots du mime, s’associe a la beauté des statues antiques.
Etienne Decroux est tellement admiratif qu'il voit le boxeur comme un « dieu grec490 ».
Par ailleurs, en 1921, Le Miroir des sports, hebdomadaire illustré de l'entre-deux-
guerres, a déja présenté I'image du boxeur a coté de la statue du pugiliste antique (fig.
78). Ce type de comparaison s’inscrivait dans l'iconographie hébertiste dont Paul
Bellugue était aussi I'héritier (fig. 79). Dans la piece Le Combat antique qu'’il a joué avec
Jean-Louis Barrault et avec son fils Maximilien, Etienne Decroux représente la lutte des
deux hommes aux mains et corps nus dépourvus d’accessoires : « je I'ai appelé antique,
dit-il, parce qu’il n’y avait pas de revolver*°l». Dans la série des photographies
d’Etienne-Bertrand Weill de 1947, nous voyons deux personnages de profil souvent
alignés sur le méme plan (fig. 80). La mise en scéne de la lutte rappelle I'esthétique des

reliefs antiques représentant des lutteurs de maniere hiératique (fig. 81).

Enfin, le dernier « athleéte en action » représente «le génie de la Bastille4%2 ». Il
s’agit de la statue du Génie de la Liberté au sommet de La Colonne de Juillet au milieu de
la place de la Bastille a Paris. La sculpture créée par Auguste Dumont en 1836
représente un jeune homme ailé au tronc nu qui s’élance dans I'espace depuis son pied
gauche. Il se tient sur une sphere portant un flambeau et la chaine rompue du
despotisme (fig. 82). La sculpture représente le corps en mouvement ascendant en
équilibre précaire. Dans l'imaginaire du mime corporel, cette figure symbolise la

libération de 'homme de ses conditions matérielles par 'action de 'esprit.

488 Etienne Decroux Decroux, « Le mime sous globe », id., Paroles sur le mime, op. cit,, p. 58.

489 Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », dans id., Paroles sur le mime, op. cit.,
p- 32.

490 « Profils perdus. Etienne Decroux. », interview radiophonique, diff. le 5 et 11 novembre 1992, France
Culture, cité d’aprés Franco Ruffini « Mime, the Actor, Action : the Way of Boxing », op .cit., p. 61 et 69.

491 Etienne Decroux, « Le Combat antique », ibid., p. 144.

492 Etienne Decroux, « Le mime sous globe », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 58.
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2.1.2. Figures ascendantes et descendantes

Etienne Decroux s’intéresse particuliérement a la sculpture qui représente le
corps en mouvement comme s’il était animé par un élan qui le pousse en haut ou le fait
descendre en bas. La statue de « génie de la Bastille » représente ce type du dynamisme
ascendant. Thomas Leabhart, éléve et assistant d’Etienne Decroux, propose d’intégrer la
sculpture du Faune dansant du jardin de Luxembourg parmi des statues dans 'espace
public parisien qui auraient pu attirer le regard de son maitre4°3. Crée par Eugene
Lequesne en 1852, il représente une figure en contrapposto qui se tient sur une jambe,
'autre soulevée en avant, un bras levé, jouant a la fliite (fig. 75). Son attitude rappelle,
selon Leabhart, les principes du mime corporel : « Quand Decroux nous implorait de
,nous installer dans l'instable” ou ,d’aller vers le bord du précipice” ou ,de placer la
pyramide sur la pointe”, cela signifiait qu’il désirait que nous trouvions un équilibre plus
précaire et I'exécutions ,avec abandon”4%4. » Et nous pouvons élargir le panthéon du
mime corporel par d’autres sculptures représentant le corps en équilibre instable

qu’'ornent des jardins, des places, des facades et des musées de Paris.

A la différence de la figure de l'envol, les figures descendantes représentent le
corps qui s’approche du sol et qui peut engendrer différentes significations. Etienne
Decroux a créé une composition appelée L’Offrande a Dieu qui a été inspirée par la
sculpture égyptienne Taharqa et le dieu faucon du musée du Louvre (fig. 84)4%. Elle
apparait dans le film de Waco dans les deux variantes4%6. Nous y voyons Etienne Decroux
qui s’agenouille en effectuant un mouvement annelé en arriere jusqu’a atteindre la

composition de la statue aux mains ouvertes portant une offrande (fig. 85)497.

493 Thomas Leabhart, « Sport, statuaire et redécouverte du corps pré-cartésien », op. cit., p. 388-389.

494 Jbid., p. 389.

495 La statuette de Taharqa et le dieu faucon, derniéres dynasties pharaoniques et époque ptolémaique
(vers 1069 - 30 av. J.-C.), Dép. des Antiquités égyptiennes, Musée du Louvre.

496 Gene Mckinney (dir.), The Mime of Etienne Decroux, Baylor Theater, Waco, Texas, Paul Baker (prod.),
Etienne Decroux- Margaret Hogarth (voix), début des années 1960.

497 Nous remercions Thomas Leabhart de nous avoir montré cette figure.
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2.2. Formules de pathos d’Etienne Decroux

La technique du mime corporel joue un role important dans la transposition
d’attitudes sculpturales. Etienne Decroux rappelle les réflexions de son ami Paul
Bellugue sur le geste auxquelles il s’identifie: « Un jour il [Bellugue] me dit: “La
technique, c’est 'obéissance du corps a l'esprit”. J'ai été frappé par la clarté de cette
réflexion. Et nous pouvons dire que dans le mime corporel qui est notre art, la technique,
c’est 'obéissance du corps, de tout le corps, a l'esprit498». La technique du mime
corporel, loin d’étre un vocabulaire figé d’expression, appliqué au corps de I'extérieur,
est un systeme dynamique, basé sur I'expression intérieure qui se révele par le biais du
mouvement. Quand le mime représente une attitude de la sculpture, il ne I'imite pas
mécaniquement mais il I'incorpore dans son mouvement par le biais de la technique du
mime. Cette pratique est intrinsequement liée a 'expression d’émotions. Incarner une

posture de statue signifie d’intérioriser I'’émotion ou I'idée symbolique qu’elle comporte.

Quand Etienne Decroux parle du « déménagement des principes » de la sculpture
dans le mime corporel, il pense moins aux reprises formellement exactes qu’'a
I'incarnation du mouvement que l'attitude évoque. Il cong¢oit ce mouvement comme
I'expression d’'une idée ou d'une émotion qu'il intensifie par le biais des dynamo-rythmes

« Les mauvaises nouvelles, les bonnes nouvelles provoquent dans le corps des
manifestations différentes, dit-il, ce sont des dynamo-rythmes. [...] Le dynamo-rythme,
c’est ce qui exprime le plus intensément la passion4?? ». Le mime discerne le potentiel
d’'un drame dans une attitude sculpturale qu’il développe dans une composition
dynamique et l'intensifie par le changement du rythme et de la force. Il réanime les
conflits d’'idées inscrits dans les corps des statues et les réactualise dans de nouvelles

circonstances.

Nous proposons de rapprocher la maniére dont Etienne Decroux regarde et

« déménage » des attitudes de la sculpture dans le mime au concept des formules de

498 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p. 119.
499 [pid., p. 128-129.
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pathos d’Aby Warburg (1866-1929)500, Rappelons que l'historien de l'art allemand
étudiait la maniere dont l'art de la Renaissance reprend des figures du corps de l'art
antique pour représenter leur pathos tragique dans un nouveau contexte historique®°1.
Il a remarqué que c’est notamment la représentation du corps en mouvement, dans une
posture en déséquilibre, qui incarne des tensions dramatiques et intensifie une
émotion®%2, Au-dela d’'une expression physionomique précise et au-dela de I'exactitude
formelle d’'une attitude, Warburg la concevait comme une formule dynamique qui
s’'incarne dans des ceuvres d’art concrétes et dont le mouvement suggeére une expression
dramatique. Les formules de pathos de I'’Antiquité resurgissent dans des périodes
historiques et des contextes culturels différents. Non seulement qu’elles transcendent
des différentes époques mais aussi des genres artistiques. Warburg étudiait leur
transfert entre le théatre et I'image a la Renaissance>%3, entre le rituel du serpent chez
les Amérindiens et l'art occidental>%4, Dans des arts du spectacle, on trouve, selon
I'historien de 'art allemand, « des formes intermédiaires » qui constituent d’'une part, un
lien entre la vie et I'art et, d’autre part, un lieu d’incarnation de pathos dans l'attitude du
corps>%3, C'est donc dans les arts du spectacle, au sens large du terme, que la formule de

pathos devient vivante, voire elle constitue « le paradigme de la performance>%6».

500 Sur Aby Warburg et sa notion des formules de pathos voir : E. H. Gombrich, Aby Warburg, An
Intellectual Biography, Oxford, Phaidon Press, 1986 [1970] ; Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg et
I'image en mouvement, Paris, Macula, « Vues », Jean-Pierre Criqui (dir.), 2012 [1998]; Georges Didi-
Huberman, L'image survivante. Histoire de 'art et temps des fantémes selon Aby Warburg, Paris, Minuit,
2002 ; John M. Krois, « Die Universalitiat des Pathosformeln. Der Leib als Symbolmedium », dans Hans
Belting-Dietmar Kamper-Martin Schulz (dir.), Quel Corps ? Eine Frage der Reprdsentation, Munich, Wilhelm
Fink, 2002, p. 295-307.

501 Aby Warburg, « Diirer et ’Antiquité italienne » [Leipzig, 1906], dans id., Essais florentins, Sybille Muller
(trad.), Eveline Pinto (prés.), Paris, Klincksieck, 1990 ; Claudia Wedepohl, « Von der “Pathosformel” zum
“Gebardensprachatlas” », dans Marcus Andrew Hurttig (dir.), Die entfesselte Antike. Aby Warburg und die
Geburt des Pathosformel, cat. exp., Walraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Cologne, Walter Konig,
2012, p. 33-50.

502 Aby Warburg, « La Naissance de Vénus » et « Le Printemps de Boticelli » [Hambourg et Leipzig, 1893],
dans id., Essais florentins, op. cit., p. 47-100.

503 Aby Warburg, « I costumi teatrali per gli Intermezzi del 1589 - I disegni de Bernardo Buontalenti e il
libro dei conti di Emilio de’ Cavalieri », [Florence, 1895], cf. Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg et
I'image en mouvement, p. 159-184.

504 Aby Warburg, Le rituel du Serpent. Récit d’'un voyage en pays pueblo, Sibylle Muller (trad.), Joseph Leo
Koerner (introd.), textes de Fritz Saxl et Benedetta Castelli Guidi, Paris, Macula, « La Littérature

artistique », Philippe-Alain Michaud (dir.), 2003.

505 [’expression apparait en italien dans Aby Warburg, « I costumi teatrali per gli Intermezzi del 1589 ... »,
op.cit,, cité selon Giovanni Carreri, « Aby Warburg. Rituel, Pathosformel, forme intermédiaire », L’Homme,
janvier-mars 2003, n° 165, « Image et anthropologie », Carlo Severi (dir.), p. 41-77.

506 Kathleen M. Gough compare la formule de pathos d’Aby Warburg avec le concept de la restauration du
comportement de Richard Schechner, auteur du livre Between Theatre and Anthropology (1985) et
fondateur de « Performance studies ». A la différence de Warburg, la théorie de Schechner, appliquée au
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L’historienne de la danse Gabriele Brandstetter utilise le concept warburguien
pour étudier des figures du corps dans l'art de la danse au tournant des Xixe et Xxxe
siecles>?7. Elle décrit la fagon dont les artistes de cette époque ont repris des formules de
pathos de I'’Antiquité et de I'Orient en les investissant par de nouvelles significations.
Traversant les différents genres artistiques, le théatre, les arts plastiques et la
littérature, elles refletent le changement de statut du corps dans la culture et la société

fin de siecle.

Dans sa thése sur Etienne Decroux publiée en 2001, Franz Anton Cramer suggére
déja d’utiliser la notion des formules de pathos pour décrire la maniére dont le mime
emprunte des attitudes du domaine de la sculpture sans approfondir ses propos par une
analyse plus précises%8. Il s’appuie dans son raisonnement sur la ressemblance entre la
méthode d’Aby Warburg et celle d’Eugenio Barba, metteur en scéne italien et initiateur
de l'anthropologie théatrale>%°. Cramer trouve « des questionnements analogues>10 »
chez les deux auteurs en postulant que l'iconologie de Warburg préfigure la théorie de
Barba5!l. Eugenio Barba qui considére Etienne Decroux comme « maitre caché512 » de
son art, cherche les exemples des attitudes significatives du corps dans I'art du passé, a
travers des aires géographiques et culturelles, entre I'Orient et 1'Occident, entre
I'ethnologie et I'histoire de I'art, pour les restituer sur la scene du théatre (fig. 86). Ces

attitudes représentent des stocks d’énergie qui sont réactivés dans le corps de

spectacle, de la danse amérindienne au théatre contemporain, manque de la dimension historique que
Gough ne prend pas en compte dans sa comparaison, cf. Kathleen M. Gough, « Between the Image and
Anthropology. Theatrical Lessons from Aby Warburg’s “Nympha” », The Drama Review, automne 2012,
vol. 56, n° 3, The New York University and Massachusetts Institute of Technology, p. 114-130.

507 Gabriele Brandstetter, Tanz-Lektiiren. Kérperbildern und Raumfiguren der Avantgarden, Francfort sur
Main, Fischer-Taschenbuch, 1995.

508 Franz Anton Cramer, Der unmdégliche Kérper. Etienne Decroux und die Suche nach dem theatralen Leib,
Tiibingen, Max Niemeyer, « Theatron : Studien zur Gechichte und Theorie der dramatischen Kiinste », vol.
34,2001, p. 119.

509 Eugenio Barba (né en 1936), metteur en scene italien, I'un des fondateur d’International School of
Theatre Anthropology, cf. http://www.odinteatret.dk/research/ista.aspx (consulté le 12/03/15).

510 Cramer parle de « la pensée archéologique dans des séries typologiques » pour désigner leur approche
commune, voir Cramer, Der unmégliche Korper. Etienne Decroux und die Suche nach dem theatralen Leib,
op. cit., p. 118.

511 La comparaison entre l'iconologie d’Aby Warburg et I'anthropologie théatrale d’Eugenio Barba
mériterait une étude approfondie pour avancer ces hypotheéses.

512 Eugenio Barba, « Le maitre caché », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études,
témoignages, op. cit., p. 15-21.
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I'acteur>13. Tandis que Barba tend a élargir le répertoire de gestes et d’attitudes d’acteur
en assimilant les différents codes culturels incarnés dans les ceuvres d’art du monde
entier, Etienne Decroux reste cantonné aux « déménagements» de la sculpture

occidentale au mime corporel.

2.2.1. Sur les pas de I'ange

L’exemple de transfert d'une formule de pathos dans le mime corporel représente
un exercice de la marche qui a été créé par Etienne Decroux d’aprés la célébre statue de
La Victoire de Samothrace du musée du Louvre. La sculpture datant de I'’époque
hellénistique, représente Nike, la déesse de la victoire placée sur une base en forme de
proue de navire. Visiteur régulier du musée, Etienne Decroux avait pu admirer a maintes
reprises cette sculpture. Il lui accordait une telle importance que dans le studio de
Boulogne-Billancourt la seule photographie qui décorait ses murs représentait son
image®>14, Ce qui l'interpellait avant tout chez elle, c’était I'équilibre instable du corps
penché en avant, comme si la statue voulait marcher contre le vent dont la force était
exprimée dans le drapé de vétement, projeté en arriére du corps. La tension entre les
mouvements contradictoires, entre le corps en avant et les ailes et la draperie en arriere,
s’inscrivait dans le corps de la déesse ailée qui illustrait parfaitement I'idée de Decroux
sur 'autonomie de I'expression du tronc au détriment de celle du visage, voire de la téte,

ici absente.

Dans les années quarante, il invente une marche inspirée de cette statue qui
constitue un exercice pour ses éléves. Sur la photographie d’Etienne-Bertrand Weill,
nous voyons Marcel Marceau, une éleve dont nous ne connaissons pas le nom et
Maximilien Decroux, exécutant cette marche (fig. 87). Les éléves prennent
successivement l'attitude de La Victoire de Samothrace. Chacun représentent une phase
de mouvement de cette marche. Marcel Marceau, sur la photographie a gauche,
commence le pas. La jeune femme au milieu de la scene représente sa partie

intermédiaire. Maximilien Decroux, a droite, est déja dans sa phase finale ou nous

513 Eugenio Barba, L’énergie qui danse : dictionnaire de I'anthropologie thédtrale, Montpellier, L’Entretemps
- Holstebro, International School of Theatre Anthropology, « Les Voies de I'acteur », Patrick Pezin (dir.), 2¢
éd. rev. et augm., 2008 [1995].

514 ] a placé sa reproduction pres de 'escalier dans son studio. Communication personnelle de Thomas
Leabhart (2011).
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reconnaissons l'attitude de La Victoire de Samothrace (fig. 88). La marche consiste a une
translation du poids du corps d’une jambe a une autre. Le tronc est propulsé en avant
tandis que les bras tendent en arriere. Thomas Leabhart décrit cet exercice : «Il
consistait a avancer comme sur un promontoire, la jambe avant tendue, pied a plat, la
jambe en arriére en flexion, talon en l'air, le grand orteil effleurant le sol de sa face
antérieure, comme le pinceau d'un calligraphe recourbé sur le papier. Les bras suivaient.
Et I'éléve devait penser a I'abime qui s’ouvre devant lui>!®». Les éléves incarnaient la

sculpture de Samothrace pour apprendre comment se tenir sur la scéne.

Or, bien avant Etienne Decroux, les artistes plasticiens, les écrivains mais aussi les
danseurs s’étaient inspirés de Niké de Samothrace qui, depuis 1884, surplombait
l'escalier monumental du Louvre>16, En dehors de I'allégorie traditionnelle de la victoire,
rattachée a celle du culte du progreés au tournant des XiXe et xXe siecles, la sculpture
symbolisait la dynamique de la vie moderne, I'enivrement par la vitesse, la sensation de
I'apesanteur et le réve de voler>l7. Quoique le futuriste Tommaso Marinetti préférait la
voiture a la statue proclamant qu’« [...] une automobile rugissante [...] est plus belle que
la Victoire de Samothrace>'8 », son collegue Umberto Boccioni n’a pas oublié sa lecon
dans la sculpture Formes uniques de la continuité dans l'espace de 1913°1°, La danseuse
américaine Loie Fuller, admirée par les futuristes, symbolisait cette nouvelle dynamique
de la vie par ses danses dans lesquels le corps enlacé dans une robe large aux grandes
manches volantes se prétait a étre associée a I'image de la déesse ailée. Loie Fuller elle-
méme renforgait ce lien en se laissant photographier au bord de la mer dans l'attitude de
la Victoire de Samothrace (fig. 89)°20. Et son amie Gab Sorére s’est adressée a la danseuse

qui n’appréciait pas le manifeste de Marinetti : « La Victoire de Samothrace est 'image

515 Michel Ellenberger, La Victoire de Samothrace surgie d'un thédtre de statues, La Rochelle, éd. Rumeur
des ages, 2000, p. 73.

516 Pour la réception de cette statue dans la modernité voir : Michel Ellenberger, La Victoire de Samothrace,
surgie d’un thédtre de statues, op. cit., accompagné de 'anthologie des textes (Gabriel d’Annunzio, F.T.
Marinetti, Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, Ezra Pound, Marcel Proust etc.).

517 Gabriele Brandstetter, Tanzlektiiren, op. cit., p. 168.

518 F. T. Marinetti, Manifeste du futurisme [Le Figaro du 20 février 1909], cité selon Ellenberger, op. cit., p.
57.

519 Serge Lemoine - Arnauld Pierre, « La lettre ou I'esprit : I’Antique au XXe siécle », dans D’apreés I'antique,
cat. exp., Musée du Louvre, Paris, Réunions des musées nationaux, 2001, p. 132. (132-140).

520 Gabriele Brandstetter, Tanzlektiiren, op. cit, p. 167.
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méme de la beauté et c’est toi qui 'as fait revivre, les bras ouverts, volant dans la

lumiére 1521 »,

Auguste Rodin, quant a lui, possédait un cliché de la statue, photographiée par
Stephen Haweis et Henry Coles (fig. 91), peut-étre a la demande méme du sculpteurs22. 1
'a décrite comme si elle était modelée par son environnement : « Modelée par la mer qui
est le réservoir de toutes les formes, tu nous séduis et tu nous domines par cette grace et
par ce calme que seule la force possede [...]>23 ». Rainer Maria Rilke, se souvient de la
statue en regardant des sculptures de Rodin : « Cette sculpture n’est pas, seulement, la
marche d’une jeune femme annongant la victoire ; elle est aussi I'image éternelle du vent
grec, de sa démesure, et de sa magnificence524 » Sous le regard de I'écrivain et du
sculpteur, La Victoire de Samothrace apparait comme incarnation des forces naturelles

qui se matérialisent dans le mouvement de la statue.

Partageant avec Auguste Rodin 'amour pour 'antique, Isadora Duncan a incarné
une figure similaire a La Victoire de Samothrace. Dans la danse intitulée La Marseillaise,
elle est apparue les bras levés, s’inspirant de la sculpture de Franc¢ois Rude sur I'Arc de
triomphe (fig. 90)525. Créée en 1915 sur ’hymne national, cette danse cherchait a
incarner les idéaux de la Révolution francaise aux temps de la Premiere Guerre
mondiale>2¢. Les critiques d’art comparaient sa forme de danse avec les ceuvres infinies
de Michel-Ange : « At times, legs, arms, a leg or an arm, the throat, or the exposed breast
assume an importance above that of the mass, suggesting the unfinished sculpture of
Michel Angelo5?7 ». A la méme époque ou Auguste Rodin concevait les torses comme les
ceuvres d’art abouties, la danse d’Isadora Duncan mettait en avant I'expression du tronc

en se souvenant de La Victoire de Samothrace.

521 Cité selon Giovanni Lista, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, Paris, Hermann, « Nouvelle Librairie
de la Danse », 2006 [1994], p. 551.

522 Héléne Pinet, « Stephen Haweis et Henry Coles, La Victoire de Samothrace, 1903-1904 », notice de
catalogue (cat. n° 215), dans Rodin, la lumiére de I'antique, cat. exp., Arles, Musée départemental Arles
antique (6 avril-1erseptembre 2013) et Paris, Musée Rodin (19 novembre 2013-23 février 2014), Maéva
Abillard, Patrick Blanc, Véronique Blanc-Bijon et al., Paris, Gallimard - Arles, éd. Musée départemental
Arles Antique, 2013, p. 330.

523 Auguste Rodin, « Ala Vénus de Milo », L’Art et les Artistes, 1914, n° 109, cité selon Ellenberger, op. cit., p.
43,

524 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin (1902), Catherine Caron (trad.), Rennes, La Part Commune, 2001, p.
32.

525 Brandstetter, op. cit., p. 171.

526 Ipid., p. 170.

527 Carl Van Vechten, « The New Isadora », cité selon Gabriele Brandstetter, Tanzlektiiren, op. cit., p. 172.
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Plus de trente ans aprés, Etienne Decroux s’inspire de la méme sculpture en la
réactualisant dans un exercice de mime corporel. Tandis que dans la danse de fin de
siecle l'attitude apparait par une association spontanée, Decroux la réemploie de
maniere préméditée. Il se sert du modele de la sculpture antique pour enseigner a ses
éleves comment se comporter sur scene. Selon le mime Ivan Bacchiochi : « Elle [La
Victoire de Samothrace] donne une lecon de tenue scénique aux hommes d’aujourd’hui ;
elle se dresse [...] sur la proue de navire, portée en avant par son énergie propre, tel
I'acteur qui doit se grandir pour aller au-devant du public, tout en étant conscient de ce
qu’il est au bord du précipice?8 ». Prendre l'attitude de cette sculpture signifie
d’incarner sa portée symbolique : investir pleinement le corps dans I'équilibre instable
du tronc incliné en avant tout en gardant I'expression du corps calme et monumental :
« La difficulté n’était pas, selon Etienne Decroux, dans la posture, mais dans le
dynamisme du mouvement [...] qui a quelque chose d’héroique, il est le mouvement

idéal de ’'homme, il porte le secret de I'absolu>29 ».

Le mime incarnant La Victoire de Samothrace se tient sur scéne le torse propulsé
en avant, face a la « mer » des yeux de spectateurs comme s’il voulait leur offrir son
corps qui parait physiquement et moralement grand. Réussissant a tenir en équilibre
instable, il s’approprie son corps et lui donne les ailes de la déesse antique qui sont aussi
celles de I'ange. Au-dela de la dynamique de la vie et du progres et de l'incarnation des
forces naturelles, l'interprétation de la sculpture proposée par Etienne Decroux
représente la victoire de 'homme sur la pesanteur et, par extension, de l'esprit de
I’'homme sur la matiere du corps. Le mouvement du mime créé a partir de Niké, donne
I'impression d’effleurer le sol d'un pas léger comme un ange qui vole. Decroux qui était,
selon Benhaim, « obsédé par les mouvements sans cause matérielle, produits de la pure
volonté, semblables a ceux des anges®30», désignait le boxeur Georges Carpentier
comme «l'archange du ring>31». Il entrevoyait dans son corps en action le méme

mouvement de I'esprit qui pousse le corps et le souleve du sol.

528 Cité selon Michel Ellenberger, La Victoire de Samothrace surgie d'un thédtre de statues, op. cit, p. 73.
Ivan Bacchioci, éléve de Decroux, enseigne a ’Ecole internationale de mime dramatique de Paris.

529 Ibid.

530 Guy Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux, thése de doctorat, op. cit., p. 280.

531 « Profils perdus. Etienne Decroux. », 'interview radiophonique, diff. le 5 et 11 novembre 1992, France
Culture, cité d’apres Ruffini 1995, op.cit., p. 61 et 69.
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Dans son atlas Mnémosyne, Aby Warburg établit des liens intrinseques entre les
images de différentes époques représentant les corps en mouvement qui traduisent la
méme formule de pathos>32. La nymphe, la figure féminine dynamique a la chevelure
défaite et au voile soulevé par le vent, constitue un des éléments récurrentss33. Elle
apparait dans les fresques et les tableaux de la Renaissance portant souvent une cruche
ou un panier de fruits sur la téte. D'une part, Warburg trouve ses précurseurs dans les
reliefs antiques représentant les ménades dansantes, mais aussi dans La Victoire de
Samothrace qui dénote le méme dynamisme de la posture®34. D’autre part, il voit la
continuité de la représentation de la nymphe dans les figures du corps de son siecle. La
planche numéro 77 contient la photographie de la célebre golfeuse allemande Erika Sell-
Schop (fig. 92) qui voisine, d’'un c6té avec la représentation de Médée par Eugene
Delacroix, et, de I'autre, avec I'image de la Victoire dans la publicité pour la creme et sur
la monnaie antique de Syracuse®>35. Au-dela du geste meurtrier de Médée>3¢, I'attitude de
la golfeuse traduit un mouvement ascendant et elle renvoie aux représentations de la
Victoire et aux autres figures de I'envol représentées sur la méme planche, comme celle
de la « fée de la maison » sur la publicité pour le papier toilette>3’. Le geste sportif,
résultat de la prouesse technique de la championne, est aussi celui du dépassement de
ses limites, de la libération d’énergie pour atteindre un but, pour « s’envoler ». Compris
de maniere ascendante, cette attitude se répercute dans la figure de L’Espérance de

Giotto sur la derniére planche de I'atlas (fig. 93).

Etienne Decroux entreprend un voyage similaire entre les formules dynamiques,
leur figuration concrete et leur signification idéale. La Victoire de Samothrace représente

le pas de I'ange mais aussi I'acteur sur la scene. Le boxeur Georges Carpentier apparait

532 Aby Warburg, Der Bidleratlas Mnémosyne, Martin Warnke (éd.), Berlin éd. Akademie, coll. « Aby
Warburg Gesammelte Shrifften », 2000.

533 Sur la symbolique de la nymphe chez Warburg voir Philippe-Alain Michaud, Aby Warbug et I'image en
mouvement, op.cit., p. 75-96.

534 Bertrand Prévost, « Direction-dimension : Ninfa et putti », Images re-vues, n°4, 2013, hors série :

« Survivance d’Aby Warburg. Sens et destin d'une iconologie critique », Sabine Forero-Mendoza - Bertrand
Prévost (dirs.), http://imagesrevues.revues.org/2941 (consulté le 20/04/ 2015).

535 Aby Warburg, Der Bidleratlas Mnémosyne, op. cit., p. 128, pl. 77.

536 Selon Didi-Huberman : « Comment ne pas voir, dans cette golfeuse préte a taper dans sa balle, 'antique
Ninfa assassinant Orphée a coups de baton, et dont Warburg avait si bien étudié les survivances chez
Mantegna, puis chez Diirer ? », dans Georges Didi-Huberman, Ninfa Moderna, Essai sur le drapé tombé,
Paris, éd. Gallimard, 2002, p. 133-134

537 Warburg, Der Bidleratlas Mnémosyne, op. cit., p. 128, pl. 77.
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comme, a la fois « un dieu grec>38 » et « 'archange du ring>3? » (fig. 93). De la sculpture et
du sport au corps du mime, nous pouvons suivre le « déménagement » de la méme
formule du pathos: celle du conflit entre I’envol de I'esprit et le corps matériel qui le
rattache au sol que le mime tente a dépasser par son mouvement en équilibre instable. Il
représente un conflit archétypal de l'existence humaine qui apparait sous d’autres

formes dans I'art du passé>40,

Chapitre 3 - Le mime corporel et les canons du corps humain

Dans sa recherche des principes fondamentaux de I'art de l'acteur, Etienne
Decroux s’'inspire de la statuaire qu’elle cOtoie depuis sa jeunesse qu'’il s’agisse des
visites de I'atelier des sculpteurs avec son pére ou la fabrication des masques a I'Ecole
du Vieux-Colombier. Ses contacts avec le milieu des beaux-arts deviennent plus intenses
pendant les années 1940 grace a son amitié avec Paul Bellugue, professeur d’anatomie a
’Ecole des Beaux-Arts. Dans une lettre de 1947, Decroux raconte 3 Edward Gordon Craig
ses rencontres avec les artistes plasticiens : « Puis, peu a peu, un groupe d’amis s’est
cristallisé autour de nous. Les uns nous suivent depuis 2 ans, d’autres depuis 3 ans, I'un
d’eux depuis 5 ans. Ce sont des artistes étrangers au théatre: peintre, professeur
d’anatomie, céramistes, potiers, artistes du vitrail [...]>*! ». L’amitié avec les artistes
plasticiens permet a Etienne Decroux de mieux connaitre les techniques d’arts
plastiques et celui qui a touché aux différents métiers pendant sa jeunesse, ne doit pas
laisser échapper l'occasion de les expérimenter de ses propres mains. L’expérience du
milieu des beaux-arts pénetre aussi dans ses écrits ou il parle « d’'une blagueuse soirée

des étudiants en beaux-arts>42 », des « heureux freres de la mosaique, de la sculpture sur

538 Jhid,

539 « Profils perdus. Etienne Decroux », I'interview radiophonique, diffusé les 5 et 11 novembre 1992,
France Culture, cité d’apres Ruffini 1995, op. cit,, p. 61 et 69.

540 Par exemple, nous trouvons la figure de ce conflit dans un embléme du livre d’Alciato, avec le symbole
des ailes pour 'ascension et celui de la pierre pour le rattachement matériel. Cette figure a été reprise
dans d’autres ceuvres depuis la Renaissance jusqu’a nos jours, voir Lubomir Konecny, « Paupertatem
summis ingeniis obesse ne provenhantur : Alciato & Co. On the Humanist Condition », dans Marcell Seb6k
(dir.), Republic of Letters, Humanism, Humanities, actes de colloque international (Collegium Budapest, 26-
28 novembre, 1999), Budapest, Collegium Budapest, « Conference Series », n° 15, 2005, p. 199-209.

541 « La lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig, le 1 novembre 1947 », dans Fonds Edward
Gordon Craig, op. cit., [cote : EGC op. 38 (2)].

542 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 108.
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pierre, ou en bronze, ou en verre>*3 » ou du « jardin des Beaux-Arts [qui] n’est pas un

potager>44 ».

A cette époque, Etienne Decroux donne des cours de mime corporel au 5 rue des
Beaux-Arts>#>. La proximité des lieux renforce les relations avec Paul Bellugue et
débouche, en 1944, sur les « spectacles privés dans la petite salle du foyer des Beaux-
Arts devant des audiences de dix a cinquante personnes>® ». Par la suite, Bellugue
collabore aux conférences-démonstrations d’Etienne Decroux54’ ou il assiste comme
invité d’honneur. En juin 1946, il préside la conférence, intitulée L’Apologie de la danse
classique, qui se déroule a la Maison de la Chimie>48. En février 1948, Bellugue participe
a une autre conférence de Decroux ayant pour le titre Le mime dans la hiérarchie des Arts

qui a lieu dans I'Atelier de Marguerite Bougai>4°.

La collaboration entre les deux hommes se poursuit tout au long des années
quarante et dure probablement jusqu’a la mort de Bellugue en 1955. Comme Decroux le
confirme plus tard : « Monsieur Bellugue [..] se passionnait pour son métier et nous
nous voyions de temps en temps pour échanger nos idées>>? ». Les propos de son ami lui
fournissent d'importantes suggestions pour la création de la catégorie de L’'Homme de
sport que nous avons déja évoque dans le chapitre précédent. Le professeur d’anatomie
et le créateur du mime corporel se rencontrent autour de la problématique de la
représentation du corps humain en mouvement et de sa transposition dans le domaine

de I'art qu'il s’agisse des arts plastiques ou des arts de scene.

543 Etienne Decroux, « Présence en corps », Revue d’esthétique, t. 13, vol. I, jan-mar 1960, « Questions
d’esthétique théatrale », Paris, Librairie Philosophique J. Vrin, p. 13.

544 Etienne Decroux, « Le jardin des Beaux-Arts n’est pas un potager », id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
157-159.

545 Dans une lettre a Margueritte Bougai de mars 1945, Decroux annonce ce changement de lieu, voir « La
lettre d’Etienne Decroux & Marguerite Bougai » (mars 1945), dans Fonds Marguerite Bougai, op. cit., n. p.
546 « Programme de la Séance de Mime corporel, le 27 juin 1945 », (Bilan des activités), dans Dorcy, A la
rencontre de la mime et des mimes, op. cit., p. 70.

547 Thomas Leabhart, « Sport, statuaire et redécouverte du corps pré-cartésien », dans Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 392.

548 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique », conférence du 27 février 1946, (notes de 1946-
1947), dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op.cit., [MW-164 (4)], 327 f. ms.

549 « Carte d'invitation a la conférence d’Etienne Decroux : “Le mime dans la hiérarchie des Arts” », le 19
février 1948, dans I'Atelier de Marguerite Bougai, Chaussée Maine, dans Fonds Pierre Verry, BnF, dép. Arts
du spectacle, [cote : 4-COL-197 (151)].

550 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux», dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignage, op. cit., p.119.
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3.1.Lalecon d’anatomie et de morphologie humaine de Paul Bellugue

Selon la tradition de I'Ecole des Beaux-Arts, Paul Bellugue (1892-1955) (fig. 94)
défend l'art fondé sur la perfection formelle dont la sculpture antique est la
quintessence. En méme temps, il exige la connaissance approfondie de l'anatomie
humaine issue de l'observation scientifique du corps55l. En renouant avec les
conceptions instaurées par Paul Richer aux tournants des XIXe et XXe siecles, il développe
I'étude de la morphologie humaine qui observe le changement des attitudes du corps
selon différentes actions de I'homme. Aux anciennes pratiques qui apprenaient
I'anatomie humaine sur le cadavre ou des modeles immobiles, il préfere « 'observation
raisonnée de 'homme vivant et mouvants52 ». Succédant a Henry Meige a la chaire
d’anatomie artistique en 1936, Paul Bellugue amene de futurs adeptes des beaux-arts
aux stades et aux salles de sport pour regarder des athletes et des gymnastes en action.
En méme temps, les démonstrations pratiques accompagnent les cours théoriques
directement dans I'amphithéatre de I'école. Il I'explique dans une de ses conférences:
« Nous donnons [...] une éducation esthétique en traitant spécialement des arts du
mouvement : le sport, la mimique, la danse. Des lecons sont consacrées a ces sujets-la et
illustrées par des danseurs et des mimes>>3». En dehors de 'observation des vrais corps
en mouvement, la chronophotographie et les films, représentant les actions sportives

completent les cours sur I'anatomie et morphologie du corps humain®54.

Les lecons de Paul Bellugue réunies dans un recueil posthume intitulé A propos
d’art, de forme et de mouvement et publié en 1967 (fig. 95)>55, montrent I'ancrage de ses
idées dans le classicisme. Si I'anatomie et la morphologie apprennent a I'artiste comment

représenter le corps de fagon véridique, il soumet ses observations a l'idéal esthétique :

551 Philippe Comar, « Une lecon d’anatomie a I'Ecole des Beaux-Arts », dans Figures du corps. Une lecon
d’anatomie & I'Ecole des Beaux-Arts, cat. exp., Philippe Comar (dir.), Paris, éd. Beaux-Arts de Paris, 2008, p.
61-63.

552 Paul Bellugue, « Lecon inaugurale : 1936 », dans id., A propos d’art, de forme et de mouvement, op. cit., p.
24.

553 Paul Bellugue, « De I’éducation morphologique et esthétique », ibid., p. 232 ; Les démonstrations par les
acrobates de cirque, de music-hall, de danseurs et de mimes a été pratiquée déja par Henry Meige, voir
Bellugue, « La Lecon inaugurale : 1936 », ibid,, p. 24.

554 Dans les années 1950, il suggeére d’intégrer 'enseignement de la photographie et du cinéma a I'Ecole
des Beaux-Arts, mais sans succeés, voir Comar, « Paul Bellugue », dans « Professeurs d’anatomie et de
morphologie depuis 1648 », dans Figures du corps. Une lecon d’anatomie a I’Ecole des Beaux-Arts, op. cit., p.
481.

555 Paul Bellugue, A propos d’art, de forme et de mouvement, Paris, Librairie Maloine, 1967.
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« L’anatomie enseigne au peintre et au sculpteur quelles sont les limites normales des
formes humaines; et l'esthétique classique ajoute que, hors de ces limites, il n'y a
qu'erreur et faute, en tous cas chimére ou déraison>>¢». Les idées de Paul Bellugue
véhicule un idéal classique du nu antique masculin, du corps athlétique, sain et bien bati.
Comme I'évoque Philippe Comar, « le retour a 'ordre, la référence aux formes classiques,
I'exaltation du corps jeune et vigoureux, le réalisme anatomique » le rapproche, sous
I'Occupation, de I'esthétique des milieux artistiques officiels>>7. Paul Bellugue défend a
cette époque le classicisme en tant que retour aux valeurs nationales et source de
résistance morale contre la barbarie de guerre. Dans la conférence de 1940, intitulée
L’anatomie, discipline d’art classique, il considere le classicisme, en remontant jusqu’au
XVIIe siecle, comme « la marque de la plus haute culture et de I'excellence frangaises>>8. »
Selon Bellugue, I'art classique se distingue par la parfaite maitrise de I’exécution et par la
clarté de ses propos. A 'époque de la Seconde Guerre mondiale qui est aussi celle de
'amitié avec Etienne Decroux, il évoque 'image de I'artiste classique a I'esprit cartésien
qui subjugue les émotions a la raison, I'individuel au général, le réel a I'abstrait : « Ce qui
I'intéresse [I'artiste classique] ce n’est pas l'individu, mais bien I'homme de tous les
temps et de tous les pays, le prototype immuable éternel, qui, pour un moment de la
durée, se cache sous des traits singuliers, mouvants et caducs>>? ». En étudiant au plus
pres le corps réel en mouvement, I'artiste est a la recherche de ce « prototype immuable

éternel », reliant I'esthétique classique avec 'observation scientifique du corps.

Dans cette perspective, l'artiste est sans cesse confronté a la nécessité de
transposer le mouvement réel du corps concret par les conventions de style pour
représenter 'homme idéal. Pour exprimer ce conflit entre la vie et I’art, Paul Bellugue se
sert de I'opposition traditionnelle entre le classique et le baroque. Il voit ces principes
présents dans des ceuvres d’art a des degrés divers>®0. Tandis que le baroque est

caractérisé par un mouvement, un déséquilibre et un désordre, le principe classique

556 Bellugue, « 1940, L’anatomie, discipline d’art classique », ibid., p. 37.

557 Philippe Comar, « Corps : Le sport et la danse comme hygiene morale de I'artiste », dans L’Art en guerre,
France 1938-1947, cat. exp., Laurence Bertrand Dorléac (dir.), Musée d’art moderne de la Ville de Paris (12
octobre 2012 - 17 février 2013), Paris, éd. Paris-Musées, 2012, p. 320-321.

558 Paul Bellugue, « L’anatomie, discipline d’art classique » (1940), dans id., A propos d’art, de forme et de
mouvement, op. cit., p. 46.

559 Jpid., p. 37.

560 « Si par baroque il faut entendre I'art inconscient et involontaire et par classique I’art conscient et
volontaire, on peut affirmer que tous les arts sont a la fois classiques et baroques», dans Paul Bellugue,

« Classicisme et baroquisme », dans ibid., p. 132.
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représente le contraire : « [...] des formes en repos, immuables, inchangeables, sereines
et [qui], par conséquent, suggerent I'idée d’éternité>6l. » Paul Bellugue se place du coté
du classicisme, en postulant que tous les arts doivent tendre vers l'équilibre et
I'immobilité de formes, tout en confrontant I'idéal classique aux connaissances de la

morphologie humaine en mouvement.

Pour réconcilier la dynamique de la vie avec les principes immuables de I'art, il
s’inspire du sport et de la danse. Les arts du mouvement représentent, selon Bellugue,
une source d’inspiration pour la représentation des gestes et des attitudes du corps dans
les arts plastiques. Déclarant dans sa legon inaugurale de 1936 que «le corps humain
immobile est pure fiction®62», il prend pour objectif d’établir une physionomie des
gestes corporels qui servirait d’outil aux artistes plasticiens pour représenter le corps en
mouvement. Il souhaite de « [...] pouvoir un jour donner a la mimique du geste corporel
la méme place que celle justement accordée dans nos études aux expressions du
visageS63 ». Et il entreprend une recherche systématique sur le geste dans les arts du
mouvement. Tandis que la danse représente «la source de tous les arts vivants>64 »,
dans le sport «s’expriment le plus clairement les lois fondamentales de I'art>65 ». Il
conseille aux hommes contemporains, ayant perdu la notion du travail physique, et
notamment aux jeunes artistes, de pratiquer le sport pour «éduquer Ia

sensibilité esthétique » et pour « comprendre I'art comme une discipline vitale566 ».

Dans les lecons d’anatomie, Bellugue demande de « remplacer le modele mou,
immobile et somnolent, par un homme en pleine vigueur, fort et agile, exécutant avec
précision les gestes d'un métier, ou d'un sport, auquel il est spécialement entrainé>67 ».
Etienne Decroux représente un modéle idéal pour les étudiants en beaux-arts. En
exécutant devant les jeunes artistes les exercices de mouvement, il puise dans ses
propres expériences et réflexions sur l'analyse de la marche humaine, effectuée

quelques années auparavant avec Jean-Louis Barrault>¢8. Bellugue consacre un de ses

561 Jpid., p. 131.

562 Paul Bellugue, « 1936. Sous le signe de continuité. Lecon inaugurale » dans id., A propos d’art, de forme
et de mouvement, op. cit., p. 22.

563 Jpid., p. 22.

564 Paul Bellugue, « La danse, source vive de tous les arts », ibid., p. 109.

565 Paul Bellugue, « Vers l'art par 'eurythmie du corps », ibid., p. 137-138.

566 Jpid., p. 135.

567 Ibid., p. 139.

568 Nous expliquons cette marche dans le chapitre sur Etienne Decroux et la sculpture d’Auguste Rodin.
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cours a ce sujet en 'accompagnant par la projection des chronophotographies>¢°. De la
lecon didactique a 'amphithéatre, a la représentation de ses pieces du mime au foyer de
I'école et a ses conférences-démonstrations en présence de Paul Bellugue, le milieu de
I'Ecole des Beaux-Arts devient pour Etienne Decroux un lieu d’échange entre le mime
corporel et les arts plastiques ayant en commun le méme intérét : représenter le corps

en mouvement dans l'art.

3.2. Etienne Decroux et la doctrine académique

En regardant les ceuvres d’art du passé, Etienne Decroux se rend compte a quel
point le métier d’acteur est loin d’étre un art : « Apres avoir vu au musée les ceuvres de
I'Egypte ou de I'impressionnisme », dit-il, « on revient honteux d’étre acteur570 », Il est
attiré par les arts plastiques car ils ont le pouvoir de transformer la réalité par un
systeme de regles de transposition qui caractérisent un style. Que cela soit par un dessin
schématique du corps sur un relief de 'ancienne Egypte ou par des touches discontinues
de pinceau sur des toiles impressionnistes, I'artiste plasticien crée une ceuvre d’art selon
les conventions du style. Proclamant que « Le mime fait partie des Beaux-Arts>71 »,
Etienne Decroux fonde l'art du mime sur les mémes principes de représentation. De
'esprit « cartésien>72 », il invente un systeme de regles, a la fois rationnelles et idéales en

prenant la géométrie pour « la mathématique subconsciente du corps ».

A T'Ecole des Beaux-arts, on enseigne comment inscrire le corps humain dans un
systéeme géométrique des proportions. Decroux était sans doute attentif aux théories des
proportions que Paul Bellugue déployait devant ses éleves (fig. 96). Du canon de
Polyclete, en passant par les théories d’Albrecht Diirer ou de Léonard de Vinci jusqu’aux
modeéles anthropométriques de Paul Richer, I'Ecole des Beaux-Arts disposait de

nombreux volumes et planches représentant 'homme selon les différents canons des

569 Paul Bellugue, « Etude de la marche » dans id., A propos d’art, de forme et de mouvement, op. cit., p. 324-
327.

570 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel », dans id., Paroles sur le
mime, op. cit., p. 34.

571 Etienne Decroux, « La promotion du mime de l'utile a I'agréable » (été 1948), dans Ensemble
documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (2), n° 38],

572 Etienne Decroux, « Hollande. Présentations orales » (1¢" janvier 1952), dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (2), n° 50], p. 10.
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proportions®73. Et n’oublions pas la tradition du mannequin d’atelier utilisé depuis la
Renaissance dans les académies d’art comme un outil pour représenter le corps humain
(fig. 97-98)574. Le mannequin souvent fabriqué en bois, a petite ou grande échelle, est
une forme de la marionnette. Decroux mentionne cet accessoire de l'artiste en
comparant le mime a celui « qui se propose de faire une marionnette ou une maquette
articulée pour le sculpteur>’> ». La marionnette que Decroux reprend d’Edward Gordon

Craig rencontre le mannequin dans une image du corps artificiellement articulé.

En désignant le mime comme « chirurgien qui s’opere lui-méme 576 », Decroux
parle comme un professeur d’anatomie a I'Ecole des Beaux-arts, mais tout en pratiquant
la dissection symbolique sur son propre corps et sur ceux de ses éléves. Et comme les
étudiants des beaux-arts, les éleves de Decroux sont amenés a connaitre I'anatomie et la
morphologie du corps humain en exécutant des « gammes d’expression » pour dissocier
le mouvement des différentes parties corporelles et le reconstruire selon les regles de la
technique du mime corporel. Ils expérimentent «la lecon d’anatomie et de
morphologie » directement sur leur propre corps. «Un systeme d’esprit
géométrique>’7 » est sous-jacent au corps du mime comme le sont les proportions de la
représentation de la figure humaine dans les arts plastiques. La conception du corps
d’Etienne Decroux rencontre celle de Paul Bellugue qui s’inscrit dans la doctrine

académique.

Dans cette perspective, I'art du mime corporel est ancré dans la tradition de 'art
classique car il est fondé sur les principes d’abstraction, de recomposition et de synthese

selon le systéme idéal et rationnel, sur « mathématique, solfége, barre classique>78 »

573 « Thesaurus iconographiques », dans Philippe Comar (dir.), Figures du corps : Une lecon d’anatomie a
I’Ecole des Beaux-Arts, cat. exp., Paris, L’Ecole des beaux-arts (21 octobre 2008 - 4 janvier 2009), Paris, éd.
Beaux-arts de Paris, 2009, p. 133-455 ; L’histoire des canons dans I'art du XIXe siecle voir Claire Barbillon,
Les canons du corps humain au XIXe siécle. L’art et la régle, Paris, Odile Jacob, 2004.

574 Philippe Comar (dir.), Figures du corps : Une lecon d’anatomie & I'Ecole des Beaux-Arts, op. cit., p. 166, p.
450 ; Pour I'histoire de I'usage du mannequin dans la pratique artistique, sa symbolique et sa
représentation dans I'art depuis le XVIIIe siécle jusqu’a nos jours voir : Jane Munro, Mannequin d’artiste,
mannequin fétiche, cat. exp., Paris, Musée Bourdelle (1¢r avril -13¢ juillet 2015), Paris, éd. Paris-Musées,
2015.

575 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », op. cit., p. 93.

576 Etienne Decroux, « Présence en corps », Revue d’esthétique, t. 13, fsc. |, janvier-mars 1960, « Questions
d’esthétique théatrale », Paris, Librairie Philosophique J. Vrin, p. 15;

577 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
104.

578 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique », dans Ensemble documentaire Etienne Decroux,
[cote : MW -164 (4)], op. cit., f. 13.
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selon les propres mots de Decroux. Néanmoins, il n’apprécie pas le classicisme
académique car « I'actuel classique préfére la quantité a la qualité>7? ». Il dit a ce propos:
« Classique ? Ca veut d’abord dire que c’est classé%80 ». Il se méfie de la sérénité des
ceuvres, créées dans ce style. En méme temps, Decroux n’aime pas la nouveauté, y

compris 'art de I'avant-garde, et il se proclame conservateur en golit esthétique.

Il construit son art du mime éphémere comme un art éternel qui renoue avec les
principes immuables qui existent hors du temps. Selon Decroux, « Le mime ne remue
pas d’idées et n’en engendre pas de nouvelles : il donne du printemps aux anciennes. Il
est comme un curé de campagne, il n’a pas besoin d‘étre d’avant-garde>8l». Guy
Benhaim remarque que la recherche de la perfection absolue de mouvement révele chez

Etienne Decroux un trait d’atemporalité, caractéristique pour l'art classique :

by

La lenteur avec laquelle il faisait travailler ses éléves, son aptitude a redire
inlassablement les mémes choses, a faire répéter sans cesse les mémes exercices,
finissaient par donner l'impression que le temps n’avait pas prise sur lui; que chaque
instant était vécu dans toute la force de sa nouveauté ; qu’acceptant au plus profond de lui-
méme 'abolition du passé, il vivait un éternel présent5s2,

Pour Etienne Decroux, le mime représentait 'incarnation d’éternels principes de
I'art classique. Ni d’avant-garde, ni partisan du classicisme académique, il trouve ces
principes dans le ballet classique des XVIle et XVIIle siécles. A la différence de son ami
Paul Bellugue, partisan de l'esthétique normative de '’homme aux proportions parfaites
et idéales83, 'objectif d’Etienne Decroux est de créer une « géométrie mobile584 » du

corps dans I'espace.

3.3. Le classicisme a I’épreuve du corps

La conférence intitulée L’Apologie de la danse classique, présentée le 27 juin 1946

a la Maison de la Chimie, a été pour Etienne Decroux 'occasion de parler du classicisme

579 Ibid., f. 241.

580 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit.,, p. 193.

581 Jpid., p. 81.

582 Guy Benhaim, « Le style dans le mime corporel », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel.
Textes, études, témoignages, op. cit., p. 366.

583 Philippe Comar, « Une legon d’anatomie a I'Ecole des Beaux-Arts », dans Figures du corps. Une lecon
d’anatomie a I'Ecole des Beaux-Arts, op. cit.,, p. 61-63.

584 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
107.
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dans 'art et d’entrer en dialogue avec la pensée de Paul Bellugue, présent dans la salle. Il
reprochait a la danse classique actuelle, son « manque du classicisme>8> ». En effet, le
ballet des siecles « classicistes », des XVII¢ et XVIII¢siecles, est, selon Decroux, symbole de
I'achevement de I'évolution de la civilisation humaine que ’homme n’a pas encore
atteinte. Il représente « le ferme modéle de la civilisation future>8® » et le mime corporel
prend pour but de s’en approcher. En se détournant de la danse et de 'art académique
de son époque, il crée le mime corporel comme art harmonieux du mouvement, réglé
par les conventions préétablies, mais variables dans leur exécution, en s’inspirant du

ballet classique du passé>#’.

Comme dans le ballet, il veut que son art posséde « un squelette visible588 » qui
soit présent dans chaque attitude du corps. Etienne Decroux s’inspire de sculptures,
représentant le mouvement du corps sous forme d’attitudes immobiles pour retrouver
les lois du mouvement du mime corporel. Il apprécie la statuaire classique qui figure une
action, mais il lui reproche de manquer d’expression dans « des troncs ne différant les
uns des autres que par des nuances insensibles aux personnes insensibles>89 ». Il n’aime
pas la sculpture classique qui est dépourvue de mouvement. Celle d’Aristide Maillol
« apparait » ainsi pour lui « armé de son génie, mais au service, hélas, de sa sérénité>0y,
En revanche, il s’'intéresse aux moments ou l'artiste réussit a rompre avec la tradition
classique en introduisant le mouvement dans la sculpture, tout en gardant '’harmonie de
I’équilibre instable de la posture du corps. Il apprécie la sculpture de la Danse de Jean-
Baptiste Carpeaux de I'Opéra de Paris : « Elles sont belles ces femmes, elles ne sont pas
classiques », dit-il, a propose de cette statue, « C’est assez surprenant. A I'intérieur du

batiment on fait la danse classique et les statues sont anticlassiques [...], leurs corps

585 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique », dans Ensemble documentaire Etienne Decroux,
[cote : MW -164 (4)], op. cit., f.13.

586 Jpid., f. 129 et 245.

587 Etienne Decroux a lu Lettres sur la danse (1760) de Jean-Georges Noverre (1782-1810), fondateur du
ballet moderne. Sur le lien entre le mime corporel et le ballet-pantomime du XVIIIe siécle voir : Edward
Nye, « The Eighteenth-Century Ballet-Pantomime and Modern Mime », New Theater Quarterly, vol. 25,n° 1,
février 2009, Cambridge, Cambridge University Press, p. 22-43.

588 « La lettre d’Etienne Decroux a Marguerite Bougai (le 22 février 1948) », dans Fonds Marguerite Bougai,
op. cit., n.p.

589 Etienne Decroux, « Le mime sous globe », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 58.

590 Etienne Decrous, « Le droit au malheur », ibid,, p- 82.

122



opulents sont soulevés par I'esprit de la danse. Ce qui prouve la force de cet esprit qui

souléve des corps qui sont faits pour stationner>91»,

Pour exprimer le mouvement dans la sculpture, pour la rendre « vivante », il faut
réussir a rompre avec '’harmonie paisible des statues classiques. Et c’est dans la
sculpture d’Auguste Rodin qu’Etienne Decroux trouve la représentation dynamique du
corps qui rompt avec les canons du passé. Dans les notes préparatoires pour la
conférence sous la présidence de Paul Bellugue, datées de 1946 et de 194752, il compare
la danse classique a la sculpture d’Auguste Rodin. Decroux qui s’exprime souvent dans
des catégories dialectiques, y dresse une longue liste d’oppositions des deux canons

esthétiques :
_Rodin se meut dans I'eau ; la classique, dans Iair.
_Rodin est un arbre ; la classique, un oiseau.
_Rodin est un taureau ; la classique, une gazelle.
_Rodin est I'hippocampe ; la classique, le papillon.
_Rodin cache sa prouesse, la classique nous I'expose. [...]
_Rodin aboutit a des équilibres instables, la classique les recherche.
_Rodin laisse paraitre l'effort, la gravité, le tourment, 'assujettissement
visiblement éperdu a
la ligne. La classique cache cela, joue le contraire. [...]
_Rodin est lent, la classique rapide. [...]

_Rodin est puissant, la classique, 1égere [...]5%.

L’ceuvre d’Auguste Rodin y apparait comme antithese de la danse classique. Dans
la conférence de 1946, Etienne Decroux annonce « deux grands maitres » de son art: « la
lignée du danseur classique qui anonymement a engendré l'art limité et parfait [...] et

Auguste Rodin, d'un coté la liberté, de l'autre la libérations%¢ ». D’aprés des

591 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 115.

592 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique » (1946-47), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, [cote : MW-164 (4)], op. cit.,, 327 f.ms.

593 Ibid., f. 35-37

5% Ibid., f. 324.
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circonstances, le mime incarne les deux canons esthétiques : « selon le drame ou selon le
personnage [...] nous nous référons a la classique ou a Rodin>% ». Il se rapproche de la
conception de son ami Paul Bellugue pour qui I'art est fondé sur le principe classique et
baroque. Dans cette perspective, la sculpture d’Auguste Rodin représente la tendance
baroque dans l'art. Or, le professeur des Beaux-Arts, fidele a la doctrine académique,
n’accepte pas le manque du respect a 'anatomie humaine chez Rodin en disant que le
sculpteur « [...] taille dans le réve ou tout est permis>2¢ ». Etienne Decroux, en revanche,
apprécie la sculpture de Rodin qui le conforte dans sa tache de représenter le drame par
le corps. Si la danse classique est pour le créateur du mime corporel « le ferme modele
de la civilisation future>°7 », Auguste Rodin est « une geneése de civilisation®%8 ». Tandis
que la sculpture de Rodin est « une montée>?? », « la classique » est « un sommet, voire

un plateau », ot 'on « accede en ski®00 ».

Le mime corporel prend pour objectif d’atteindre I'harmonie classique que
I'homme a perdue, mais il lui faut passer par le drame du corps qu’incarnent les
sculptures de Rodin. Son but est de mettre en équilibre ses statues « anticlassiques » et

de réconcilier les deux canons esthétiques dans une seule figure de style :

Mais nous avons fait plus : nous avons uni. Nous acceptons que 'homme souffre, donc
qu’il soit anticlassique, nous refusons qu'il soit vulgaire. Voila pourquoi, lorsque nous
prenons le tronc a Rodin, nous conservons les jambes classiques. Si nous les fermions,
jaurais trop peur que le public I'impute a notre nature réalisée - puis réalisant - ca
sentirait le renfermééo1,

Pour résoudre le conflit entre le corps idéal, construit selon les regles immuables,
et le corps comme matiere vivante et dynamique, Decroux cherche a mettre 1'équilibre
dans le mouvement. Le mime qui « contrefait » ses mouvements selon la technique
universelle, provoque le déséquilibre, les tensions et les inégalités au sein de son corps.
Son objectif est de sublimer ces incohérences et d’atteindre I'’harmonie noble du corps

idéal. L’idéal du mime corporel est donc d’effectuer la syntheése des deux canons

59 Ibid., f. 325.

596 Paul Bellugue, « Art et mouvement (1933) », dans id., A propos d’art, de forme et de mouvement, op. cit.,
p- 86.

597 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique » (1946-47), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, [cote : MW-164 (4)], op. cit., f. 129.

598 Jpid., f. 41.

599 Ibid.

600 Jpid., f. 249.

601 Jpid., f. 326.
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dialectiques : « de la danse classique » et « du Rodin », car, selon Decroux, « I’équilibre

n’est beau qu’instable®02 y»,

3.4. L’architecture a I'’échelle humaine

Dans le contexte de la relation du mime corporel aux canons esthétiques, nous
pouvons le rapprocher au Modulor de Le Corbusier, un systéme de proportions inventé
par l'architecte en 1944, qui représente «une mesure harmonique a |’échelle
humaine®3 » (fig. 99). Etienne Decroux a fait la connaissance des idées de Le Corbusier a
I'occasion d’une série de conférences sur I'architecture et la dramaturgie, organisée par
André Villiers®04, a Paris au Centre d’Etudes Philosophiques et Techniques du Théatre a
la Sorbonne en décembre 1948605, Le Corbusier y déploie sa vision du « théatre
spontané », celui de « la société qui cherche a s’exprimer » et qui serait « bati a I'échelle
humaine®%6 ». Dans le cadre du méme événement, Etienne Decroux exprime ses idées en
réaction a la conférence de Raymond Bayer sur I'’émotion tragique et ses conséquences
pour 'architecture scénique®?’. Decroux prend, comme souvent, une position radicale en
déclarant « [qu’] il est désirable que I'architecte n’aille pas au théatre®%8 » car c’est
I'acteur seul qui y importe. Selon le mime, c’est le corps qui représente la vraie

« architecture » sur scéne:

Le corps humain a des possibilités immenses ; en suivant une méthode strictement
géométrique, on peut faire faire au corps humain des choses plus compliquées qu’au
piano. Le piano est toujours sur deux dimensions; le corps sur trois, d’ou possibilités
géométriques infinies, possibilités rythmiques, dynamiques. On a devant soi un instrument
dont les possibilités sont, je le répéte, infinies, mais dont la bonne volonté est strictement
limitée. Or, quand on aura tiré de ce corps humain tout ce qu'’il contient, on pourra se

602 Jpid., f. 25.

603 Le Corbusier, Le Modulor. Essai sur une mesure harmonique a l'échelle humaine, applicable
universellement a l'architecture et a la mécanique, Boulogne-Billancourt, Ed. de I’Architecture
d'aujourd'hui, « Ascoral », 1948.

604 André Villiers (dir.), Architecture et Dramaturgie, Paris, Flammarion, « Bibliothéque d’esthétique »,
1950.

605 Dirigé par André Villiers, le comité d’honneur du Centre est composé d’anciens collaborateurs et de
matitres d’Etienne Decroux (Jacques Copeau, Charles Dullin, Gaston Baty, Louis Jouvet) et d’autres
personnes du monde de I'art et de la science (Jacques Jaujard, Francis Ambriére, Gaston Bachelard,
Raymond Bayer, Pierre Ducassé, Henri Gouhier, Charles Lalo, Auguste Perret, Armand Salacrou, Etienne
Souriau), ibid.

606 Le Corbusier, « Le théatre spontané », ibid., p. 153 et 158.

607 Raymond Bayer, « L’émotion tragique, sa nature et ses conséquences pour I'architecture scénique »,
ibid., p. 31-59.

68 Etienne Decroux, « Contribution a la discussion aprés la conférence de Raymond Bayer », ibid., p. 59.
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retourner vers lintérieur et dire: “De quoi, cet homme a-t-il besoin? ”. Il fera sa
commande, il n’a pas besoin d’architecte,

Le mime et l'architecte défendent I'idée de construire le théatre a l'échelle
humaine en mettant au centre de leurs théories I'acteur et 'homme en général®10. Mais,
au-dela du théatre, ils se rejoignent dans la maniére de concevoir le corps humain
comme un systétme modulable des proportions. Les pensées d’Etienne Decroux,
prononcées en 1948 entrent en résonnance avec celles de Le Corbusier qui, a la méme
époque, développe sa théorie des proportions. Il considére Le Modulor comme « simple
outil, précis®!! », « une gamme de mesures®12 », « un clavier [...], un piano accordé®!3 ». Et
il continue sa description : « Le piano est accordé, il vous reste a jouer bien et c’est a
vous que cela regarde. Le Modulor ne donne pas de talent, et du génie encore moins. Il ne
rend pas subtil les épais ; il leur offre I'aisance pouvant résulter de 'emploi des mesures
slires. Mais dans le stock illimité du Modulor, c’est vous qui choisissez614 ». Moins qu'un
systeme pragmatique de mesures techniques et normatives, le Modulor apparait selon
Klaus Von Moos comme «une clé a l'univers poétique [...], comme une synthése et

utopie d’'une architecture animée®15 ».

Etienne Decroux s’intéressait a I'ceuvre de l'architecte encore dans les années
soixante. Matho, éleve du mime a cette époque, en témoigne: «J'ai aussi appris la
géométrie a la Le Corbusier pendant quatre ans parce qu'a cette période il était obsédé
par Le Corbusier®1¢ ». La technique du mime corporel, comme Le Modulor, représentait
un systéeme qui pouvait varier selon un propre style de chaque mime et selon des themes
choisis. Des « gammes d’expression » que Decroux perfectionne pendant de longues

années, représentent «le clavier » du mime®’. Comme chez I'architecte, il s’agit de

construire I'édifice du mime corporel selon un systeme préétabli, rester fidele a la

609 Jpid., p. 53.

610 [ 'historien du théatre Paul Arnold dans la critique de la publication met en avant la proximité des idées
de Le Corbusier et d’Etienne Decroux; voir Paul Arnold, « Architecture et Dramaturgie », Les Cahiers du
Sud, 38¢meannée, n° 305, 1951, p. 170. Nous remercions Francoise Levaillant d’avoir attiré notre attention
sur cette critique qui nous a permis d’établir le lien entre I'architecte et le mime.

611 Le Corbusier, Le Modulor, op. cit., p. 186.

612 Jpid., p. 180.

613 Ipid., p. 133.

614 [pid.

615 Klaus von Moos, Le Corbusier, une synthése, trad. Isabelle D. Taudiere, Marseille, Paranthése, 2013 [éd.
revue et aug. 2009, 1979], p. 370-371.

616 Matho, « Decroux, le sculpteur. Les éleves sa glaise. (Pinok et Matho vont en cours chez Etienne
Decroux) », Telex-Danse, vol. 39, juin 1991, p. 9.

617 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 65-66.
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géométrie qui releve de l'esprit classique, et 'adopter a chaque nouvelle occasion
d’apres les circonstances (fig. 100). Si Le Modulor de Le Corbusier releve de «ses
indéniables incohérences mathématiques, voire logiques®18 », nous constatons le méme
rapport a la géométrie chez le mime corporel. Pour Etienne Decroux « la géométrie ne
stérilise pas la représentation de la réalité concrete®1®» et il faut donc «viser le
géométrique sans l'atteindre®20 ». D’une part, il prend une machine ou une marionnette
comme modele idéal du mime corporel et, d’autre part, il se rend compte que le corps
comme matiere vivante ne se plie jamais fidelement aux proportions idéales, instaurées
par 'homme. L'impossibilité d’atteindre la perfection de ces modeles devient un moteur
de sa recherche de 'expression corporelle. Tout en considérant la technique rigoureuse
du mouvement indispensable pour libérer le mime du mimétisme, il construit
I'architecture éphémere du corps, et varie a I'infinie les possibilités de son mouvement

dans I'espace.

618 Klaus Von Moos, op.cit., p. 170.

619 Etienne Decroux, « L’Apologie de la danse classique » (1946-47), Ensemble documentaire Etienne
Decroux, [cote : MW 164 (4)], op. cit,, £.25.

620 Jpid.
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PARTIE V - Etienne Decroux et la sculpture d’Auguste
Rodin

Auguste Rodin est le sculpteur auquel Etienne Decroux se référe le plus souvent
dans ses conférences et ses écrits. Comme nous l'avons évoqué dans le chapitre
précédent, il représente pour lui une antithese de I'art classique®?l. Le créateur du mime
corporel s’intéressait déja a I'ceuvre du sculpteur dans les années 1920 et 1930. Dans les
sources d’archives, il le mentionne la premiére fois dans une retranscription d’entretien

pour la radio de 1941622,

La connaissance qu’Etienne Decroux a de I'ceuvre d’Auguste Rodin se fonde sur
différentes sources dont il est difficile d’établir la liste compléte. Dans ses écrits et dans
ses interviews, il cite certaines anecdotes liées a la vie du sculpteur. Dans l'article Le
mime sous globe de 1954, il rappelle 'exemple du sculpteur Michel-Ange faisant rouler
ses statues sur une pente pour démontrer leur solidité®23. Cette anecdote a été racontée
par Auguste Rodin a Paul Gsell pour montrer la différence entre la sculpture de Phidias
et de Michel-Ange®24. Les sources d’autres anecdotes mentionnés au détour de ses
entretiens et écrits restent a identifier au sein de la littérature biographique sur Rodin
qui était déja importante de son vivant. A propos des vertus de la lenteur, Etienne
Decroux mentionne une scene de la vie de Rodin qui, dans une barque avec une jolie
dame, regarde l'eau couler doucement autour d’eux et déclare songeusement: «la
lenteur, c’est la Beauté 125 ». Une autre fois, il se réfere au maitre du jeune Rodin qui lui
aurait conseillé d'imaginer « des aiguilles irradiées de la sculpture comme si le soleil
irradiaient des muscles626 ». Etienne Decroux qui aimait citer des vers et des aphorismes

se servait de ces références pour appuyer ses idées sur le mime corporel.

Mais davantage que par les écrits sur le sculpteur et les récits de sa vie et de son

ceuvre, Etienne Decroux est influencé par les sculptures observées pendant ses visites

621 Voir le sous-chapitre : « Le classicisme a I'épreuve du corps ».

622 Etienne Decroux, « Dialogue pour la radio (Grimod) » (1941), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (1), n°10], f. 2.

623 Etienne Decroux, « Le mime sous globe » (Stockholm, 1954), dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 58.
624 Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, Paris, Bernard Grasset [1911], 1997, p. 163.

625 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 125.

626 Etienne Decroux, « Sculpture » (1976), Mime Journal, Claremont (Californie), 2000-2001, n° 20, « An
Etienne Decroux Album », p. 43.
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fréquentes au Musée Rodin®?’. Il possede des reproductions photographiques de grand
format de ces statues qui constituent une archive iconographique et une source
permanente de connaissance de I'ceuvre du sculpteur6?8, La photographie d’Etienne-
Bertrand Weill de mars 1948 (fig. 101) montre Etienne Decroux et son fils Maximilien en
train d’observer attentivement les reproductions des sculptures. Le cliché constitue la
clé a la compréhension de la relation du mime a la sculpture d’Auguste Rodin. Elle
introduit le chapitre qui voudrait étudier l'influence de l'ccuvre de Rodin sur la
conception du mime corporel. Si, en 1942, le créateur du mime corporel parle de «la
pantomime statuaire inspirée par Rodin®2? », cinq ans plus tard il annonce que : « c’est
Rodin qui nous a imités®3? ». Nous nous interrogerons sur les problemes esthétiques
communs a la sculpture de Rodin et au mime corporel pour mettre en relief les analogies

dans leurs approches au corps humain.

Chapitre 1 - Le tronc comme le centre d’expression
1.1. La figure partielle et le torse

Dans son manifeste, Primauté du corps sur le visage et les bras, Etienne Decroux
préfere 'expression du corps a celle du visage®3l. Le choix, porté sur le corps, plus
spécialement sur le tronc, est motivé non seulement par ses golits esthétiques, mais
aussi par les raisons éthiques. Selon le créateur du mime corporel, les mains et le visage
n’effectuent aucun effort pour se mouvoir et ils peuvent vite tomber dans I’hypocrisie. Le
corps, au contraire, fait un grand effort pour bouger et c’est pourquoi il ne peut pas
mentir dans son expression. De plus, le visage, qui fait des grimaces est laid et obscene,

tandis que le corps, qui travaille, est beau et noble. Afin de ne pas distraire le spectateur

627 Selon le témoignage de Jacqueline Rouard qui fut éléve d’Etienne Decroux entre 1956 et 1968.
Communication personnelle de juin 2013.

628 [,es photographies d'ceuvres de Rodin proviennent de Jacques-Ernest Bulloz qui a travaillé avec Rodin
a partir de 1903. Elles étaient publiées par la maison Bulloz, dont la boutique se trouvait la rue Bonaparte,
et couramment accessibles en 1948. Nous remercions Héléne Pinet, responsable des Archives du Musée
Rodin, de cette information. Voir aussi Rodin et la photographie, cat. exp., Hélene Pinet (dir.), Paris, Musée
Rodin (14 novembre 2007-2 mars 2008), Paris, éd. Musée Rodin - Gallimard, 2007.

629 Etienne Decroux, « Note doctrinale - période rue de la Néva, été 1942 », dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (1), n° 11], f. 3.

630 Etienne Decroux, « De la statuaire mobile et de la statuaire tout court », ms., ibid.,, [cote : MW-164 (6)], f.
20.

631 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras » (New York, 15 mai 1962), dans id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 89-100.
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par la physionomie du visage, Etienne Decroux le voile par un masque ou par un bas
transparent. L’attention du mime se concentre sur le corps, plus particulierement le

tronc. Les mains et le visage ne sont qu’auxiliaires.

Dans un article Avant d’étre complet, I'art doit étre de 1942, Etienne Decroux met
en avant I'idée qu‘« un art n’est complet que s’il est partiel®32 », c’est-a-dire qu’il n’a pas
besoin de tout dire, de tout raconter comme dans la réalité, mais de représenter « I'idée
de la chose [...] par une autre chose®33 ». En 'appliquant au corps, il en déduit que, pour
exprimer une pensée, le mime n’a pas besoin de visage et des mains qui sont
naturellement « plus aptes a cette fonction®3* », mais il confie au corps le réle du visage.
La fonction d’organe principal de 'expression est désormais déplacée au tronc. Etienne
Decroux rompt avec 'idéal classique et il s’approche de la conception partielle du corps
dans lequel un fragment peut avoir une valeur en soi, au détriment de son ensemble. Il

partage cette problématique avec la sculpture et I'art plastique en général®3>.

Il voit la confirmation de son idée de prendre le tronc pour l'organe principal
d’expression dans des torses antiques et dans la sculpture d’Auguste Rodin. De maniere
générale, nous pouvons évoquer la tradition esthétique du torse qui apparait a I'époque
de la Renaissance, au moment de la redécouverte des statues de I’Antiquité®36. L’objet
des collectionneurs, le torse antique, dont celui du Belvédere (fig. 105) est parmi les plus
connus, devient le sujet d’études de l'enseignement académique et la référence
récurrente pour les sculpteurs®3’. Auguste Rodin introduit le fragment et la figure
partielle dans l'art en reliant la tradition classique du torse avec l'idée de I'ceuvre

non-finie de Michel-Ange. Il lui accorde un statut d’ceuvre d’art (fig. 106)638. Etienne

632 Etienne Decroux, « Avant d’étre complet, I'art doit étre » (Aujourd’hui, le 26 mai 1942), dans id., Paroles
sur le mime, op. cit., p. 48.

633 Jpid.

634 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras » (New York, 11 mai 1962), dans id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 101.

635 Sur la problématique du fragment dans la sculpture voir : Le corps en morceaux, cat. exp., Paris, Musée
d’Orsay (5 février - 3 juin 1990) - Francfort, Schirn Kunsthalle (23 juin-26 aofit 1990), Paris, Réunion des
musées nationaux, 1990 ; Sur le fragment dans I'art en général voir : Jacqueline Lichtenstein, « The
fragment : elements of definiton », dans The Fragment : An incomplete History, William Tronzo (dir.), Los
Angeles, Getty Research Institute, 2009, p. 115-129.

636 Francis Haskell - Nicholas Penny, Pour I'amour de I'antique ; La statuaire gréco-romaine et le gotit
éuropéen (1500-1900), Francgois Lissargue (trad.), éd. abrég., Paris, Hachette, 1999 [Londres-New Haven,
1981].

637 Antoinette La Normand-Romain, « Torse du Belvédére », dans Le corps en morceaux, op. cit., p. 99-115.
638 Sur la question du fragment chez Auguste Rodin voir : Antoinette Le Normand-Romain, « “Eteindre
sans bras et tenir sans mains” : Rodin et la figure partielle », dans id. - Pierre Pachet, Du fragment, Paris,
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Decroux, qui a lu les entretiens d’Auguste Rodin avec Paul Gsell, devrait étre
particulierement sensible a certains propos du sculpteur sur la valeur du torse et de la
figure incomplete. Auguste Rodin admire les sculptures de I’Antiquité comme Vénus de
Milo ou Niké de Samothrace qui existent a I'état du torse. Il apprécie leur force évocatrice
car selon lui «[...] la pensée des grands artistes [...] n"a méme pas besoin d'une figure
entiere pour s’exprimer®3? ». Rodin congoit la figure partielle comme fruit d’'une vision
de l'artiste qui prévaut sur celle de la représentation compléte du corps humain®40. En
voilant le visage du mime, Etienne Decroux attire I'attention au tronc qui devient le
centre d’expression du corps (fig. 102-104). Néanmoins, quoique son visage soit couvert,
nous voyons toujours le corps entier, y compris la téte. Si Auguste Rodin a choisi de
représenter L’Homme qui marche en torse pour rehausser son impact sur le spectateur,
le mime, en tant qu’étre vivant, ne peut que visuellement accentuer certaines parties

corporelles, en cachant les unes et en animant les autres.

L’une des versions de La Méditation est représentée a I'état fragmentaire sans
bras ni jambes (fig. 107)641, Etienne Decroux apprécie dans cette statue la concentration
du mouvement dans le troncet il veut que le mime exprime la méme présence corporelle
sur scene. Il est intéressant de remarquer que La Méditation suscitait déja une
comparaison avec un corps d’actrice par Rainer Maria Rilke qui observait la statue dans

sa version fragmentaire :

Les bras manquent. Rodin les éprouva dans ce cas comme une solution trop facile de
sa tache, comme quelque chose qui ne s’accordait pas avec le corps qui voulait
s’envelopper en soi-méme, sans secours étranger. On peut penser a la Duse telle que, dans
un drame de D’Annunzio, douloureusement abandonnée, elle essaie d’étreindre sans bras
et tenir sans mainsé42,

INHA - Ophrys, coll. « Voir-Faire-Lire », 2011, p. 19-65 ; Joseph Adolph Schmoll gen. Eisenwerth, « Zur
Genesis des Torso-Motivs und zur Deutung des fragmentarischen Stils bei Rodin », dans id. (dir.), Das
Unvollendete als kiinstlerische Form, Bern-Munich, Francke, 1959, p. 117-139 ; Leo Steinberg, Le retour de
Rodin, Michelle Tran Van Khai (trad.), Paris, Macula, 1991 [Other Criteria, Oxford, 1972], p. 49-62 ; Anne
Pingeot, « Fragments tirés d'un ensemble I. Rodin : Le monument a Victor Hugo », dans Le corps en
morceaux, op. cit., p. 203-218.

639 Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, op. cit., p. 138.

640 Aline Magnien, « Figures partielles », dans L’Invention de I'ceuvre. Rodin et les ambassadeurs, cat. expo,
Paris, Musée Rodin (6 mai - 4 septembre 2011), Paris, Musée Rodin - Arles, Actes Sud, 2011, p. 146.

641 Antoinette Le Normand-Romain, « La Méditation- La Voix intérieure », dans D’'ombre et de marbre :
Hugo face a Rodin, cat. exp., Maison Victor Hugo (17 octobre 2003 - 1er février 2004), Paris, Paris-Musées,
2003, p. 154.

642 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin (1902), Catherine Caron (trad.), Rennes, a Part Commune, 2001, p.
38.
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Rilke compara la sculpture de Rodin a 'actrice des drames symbolistes Eleonora
Duse (1858-1924) qui se distinguait par un jeu particulierement sobre et intériorisé
(fig. 108)%43. Elle se tenait comme une statue en concentrant ses forces expressives dans
le tronc, mettant en avant une présence solitaire du corps sur la scene. Par ailleurs,
'actrice souhaitait « la mort aux acteurs » qui abusaient de physionomies outrées dans
des mélodrames de la Belle Epoque. Rappelons qu'Edward Gordon Craig reprit la
citation de la Duse dans l'introduction de son texte L’acteur et la sur-marionnette®*,
Etienne Decroux pourrait aussi prendre cette phrase pour la sienne. Comme chez
I'actrice des drames symbolistes, dans le mime corporel, tout I'effort repose sur le tronc

pour « étreindre sans bras et tenir sans mains®4> ».

Le mime corporel d’Etienne Decroux se rapproche de la sculpture d’Auguste
Rodin par la conception du corps comme champ d’expression dramatique ou chaque
partie corporelle est valorisée en tant qu’entité en soi. Il segmente le corps en plusieurs
organes dont certains portent les noms comme torse ou buste, notions ou le corps et la
sculpture se confondent. Tandis que le sculpteur rehausse une partie corporelle en
I'agrandissant par rapport a l'échelle de 'ensemble du corps, le mime accentue un

segment en 'animant au sein du corps immobile.

1.2. « La mimique » du corps

En changeant la hiérarchie d’organes d’expression, Etienne Decroux partage avec
Auguste Rodin I'idée que I'expression dramatique est a I'ceuvre dans tout le corps, méme
s'il s’agit d'un fragment ou d’une figure partielle. Dans un article de 1947, c’est « tout le
corps qui devient le visage®4 ». Il développe cette idée des les années trente, lorsqu’il
travaille avec Jean-Louis Barrault®4’. Le tronc du corps reprend les fonctions du visage, y

compris le regard. Selon Decroux, le corps ondulant, « la poitrine semble s’offrir comme

643 Elle jouait dans des drames symbolistes de Gabriele D’Annunzio, voir Mirella Schino, II teatro di
Eleonora Duse, Bologne, Societa editrice il Mulino, 1992.

644 Edward Gordon Craig, « L’acteur et la sur-marionnette », op. cit., p. 79.

645 Rilke, Auguste Rodin, op. cit., p. 38.

646 Etienne Decroux, « Aux spectateurs de notre école » (6 novembre 1947), dans id., Paroles sur le mime,
op. cit,, p. 169.

647 Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, Paris, Seuil, 1972, p. 71-73 ; id., « Le visage et le corps »,
dans Odette Aslan - Denis Bablet (dir.), Le masque. Du rite au thédtre, Paris, CNRS, 1999 [1985], p. 181-
182.
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un visage, comme si les tétons étaient des yeux®4® ». Dans la pratique du mime corporel,
il s’agit de suivre le mouvement des yeux par tout le corps. Ainsi, par exemple, le
mouvement de la rotation du corps entier commence par le mouvement du regard, puis
suivent la téte, le buste, le torse et enfin les jambes. L’idée que le buste qui « regarde »
dans la méme direction que la téte pour s’y diriger, revient naturellement a 'esprit.
Decroux utilise I'expression des « antennes de l'escargot » qui sont situées au niveau du
bassin pour désigner que le mime « voit » par le corps. Dans la piéce La Méditation, le
corps du mime est propulsé en avant et reprend des fonctions de la téte (fig. 113). Dans
les Souvenirs pour demain, Jean-Louis Barrault décrit la méme expérience qu’il a
éprouvée en travaillant avec Decroux : « [...] mon corps est devenu un visage. Je regarde
avec les seins. Je respire au niveau du nombril et ma bouche est a mon sexe®4? ». Il
évoque Le Viol de René Magritte de 1934 pour décrire son expérience (fig. 112). Par
ailleurs, cette thématique resurgit déja chez Pablo Picasso qui, dans un dessin
préparatoire pour Les Demoiselles d’Avignon, esquisse un corps qui est transformé en

visage dans le tableau final (fig. 111)650.

Le theme du corps comme visage prend sa source dans I’Antiquité, dans le mythe
de la Méduse ou la téte s’étale sur tout le corps et la bouche devient identique au sexe
féminin comme dans les statuettes de Priene (fig. 109)%°1. Dans le bestiaire médiéval, le
mythe antique prend forme du grylle au corps masculin facialisé (fig. 110)6%2. La
symbolique du corps-visage apparait aussi dans l'entourage d’Auguste Rodin. Dans le
poéme Le torse archaique d’Apollon, Rainer Maria Rilke déplace le regard dans le torse

qui prend des formes du visage (fig. 114) :

[...] Cest son regard, simplement dévrillé en lui,

648 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 111.

649 Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 73.

650 Petr Wittlich, « Télova maska a trojuhelnik (Le masque corporel et le triangle) », dans id., Horizonty
umenti (Les horizons de I'art), Prague, Karolinum - Université Charles de Prague, 2010 [2003], p. 272-278.
651]] s’agit de I'histoire de I'ogresse Baubo, qui, pour faire rire Déméter, a enlevé sa jupe, ou, a la place de
son sexe, un visage d’enfant est apparu ; cf. Frangoise Frontisi-Decroux-Jean-Pierre Vernant, « Divinités au
masque dans la Gréce ancienne », dans Odette Aslan - Denis Bablet (dirs.), Le masque. Du rite au thédtre,
Paris, éd. CNRS, 1999 [19851], p. 21; Jean Clair, Méduse. Contribution a une anthropologie des arts du visuel,
Paris, éd. Gallimard, coll. « Connaissance de I'Inconscient », Jean-Bertrand Pontalis (dir.), 1989, ills. 15, 16.
652 Jurgis Baltru$autis, « chap. I - Grylles Gothique », dans id., Le Moyen-Age fantastique. Antiquités et
exotismes dans l'art gothique, Paris, éd. Flammarion, coll. « Idées et recherches », Yves Bonnefoy (dir.),
1981, p. 9-71 ; Anne Pingeot établit la relation entre la représentation d'un grylle médiéval avec la téte au
ventre et 'Homme qui marche de Rodin dans Anne Pingeot, « L'Homme qui marche », dans Le corps en
morceaux, op. cit., p. 126.
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Qui s’y tient rayonnant. L’orbe de la poitrine
Ne pourrait sinon t’éblouir, et de la douce
Courbe lombaire un sourire ne pourrait fuir
Vers ce centre porteur auparavant du sexe.
[...JA la facon d’un astre : il n’existe point la

D’endroit qui ne te voie. [...]653.

Dans I'essai sur Rodin, Rilke décrit L’Age d’airain comme si elle parlait par tout le
corps : « [...] ce qui était écrit dans le visage [...] se lisait jusque sur la moindre partie de
ce corps; chaque endroit était une bouche qui le disait a sa maniere [...]¢>* ». Que le corps
regarde ou qu'’il parle, Rilke attribue aux torses antiques et a ceux de Rodin les fonctions

du visage.

Dans les entretiens avec Paul Gsell, Auguste Rodin parle des sculptures dont « il a
le plus accentué la mimique®ss ». Dans L’Age d’airain (fig. 115), qui représente pour le
sculpteur «le passage de la somnolence a la vigueur de I'étre prét a agir5¢ », Rodin
exprime le changement d’état psycho-physique en traitant différemment les surfaces des
parties corporelles®>’. L’ami de Decroux, Paul Bellugue, inspiré par la lecture des écrits
de Marcel Jousse®38, voit dans cette ceuvre la trace du geste créateur sur la surface de la
sculpture. Il parle de « 'abandon d’une partie de la forme gestuelle a la matiere®>%». Ces

traces guident notre regard et nous permettent de reconstruire le mouvement de la

653 Rainer Maria Rilke, « Torse archaique d’Apollon », dans Rilke, (Euvres poétiques et thédtrales, Gerald
Stieg (éd.), Paris, Gallimard, « Bibliotheque de la Pléiade », 1997, p. 419 ; pour l'interprétation de 'ceuvre
du poéte qui accentue son aspect « visuel » voir Karine Winkelvoss, Rilke, la pensée des yeux, Georges Didi-
Huberman (préf.), Paris, Université de la Sorbonne Nouvelle- Asnieres, Institut d’allemand, 2004.

654 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, op. cit., p. 35.

655 Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, Paris, Bernard Grasset, 1997 [1911], p. 55.

656 Jpid., p. 60.

657 « Les jambes de cet adolescent qui n’est pas complétement réveillé sont encore molles et presque
vacillantes ; mais a mesure que le regard s’éléve, on voit I'attitude se raffermir : les cotes se haussent sous
la peau, le thorax se dilate, le visage se dirige vers le ciel et les deux bras s’étirent pour achever de secouer
leur torpeur ». Ibid., p. 59-60.

658 Marcel Jousse (1886-1961) étudie le rapport du geste aux mécanismes de la connaissance, de la
mémoire et de I'expression, voir son ceuvre posthume I'’Anthropologie du Geste (1974) et les récentes
recherches sur 'ensemble de son ceuvre dans Nunc, revue anthropologique, n° 25, octobre 2011, « Marcel
Jousse », Bruxelles, Corlevour.

659 Bellugue congoit le geste comme « le mouvement autonome de I'étre vivant » qui se manifeste dans
I'espace (les arts plastiques) et dans le temps (la musique, le chant). Paul Bellugue, « Morphologie,
esthétique gestuelle et art de vivre », dans id., A propos d’art, de forme et de mouvement, op. cit., p. 150.
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sculpture dans notre imagination®®. D’apres Bellugue, « la sculpture porte la trace du
mouvement, ou plutdt, la trace que laisse dans la matiere le geste de l'artiste qui mime le
mouvement [...] » et il continue : « en voyant ces traces, nous recréons la mimique du

sculpteur et, partant, ses sensations®61y,

Etienne Decroux est particuliérement sensible aux troncs des sculptures de Rodin
comme celui de L’'Homme qui marche (fig. 116) ou du Modéle du Balzac « en athléte »
(fig. 106) qui portent les traces du geste créateur du sculpteur. Dans le tronc du mime, ce
sont les muscles qui changent de forme quand ils exercent une force (fig. 117). Ainsi, le
corps devient plus plastique : « les creux sont plus creux, les bosses sont plus bosses®6Z »,
Les muscles contractés modelent le tronc comme les gestes du sculpteur ses ceuvres.
Leur activité laisse sur la peau du corps les traces éphémeres qui « s’adressent aux
yeux©®63 ». Entralnés par la technique du mime corporel, les muscles se meuvent
difféeremment que dans la vie quotidienne et « dessinent» sur le tronc de nouveaux
reliefs. Libérés du mimétisme, ils expriment ce que nous pouvons appeler « la mimique
de la pensée », c’est-a-dire, le mouvement abstrait de I'ame. Comme dans les sculptures
de Rodin, le but du mime est de faire disparaitre 'anatomie du tronc au profit du modelé

dynamique des masses abstraites du corps.

1.3. Le corps comme nuage

Etienne Decroux attribue au tronc dynamique du mime encore d’autres
significations. Pour décrire la maniéere dont le corps se meut sur scéne, il le compare au
ciel : « Que de troncs, autant que de ciels 664 », dit-il a propos de variété de mouvement
que le corps peut engendrer. Le tronc se caractérise par un changement incessant

semblable au mouvement du ciel :

On ne voit pas le ciel changer. On voit seulement qu’il a changé. Sans-a-coups les
nuages se meuvent en conservant leurs intervalles, semble-t-il. Pourtant, petit a petit, le

660 Paul Bellugue, « L’imitation et le réve chez Rodin », id., A propos d’art, de forme et de mouvement, op. cit.,
p- 107.

661 Paul Bellugue, « L’imitation et le réve chez Rodin », op. cit., p. 108.

662 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit.,, p. 128.

663 Ibid.

664 Etienne Decroux, « Le mime sous globe », op. cit., p. 58.
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beau dessin devient un dessin autre et aussi beau. Ce qui est s’apprécie sans qu’on en soit
conscient [...]665,

Le corps apparalt comme un nuage animé par un mouvement interne des
masses de nuées. Cette transformation est exprimée par un changement harmonieux de
la masse corporelle. Dans la composition de La Méditation (fig. 118), Etienne Decroux
s’incline et se redresse. Toute son activité part du tronc qui se meut de maniére lente et
équilibrée. Son mouvement exprime un état pensif dans lequel une idée évolue vers une
autre. La métaphore du corps comme nuage apparait aussi chez Auguste Rodin. Dans le
dessin, créé apres 1896, il associe le nu féminin au nuage (fig. 119). La sculpture en
marbre de Paolo et Francesca représente les corps entourés d’une grosse masse de
nuées (fig. 120). L’'image de la statue qui surgit des nuages représente une métaphore du
processus créateur du sculpteur qui fait naitre des formes de son imagination®%. En fin
de compte, I'association entre I'art de Rodin et des nuées apparait aussi dans le film de
René Lucot, de 1942667, Les nuages passant au ciel y sont projetés sur les sculptures

(fig. 121).

La métaphore des nuées touche la problématique de la mimésis dans I'art®8, Le
nuage apparait comme « une image potentielle », selon I'expression de Dario Gamboni,
c’est-a-dire, comme une forme dotée des représentations latentes qui s’actualisent dans
I'acte de perception®?®. Les nuages qui se meuvent représentent des formes
indéterminées, investies par notre propre imagination, de maniére que leur
représentation devienne « un paradigme moderne de la perception et de la création

artistique670 ». Pour Etienne Decroux le ciel représente: « une préfiguration de l'art

665 Jpid., p. 59, souligné par Etienne Decroux.

666 Petr Wittlich, « Oblaka a ruce - Tradice a originalita v uméni 19. stoleti » (« Les nuages et les mains. La
tradition et I'originalité dans 'art du XIXe siécle »), dans id., Horizonty uméni (Les horizons de 'art), op. cit.,
[1984], p. 365-373.

667 René Lucot, Rodin, Les Artisans d’Art et du Cinéma (prod.), Paris, 1942, 18 min.

668 Sur la représentation des nuages dans 'histoire de la peinture voir Hubert Damisch, Théorie du nuage.
Pour une histoire de la peinture, Paris, éd. du Seuil, 1972.

669 Dario Gamboni, Potential Images. Ambiguity and Indeterminancy in Modern Art, Londres, Reaktion
Books, 2002, p. 18-20; id., « Voir double. Théorie de I'image et méthodologie de I'interprétation », dans Une
image peut en cacher une autre. Arcimboldo-Dali-Raetz, cat. exp., Jean-Hubert Martin (dir.), Paris, Grand
palais (6 avril - 8 juillet 2009), Paris, Réunion des musées nationaux, 2009, p. XIV- XXV.

670 Dario Gamboni, « Nubes cum figuris. L'interprétation des nuages comme paradigme moderne de la
perception et de la création artistiques », Gradhiva. Revue d’anthropologie et d’histoire des arts,n°13 :

« Pieges a voir, pieges a penser. Présences cachées dans I'image », Carlo Severi (dir.), Paris, Musée Quai
Branly, 2011, p. 149.
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abstrait » car « on donne a un nuage la forme qu’on veut, pas a une chaise®’! », Le corps
du mime, comparé au ciel qui « change de couleur et de forme®72», devient lieu de
projection de visions subjectives, une «image potentielle », ne prenant son sens que

dans I'imagination du spectateur.

Chapitre 2 - Incarner le drame dans le corps

La sculpture d’Auguste Rodin est pour le mime un domaine propice
aux « déménagements », la pratique évoqué dans le chapitre précédent. Elle-méme
représente un corps réel, observé dans la nature et interprété dans 'art. En transposant
les principes de la sculpture dans le mime, Etienne Decroux transforme la vision du
corps créée par Rodin. Il reprend la posture d'une sculpture qu’il déploie dans un
mouvement de maniére a qu’elle s’integre dans une composition plus large®73. Nous
savons par exemple qu’il a inventé une marche selon la sculpture du Saint Jean-Baptiste

qui consiste a se déplacer sans lever les pieds en les glissant sur le sol674.

D’autres sculptures de Rodin constituent un répertoire des formes corporelles
qu'Etienne Decroux utilise dans I'enseignement et dans ses piéces de mime. Grace aux
photographies d’Etienne-Bertrand Weill, nous savons qu'il se servait de reproductions
de grand format de sculptures de Rodin qu’il avait I'habitude d’afficher dans les salles de
coursé75, En novembre 1947, Weill photographie la séance a 'Ecole de mime (fig. 122).
Sur le mur du fond, nous discernons plusieurs photographies disposées en deux rangées.

En bas se trouvent des reproductions des sculptures d’Auguste Rodin (Eve, Le Balzac, La

671 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit.,, p. 192.

672 Etienne Decroux, « Le mime sous globe », op. cit., p. 59.

673 C’est une pratique utilisée jusqu’a aujourd’hui dans I’enseignement du mime corporel. La compagnie
parisienne L’Hippocampe sous la direction de Luis Torredo a proposé en juillet 2011 un stage qui s’est
consacré a cette pratique. Nous remercions ce dernier de nous avoir accueillie au Théatre de la terre pour
assister a son cours ol I'enjeu était d’enchainer des attitudes des sculptures d’Auguste Rodin que des
éleves connaissaient selon des reproductions photographiques. En 2011, la compagnie a également créé
une piece La Chambre de Camille, inspirée par la vie de Camille Claudel et de sa relation a Auguste Rodin.
Les attitudes, reprises de leurs sculptures, apparaissent dans la composition de mime. Voir le site de la
compagnie : http://www.mime-corporel-theatre.com/ (consulté le 27/01/ 2015).

674 Nous devons cette information a Thomas Leabhart qui nous a montré cette marche en juillet 2011 au
Théatre de la terre a Paris.

675 Les photographies d’ceuvres de Rodin proviennent de Jacques-Ernest Bulloz qui a travaillé avec Rodin
a partir de 1903. Elles ont été publiées par la maison Bulloz et couramment accessibles en 1948. Nous
remercions Héléne Pinet, responsable des Archives du Musée Rodin, de cette information. Voir aussi Rodin
et la photographie, cat. exp., Héléne Pinet (dir.), Paris, Musée Rodin (14 novembre 2007-2 mars 2008),
Paris, Musée Rodin - Gallimard, 2007.
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Main), ainsi qu'une figure féminine et un torse indéterminés. Dans le rang supérieur,
Decroux a placé des photographies des statues Le Jour et la Nuit de Michel-Ange. En
mars 1948, Weill photographie Etienne Decroux en train d’observer les reproductions
des ceuvres de Rodin qui sont éparpillées sur la table devant lui. Nous y voyons Le
Balzac, Saint Jean-Baptiste, Les Bourgeois de Calais, L’Age d’airain et, avant tout, La

Méditation dont la reproduction tient Decroux dans la main.

Etienne Decroux trouve dans la sculpture d’Auguste Rodin une confirmation de sa
propre ambition de se fier exclusivement au corps pour représenter le drame sur scéne.
Dans une interview de 1941, a la question d’un journaliste qui lui demande : « Le corps
serait votre unique, votre seul moyen d’expression?», Etienne Decroux répond:
« Comme il est 'unique, le seul moyen d’expression du statuaire Rodin®76¢ ». En 1945, il
déclare : « Dans la statuaire, le tragique et le nu vont ensemble. Je pense souvent a Rodin,
jamais a Deburau®’’ ». En complétant ces déclarations avec d’autres sources®’8, nous
allons montrer comment le mime s’inspire de la statuaire de Rodin pour incarner le

drame dans le corps.

2.1. Le Passage des Hommes sur la Terre : « Du Rodin en mouvement679 »

Le Passage des Hommes sur la Terre représente 'une des plus anciennes pieces
d’Etienne Decroux, représentée pour la premiére fois a Paris, au Salon d’automne, le 6
novembre 1942 qui, présidé par Aristide Maillol, se déroule dans I'esprit de I'art officiel
sous I'Occupation®8?, Elle est intégrée dans la section « Théatre et Poésie », organisée par

Yves Bonnat qui reléve chez Decroux : « [...] le silence et la volonté de parfaire un moyen

676 Etienne Decroux, « Dialogue pour la radio (Grimod) » (1941), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (1), n°10], f. 2.

677 Etienne Decroux, « Comparaison entre pantomime et mime corporel », conférence du 27 juin a la
Maison de la Chimie, dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (3)], f. 32.

678 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique », notes prises pour la conférence du 27 février 1946,
présentée a la Maison de la Chimie en présence de Paul Bellugue, (1946-1947), [cote : MW -164 (4)], ibid.,
327 f. ms.

679 Etienne Decroux et sa troupe dans des Mimes corporels et autres choses du méme esprit, programme de
tourné, Lausanne-Neuchatel, décembre 1947, dans Fonds Pierre Verry, op. cit., n. p.

680 Sur la situation artistique en France pendant I'Occupation voir Laurence Bertrand Dorléac, L’art de la
défaite : 1940-1944, Paris, Seuil, 1993.
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d’expression inédit, donc ouvert sur I'avenir8l », et exaltait « [...] un esprit identique que
celui des camarades des arts plastiques accrochant leurs ceuvres sur la cimaise®82 ». 11
est intéressant de remarquer que parmi les séances de cinéma proposées dans le cadre
de la programmation du Salon, figure un film sur Auguste Rodin, réalisé par René Lucot
et produit par « Les Artisans d’art et du cinéma®%83 », Nous ignorons si Etienne Decroux a
vu ce film qui figure parmi les premiers consacrés au sculpteur®4. Certaines statues y
sont représentées en train de tourner devant la caméra, avec un jeu de lumieres et
d’ombres sur leur corps en marbre pour augmenter l'illusion de la chair vivante. Elles y
sont intégrées dans une fable sur 'animation de la sculpture par les mains divines de

leur créateur®ss.

La piece de mime corporel est reprise a la Maison de la Chimie en juin 1945 avec
Jean-Louis Barrault, Eliane Guyon et Etienne Decrouxé86. En 1948, elle est rejouée au
Théatre de la Cité universitaire ou Maximilien Decroux remplace Barrault®®’. Elle est
accompagnée par la lecture de vers de Jean Aicard®®8. La piece est également présentée
lors des tournées de la troupe en Europe a la fin des années 1940 et au début des années

7 by

1950. La piece a pour trois acteurs n’a été a notre connaissance ni filmée, ni

681 Yves Bonnat, « Théatre et Poésie », dans Société du Salon d’automne. Catalogue des ouvrages de peinture,
sculpture, dessin, gravure, architecture et art décoratif, Palais des Beaux-Arts de la Ville de Paris (3 octobre-
8 novembre 1942), n. p.

682 Yves Bonnat fait allusion a I'exposition du Salon, « L’art et le sport », organisée par Yves Alix, Bersier et
Desnoyer, ibid.

683 René Lucot, Rodin, Les Artisans d’Art et du Cinéma (prod.), Paris, 1942, 18 min. Le méme réalisateur
signe en 1942 le film Nos tailleurs d’images sur la sculpture francgaise sous I'Occupation ou Auguste Rodin
apparait au début du film comme « pere » de la sculpture officielle du régime de Vichy.

684 [,a sculpture de Rodin apparait déja dans les films suivants : Le Penseur (1920), un film fantastique de
Léon Poirier ; Une romance sentimentale (1930) de Serguei Eisenstein ; The third sex (1933), un film
érotique fondé sur la vie et I'ceuvre de Rodin ; Les otages (1939) de Raymond Bernard, fondé sur Les
Bourgeois de Calais. Nous remercions de ces informations Héléne Pinet, responsable des Archives Musée
Rodin.

685 René Lucot propose un montage des prises de vues sur les mains qui sculptent, sur les nuages, sur la
sculpture de La Cathédrale (représentant des mains jointes) et finalement sur les mains ridées du maitre
défunt, voir Lucot, Rodin, op. cit.

686 « Séance de mime corporel », le 27 juin 1945, la Maison de la Chimie, programme cf. Jean Dorcy, A la
rencontre de la mime et des mimes, Les Cahiers de la danse et Culture, Neuilly-sur-Seine 1958, p. 68-69.

687 « Programme de la séance unique de mime de la troupe Decroux a la Cité Universitaire », le 10 juin
1948, dans Fonds Pierre Verry, op. cit..

688 Jean Aicard (1848-1921), poéte, romancier et auteur dramatique, membre de ’Académie francaise.
Decroux récitait probablement des vers de son recueil Le Dieu dans 'Homme (1885), du style hugolien,
prométhéen et titanesque, qui allait de pair avec le sujet de la piéce, notamment le poéme éponyme qui
célebre 'humanité, aurait du bien accompagner la piéce. Or, nous ne savons pas si Decroux récitait cette
ceuvre de maniére sérieuse ou parodique, car il a déja présenté ses vers dans la « Déclamation dérisoire »
au spectacle Zig-Zag, joué au théatre Agnés Capri (Gaité Montparnasse) en novembre 1945 et repris
pendant sa tournée suisse, cf. Etienne Decroux et sa troupe dans des Mimes corporels et autres choses du
méme esprit, programme Lausanne-Neuchatel, décembre 1947, dans Fonds Pierre Verry, op. cit..
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photographiée. Lors de son séjour aux Etats-Unis, Etienne Decroux reprend cette piéce
sous une forme pour sept personnes. Le changement du nombre de mimes lui permet
d’amplifier certaines scenes, ce qui implique des changements de chorégraphie. Cette
deuxieme version est par la suite filmée par Gilbert Comte a New York et apparait dans
le film Thédtre d’Etienne Decroux de 196168°. Aujourd’hui, nous ne connaissons que cette

interprétation postérieure créée avec la troupe new-yorkaise au début des années 1960.

Etienne Decroux envisage Le Passage des Hommes sur la Terre comme une série
de scenes qui s’enchalnent sans lien narratif. Dans le programme de 1945, il le définit
comme «le chceur mimé symboliste®®® » en s’inspirant des chceurs récitants des
rassemblements socialistes auxquels il participait au temps de sa jeunesse®®l. La piece
est pour lui 'occasion de construire une composition a plusieurs personnes et d’'intégrer
différents types d’actions dans une seule scene. Elle est créée dans la continuité de ses
ceuvres précédentes, telles que La Vie primitive et La Vie artisanale, congues au cours des
années 19306%2. Comme le titre I'indique, Le Passage des Hommes sur la Terre représente
une voie symbolique de 'homme a travers la vie, mais aussi celle de '’humanité sur terre.
Decroux la décrit comme « une représentation en une marche incessante de toutes les
vicissitudes par lesquelles passe 'humanité dans son trajet du néant a la béatitude®3 ».
La piece commence par un réveil symbolique de I'humanité ou les mimes, a moitié
accroupis, regroupés ensemble, commencent a se redresser (fig. 123). Leur passage sur
la Terre est ensuite représenté par une marche collective dans laquelle Decroux exploite
la technique de la marche sur place (fig. 127)%%* Le motif de la marche revient tout au
long du spectacle et rythme la piece ou il représente la résistance des hommes aux

événements, tels la guerre ou la famine.

689 « Le Passage des Hommes sur la Terre », interprété par Lucy Becque, Roger Dressler, Sterling Jensen,
Jerry Pantzer, Vivian Schindler, Mina et Salomon Yakim, dans Gilbert Comte, Le Thédtre d’Etienne Decroux,
op. cit.

690 « Séance de Mime corporel », la Maison de la Chimie, le 27 juin 1945, cf. Dorcy, op. cit,, A la rencontre de
la mime et des mimes, op. cit., p. 68-69.

691 Thomas Leabhart, Modern Mime and Post-Modern Mime, New York, St. Martin’s Press, « Modern
Dramatistes », 1989, p. 51.

692 La Vie primitive a été d’abord représentée avec deux acteurs (Etienne Decroux et sa femme Suzanne
Lodieu), au Théatre Lancry en 1930. Ensuite Jean-Louis Barrault les rejoint et tous les trois rejouent la
piece au Théatre de I'’Atelier en 1931 en scene privée. De plus, Decroux travaille avec Barrault sur la piéce
la Vie artisanale (ou médiévale), représentée dans le méme lieu, voir Jean Dorcy, A la recontre de la mime
et des mimes, op. cit., p. 70.

693 Programme, « Etienne Decroux et sa troupe dans des Mimes corporels », Lausanne-Neuchatel,
décembre 1947, dans Fonds Pierre Verry, op. cit..

694 Nous 'expliquons dans le chapitre suivant « Vers un mouvement non-mimétique ».
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Dans Le Passage des Hommes sur la Terre des scenes représentent la vie
matérielle dans la communauté : la recherche de I'eau et de la nourriture, le travail
physique quotidien, lié a I'agriculture et a I'artisanat, le flux migratoire de la population
(fig. 123, 124). L’enjeu dramatique de la piece consiste dans le conflit du collectif avec
I'individu qui incarne un nouvel idéal et qui veut changer la vie de la communauté.
D’abord vénéré pour ses nouvelles idées, le prophete ou le réformateur politique est
finalement éliminé (fig. 126). Ensuite, un conflit individuel dégénere en combat entre
des groupes d’hommes, se transformant en guerre civile (fig. 125). Des moments
dynamiques de lutte et de marche alternent avec les instants ou les mimes s’arrétent en
recevant une grace qui descend sur eux du ciel. La piece aboutit a une composition finale
qui rappelle celle du début: les mimes s’accroupissent par terre dans une position

feetale qui est celle de la mort mais aussi de la renaissance (fig. 127).

Etienne Decroux constitue une « fresque » cyclique de la vie de ’humanité :
chaque sujet (la vie matérielle, la poursuite d'un idéal spirituel, la vénération du
prophete, la guerre) revient une deuxieme fois dans la piece. De point de vue de la mise
en scene, nous pouvons la comparer a La Porte de I’Enfer d’Auguste Rodin.
Premierement, les deux ceuvres rompent avec la narration linéaire et juxtaposent des
scenes dans un montage qui met en avant des relations entre ces différents segments :
dans l'ceuvre de Rodin, les groupes de sculptures s’additionnent dans l'’espace en
composant la porte, dans la piéce de Decroux, les scenes s’enchalnent dans le temps
comme suite de tableaux. Deuxiemement, ils réutilisent certains motifs et figures dans la
méme ceuvre. Chez Rodin nous pouvons évoquer Les Trois Ombres au sommet de La
Porte de I'Enfer (fig. 128) qui sont constitués d’'une méme figure reprise trois fois®9°.

Decroux, a son tour, augmente l'effet d'un mouvement ou d'un geste en le faisant

exécuter simultanément par plusieurs mimes.

De plus, Etienne Decroux emprunte certaines postures a d’autres sculptures
d’Auguste Rodin pour les réemployer dans des compositions dynamiques. La marche sur

place qui constitue un motif récurrent de la piéce peut étre considéré comme une

695 [l appartient a Leo Steinberg a mettre en avant le processus de multiplication dans I'ceuvre de Rodin :
« [...] nous en constatons du moins I'effet, toujours le méme, celui d’'un redoublement d’énergie. La
multiplication engendre des rythmes nouveaux et plus complexes de solides et d’'intervalles [...] » dans
Leo Steinberg, Le retour de Rodin, Michelle Tran Van Khai (trad.), Paris, Macula, 1991 [écrit en 1962,
publié dans Other Criteria, Oxford, 1972], p. 44.
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référence a la sculpture de L’Homme qui marche. Les compositions de plusieurs mimes
rappellent les statues de groupe de Rodin. Chacun des mimes occupe sa place précise
dans I'ensemble et prend une attitude, soit identique, soit différente de celles des autres.
La composition plastique des corps s’écroule lentement au fur et a mesure que les
mimes s’approchent du sol. Decroux construit ses « statuaires » de la fagon similaire que
Rodin : il exprime le drame par le biais de 'agencement des corps dans I'espace ou I'un

se lie avec I'autre de maniere réfléchie pour amplifier 'idée générale de I'ceuvre.

Le Passage des Hommes sur la Terre représente selon les mots du mime, «
I’humanité dans son trajet du néant a la béatitude®° » et il n’est pas sans évoquer la
symbolique de La Porte de I'Enfer (fig. 128) qui traite le sujet dantesque du basculement
des hommes entre le salut et la damnation. Selon Decroux, « Rodin est une genese de
civilisation®” ». Le sculpteur représente dans ses ceuvres les conflits qui précedent la
naissance d’'une humanité juste et heureuse. Le conflit qui apparait dans La Porte de
IEnfer sur le plan vertical, est redéployé horizontalement dans Le Passage des Hommes
sur la Terre. 11 se concentre dans la marche sur place qui symbolise la lutte de 'homme
contre les obstacles de la vie. Etienne Decroux représente aussi « une genése de la
civilisation » qui est ravagée par la famine et la guerre, mais qui se reléve chaque fois
pour continuer sa marche vers l'avenir. Sa piece est moins tragique que La Porte de
IEnfer car il donne a 'homme l'espoir qu’apres la traversée difficile de la Terre,

I’humanité arrive « a la béatitude ».

Si nous pouvons longuement observer La Porte de I'Enfer pour comprendre sa
composition, en revanche, la piece de mime corporel reste éphémere. Le Passage des
Hommes sur la Terre ne représente qu’'un « passage » des mimes sur la scene et elle n’est
pas tout a fait compréhensible au premier abord. Présentée en juin 1945, elle donne a
Edward Gordon Craig une impression mitigée : After a while this began to impress me,

but something was lacking, it was not sufficiently clear®®8. Comme les sculptures

696 Etienne Decroux et sa troupe dans des Mimes corporels et autres choses du méme esprit, programme
Lausanne-Neuchatel, décembre 1947, dans Fonds Pierre Verry, op. cit.

697 Decroux, « Apologie de la danse classique » (pour le 27 février 1946), op. cit., p. 41.

698 Edward Gordon Craig, notes manuscrites dans le programme de la « Séance de Mime Corporel », la
Maison de la Chimie, le 27 juin 1945, dans Fonds Edward Gordon Craig, op. cit., [cote : EGC op. 38 (4)].
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d’Auguste Rodin, les ceuvres d’Etienne Decroux demandent « un regard prolongé®9 », ce

dont peu de spectateurs en a la possibilité et la capacité.
2.2.Le drame de la pesanteur : Rodin a la piscine

La lecon que Decroux tire de la sculpture d’Auguste Rodin est la représentation
du corps comme scene dynamique de conflit entre les forces contradictoires qui le
traversent. L’enjeu principal du mime est de mettre le corps dans une situation
dramatique, celle d'un moment d’équilibre instable durant lequel il lutte contre sa
propre pesanteur. Cela implique un mouvement qui met en avant le poids du corps.

Ainsi, selon Etienne Decroux :

Le mime ne vise pas a se libérer de la gravité terrestre.
I cherche a peser ou a étre enraciné.

D’autre part, il aime se mouvoir comme il ferait dans I’eau s’il avait pied au fond de la
piscine.

Son attribut n’est pas I'oiseau, c’est 'arbre ou I’hippocampe?00 .

La pesanteur représente pour le mime «le premier drame en date’0!». Pour
donner l'impression que le corps soit constamment soumis a cette force invisible, il
utilise le principe du contrepoids qui consiste a répartir le poids corporel d’'une maniere
différente de celle de la vie quotidienne?92, L’effort est ainsi déplacé de sorte que le mime
suggere une action réelle sans se servir d’objets matériels. Il met I'effort Ia, ot il n'y en a
pas et supprime celui qui existe dans la réalité : «Si le fait que le lourd se meuve
lourdement est conforme a la pesanteur, le fait que le l1éger se meuve légérement ne I'est
pas moins. Il faut donc que ce soit le lourd qui se meuve légérement’93 ». Par exemple, la

marche humaine qui peut étre considérée comme « légere » dans la vie quotidienne, sera

699 Decroux, « Apologie de la danse classique » (1946-1947), dans Ensemble documentaire Etienne Decroux,
op. cit., [cote : MW-164 (4)], f. 37.

700 Jpid., f. 4.

701 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 130.

702 Voir I'explication du contrepoids dans le chapitre sur la technique du mime corporel.

703 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les mains », dans id., Paroles sur le mime, op. cit.,
p-117.
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représentée comme « lourde » dans le mime pour figurer la gravité terrestre qui pese

sur 'homme. Etienne Decroux parle a ce propos de « la marche écraseuse’04 ».

En utilisant le contrepoids, le mime semble lutter contre un obstacle invisible qui
le pousse vers le sol ou qui empéche d’avancer. Par exemple, dans Les Sports ou dans
L’Usine, le mime figure I'effort effectué lors d’'une action physiquement difficile (fig. 77,
198). Dans Les Arbres (fig. 139) ou dans La Méditation (fig. 144) le poids reléve du
domaine psychique. Le mime déplace le conflit directement dans son corps qui lui seul
subit le choc pour figurer un poids invisible qui l'attire au sol ou auquel il se heurte.
Ainsi, selon Decroux : « [...] le corps, c’est lui qui paie la facture, c’est lui qui souffre, c’est
lui qui veut, c’est lui qui prouve [...]7%5 ». Le mime met le corps souvent en péril de chute
en faisant « des figures pénibles et dangereuses’% ». Au moment ou le corps est en train
de souffrir dans une position incommode le mime découvre ses nouvelles possibilités
car : « C'est dans le malaise que le mime est a 'aise’%7 ». Le mime est donc tout le temps
voué a défier sa propre pesanteur et a confronter son corps a I'espace, voire aux autres
corps qui y sont présents. La scéne de théatre représente un champ de forces
imaginaires qui l'attire, le tire ou le repousse. Par ce jeu ou le mime représente des
actions équivalentes a la réalité, il rend visible des processus qui restent inapergus dans

la vie quotidienne tel que « le drame de la pesanteur ».

Etienne Decroux trouve la méme expression du conflit du corps avec la gravité
terrestre dans la sculpture d’Auguste Rodin. En effet, ses statues sont souvent
représentées dans des postures précaires et elles semblent lutter contre des forces qui
pesent sur elles. Decroux apprécie cet aspect de son ceuvre en remarquant que : « Rodin
laisse paraitre 'effort, la gravité, le tourment, I'assujettissement visiblement éperdu a la
ligne798». Decroux se rend compte que Rodin ne respecte pas les proportions
anatomiques du corps en privilégiant son expression dramatique. Il préfere pourtant sa
sculpture a I'art classique en constant que « [Maillol] nous pénetre moins que si Rodin se

montre avec tous ses défauts pourvu qu'il souffre’% ». Decroux apprécie que les figures

704 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique » (1946-1947), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW -164 (4)], f. 38.

705 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 73.

706 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », op. cit., p. 103.

707 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 198.

708 Etienne Decrous, « Apologie de la danse classique », op. cit, f. 35.

709 Etienne Decroux, « Le droit au malheur » (décembre 1951), dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 82.
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de Rodin « souffrent » et « pesent », qu’elles soient ancrées dans le socle. En comparant
sa statuaire a la danse classique, il affirme que « Rodin est un arbre, la classique est un
oiseau’1? ». Tandis que les sculptures sont enracinées dans la matiere et évoque la
marche lourde, le danseur du ballet classique fait des pointes et saute dans I'air. Selon
Decroux « Rodin se meut dans 'Eau’1! ». Plutét que d’évoquer la sensation d’apesanteur
pendant la natation, Decroux qui ne savait pas nager’12, imagine la sculpture de Rodin au
fond de la piscine. Les mouvements des statues seraient freinés par la pression de I'eau

qui amplifie I'effet de la gravité terrestre sur les corps.

Dans cette perspective, La Porte de I’Enfer apparait au créateur du mime corporel
comme une immense « piscine » (fig. 128). Certaines statues essaient de remonter
malgré la pression de l'eau qui leur oppose une résistance. D’autres sculptures
« plongent » au fond. La sculpture, dénommeée L’'Homme qui tombe’?3, qui est en train de
glisser de la corniche supérieure, est rendue dans une flexion du tronc en arriere
(fig. 129). Cest une figure de la chute par excellence ou la tension dramatique est
concentrée dans le jeu musculaire du dos. Elle nous rappelle le mouvement annelé du
mime corporel qui se penche en arriére, segment par segment, comme dans L’Offrande a
Dieu (fig. 130)714, Une autre figure de jeune homme, appelée dans la version isolée
L’Enfant prodigue (fig. 131),715se dresse avec élan en nous rappelant la position de
courbe en arriére d’Etienne Decroux dans La Méditation (fig. 132). Evoquons aussi la
piece Les Arbres de 1952 : les corps de quatre mimes forment une jolie sculpture de
groupe sur la photographie d’Etienne-Bertrand Weill (fig. 139). Leurs troncs allongés et
enlacés rappellent la sculpture Fugit amor de La Porte de I'Enfer (fig. 134). D’autres
sculptures, comme L’'Homme qui marche (fig. 161) ou Balzac (fig. 135), représentent les
figures bien ancrées dans le sol et situées dans un espace environnant qui, une fois mises
en mouvement, donneraient cette impression de se mouvoir dans I'eau comme le disait

Decroux.

710 Etienne Decrous, « Apologie de la danse classique », op. cit, f. 35.

711 Jbid.

712 Pour représenter la natation dans La Vie primitive (1931), Decroux « étudia dans le dictionnaire les
mouvements de la natation qu’il exécutait a plat ventre sur scéne », dans Yves Lorelle, Dullin-Barrault.
L’éducation dramatique en mouvement, Paris, L’Amandier, 2007, 87-88.

713 Ipid., p. 51.

714 Gene Mckinney (dir.), The Mime of Etienne Decroux, Baylor Theater, Waco, Texas, Paul Baker (prod.),
Etienne Decroux- Margaret Hogarth (voix), 1960 ?.

715 Le Normand-Rolland, La Porte de I'’Enfer, op. cit., p. 54-56.
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Le créateur du mime corporel apprécie la maniere dont la statuaire de Rodin
entre en jeu avec 'espace qui I'entoure. Rainer Maria Rilke a déja mis en avant le fait que
le sculpteur tenait a intensifier « le rapport de I'atmosphere a son ceuvre’1¢ ». Il explique
par exemple que Les Bourgeois de Calais, sans se toucher, semblent reliés par
I'intermédiaire de 'air’1’. Les études récentes, de Leo Steinberg a Roland Recht, ont
essayé de définir I'espace que les sculptures de Rodin génerent’18. Le sculpteur évoque
I'environnement imaginaire autour de ses statues en renforcant leur présence corporelle
qui rayonne dans l'espace comme dans Le Balzac (fig. 135). Etienne Decroux situe « le
mime sous globe”19 ». Il structure 'espace autour de lui par ses actions, il fait ressortir sa
dimension plastique, son caractere «aquatique ». Réciproquement, I'espace scénique
fonctionne comme un moule de son corps-statue. Le mime pour qui « le déséquilibre est
vivant’20 », créer une présence sur scéne en évoquant I’'espace autour de lui comme les

sculptures de Rodin.

2.3. « Incorporer » les émotions et les états d’ame

Le sculpteur et le mime ont la méme ambition de représenter des drames
intérieurs par le biais du mouvement. Ils veulent remonter a la surface du corps les
pensées et les émotions cachées dans I'ame humaine. Auguste Rodin construit ses
sculptures comme si elles étaient animées par un mouvement intérieur qui modele leur
surface’?1, Etienne Decroux, quant a lui, exprime le mouvement de la pensée par l'action
du corps. Leur art authentique loin des formules précongues est fondé sur un nouveau

langage du corps.

Auguste Rodin congoit ses sculptures dans le contexte de la fin du XIXe siecle. Il

enrichit son ceuvre par de nouvelles postures s’inspirant de la vie quotidienne et des

716 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin (premiére partie : 1902), Catherine Caron (trad.), Rennes, La Part
Commune, 2001, p. 72

717 Ibid., p. 71.

718 Leo Steinberg parlait de « I'immersion du corps dans I’espace », cf. Steinberg, op. cit., p. 23-40 ; Roland
Recht parle du « locus de la statue », voir Roland Recht, « L’Habitant de la sculpture. Remarques sur le
locus et 1a perception du corps plastique », dans Thierry Dufréne - Anne-Christine Taylor (dir.),
Cannibalismes disciplinaires : quand l'histoire de l'art et I'anthropologie se rencontrent, Paris, INHA-Musée
du Quai Branly, 2009, p. 175.

719 Etienne Decroux, « Le mime sous globe » (Stockholm, 1954), dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
720 Etienne Decroux, « L’Apologie de la danse classique » (1946-47), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (4)], f. 25.

721 Voir le chapitre sur le modelé dans Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, op. cit., p. 50.
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corps hors norme qui I'’entraine loin de la tradition académique. Fidele a 'observation de
la nature, il laisse ses modeles évoluer de maniére impromptue autour de lui et il les
représente dans des poses instantanées’?2, Il cherche les corps qui sortent du commun
par leurs capacités physiques augmentées, soit par l'entralnement ou soit sous
I'influence d’hypnose’23. Il prend pour modele des athlétes?24, des acrobates?2> ou des
danseuses’?6, Il s’'inspire des postures d’hystériques, «inventées» par Jean-Martin
Charcot’?7 et diffusée par ['Ilconographie de la Salpétriere’?8 pour les reprendre et
transformer dans I'art’2°. Rodin s’inspire des corps défilant sur les scenes du cirque, de
la foire ou de 'amphithéatre de médecine, montrant souvent les émotions a I'état cru. Il
s'imprégne de leur pathos pour le transformer et sublimer dans des postures peu

conventionnelles de ses statues.

722 Rodin exécute des modelages de figures selon des modéles vivants, délaissant une pratique de pose
académique au profit de posture spontanée. La méme pratique est appliquée dans les dessins, cf.
Dominique Viéville, « Le dessin instantané », dans Rodin 300 dessins (1890-1917), op. cit., p. 109.

723 Magdeleine G. donnait des performances dansées a I'état d’hypnose dans I'atelier de Rodin, voir Céline
Eidenbenz, « L'hypnose au Parthénon. Les photographies de Magdeleine G. par Fred Boissonnas », Etudes
Photographiques, novembre 2011, n° 28, Paris, Société Francaise de Photographie, p. 202.

724 Antoinette Le Normand-Romain, Rodin et le bronze. Catalogue des ceuvres conservées au Musée Rodin,
Paris, éd. RMN, 2007, Pour Adam (1881), Rodin engagea I'athléte de foire, nommé Caillou (t.1, p. 117) ;
I’Athléte américain (1901) eut pour modeéle Samuel Stockton White III (t.1, 142), la sculpture d’Adam, crée
selon I'athlete de foire, et étude du Balzac, deuxiéeme étude pour le nu F, dit « en athléte » (t.1, p.176), Rodin
etle bronze - t.1, p. 142. Le Jongleur (1891-1895 ?), peut-étre inspiré par 'univers des foires, t.2, p. 476
(Grappe : curieux de modéles imprévus et de mouvements singuliers »)

725 La contorsionniste Alda Moreno lui montre des postures acrobatiques qu’il dessine en 1909, voir
Dominique Viéville, « Estomper », dans Rodin. 300 dessins 1890-191. La saisie du modéle, cat. exp., id.,
Nadine Lehni, Claudine Grammont (et al.), Paris, Musée Rodin (18 novembre 2011 - 1er avril 2012), Paris,
Musée Rodin - Nicolas Chaudun, 2011, p. 231.

726 Auguste Rodin était ami et admirateur des danseuses américaines Isadora Duncan (1877-1927) et Loie
Fuller (1962-1928). 11 s’inspirait aussi des danses de I'Extréme-Orient. A la fin de sa vie, il créa une série
des sculptures des danseuses qui ont un rapport direct avec les dessins de danseuses du Cambodge, voir
Hugues Herpin, « Et la sculpture ? », dans Rodin et les danseuses cambodgiennes. Sa derniére passion, cat.
exp., Jacques Vilain-Hugues Herpin-Marie-Pierre Delcaux (et al.), Paris, Musée Rodin (16 juin-17
septembre), Paris, Musée Rodin, 2006, p. 71-76 ; La danseuse japonaise Hanako dont il dessinait et crée un
buste, voir Francois Blanchetiére, « Un jeu de regard : Rodin et Hanako », dans Rodin. Le réve japonais, cat.
exp. Paris, Musée Rodin (16 mai-9 septembre 2007), Paris, Musée Rodin-Flammarion, 2007, p. 125-133;
Rodin a été aussi intéressé par la danse indienne voir Katia Légeret (dir.), Rodin et la danse de Civa, Saint-
Denis, Presse Universitaires de Vincennes, 2014.

727 Georges Didi-Huberman parle d’une véritable esthétique de I’hystérie mise en place par Jean-Martin
Charcot, cf. Georges Didi-Huberman, Invention de I'hystérie. Charcot et I'lconographie photographique de la
Salpétriere, Paris, Macula, 1982.

728 ][] appartient a Deborah Silverman de suggérer des rapports entre la psychologie nouvelle (Charcot,
Bernheim) et la sculpture d’Auguste Rodin, voir Deborah Silverman, L’Art nouveau en France. Politique,
psychologie et style fin de siécle, Dennis Collins (trad.), Paris, Flammarion, 1994 [Californie, 1989], chap. V.:
sous-chap. « Auguste Rodin : tradition artisanale et tension névrotique », p.256-282.

729 Natasha Ruiz Gomez a récemment développé 'hypothese de Silverman en analysant I'influence de
I'iconographie médicale sur La Porte de I’Enfer voir Natasha Ruiz Gomez « A Hysterical Reading of Rodin's
Gates of Hell », Art History, vol. 36, novembre 2013, 994-1017.

147



Etienne Decroux qui cherche a libérer I'acteur de son expression naturaliste,
élabore sa conception du corps scénique a partir des années 1930. Comme son sculpteur
préféré, il tente de transformer le corps figuratif pour qu’il apparaisse «réel et non
réaliste sur scene’30» selon 'expression de Marco De Marinis. Pour représenter les
émotions, il n’est pas, bien entendu, question de les faire resurgir spontanément mais de
les «filtrer » par le corps exercé dans la technique du mime corporel. La réponse
d’Etienne Decroux a la sculpture de Rodin n’est pas, en effet, une explosion désordonnée
de gestes chargés d’émotions, mais la transformation du pathos par la technique du
mime corporel. Le mime fait disparaitre le corps qui fait « voir sa personne’3! » et
transforme des passions individuelles dans des attitudes du corps consciemment
construites. A la tragédie, si souvent représentée au théatre, Etienne Decroux préfere
«la passion de la raison » et il appelle le mime « le douanier du coeur”32 ». A la question :
« Que serait le Mime sans technique ? », il répond : « ou une suite de cris adressés aux

yeux ou une grisaille ou une odeur?33 ».

Decroux se situe dans la méme démarche artistique que le sculpteur en créant
des nouvelles postures peu communes du corps qui deviennent significatives pour son
art du mime. La figure appelée La Mélancolie (fig. 137) représenté dans le film de
Waco73%4 nous fait comprendre comment il représente les états d’ame pour le
mouvement du corps. Nous y voyons le mime penchant son corps de c6té dans un
mouvement qui commence par l'inclinaison de la téte et qui se propage successivement
dans le buste, le tronc et les jambes, le mime descend son corps jusqu’au moment ou la
main touche le sol pour ensuite remonter a nouveau dans une position debout. Le mime
figure I'état d’accablement par le mouvement du corps qui s’écroule progressivement
vers la terre. Dans 'histoire de I'art, la mélancolie a été souvent représentée avec la téte
penchée, posée dans la main au poing serré et le visage assombri comme La Mélancolie

d’Albrecht Diirer735. Nous pouvons interpréter sa représentation par le mime corporel

730 Marco De Marinis, « Au travail sur les actions physiques : la double articulation », dans Eugenio Barba
(dir.), L’Energie qui danse. Dictionnaire 'anthropologie thédtrale, op. cit., p. 182-185.

731 Selon Decroux, « L’artiste doit montrer son ceuvre sans montrer sa personne », dans Etienne Decroux,
« Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 118.

732 [pid., p. 122.

733 Jbid.

734 Gene Mckinney (dir.), The Mime of Etienne Decroux, Baylor Theater, Waco, Texas, op. cit.

735 Raymond Klibansky - Erwin Panofsky - Fritz Saxl, Saturne et Mélancolie. Etudes historiques et
philosophiques : nature, reliegion, médecine et art, Fabienne Durnad-Bogaert et Louis Evrard (trads.), Paris,
éd. Gallimard, 1989 [Etats-Unis,1964], chap. IV « Diirer »., p.435-653, nt. p. 450-454.
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comme prolongement du penchement de la téte, traditionnellement attribué a cet
état736, L'attitude d’Etienne Decroux ressemble a celle que I'on trouve dans Les Trois
Ombres sur La Porte de '’Enfer d’Auguste Rodin (fig. 138). Il mentionne cette sculpture
dans les notes pour la conférence de 1946737, Placée au sommet de la Porte et trois fois
répétée, la figure du nu masculin représente un mouvement d’inclinaison latérale du
corps : il commence par la téte et se propage dans le bras tendu qui pointe vers le sol
comme si la sculpture invitait a prolonger cette action jusqu’en bas de la Porte. L’attitude
représente « le reploiement douloureux de I'étre sur lui-méme7’38 », le terme par lequel
Rodin caractérise des sculptures de Michel-Ange. Etienne Decroux pour qui, « Ce n’est
qu’en la douleur physique que la force d’ame s’éprouve » exprime cet accablement dans
la composition de mime. Il nomme La Statuaire mobile une catégorie de jeu de mime qui
représente les états d’ame par le mouvement et prolonge la réflexion de Rodin sur le

corps comme vecteur de drame.

2.4. La Statuaire mobile : le portrait de la pensée

L’'ceuvre d’Etienne Decroux est animée par le désir de rendre visible l'invisible
par le mouvement corporel, y compris la pensée, des états d’ames et d’esprit comme
celle de La Mélancolie. 11 les figure par une composition dynamique d’attitudes et il
nomme La Statuaire mobile une catégorie de jeu de mime, qui succede a L’'Homme de
sport et a L’'Homme de salon et désigne des actions abstraites telles que la réflexion’3°. En
1945, il utilise ce terme pour décrire I'ensemble de figures, jouées avec le visage couvert
lors de la séance du mime corporel a la Maison de la Chimie”4%. Jean-Louis Barrault y

représente Maladie-Agonie-Mort et Decroux incarne Admiration-Adoration-Vénération.

736 Sur la représentation de la mélancolie dans I'art contemporain voir : Jean Clair (dir.), Génie et folie en
Occident, cat. exp., Paris, Galeries nationales du Grand Palais (10 octobre 2005-16 janvier 2006), Berlin,
Neue Nationalgalerie (17 février-7 mai 2006), Paris, Réunion des musées nationaux, Gallimard, 2005.

737 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique », Conférence du 27 juin 1946, Paris, salle de la
Chimie, dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (4)], f. 101.

738 Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, Paris, éd. Bernard Grasset [1911], 1997, p. 164.
739 Corinne Soum, « Decroux insaisissable ou les différentes catégories de jeu : 'Homme de sport, 'homme
de salon, la statuaire mobile et 'homme de songe », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, le mime corporel.
Textes, études, témoignages, op. cit, p. 415-416.

740 « Séance de mime corporel, Maison de la Chimie : 27 juin 1945 », repr. dans Jean Dorcy, 4 la rencontre
de la mime et des mimes, op. cit., p. 68-69 ; Yves Lorelle situe la formulation de la statuaire mobile en 1948,
cf. Yves Lorelle, Le corps, les rites et la scéne des origines au XX¢ siécle, Paris, L’Amandier, 2003, p. 283, note
7.11 se référe au manuscrit : Etienne Decroux, « Premiére suisse en décembre 1947 », dans Ensemble
documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW 165 (2), n° 34], f. 6.
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Tous les deux concluent cette série de scenes avec la représentation de La Volonté’4!. La
catégorie de la statuaire mobile décrit une qualité humaine, une activité mentale, voire
un état liminal de la conscience telle la mort. Pour Etienne Decroux ce type de
représentation apparait souvent comme un conflit entre I'idée qui s’étend et le corps qui

est limité dans ses mouvements. Ainsi, selon le créateur du mime corporel :

La pensée n’ayant pas de poids ignore I'équilibre précaire.

Oubliant les objets qu’elle a lancés en I'air, ceux-ci attendront qu’elle les y reprenne. Au
bout de son parcours, elle est sur sa pointe; de la reconsidere le chemin parcouru et,
toujours sur sa pointe, s’endort.

Le corps qui 'admire voudrait I'imiter :

Ne pas s’arréter quand elle continue, ne pas continuer quand elle s’arréte, n’hésiter que
lorsqu’elle hésite, finir la phrase quand il lui plait de la finir.

Mais pour ce portrait, le corps a des organes inégalement fideles742.

Pour représenter la pensée par le mouvement du corps, le mime se met en
équilibre précaire et lutte contre la pesanteur ou, d’apres les mots de Decroux: « Le
corps est la pointe avancée de I'idée en mouvement. A chacune qui s’élance, c’est le corps
qui recoit et acquitte la facture’43 ». Le mime recherche cet état au bord de la chute car
«lorsque le corps est en faillite, il avorte les belles idées que I'esprit lui a faites744 ». Dans
cette perspective, le drame de la pesanteur, figuré par le mime, prend des allures
symboliques : il représente la lutte de I'esprit contre la matiére, de I'homme contre des
obstacles matériels ou, par extension, contre des idées qui lui ont été imposées. Par le
mouvement du corps, Decroux exprime le conflit entre la pensée qui I'attire vers le haut

ou tout simplement « ailleurs » et le corps qui le retient en bas.

La piece du mime corporel de 1946, appelée Les Arbres, représente ce conflit
entre la pensée et le corps (fig. 139). Les mimes incarnent les arbres qui poussent vers le

ciel. Tandis que les branches veulent s’élancer vers le haut, les racines se rattachent au

741 Barrault reprend ces figures dans le spectacle en solo Autour d’'une mére, inspiré par I'ceuvre de William
Faulkner, Tandis que j'agonise. Voir Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, Paris, Seuil, 1972, p. 84-
92.

742 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit.,
p-94.

743 Etienne Decroux, « Aux spectateurs de notre école », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 177.

744 Jpid., p. 171.
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sol. Decroux explique dans un commentaire de ce spectacle que les arbres représentent
les hommes : « L’homme ressemble ou est analogue a un arbre. Par les racines, nous
sommes fixés, par le haut nous bougeons’4> ». Et il continue son explication : « L’homme
est tenu par son animalité, il est tenu en bas, ¢a pese, c’est lourd [...] Il cherche I'idéal la-
haut, ¢ca pousse, ¢ca monte et ¢a cherche ailleurs quelque chose, mais en bas, c’est
tenu’46 ». Dans la piece du mime corporel, nous voyons un groupe des mimes qui
représentent les arbres. Ils lévent leurs mains vers le ciel, tandis que les jambes les
retiennent en bas: « [...] Les racines opposant le refus aux jolies branches qui esperent
[...]747 ». Apres la premiére période de croissance que nous pouvons relier avec la saison
du printemps, les arbres poussent haut et a la fin, en hiver, ils s’écroulent par terre.
Decroux conclut la portée de ce spectacle ainsi : « Par la pensée il s’évade, et par le corps,
il reste. C'est la grande idée des Arbres748». Comme dans la sculpture de Rodin,
notamment celle de La Porte de I’Enfer, les corps sont médiateurs des forces

antagonistes, qui représentent des conflits intérieurs.

La statue d’Auguste Rodin résumant le mieux l'idée de la représentation de la
pensée dans l'art est sans doute La Méditation dont Etienne Decroux tient dans la main
la reproduction sur la photographie du printemps 1948 (fig. 140). Elle y apparait dans sa
variante en bronze avec des jambes qui se fondent dans le socle et des bras pliés74%. Dans
les entretiens avec Paul Gsell, dans le chapitre La pensée dans l'art, le sculpteur décrit sa
statue dans sa variante fragmentaire, étant destinée au Monument a Victor Hugo (fig.
107)750 : « Elle représente La Méditation. Voila pourquoi elle n’a ni bras pour agir, ni
jambes pour marcher. N'avez-vous point noté, en effet, que la réflexion, quand elle est
poussée tres loin, suggere des arguments si plausibles pour les déterminations les plus

opposées qu’elle conseille I'inertie 7751 ». Selon les explications du sculpteur, cette ceuvre

745 Decroux, « Les arbres », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études et témoignages,
op.cit., p. 150.

746 Jhid,

747 Etienne Decroux, « Présentation de spectacle » [Piccolo Teatro de Milan, le 7 mai 1954], dans id.,
Paroles sur le mime, op.cit., p. 134.

748 Jhid,

749 « La Méditation », avant 1887, bronze, h. 74,5 cm, 1. 38 cm, p. 35 cm, Paris, Musée Rodin, repr.

dans D’'ombre et de marbre : Hugo face a Rodin, cat. exp., Maison Victor Hugo (le 17 octobre 2003 - le 1er
février 2004), Paris, éd. Paris-Musées, 2003, cat. n°88, p. 153 ; Sur I'évolution de la sculpture cf. Antoinette
Le Normand-Romain, « La Méditation/Voix intérieure », dans ibid., p. 154 ou id., Rodin et le bronze, op. cit.,
p. 509-514.

750 « La Méditation (la Voix intérieure) », bronze, h. 146 ;1. 75,5 ; p. 55 cm, Paris, Musée Rodin.

751 Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, op. cit., p. 126.
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représente un état de « réflexion profonde » ou un dilemme qui « aboutit trés souvent a
I'inaction’52 ». Elle est évoquée par un mouvement convulsif du tronc qui part des
jambes, parcourt le corps et se referme sur lui-méme dans la téte et dans les bras pliés.
Néanmoins, Auguste Rodin représentait, d’apres ses propres mots, « une femme pensive
mise dans l'impossibilité de se mouvoir 753». La Méditation se meut, en effet, que sur
place, son mouvement reste emprisonné dans la statue, mais on sent qu’il anime son
corps de l'intérieur. Elle est pour Etienne Decroux I'exemple de la représentation d’'un
état de réflexion, exprimé par le mouvement du tronc. En effet, étant immobile, la
sculpture se meut a I'intérieur du corps que le mime veut déployer dans I'espace. L’enjeu
de mime est de représenter le corps qui se plie sous I'impulsion de la pensée et qui
figure l'inaction par l'action. L'intention d’Etienne Decroux est de construire «un
portrait de la pensée », uniquement par le biais du mouvement de corps a la maniere de
La Méditation d’Auguste Rodin. Nous pouvons rapprocher cette sculpture de La Statue,
piéce incarnée par Eliane Guyon. Etienne-Bertrand Weill I'a photographiée au printemps
1948 (fig. 141, 143), au moment méme ou il portraiturait Decroux dans son bureau, en
train de regarder des ceuvres du sculpteur. Comme La Méditation de Rodin, La Statue
d’Eliane Guyon se meut sur place, son mouvement étant concentré dans le tronc du
corps, elle s’incline et pivote autour de son axe vertical dans un équilibre précaire et
illustre les objectifs de Decroux qui voulait « contrefaire» le corps dans ses mouvements
afin de représenter ceux de I'ame et de I'esprit. Nous pouvons aussi rapprocher certaines
de ses attitudes qu’elle effectue par terre, a la sculpture de La Nuit de Michel-Ange dont

les photographies ornaient des salles de cours (fig. 142).

La composition la plus importante dans laquelle Decroux développe son idée de
La Statuaire mobile en tant que « portrait de la pensée » est sans doute La Méditation,
une piece en solo qu'il travaille pendant plusieurs années. Elle a été photographiée par
Etienne-Bertrand Weill et filmée dans les mémes circonstances, en 1957, juste avant son

départ pour les Etats-Unis754. Les photographies représentent le mime dans les attitudes

752 Ipid., p. 129.

753 Ibid.

754 Etienne-Bertrand Weill, Etienne Decroux, La Méditation, juillet 1957, dans Etienne Decroux. Exercices
de mime, recueil de photographies, Dép. des Arts du spectacle, BnF [cote : 4-PHO-19 (14)] ; disponible sur
Gallica : http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8539740v.r=etienne-bertrand+weill+decroux.langFR
(consultéle 14/02/2015).
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en équilibre instable, le visage caché et le tronc nu (fig. 144, 207)755. Le film de treize
minutes et demie est composé de plusieurs compositions sur ce sujet. Dans la premiere
partie qui dure huit minutes, Decroux représente le processus de la création depuis une
premiere idée jusqu'a la fabrication d'une ceuvre finale. Par ses gestes, il dessine dans
'air des contours d’objets qui peuvent représenter, au sens littéral, une sculpture ou,
symboliquement, 'homme en général (fig. 145). Tout le corps est impliqué dans I'action :
I'idée que Decroux d’abord «voit» devant lui, résonne dans la téte, ensuite elle se
répercute dans le tronc et passe dans ses mains qui se mettent a créer. Les jambes
servent a équilibrer le corps qui est traversé par une vision initiale qui se transforme en
geste créateur. La composition s’acheve par un geste final qui met une derniére touche a

I'ceuvre aboutie.

Dans la deuxiéme partie du film, le mime figure la quéte d'un idéal spirituel qui
est traversée par les doutes et les luttes avec les idées qui 'entourent : « En effet, quand
I'homme pense, dit-il, il lutte contre les idées, comme on lutte contre la matiere7>¢ ».
L’espace autour du mime revét un caractere mental et représente ce qui se passe a
'intérieur de sa téte, son mouvement du corps imitant celui de la pensée. Le mime se rue
vers une idée, il s’arréte, hésite et repart vers une autre qui surgit subitement devant lui,
tandis que le corps est toujours sous I'emprise de la pensée précédente qui ne veut pas
le laisser partir vers de nouvelles solutions (fig. 146). Nous pouvons le relier avec
I'attitude, saisie par le photographe (fig. 147) qui représente la position ou le mime est
retenue par la main droite en arriere, tandis qu’il avance. C’est une figure de lutte avec la
pensée ou du dilemme. Les photographies d’Etienne-Bertrand Weill, prises pendant
I'exécution de La Méditation, représentent les postures éloquentes (144, 207) dont nous
ne saisissons pas toujours le sens exact. En les replacant dans le contexte de la piece du

mime enregistrée par le film de 1957, leur signification devient plus claire.

La piece du mime corporel fait référence a la sculpture de La Méditation
d’Auguste Rodin par son nom et sa thématique. Néanmoins, le piece, représentant le
drame de la création et la lutte avec la pensée, s’apparente davantage a la statue du

Penseur (fig. 148). Destiné originellement a La Porte de l’Enfer, il représente un créateur

755 ’analyse de la série photographique cf. chapitre « Penser le corps en images ».
756 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op.cit., p. 77.
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méditant sur son ceuvre et 'homme en général face a un probléme qui le tourmente’s7.
Dans L’Apologie de la danse classique, Etienne Decroux décrit un penseur en ayant, sans

doute, a I'esprit la statue de Rodin :

_Le mouvement part de la téte et se répercute vers le bas.

Le probléeme terrestre n’étant pas résolu, la cervelle étant dans la téte...
_La téte regarde vers la Terre.

L’homme sait que la terre est le lieu ou se pose le probléme.

C’est en regardant le sol que le penseur se con-centre.

Un front lourd de problemes incline vers le sol758,

Regardant la sculpture d’Auguste Rodin, le mime se pose la question comment
rendre cette absorption profonde de I'homme dans sa réflexion par le mouvement. Si Le
Penseur se mettait a bouger, son mouvement serait-il « lourd de pensée’>? » ? Comme la
sculpture de Rodin, le mime incarne a la fois le créateur et 'homme qui exécutent un
effort physique et psychique pour accomplir ses idées. Nous pouvons prendre pour celui
du mime, le discours de Rodin qui disait, a propos de cette sculpture : « Mon idée a été
de représenter 'homme comme symbole de I'humanité, 'homme rude et laborieux qui
s’arréte au milieu de sa tache pour penser aux choses, pour exercer une faculté qui le
distingue des brutes’60 ». Le Penseur est un homme au corps puissant et musclé d’'un
travailleur représenté dans une pose traditionnellement assignée a La Mélancolie. 11
exprime le drame intérieur par le dynamisme du corps : « C’est de cette composition en
croix, mais aussi de la concentration de la figure sur elle-méme, penchée en avant au
risque de perdre I'équilibre, dos courbé, épaules resserrées, que nait l'intensité du

symbole’61 ». Toute la sculpture exprime la réflexion ou par les mots de Rainer Maria

757 Le Penser (La Porte de I'Enfer), 1881-1882 ; Le Penseur (grand modele), 1902-1904, voir Le Normand-
Romain, La Porte de I'Enfer, op. cit, p. 71 ; id., Rodin et le bronze, op. cit., t.2, p. 585-595 ; Sur 'histoire du
Penseur de la Porte de I’Enfer au monument public cf. Albert E. Elsen, Rodin’s Thinker and the Dilemmas of
Moderne Public Sculpture, New Haven-Londres, Yale University Press, 1985.

758 Decroux, « Apologie de la danse classique », 1946-1947, dans Ensemble documentaire Etienne Decroux,
op. cit., f. 42.

759 Etienne Decroux, « Conférence de 2 mars 1973 », cit. par Guy Benhaim, « Le style dans le mime
corporel », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 351.
760 Auguste Rodin, « Every country has his beautiful women says Rodin »; coupure de presse sans
référence, Archives Musée Rodin, cit. par Le Normand-Romain, Rodin et le bronze, op. cit., p. 590.

761 Jbid.
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Rilke : « Tout son corps s’est transformé en crane, tout le sang qui circule dans ses veines

en cerveau’6? »,

En regardant la statue d’Auguste Rodin, Etienne Decroux s’identifie au Penseur et
il a envie de se lever et d'imaginer la suite de son attitude. Il veut représenter par le biais
du mouvement corporel ce qui se passe dans sa téte. La Méditation d’Etienne Decroux
représente Le Penseur en action : le mime se meut dans un espace limité, il dilate son
corps dans une attitude pour repartir ensuite dans une autre. Le corps s’arréte d’'un
coup, d’ou surgit une nouvelle idée qui rompt une chaine d’associations. Le mime repart
dans une autre direction car «la pensée corrompt le mouvement?63 », 1l figure la lutte
intérieure d’idées, se superposant, se contrariant, se répondant, qui accompagne chaque
processus créateur (fig. 146). Ce drame est inscrit directement dans le corps et se passe
au niveau d’organes corporels qui se disputent ou s’accordent. Selon Decroux: « Le
penseur est un homme qui se bloque, qui s’arréte. Méme quand il bouge, son mouvement
est comme une immobilité qu’il déplace’®*». Le mime corporel représente le conflit
intérieur par le biais de son corps : « Le mime, s’il est tout seul, c’est a I'intérieur de son
crane qu'il y a deux forces intérieures’¢5 ». C'est ce drame que le mime veut montrer sur

sceéne.

Etienne Decroux réconcilie le conflit des forces antagonistes en les équilibrant
par un troisieme mouvement. Il crée le mouvement annelé qui consiste a atteindre un
but en allant d’abord dans un sens opposé. Ce mouvement figure la dialectique de la
pensée : le corps part d’abord dans une direction (these), ensuite il va dans le sens
opposé (antithese) pour, enfin, revenir dans la premiére direction (synthése). Ce
mouvement peut étre réalisé par les organes simples ou les organes composés sur le
plan latéral ou en profondeur7¢¢. Ce principe dynamique produit les attitudes
caractéristiques au tronc dilaté et élancé que nous voudrions appeler les « formules de

la pensée » (fig. 149).

762 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, op. cit., p. 49.

763 Jpid., p. 202.

764 Etienne Decroux, « Conférence de 27 février 1974 », cit. par Guy Benhaim, « Le style dans le mime
corporel », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 358.
765 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit.,, p. 103.

766 Voir le chapitre sur la technique de mime corporel.
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La sculpture de La Méditation représente ce type de mouvement « serpentin »
que Rodin devait a la lecon de Michel-Ange7¢’. Elle est animée par le mouvement qui
part du bassin, se répercute dans le mouvement opposé du tronc et fini dans les bras.
Elle incarne a son tour une formule dynamique de la pensée. Elle constitue Dans cette
perspective, la reproduction photographique de cette sculpture que Decroux tient dans
la main sur le portrait de Weill (fig. 101), apparait comme |'exemple-clé de La Statuaire

mobile que le mime réactualise dans son corps.

2.5. Figure de la pensée : ’hippocampe

Le mouvement annelé caractérise aussi ’hippocampe qu’Etienne Decroux choisit

comme symbole du mime corporel car il incarne pour lui le penseur :

L’homme qui pense est immobile. Et quand il a I'air mobile, c’est qu’il transporte son
immobilité. Et 'hippocampe, quand justement il ne se déplace, est un penseur. [...] Il faut
tout de méme qu'’il se déplace un peu. [...] C’est le bout de la queue qu'il remue un tout
petit peu [...] et voila son immobilité est déplacée sans violence. Celui qui n’aurait pas
observé avec soin, il n'aurait méme pas vue ce petit mouvement et on dirait que la queue
est comme un coup d’aile d’'un ange [...] C’est un penseur. La pensée part d’en haut et se
déplace grace a ce qui lui sert de pied, un petit mouvement de queue qui ondule
gracieusement?¢s,

La maniére dont se déplace cet animal marin représente pour Etienne Decroux le
mouvement de la pensée. Il le dessine (fig. 150) et imite son mouvement. Celui-ci
consiste a animer le corps par un mouvement ondulant qui part de la téte et se déplace
successivement jusqu’aux pieds qui font un petit pas. Déplacer le corps par ce type du
mouvement est un exercice difficile qui consiste a transporter des parties immobiles du
corps par les mouvements quasiment imperceptibles7¢?. « L’homme qui pense est
immobile’70 » selon Decroux et pour représenter la pensée par le mouvement, il faut le
concevoir comme changement d’états matériels. L’hippocampe incarnait parfaitement

cette idée du mouvement.

767 Frangois Blanchetiere, « Rodin, La voix intérieure », dans Rodin, la lumiére de I'antique, op. cit., p. 180.
768 Etienne Decroux, « L’interview imaginaire ou les « dits » d’Etienne Decroux », op. cit., p. 140.

769 Voir le chapitre « Vers un mouvement non-mimétique » ot nous expliquons la conception de

« 'immobilité mobile ».

770 Etienne Decroux, « L'interview imaginaire ou les "dits” d’Etienne Decroux », op. cit,, 140.
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Or, sa symbolique prend encore d’autres aspects. Son mouvement donne
I'impression d'un vol harmonieux comme si son corps était animé par « un coup d’aile
d’'un ange’’1 ». Il est une figure de submersion dans un état pensif, dans un état qui
semble étre immobile mais qui s’anime par des petits mouvements de I'esprit. D’'une
part, 'hippocampe comme figure de la plongée dans l'inconscience apparait chez le

poete surréaliste René Crevel qui compare Paul Klee a cet animal marin :

Le plus brave des hommes, oserait-il regarder, en plein dans les yeux, un hippocampe,
point d’interrogation a téte de cheval, tout droit jailli des profondeurs a la surface du réve ?
Ce beau-fils des mers, plus vertical dans son ascension qu’un lift dernier cri, ce Centaure dont
la simple présence trouble au point que tout doit étre remis en question, quel autre
symboliserait mieux I'ceuvre de Klee?72 ?

L’hippocampe qui « jailli des profondeurs a la surface de réve » et qui est « plus
vertical dans son ascension qu’un lift dernier cri » est un émissaire d'un monde poétique
des réves que le peintre représente dans ses toiles. La figure de I'hippocampe chez René
Crevel s’inscrit dans le «bestiaire » des surréalistes qui exploitent la symbolique de
monde sous-marin’’3, Une eau-forte, créée par Alberto Giacometti (fig. 151) pour
illustrer son recueil Les Pieds dans le plat représente une interprétation personnelle de
la symbolique de I'hippocampe?74. Un squelette humain tient en équilibre sur un disque
divisé en huit sections, enfermé dans une cage en forme de cristal’’>. L’hippocampe
lévite a coté de la cage et regarde 'homme qui y est enfermé. La gravure de Giacometti
met en avant le contraste entre 'homme, emprisonné dans une structure géométrique,
et la liberté de I'hippocampe qui plane en dehors du cristal. Cette rencontre entre le
corps humain et I'animal marin peut étre interprétée comme le rapport de corps, inscrit

dans un systéme cartésien, a son dme qui ne se soumet pas a sa raison.

771 Ibid.

772 René Crevel, « Paul Klee », dans id., L’Esprit contre la raison et autres écrits surréalistes, Saint-Clément,
Fata Morgana, 2011 [Paris, 1933], p. 13-14.

773 Nous pouvons rappeler, parmi d’autres, le film L’Etoile de mer de Man Ray de 1928, cf. Claude Maillard-
Chary, Le Bestiaire des surréalistes, Paris, Presse de la Sorbonne Nouvelle, coll. « Théses de Paris Il
Sorbonne Nouvelle », 1994, p. 48-51.

774 René Crevel, Les Pieds dans le plat, Paris, Sagittaire, 1933.

775 Georges Didi-Huberman, Le Cube et le visage. Autour d’une sculpture d’Alberto Giacometti, Paris, éd.
Macula, coll. « Vues », 1993, p. 42 ; L’auteur place cette illustration dans le contexte de la symbolique du
cristal chez le sculpteur.
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Nous ignorons si Etienne Decroux connaissait 'essai de René Crevel sur Paul Klee
et l'illustration d’Alberto Giacometti, publiée sur le frontispice du livre de 1933776,
Néanmoins, cette derniere fait étrangement écho a la vision du mime n tant que le corps
inscrit dans un espace géométriquement défini qui tient en équilibre précaire. En

imitant le mouvement d’hippocampe, renoue avec celui de son ame.

D’autre part, le cinéaste Jean Painlevé, proche du mouvement surréaliste, qui
tourna des films documentaires sur le monde sous-marin. L'un de ses court-métrages de
1935 est consacré a la vie de I'hippocampe (fig. 152)777. Jean Painlevé filma des animaux
aquatiques en mettant en avant I'essence de leur mouvement. Au lieu d'imposer un
rythme artificiel du montage filmique, il suivit les rythmes vitaux de ces animaux, en
rendant le mouvement de ses organismes minuscules dans sa dimension cosmique?’7’8.
Ses films documentaires montrent le c6té fantastique de la réalité. En agrandissant des
gestes quotidiens et en les épurant pour montrer ce qui reste caché a nos yeux, Etienne
Decroux entreprend le méme chemin que Jean Painlevé. L’hippocampe est une figure
réelle mais qui vient d’'un autre monde, régi par d’autres lois que celles de la réalité
quotidienne. Son mouvement l'intrigue: I'hippocampe fait successivement vibrer
différentes parties de son corps, tout en restant immobile au premier abord. Au
deuxiéme regard, plus attentif, « il se passe des choses que 'on devine et que I'on ne voit

pas’79». L’hippocampe rend visible I'invisible par son mouvement.

Decroux a été fasciné par le monde animal, notamment par la faune aquatique. Il
symbolisait pour lui un monde spirituel de la pensée, dans lequel les étres se meuvent
d’'une maniere différente. Leur mouvement est souvent exprimé par le tronc et il s’en
inspirait dans ses compositions. Dans La Méditation de 1957, le mime représente une
figure du « hareng» : il descend successivement au sol en imitant l'action de plonger
doucement au fond de I'eau (fig. 153). Nous pouvons l'interpréter comme une plongée

dans l'inconscient, dans un état idéal et surréel du réve. Selon le mime, « le tronc, c’est

776 [ n'y avait que « 15 exemplaires tiré sur Japon et numérotés » qui contenaient I'’eau-forte d’Alberto
Giacometti.

777 Jean Painlevé (real.), L’Hippocampe, 1935, 35 mm, noir et blanc, sonore, 15 mn. Production : le
Cinégraphie documentaire ; Image : André Raymond ; Musique : Darius Milhaud, dans Roxane Hamery,
Jean Painlevé, le cinéma au cceur de la vie, Rennes, Presses universitaires de Rennes, « Le Spectaculaire »,
2008, p. 270-271.

778 Ibid., p. 68.

779 Etienne Decroux, « L'interview imaginaire ou les « dits » d’Etienne Decroux », dans Etienne Decroux,
mime corporel, textes, études et témoignages, op.cit,, p. 139.
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I'anguille qui est incarnation de la pensée ou c’est le bloc qui est I'incarnation de la
personne’8% ». Les compositions du mime corporel appartenant a la catégorie de la
« statuaire mobile » sont caractérisées par la dilatation du tronc qui adopte un
mouvement ondulant qui s’approche a celui d’animaux aquatiques. Dans La Méditation
tournée a Waco nous pouvons voir une figure ou toute 'action se concentre dans le
tronc et évoque le mouvement dans l'eau (fig. 154). Selon le mime, Rodin incarne ce type
de mouvement dans ses sculptures, « son attribut est '’hippocampe?8! ». Dans cette
perspective, les troncs allongés de L’Enfant prodigue ou L’Adolescent désespéré (fig. 155)
apparaissent comme « les anguilles » qui traduisent le mouvement de 'dme comme le
corps du mime (fig. 156). L’ceuvre de Rodin ouvre a Etienne Decroux les portes vers

I'inconscient dans lequel il plonge comme poisson dans I'eau.

2.6. Conclusion : Les sur-marionnettes d’Auguste Rodin

En analysant les sculptures de Rodin de différents points de vue, en se mettant
dans leurs positions et en essayant de comprendre leur construction, Etienne Decroux
veut connaitre la maniére dont le sculpteur arrive a concentrer le drame dans le corps. Il
imagine qu’'une fois mise en marche, les statues « auraient un mouvement mimique,
ponctué d'immobilités, lourd de pensée’82 ». Paul Gsell évoque déja dans des entretiens
avec Rodin, le mouvement de la statue de Saint Jean-Baptiste qu'’il aurait adopté, s’il se

mettait 3 marcher:

Le propheéte [Saint Jean-Baptiste] se déplace avec une solennité presque automatique.
On croirait entendre ses pas sonner comme ceux de la statue du Commandeur. On sent
qu’'une puissance mystérieuse et formidable le souléve et le pousse. Ainsi la marche, ce
mouvement si banal d’ordinaire, devient ici grandiose parce qu’elle est I'accomplissement
d’une mission divine7ss.

En le comparant a la piece de Dom Juan de Moliére qui met en scéne la statue qui

s’anime, Gsell renforce I'impression du vivant que la sculpture provoque aupres du

780 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique » (conférence du 27 février 1946), notes de 1946-
1947, dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (4)], f. 119.

781 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique », op. cit,, f. 4.

782 Etienne Decroux, « Conférence de 2 mars 1973 », citée selon Guy Benhaim, « Le style dans le mime
corporel », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 351.
783 Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, op. cit., p. 61.
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spectateur’84 Nous pouvons imaginer qu’en inventant la marche selon la méme statue,
Etienne Decroux, pour qui la sculpture de Rodin « laisse paraitre I'effort, la gravité, le
tourment’8> », voulait atteindre le méme effet. Tel était, d’ailleurs, 'objectif qu’il s’est
fixé en voulant introduire la sur-marionnette d'Edward Gordon Craig sur scéne : « Je vois
cette marionnette physiquement grande suscitant par I'aspect et le jeu un sentiment de
gravité [...]786 », dit-il. De ce point de vue, les sculptures d’Auguste Rodin représentaient
pour le créateur du mime corporel les sur-marionnettes: leurs corps, articulés
difféeremment que dans la nature, donneraient suite a un mouvement artificiel qui
figurerait le monde spirituel a travers leurs actions comme le faisaient des idoles sacrées
dans des temples antiques évoquées par Craig’8’. Etienne Decroux qui voulait « rendre
visible I'invisible”88 » par I'action corporelle, tentait d’'inventer un mouvement sur scene,
régi par des lois différentes que celles que I'on connait de la réalité quotidienne. La
sculpture d’Auguste Rodin lui proposait I'application des propos théoriques d’Edward
Gordon Craig sur la sur-marionnette. En effet, 'observation approfondie de ses ceuvres
'aidait a comprendre que le corps y est représenté dans des positions que I'étre humain
ne peut jamais, ou difficilement, atteindre. Il voulait trouver son équivalent sur scene :
un corps artificiellement construit qui donnerait l'illusion de se mouvoir comme dans un

réve et susciterait la méme expérience du sublime.

Dans son livre Le retour sur Rodin, Leo Steinberg décrit le méme type
d’expérience qu’il a vécue bien apreés que Decroux commenga a s’intéresser au sculpteur.
Ses interprétations d’ceuvres pourraient étre celles du mime. Ainsi, parle-t-il des statues
en déséquilibre précaire, la pose de L’Homme qui marche lui rappelle « des boxeurs en

train de décocher un coup’89». En regardant Jean d’Aire, il constante, que :

Ce sont la des gestes qu'il est difficile de saisir sur une photographie, et méme difficile
de voir ol que ce soit s’ils ne sont pas revécus de l'intérieur ; ces gestes, il faut les faire soi-

784 Caroline Van Eck parle a ce propos de la « présence vivante » de I'ceuvre d’art et de I'expérience du
sublime que « [...] dissolue le caractére représentatif de la peinture ou de la parole et transforme I'art en
étre vivant. [...de maniére que] la statue est souvent confondue avec la personne qu’elle représente ».
Caroline Van Eck, « Living Statues: Alfred Gell’s Art and Agency, Living Presence Reponse and the
Sublime », Art History 33 /4, September 2010, p. 655.

785 Etienne Decroux, « L’apologie de la danse classique », op. cit,, f. 36.

786 Etienne Decroux, « ...prend sa source aux Vieux-Colombier », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 24.
787 Edward Gordon Craig, « La sur-marionnette et le théatre », dans id., De ’Art du Thédtre, op. cit., p. 98 et
p- 105.

788 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op.cit., p. 200.

789 Leo Steinberg, Le retour de Rodin, op. cit., 35.
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méme et mimer chacune de ces poses, si I'on veut prendre conscience de l'énergie
désespérée avec laquelle ces statues mettent en scene la tragédie des corps puissants
consacrants toutes leurs forces a la tache ardue de ne pas lacher prise - comme si la station
debout constituait le sommet de ce que I'on peut demander a un homme79° .

Dans le Post-scriptum de son livre, I'historien de I'art américain décrit sa visite a
la Villa des Brillants a Meudon, en été 1962, en compagnie de son ami, le sculpteur Jean
Tinguely?”91. 1l s’arréte longuement devant la statue d’Adam, impressionné par son bras
tombant, et il essaye de I'imiter mais en vain (fig. 157). Il se rend compte de la difficulté,
voire de I'impossibilité d’effectuer ce mouvement du bras. Il se souvient d’avoir vu la
méme attitude dans le film Bonnie and Clyde de 1967 au moment ou le corps du
gangster, tombe sous les balles, « roule sur lui-méme pour la derniéere fois792 ». Il lui
rappelle le geste de pronation des Niobides sur un relief antique. Il analyse ce geste avec
Jean Tinguely qui se met a le mimer: «”Ce n’est pas un geste de travail” », dit-il.
« Deuxieme essai : "Ce n’est pas non plus un geste de sportif”. Troisieme tentative : "Ce
n’est pas un geste d’amour”. Puis, se redressant, d’'un ton sans réplique : “Ce n’est pas

dans la vie793 ».

En analysant les sculptures de Rodin, Etienne Decroux en est arrivé a la méme
conclusion, voulant reproduire le méme effet sur scéne en y représentant : «[..]

I’homme en général, 'homme d’une autre planete ou d'un autre monde’%4 ».

Chapitre 3 - Vers un mouvement non-mimétique

Etienne Decroux et Auguste Rodin avaient en commun I'objectif de créer un corps
fictif qui ne prétende pas fournir une copie pas la réalité, mais qui parvienne a en donner
I'illusion par des moyens purement artistiques. Leur but a tous deux était de créer un

corps qui ne soit pas réaliste mais paraisse réel pour le spectateur’?>. Rendre le corps

790 Jpid., p. 36.

791 Leo Steinberg, « Post-scriptum (1971) », dans id., Le retour de Rodin, op. cit., p. 92-93.

792 Jbid., p. 92.

793 Ibid., p. 93.

794 Etienne Decroux, « L'interview imaginaire ou Les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel, textes, études, témoignages, op. cit., p. 134.

795 Selon Marco De Marinis, pour produire une action réelle sur scene, I'acteur doit désapprendre la fausse
spontanéité d’expression et recomposer l'action artificiellement selon la double articulation du corps, cf.
Marco De Marinis, « Au travail sur les actions physiques : la double articulation », dans Eugenio Barba-
Nicola Savarese (dirs.), L’Energie qui danse. Un dictionnaire de 'anthropologie thédtrale, Holsterbro,
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réel et, pour, ainsi dire, vivant, est lié a la problématique de la représentation du
mouvement. La question est de savoir comment évoquer le mouvement dans une ceuvre
d’art sans procéder au décalque d’'une action quotidienne comme dans la photographie
instantanée ou dans le cinéma. Le sculpteur et le mime chercherent une solution a ce
probleme dans la décomposition du mouvement réel et sa recomposition artificielle qui
devait mener a une nouvelle synthese dynamique de I'action. Nous voudrions montrer
comment Etienne Decroux s’est inspiré de la sculpture d’Auguste Rodin pour concevoir
le mouvement du mime corporel et, comment il parvient a dépasser ce modele statique.
Decroux a commencé sa recherche sur I'expression corporelle par la décomposition de
la marche humaine en créant La Marche sur place. 1l est intéressant de comparer cette
création avec L’'Homme qui marche de Rodin pour cerner dans quelle mesure leurs

conceptions s’entrecroisent.

3.1. L’'Homme qui marche sur place

La Marche sur place représente l'une des premieres tentatives visant a
décomposer et a recomposer le mouvement d’'un acteur sur scéne. Etienne Decroux I'a
créée en collaboration avec Jean-Louis Barrault, entre 1931 et 1932, quand ils
travaillaient ensemble au Théatre de I’Atelier de Charles Dullin. D’apres les souvenirs de
Barrault, la technique de la marche sur place fut inventée en trois semaines’?6. Tandis
qu’il exécutait spontanément le mouvement de la marche, « Decroux par son sens
analytique slr et une intelligence créatrice exceptionnelle savait fixer les variations
improvisées’?’ ». La marche sur place apparait en 1943, dans le film Les Enfants du
Paradis incarnée sur la scéne du Théatre a quatre sous par Jean-Louis Barrault dans le
réle du mime Deburau (fig. 6). Dans un film tourné a Waco au Texas au début des années
1960, Etienne Decroux représente deux types différents de la marche sur place dans la
section appelée « Illusionnisme’?8 ». L’enjeu consiste a inverser I'appui des jambes dans
I'exécution de la marche. La premiere marche, la plus élaborée consiste a inverser

I'appui des jambes (fig. 158). Le spectateur croit voir appuyer la jambe fléchie pour faire

International School of Theatre Anthropology - Montpellier, L’Entretemps, « Les Voies d’acteur. Grand
format », Patrick Pezin (dir.), 2008 [1995], 2¢ éd. rev. et aug., p. 182-185.

796 Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 72.

797 Jean-Louis Barrault, Réflexions sur le thédtre, Boulogne, éd. du Levant, [Paris, 19491], 1996, p. 34.

798 Gene Mckinney (dir.), The Mime of Etienne Decroux, Texas, Waco, Baylor Theater, Paul Baker (prod.),
Etienne Decroux- Margaret Hogarth (voix), 1960-1961.
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un pas, mais c’est la jambe en arriere qui retient le poids du corps. Cette inversion de
I'appui des jambes permet de faire un pas tout en restant sur place’??. Dans le deuxiéme
cas, la jambe gauche reste fixée sur place et prend I'appui du corps, tandis que la jambe
droite se meut en faisant semblant d’avancer (fig. 159). Les deux types de marche ont
été composés de maniere artificielle pour donner au spectateur lillusion d'un

mouvement naturel890,

Les sculptures d’Auguste Rodin, L’'Homme qui marche et Saint Jean-Baptiste
(fig. 160-161), produisent un effet similaire sur le spectateur qui croit voir la
représentation d’'un mouvement réel lequel est pourtant recomposé artificiellement.
Dans les entretiens avec Paul Gsell, Rodin expliquait qu'’il avait conc¢u la sculpture de
Saint Jean-Baptiste comme « une évolution entre deux équilibres801 ». Les deux statues
figurent le pas de 'homme en représentant deux pieds au sol, une jambe tendue en
avant et une autre aussi tendue en arriere. De plus, dans le cas de L’'Homme qui marche,
le torse, penché en avant, augmente l'effet de la précarité de la posture8?2, Comme il a
souvent été évoqué par ses interpretes, Rodin représente une position qu'un homme ne
pourrait jamais atteindre lorsqu’il marche. Le spectateur, habitué a regarder des gens
marcher dans la vie quotidienne, projette dans la sculpture la logique de I"évolution du
mouvement naturel. Il croit voir le corps qui se penche en avant, la jambe fléchie
exécutant un pas, en oubliant qu’en effet, tout le corps est retenu en arriére par la jambe

tendue aux proportions exagérées.

Dans la premiére marche, Etienne Decroux s’inspirait de I'inversion d’appui des

jambes dans la sculpture de L’Homme qui marche (fig. 161). La deuxieme peut étre

799 La description exacte de la premiére version de La Marche sur place est rendue par Etienne Bonduelle,
voir : Etienne Bonduelle, Le mime et la construction de lillusion. Etienne Decroux et Marcel Marceau,
mémoire de maitrise d’études théatrales, Monique Banu-Borie (dir.), Université de Paris IlI-Institut
d’Etudes Théatrales, Paris 2000, p. 45.

800 Ces marches ont inspiré Michael Jackson dans la création de son célebre moonwalk. 11 les a connues par
I'intermédiaire de Marcel Marceau qui les a utilisées dans ses pieces de mime.

801 Paul Gsell a rendu la description du mouvement de Saint Jean-Baptiste : « Le personnage appuyé
d’abord sur le pied gauche qui pousse le sol de toute sa force, semble se balancer a mesure que le regard
se porte vers la droite. On voit alors tout le corps s’incliner dans cette direction, puis la jambe droite
avance et le pied s’empare puissamment de la terre. En méme temps, 'épaule gauche qui s’éléve semble
vouloir ramener le poids du torse de son c6té pour aider la jambe restée en arriére a revenir en avant »,
dans Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, op.cit., p. 60.

802 Selon Roland Recht, « L’attente de la chute communique au spectateur ce sentiment d’'insécurité qui
définit 'expérience du sublime », cf. Roland Recht, « “...le redéploiement douloureux de I'étre sur lui-
méme ” Le combat de Rodin », dans L’invention de I'ceuvre : Rodin et les ambassadeurs, cat. exp., Paris,
Musée Rodin (6 mai-4 septembre 2011), Paris, éd. Musée Rodin- Arles, éd. Actes Sud, 2011, p. 52.
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considérée comme une mise en mouvement de la statue de Rodin. Concluons que le
mime, pour donner l'illusion de la marche, procede par une reconstruction artificielle du
mouvement comme le sculpteur. Cependant alors que le but d’Auguste Rodin est de
représenter le mouvement dans une sculpture immobile, Etienne Decroux vise l'inverse.
Dans une interview radiophonique de 1941, il définit ainsi la différence des deux
approches : « Rodin cherche a mettre dans L’'Homme qui marche I'idée de mouvement
dans une attitude et nous cherchons a mettre l'idée d’attitude dans nos

mouvementssos, »

3.2. « Le mouvement a odeur d’attitude804 »

Etienne Decroux fonde sa conception du mouvement non-mimétique sur
I'attitude qui devient un élément constitutif du mouvement. Il lui donne la priorité
devant le geste pour se distinguer de l'ancienne pantomime et du théatre parlant.
Comme il 'explique dans Notes sur la gesticulation de 1962, il choisit 'attitude car «le
geste passe » tandis que «l'attitude reste8%5 ». Le geste « s’adresse » mais « il n’a pas
d’adresse806 », il est effectué sans effort et ne produit rien. Le geste est trop attaché au
langage muet et a la gesticulation gratuite de l'ancienne pantomime. L’attitude, au
contraire, est liée a la notion de travail. Elle demande au corps de faire un effort et de
I'exécuter avec une intention dramatique. Contre le geste graphique, éphémere et
anecdotique, Decroux privilégie I'attitude plastique, solide et représentative. Le mime se
rapproche en ce sens du sculpteur qui représente le corps humain dans des attitudes
éloquentes. Néanmoins, il est limité par la contrainte primordiale du corps humain qui

posséde déja une forme déterminée. Pour surmonter la difficulté, Etienne Decroux mise

sur les grandes possibilités de variations propres aux attitudes corporelles :

En ce qui concerne le mime, nous voyons que celui-ci ne peut modifier les proportions de
son corps. La plus sévére gymnastique et prolongée qui pourrait modifier les proportions du
corps serait pourtant impuissante a les modifier en cours de jeu ou d’'un role a l'autre. Le
mime peut donc prier la statuaire qui ceuvre sur une matiere plastique ou effritable de se

803 Etienne Decroux, « Dialogue pour la radio (Grimod), 1941 », dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op.cit., [cote : MW 165 (1), n°10], p. 5.

804 Etienne Decroux, « Notes sur la gesticulation », dans id., Paroles sur le mime, op .cit., p. 125.

805 Jbid., p. 124.

806 Jpid.
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charger de ce travail. Aussi bien le mime peut modifier ses attitudes, en créer a profusion et
de si absorbantes pour les regarder qu’elles en font oublier les réelles formes du corps807.

L'objectif d’Etienne Decroux est de construire le mouvement comme une
succession artificielle d’attitudes, car il est convaincu que « le mouvement distrait de la
forme808 ». Rappelons-nous que la chronophotographie de Jules-Etienne Marey montrait
déja dans les années 1880, que le mouvement naturel de 'homme est composé d’'une
succession d‘attitudes (fig. 162). Paul Bellugue, ami du mime, I'utilisait dans ses cours a
I'Ecole des Beaux-Arts8% pour expliquer le mécanisme de la marche humaine8O (fig.
163). La caméra cinématographique procéde de la méme maniére que la

chronophotographie en représentant I'action humaine a I’écran. Decroux en parle ainsi :

[...] on peut concevoir un mouvement comme une succession d’attitudes. Le
cinématographe est en un sens conforme a cette recette puisque devant un mouvement
continuy, il ne préleve que des instants qu’'on appelle des instantanées. Cela ne 'empéche
pas de nous donner ensuite une impression de continu, malgré le saut qu’il fait d’'une
image a une autre. Il a taillé des attitudes dans le mouvement réel811.

En revanche, la maniére dont Etienne Decroux représente le mouvement est
différente de celle du cinématographe et de la chronophotographie. Alors que le cinéma
propose une succession d’attitudes instantanées, le mime compose un mouvement dans
lequel les attitudes s’enchalnent de maniere artificielle : « Ce qui incombe au mime », dit-
il, « c’est de juxtaposer les nombreuses attitudes qu'il a construites [...] Face au ralenti de
cinéma qui décompose le réel, nous aurions une lenteur qui compose l'idéal®1? ». Le

mime désarticule donc le mouvement réel et construit de nouvelles attitudes qu'’il

807 Etienne Decroux, « Statuaire mobile et statuaire tout court » (1947), dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (6)], f. 7-8.

808 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras » (New York, le 11 mai 1962), dans id.
Paroles sur le mime, op. cit., p. 117.

809 [ntroduit a I’Ecole par Mathias Duval, Paul Richer réalise avec Albert Londe les 300
chronophotographies d’athletes en action. Elles servent de modéle aux dessins publiés dans la
Physiologique artistique de 'homme en mouvement de Richer, publié en 1895, cf. Denis Bernard - Philippe
Comar - Catherine Mathon et al, « La quéte de mouvement », dans Philippe Comar (dir.), Figures du corps.
Une lecon d’anatomie a I’Ecole des Beaux-Arts, op. cit., p. 425-455.

810 Paul Bellugue, « Le mécanisme de la marche humaine », dans id., A propos d’art, de forme et de
mouvement, op. cit., p. 324-327.

811 Etienne Decroux, « Notes sur la gesticulation » (le 15 mai 1962), op.cit., p. 125.

812 Jbid., p. 125.
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enchaine d’'une maniere réfléchie pour créer un mouvement plastique et sculptural. Il
crée «le mouvement a odeur d’attitude », selon son propre expression, dont « chaque
degré [...] serait une ceuvre d’art en soi®13 ». Il enchaine les postures corporelles de
différentes manieres. Decroux parle de « modes de jeu ou I'attitude est reine, soit comme
I'érection achevée du mouvement, soit comme une statue qui incline ou pivote, soit

comme le matériau du mouvement continu [...]814 ».

3.3. Le concept de « I'immobilité mobile »

Etienne Decroux forge une conception du mouvement dans lequel lattitude
prévaut sur l'action. « Donner idée du mouvement par l'attitude, dit-il, de I'attitude par
le mouvement, du concret par I'abstrait et de 'abstrait par le concret: Voila ce qui est
amusant8!®> », Pour construire un mouvement « ou l'attitude est reine816 », il recourt a la
technique de mime corporel qui lui permet de segmenter et de recomposer l'action
d’'une nouvelle maniére. Il utilise notamment le fondu dans lequel les attitudes sont
enchainées 'une a l'autre de maniére continue. Il reprend ce terme « [...] du procédé
employé dans la projection cinématographique quand on veut montrer l'itinéraire suivi
par des choses qui se sont déplacées rapidement81? ». Le fondu montre le mouvement
tout au long de son évolution. Il se distingue, a ce propos, du mouvement en saccade qui

ne montre que le début et la fin d’action :

[La saccade] va d’une attitude a une attitude comme un train d’'une entrée de tunnel a
sa sortie. [...] Comme une balle de son révolver a son proche objectif ou encore comme un
obus de la gueule du canon a son atterrissage on entend la percussion du départ et celle de
I'arrivée. Le mouvement saccadé [...] offre donc et n’offre donc qu’une attitude initiale et
qu'une attitude terminale81s,

813 Jpid.

814 Jpid., p. 126.

815 Etienne Decroux, « Avant d’étre complet, I'art doit étre » (1942), dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
46.

816 Etienne Decroux, « Notes sur la gesticulation », op. cit., p. 126.

817 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 125.

818 Etienne Decroux, « Statuaire mobile et statuaire tout court » (1947), dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (6)], f. 11.
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Le fondu, en revanche, veut montrer ce qui se passe « dans le tunnel », c’est-a-dire
représenter les phases cachées du mouvement naturel sur scene et les rendre
plastiquement beaux. D’aprés Etienne Decroux, le mouvement est « un mystére aussi
insondable que celui de l'infini parce qu’il est lui-méme fait d’'une suite d’attitude en
nombre infini®1? ». Il se met a exploiter ce mystere qui git dans la breche entre l'attitude
initiale et l'attitude terminale du mouvement. Le fondu nous montre cette infinité

d’attitudes :

Le Mime fondu est une succession artistique de morceaux artistiques et illimités. On
peut prendre la photographie quand on veut. Il est toujours responsable. Il n’a pas de
mauvaise passe, d’age ingrat, de mauvais jours, n’est jamais dans un mauvais moment. On
trouve en lui les attitudes comme les angles dans le rond82o.

Le but d’Etienne Decroux est de créer un mouvement dans lequel Iattitude
apparait a chaque instant de son parcours. Il s’agit de construire le mouvement a partir
de postures éloquentes et les enchainer de maniere ininterrompue pour qu'’il n'y ait
jamais de moments plastiquement faibles. Pour réussir a créer une suite sans
« mauvaise passes?l», il adopte « un mouvement transportant les immobilités822 », 11
donne les exemples suivants : « la tour Eiffel entrainée par la terre, le voyageur dans un
train, le mannequin aux mains de son magasinier®23 », Prenons la métaphore de « la tour
Eiffel entrainée par la terre » pour expliquer ce mouvement. Dans la symbolique du
mime corporel, la tour Eiffel représente ’homme, son corps entier, qui se meut comme
s'il s’agissait d'un seul segment. Quand le mime veut figurer « la tour Eiffel entrainée par
la terre », il incline son corps en bloc de fagon continue. Ce n’est donc que les pieds qui
bougent, transportant toute I'attitude de corps avec eux. C'est comme si le corps était un
bloc de marbre qui s’incline. L’exemple du « mannequin aux mains de son magasinier »
nous renvoie a la piece La Statue, filmée en 1961, ou Decroux représente littéralement
cette métaphore en transportant la sculpture (fig. 164). Dans les trois cas, le mime figure
le déplacement d’'une attitude construite comme si son corps était passivement entrainé

par une force qui lui est extérieure. L’enjeu est de garder toujours la méme attitude, tout

819 Jpid., f. 9.

820 Jpid., f. 27.

821 Jpid.

822 Etienne Decroux, « Notes sur la gesticulation », op. cit., p. 125.
823 Jbid.
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en bougeant. Nous pouvons aussi évoquer la statue qui tourne autour de son axe comme
La Statue d’Eliane Guyon (fig. 141). Les cinq premiers clichés, pris par Weill en 1948,

nous montrent la méme posture sous différents angles de vue (de face, de dos, de profil).

Le mime figure une attitude immobile qu'’il transporte dans 'espace. Il s’appuie
sur le principe de la segmentation, selon lequel un seul segment de corps se meut a la
fois et les autres parties restent immobiles, formant une attitude. Decroux compare
I'acteur du théatre parlant a une statuette sous un globe de verre qui s’anime. Il imagine
que le comédien se meut sur scene de la méme fagon : « L’acteur doit changer sa statue
sous son transparent globe de verre ainsi qu'un ciel change de forme et de couleurs24 ».
Il se meut en fondu en transportant I'attitude qui évolue de maniere continue, presque
imperceptiblement, comme les nuages au ciel. Et Decroux y rajoute : « C’est la présence
vivante et pour ainsi dire immobile [...]825» que l'acteur incarne sur scene. Le fondu
permet de rehausser la présence du corps sur scéne : « ce mouvement lent, ne va nulle
part, il n’est pas pressé, il passe comme on demeure. Cest un verbe étre en

déplacement826 »,

Hormis le mouvement en fondu, le mime est retenu sur place aprés une saccade
qui est «une explosion » suivie « d'une immobilité827 », Il caractérise ainsi cet état:
« C’est [...] la pression des eaux sur la digue, le vol sur place de la mouche arrétée par la
vitre, la chute différée de la tour qui se penche et se retient. Ainsi qu'on bande un arc
avant d’avoir visé, 'homme a nouveau implose828». Nous pouvons en conclure
qu’Etienne Decroux forge un concept du mouvement, créé par les immobilités que 'on
qualifie comme dilatées et concentrées, qui alternent selon le rythme de la piece. Selon le
mime, « L'immobilité est un acte et en l'occurrence, passionnés2®». En créant le
mouvement comme suite d’attitudes statiques, Decroux déploie les qualités plastiques
du corps dans l'espace. En les faisant évoluer devant les yeux de spectateur, il rend
visible le corps en perpétuel changement et il «distrait» 'attention du public de sa

forme préétablie.

824 Etienne Decroux, « Le mime sous globe » (Stockholm, 1954), dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 58-
59.

825 Jpid., p. 59.

826 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 126.

827 [pid., p. 127.

828 Etienne Decroux, « Deux mouvements contraires » (juin 1952), op.cit., p. 71.

829 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », op.cit., p. 105.
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3.4. Représenter le mouvement dans I'art

Le concept d'immobilité mobile, inventée par Etienne Decroux, rapproche le
mime a la sculpture. Dans le texte Statuaire mobile et statuaire tout court, de 1947839,
Decroux prend cependant soin de préciser les différences. « La statuaire, écrit-il [...] est
I'art des formes et non des attitudes®31 ». Elle est « foncierement statiques32 » et ne doit
pas chercher a représenter le mouvement. Decroux a une idée précise de la répartition
des taches entre les différentes disciplines. « Un art doit s’abstenir a faire ce qu'un autre
peut faire a meilleur compte, il doit faire ce que lui est facile et le faire difficilement. [...]
[Le mime] peut donc prier le statuaire de ne pas le concurrencer et vainement sur ce
point833 ». Dans cette perspective de claire distinction, Decroux loue les sculptures
antiques comme celles d’Aristide Maillol pour leur immobilité. Auguste Rodin
représente pourtant le corps en mouvement : « Chez Rodin, écrit Decroux, on trouve le
double souci des formes non moins admirables et des attitudes dramatiques83# ». Malgré
son purisme proclamé, il préfere, en fin de compte, les postures dynamiques, exprimant
le drame, a la sérénité classique: « C’est Rodin que j'aime le plus et Maillol que

japprouves3> », dit-il a propos de ses choix esthétiques.

Etienne Decroux aime la sculpture de Rodin bien que le sculpteur outrepasse,
selon lui, les limites réservées en propre a son art. En intégrant I'action dans ses
attitudes, le sculpteur rivalise avec les arts du mouvement comme le mime ou la danse.
Sa sculpture se distingue par « les attitudes ingénieuses » qui sont « imprégnées de
mouvements antérieurs et ultérieurs, ce qui est le propre d'un étre vivant®3¢ ». Elle va a
I’encontre de la conception du moment unique de I'action dans la sculpture. Rappelons
que la problématique de la représentation du mouvement dans les arts plastiques a été
développée par la théorie artistique de la deuxieme moitié du XVIII¢ siecle dont la
sculpture antique de Laocoon représentait une pomme de discorde. Partant de
I'observation de cette statue, Gotthold Ephraim Lessing préconise que l'artiste doit

concourir a représenter « un seul instant de I'action et doit par conséquent choisir le

830 Etienne Decroux, « Statuaire mobile et statuaire tout court » (1947), dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (6)], 33 f. ms.

831 Jpid., f. 4.

832 Jpid.

833 Jpid., f. 6-7.

834 Ipid.,, f. 5.

835 Ibid., £. 7.

836 Jpid., f. 7.
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plus fécond, celui qui fera mieux comprendre l'instant qui précede et celui qui suit?37 ».
En regardant la méme sculpture, Johann Wolfgang Goethe rajoute que c’est dans la
perception du spectateur que l'illusion du mouvement est créée®38. Le spectateur, en
contemplant I'ceuvre d’art, la voit s’animer devant ses yeux en imaginant ce qui se

passait avant et apres cet instant839,

Dans le chapitre Le mouvement dans l'art de ses entretiens avec Paul Gsell,
Auguste Rodin a présenté sa conception qui rompt avec I'idée de I'instant unique et met
encore plus I'accent sur la perception de la sculpture par le spectateur. Le sculpteur
représente le mouvement comme « la translation d’'une attitude a une autres40 » : « [il]
figure le passage d'une pose a une autre: il indique comment insensiblement la
premiere glisse a la seconde. Dans son ceuvre, on discerne encore une partie de ce qui
fut et 'on découvre en partie ce qui va étre841 ». Il illustre ses propos par la sculpture du
Maréchal Ney de Frangois Rude (fig. 165) qui est «la métamorphose d’'une premiere
attitude, celle que le maréchal avait en dégainant, en une autre, celle qu’il a quand il se

précipite vers I'’ennemi, 'arme haute842 ». Le sculpteur juxtapose des différentes phases

de mouvement dans la sculpture que le spectateur regarde successivement :

La statuaire contraint, pour ainsi dire, le spectateur a suivre le développement d’'un
acte a travers un personnage [...] Les yeux remontent [...] ils trouvent différentes parties
de la statue représentées a des moments successifs, ils ont I'illusion de voir le mouvement
s’accomplirs4s,

Auguste Rodin souligne la fonction essentielle du spectateur dans la suggestion
de mouvement par la sculpture. Il I'oblige a suivre des différentes phases de l'action par
son regard, voire de se mouvoir autour de la statue pour saisir son développement dans

la figure sculptée. Le spectateur per¢oit la succession d’attitudes que la sculpture lui

837 Gotthold Ephraim Lessing, Laocoon [1766], Paris, Hermann, 1990, p. 120.

838 Johann Wolfgang Goethe, « Sur le Laocoon, 1798 », dans Ecrire la sculpture. De I'Antiquité a Louise
Bourgeois, Claire Barbillon - Sophie Mouquin (éd. et prés.), Paris, Citadelles & Mazenod, 2011, p. 27.

839 Goethe décrit 'observation de Laocoon ainsi : « C’est la représentation de I'instant qui rend cette ceuvre
d’art extrémement importante. Afin qu'une ceuvre d’art plastique s’anime vraiment lorsqu’on la
contemple, il est nécessaire de choisir un moment transitoire ; un peu plus toét aucune partie du Tout ne
doit s’étre trouvée dans cette posture, peu apres que I'ceuvre retrouvera a chaque fois une vie nouvelle
pour des millions de spectateurs ». Ibid.

840 Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, op. cit., p. 57.

841 Jpid., p. 58.

842 Jpid., p. 59.

843 Jbid.
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renvoie a chaque nouvel angle de vue et reconstruit I'action représentée dans son esprit.
Soit le sculpteur propose de regarder la statue de bas en haut pour voir le mouvement
évoluer en vertical comme dans L’Age d’airain (fig. 115), soit de tourner autour de la
statue et de regarder les attitudes se succédant selon I'axe horizontal comme dans
L’Homme qui marche (fig. 161). Comme l'a fait remarquer Rosalind Krauss dans son
essai Passages, la sculpture de Rodin ne délivre pas son sens immédiatement, a la
premiere lecture. Vue des différents points de vue, elle propose au spectateur une suite
d’attitudes qui ne dévoilent son sens qu’au moment de sa perception de maniéere que :

« le sens ne précede pas I'expérience mais il surgit de 'expérience elle-méme844 ».

Etienne Decroux congoit le mouvement comme « la translation d’une attitude a
une autre84> », selon les mots de Rodin, comme une suite d’instants féconds qui fait
défiler devant le spectateur. Ce dernier les percoit comme «les wagons du train qui
passe846 », c’est-a-dire, de maniére successive. Sans prévoir le déroulement d’une action,
le spectateur suit I’évolution d’attitudes sur scéne. Le mouvement du mime n'’illustre pas
d’événement, mais il est lui-méme cet événement. Comme chez Rodin, le sens de I'ceuvre
du mime corporel ne nait qu’au moment de l'interaction avec le spectateur qui tourne
autour de la sculpture pour saisir son importance. Sauf qu’a la différence de la sculpture,
c’est le mime qui se meut bien siir tandis que le spectateur reste immobile : « [Le mime]

semble une statue de réve qui tourne devant nous comme on tourne autour d’elle847 ».

3.5. La conception de la statuaire mobile

Etienne Decroux, joua dans une vingtaine de films en tant qu’acteur84s. Il était
sensible au cinéma, a ses procédés techniques et a son esthétique. Il s’y réfere souvent
au fil de ses réflexions sur le mime. D’une part, la métaphore « des wagons de train qui

passent849 » évoque des séquences filmiques qui s’enchainent devant les yeux du

844 Rosalind Krauss, Passages. Une histoire de la sculpture de Rodin a Smithson, Claire Brunet (trad.), éd.
rev. par l'aut., Paris, Macula, « Vues », Jean-Pierre Criqui (dir.), 1997 [Cambridge (Mass.), 1977], p. 35.
845 Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, op. cit., p. 57.

846 Etienne Decroux, « Notes sur la gesticulation », op. cit., p. 126.

847 Etienne Decroux, « Deux mouvement contraires » (1952), dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 72.
848 Guy Benhaim, « Etienne Dceroux ou la chronique d’un siécle », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 254.

849 Etienne Decroux, « Notes sur la gesticulation », op. cit., p. 125.
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spectateur. D’autre part, Decroux parle de «la vue de loin et de pres850 » sur le mime
comme s'il s’agissait d’approcher ou d’éloigner la caméra. Et il adopte le méme regard

sur la sculpture.

Dans le texte Statuaire mobile et statuaire tout court (1947), il imagine une
caméra qui tourne autour d'une statue et enregistre son image de différents points de
vue. Pour I'expliquer, il utilise 'exemple d'un hélicoptére qui tourne autour de la statue

de la Liberté a New York (pl, ) :

Une statue est faite de telle sorte (contournable) qu'il semble qu’elle est toujours
impliquée pour étre appréciée, 'existence de I'hélicoptere comme le peuple juif travaille,
va et vient, mange et dort en attendant la Messie, comme la beauté attend la lumiere et le
Musée désert attend ses visiteurs. Pour imaginer que la premiére statue en date attendait
déja avec impatience I'hélicoptere, il suffit de se représenter la Liberté de New York,
contemplée d’un tel aéronef.

On le voit tourner autour horizontalement, monter devant elle verticalement, s’élever
autour d’elle en spirale; parfois s’arrétant, s’approchant, s’éloignant, tout cela avec sa
caméra tantot plongeant en oblique, tantét se redressant en canon, tant6t de plein fouet,
tantot surplombante, s’accrochant a un détail.

Ainsi serait-ce plus qu'une Re-naissance, ce serait ceuvre posthume, inédit, testament
ouvert longtemps apres la vie de I'auteur. La statue qui se joue sur trois dimensions serait
jugée des points de vue véritables a l'intention desquels sa naissance fut vécuess.

Etienne Decroux propose un regard de la caméra dynamique, parcourant la
sculpture (fig. 166). Il imagine la caméra « étant axée en mitrailleuse pour varier les
angles de vues8>2 ». Elle s’approche pour faire le gros plan sur un détail et s’éloigne pour
regarder I'ceuvre de loin. Une succession de prises de vues représente la sculpture de
différents cotés et tente de reconstruire la fagon dont le sculpteur lui-méme observait

son ceuvre pendant la création.

L’exemple de la statue de La Liberté pourrait étre remplacé par celui d'une

sculpture d’Auguste Rodin. Selon le mime : « Rodin exhibe des syntheses, des tableaux,

850 Etienne Decroux, « Description d’une piéce de mime : Petits Soldats » (mars 1950), dans id., Paroles sur
le mime, op. cit., p. 142.

851 Etienne Decroux, « Statuaire mobile et statuaire tout court » (1947), dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (6)], f. 30-31.

852 Etienne Decroux, « Le mime » (décembre 1953), [paru dans Connaitre, novembre-décembre 1954, a
Ziirich], dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (2), n°63], f. 3.
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des condensations, des beautés assez riches pour qu’elles supportent et exigent un
regard prolongé8>3 ». Ses sculptures se prétent aussi bien a une observation dynamique.
Elles structurent leur environnement par leur disposition dans l'espace et incitent le
spectateur a se mouvoir autour d’elles, a s’éloigner puis s’approcher. Nous pouvons
imaginer Etienne Decroux au Musée Rodin, en contemplant I'ceuvre du sculpteur. En
adoptant le regard de la caméra, le mime se meut autour de la statue, avance, se penche,
se dresse, en essayant de comprendre la maniere dont la sculpture a été congue par son
auteur. En 1946, il note « [...] les plans, les paralléles, les angles de vues - Voir “les trois
ombres” de Rodin 854 ». A chaque instant, a chaque endroit, la sculpture lui renvoie un
nouveau profil, une nouvelle « attitude ingénieuse » que le mime pergoit comme une

suite de prises de vues dans une séquence filmique.

L'objectif d’Etienne Decroux est d’instaurer le méme regard dynamique sur le

corps du mime :

[...] le mime statuaire se propose le méme effet a 'envers. C’est lui qui tourne sur lui-
méme devant le spectateur fixé sur son siege, qui s’incline, descend en fléchissant les
jambes rotationne (sic) une fois incliné, s’étend au sol ou il est retourné comme un arbre
abattu, se reléve comme un arbre penché par le vent, se libére en se redressant apres la
mort de la pression, puis monte en vrilles5s.

En « faisant tourner » le mime autour du spectateur immobile, il recrée, chez ce

dernier, I'impression de la caméra, tournant autour de la sculpture :

Le film ainsi réalisé [de la caméra tournant autour de la statue] nous donnerait un
mouvement étrange. Nous verrions bien que cela bouge, mais nous ne saurions au fond de
nous que c’est nous qui bougeons autour d'une attitude. Or le jeu du mime a pouvoir de
donner une telle impression en jouant la statue qui s’offre au spectateur: caméra
immobile8ss.

853 Decroux, « Apologie de la danse classique » (1946-1947), dans Ensemble documentaire Etienne Decroux,
op. cit., [cote : MW-164 (4)], f. 37.

854 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique » (1946-47), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (4)], f. 101.

855 Etienne Decroux, « Statuaire mobile et statuaire tout court » (1947), dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (6)], f. 33.

856 Etienne Decroux, « Le mime » (décembre 1953), op. cit,, f. 3.
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Le mime se meut sur place devant le spectateur en construisant le mouvement
comme un défilé ininterrompu d’attitudes. Il « cadre » son regard sur un « plan» de
corps en mettant en mouvement un segment corporel. Par exemple, ne bougeant qu'un
organe simple, la téte ou la main, il veut créer un effet de gros plan. Ensuite, en animant
successivement différentes parties, le mime déplace progressivement l'attention du
spectateur d’'un organe composé a la figure entiere®>’. Son but est de créer «le film en
muscles et en 0s%8». Le mouvement y fonctionne comme moyen plastique pour
rehausser les qualités visuelles de ce «film» et, par les mots de Decroux, «le
mouvement distrait de la forme®°» du corps. Tandis qu’Auguste Rodin change les
proportions du corps, agrandissant les mains, allongeant le coup ou la jambe, pour les
accentuer et pour créer I'impression que certaines parties sont plus proches ou plus loin
du spectateur, Decroux veut produire le méme effet en «grossissant» des parties

corporelles par le mouvement.

La conception de la statuaire mobile, créée par Etienne Decroux, s'inspire a la fois
du cinéma et de la sculpture de Rodin. Le mime juxtapose les attitudes pour évoquer la
méme perception que celle de la statue par la caméra dynamique. En regardant les
attitudes du mime défiler devant lui, le spectateur reconstruit successivement le sens de

la composition.

3.6. Le corps comme montage

Etienne Decroux réfléchit sur le corps du mime en termes de montage des prises
de vues. Si le montage comme principe créateur tire son origine du cinéma, il transcende
les différentes disciplines artistiques. On le retrouve dans les arts plastiques, la
littérature, mais aussi au théatre. Selon Sylvie Coéllier, « D’'une facon générale, le

montage est associé au cinéma : la convergence a cet égard signe la profonde intégration

857 Au cinéma on reconnait cinq plans de base par rapport au personnage : « gros plan » (visage), « plan
rapproché poitrine », « plan rapproché taille », « plan américain » (a mi-cuisse), « plan moyen »
(personnage en pied). Cf. Vincent Pinel, « Plan », « Echelle des plans », dans id., Dictionnaire technique du
cinéma, éd. Armand Colin, Paris 2008, p. 98-99 ; 222-223.

858 Etienne Decroux, « Le mime » (décembre 1953), op. cit., f. 2.

859 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », op.cit., p. 120.
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de I'image en mouvement dans notre culture qui fait de la réalisation filmique un

paradigme méthodologique fréquenté8e0 »,

Dans le théatre, le principe du montage est utilisé a partir des années 1920861
jusqu’a nos jours8¢2, Vsevolod Meyerhold ou Bertold Brecht ont pris pour objectif de
recomposer le corps de I'acteur de maniere artificielle pour le doter d’'une nouvelle
organicité sur scene8®3. Marco De Marinis définit cette pratique chez les maitres du
théatre du XXe siecle comme Ila double articulation de I'acteur : la premiere consiste a

segmenter et recomposer le corps et la deuxieme a recréer I'action scénique8é+.

Le travail d’Etienne Decroux sur le corps de I'acteur s’inscrit dans la continuité de
ces recherches. D’'une part, il « monte » le corps en enchainant ses organes selon un
rythme choisi. D’autre part, il recompose le mouvement a partir d’attitudes construites.
Le montage permet de ne représenter que le début et la fin de I'action (le mouvement en
saccade) ou de la dilater en la ralentissant (le mouvement en fondu). Pour la mise en
scéne, Decroux rompt avec l'histoire et juxtapose des scenes de maniére non linéaire
comme dans Le Passage des Hommes sur la Terre. La piéce apparait comme une
mosaique de scenes dans laquelle des liens se tissent en produisant un nouveau sens de

la composition.

Dans la conception de la statuaire mobile, Etienne Decroux applique les procédés
du montage filmique au corps du mime (I’enchainement de différentes prises de vue par
la caméra mouvante), sur l'action (les raccourcis, les ralentissements) et sur la
dramaturgie (la juxtaposition des scénes, la non-linéarité). Pour créer un «film en
muscles et en os», Decroux se sert de segments corporels et d’attitudes comme s'il

s’agissait de séquences filmiques. Richard Schechner définira plus tard la maniere dont

860 Sylvie Coéllier, « Introduction a un montage entre les arts », id. (dir.), Le montage dans les arts aux XXe et
XXIe siecles, Actes des Journées d’Etudes (27-28 octobre 2006), Aix-en-Provence, Publications de
I'Université de Provence, 2008, p. 5.

861 Denis Bablet (dir.), Collage et montage au thédtre et dans les autres arts durant les années vingt, table
ronde internationale du CNRS, Lausanne, éd. La Cité - L'Age d’homme, 1978.

862 Dans 'anthropologie théatrale, le concept du montage est a la base de recherche du corps « extra-
quotidien », cf. Eugenio Barba, « Montage », dans id. - Nicola Savarese (dirs.), L’Energie qui danse.
Dictionnaire d’anthropologie thédtrale, op. cit., p. 148-154.

863 Louis Dieuzayde, « De "I'homme aux parties remplagables” a "'anti-homme expérimental”. Une
approche des mutations du montage a partir du travail de I'acteur », dans Sylvie Coéllier (dir.), Le montage
dans les arts aux XXe et XXIe siecles, op. cit., p. 17-51.

864 Marco De Marinis, « Au travail sur les actions physiques : la double articulation », Eugenio Barba -
Nicola Savarese (dirs.), L’Energie qui danse. Dictionnaire d’anthropologie thédtrale, op.cit., p. 182.
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I'acteur restitue le comportement sur scéne en le comparant au montage
cinématographique :

Un comportement restauré est un comportement vivant traité comme un cinéaste
traite une séquence cinématographique sur sa pellicule. Chaque séquence doit étre
remontée, reconstruite. Elle est indépendante de 'ensemble des causes qui lui ont donné
naissance: elle a un comportement propre. La vérité originelle ou l'intention de ce

comportement peut étre perdue, ignorée ou cachée [...]. Constituant les matériaux de
départ d'un processus, c’est-a-dire utilisées au cours des répétitions pour obtenir une

2

nouvelle élaboration, a savoir le spectacle lui-méme, ces séquences visuelles du
comportement ne sont plus elles-mémes des processus mais des objets, des matériaux8es.

Essayons d’utiliser cette définition sur la pratique du montage chez le mime
corporel. Pour Etienne Decroux les attitudes représentent «la matiére du
mouvement86® ». Hors de leur contexte original et réutilisées dans de nouvelles
compositions, elles sont recomposées sans lien causal primordial et dotées d’'un nouveau
sens. De plus, en intégrant dans son travail I'idée du mouvement de la caméra, Decroux
veut créer une action scénique comme un ensemble complexe de prises de vue. D’'une
part, il désigne le mouvement en saccade comme « [...] mélange optique d’attitudes,
cinéma avec peu de prises, mais prises, ici, choisies, par l'artiste8¢?. » Sa conception
s’approche du montage créatif, utilisé dans le cinéma d’avant-garde8¢8. D’autre part, il
suggere la différence entre le cinéma et le mime, car le film est « un montage artistique
[..] des morceaux ana-artistiques et limités8¢?», tandis que le mime compose le
mouvement a partir d’attitudes «artistiques et illimités87’0 ». En opposition a
I’hétérogénéité du montage cinématographique, Decroux met en avant '’homogénéité du

montage du mouvement sur scene.

865 Richard Schechner, « Restauration du comportement », Eugenio Barba - Nicola Savarese (dirs.),
L’Energie qui danse. Dictionnaire d’anthropologie thédtrale, op.cit., p. 215.

866 Decroux, « Notes sur la gesticulation », op. cit., p. 126.

867 Etienne Decroux, « La statuaire mobile, la statuaire tout court » (1947), op.cit,, f. 24.

868 Sur ce point, nous ne sommes pas d’accord avec Patrice Pavis selon lequel « On ne saurait faire de
Decroux un théoricien influencé par les médias de son époque, hormis peut-étre Chaplin et le mélodrame
aux procédés filmiques trés classiques, beaucoup plus sages que ceux de I'avant-garde russe (Eisenstein,
Kouléchov) dont se réclameront beaucoup plus tard Barba et le Théatre du Mouvement », cf. Patrice Pavis,
« Decroux et la tradition du théatre gestuel de Meyerhold au Théatre du Mouvement », dans Pezin (dir.),
Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op.cit.,, p. 302-303.

869 Etienne Decroux, « De la statuaire mobile, de la statuaire tout court » (1947), op.cit., f. 25.

870 Ibid.
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Il appartient au cinéaste Serguei M. Eisenstein (1898-1948) d’avoir théorisé le
montage créatif qui va au-dela de la technique du découpage, utilisée dans le montage
narratift’l. Il le définit comme un ensemble de fragments qui forment un complexe
significatif d'images :

[Dans le montage filmique] chaque fragment a monter n’existe plus comme quelque
chose d’indépendant, il est une des images d'un méme théme qui impregne a un méme
degré tous les fragments. La juxtaposition de ces éléments particuliers dans un ordre
défini par le montage fait naitre dans l'esprit le concept global qui a généré chaque

élément, et elle soude ces éléments en un tout, en cette image globale dans laquelle le
réalisateur et apres lui le spectateur voient le sujet traité prendre vie872,

Le montage selon Eisenstein est un processus dynamique de formation des
images auquel le spectateur participe. Il établit des liens logiques et émotionnels entre
différents plans juxtaposés de la séquence filmique pour recréer le sens de I'ceuvre dans
son esprit. « Entralner [le spectateur] dans un processus en cours », plutot que de
représenter les résultats du processus déja écoulé, est une condition nécessaire pour la

création d’'une ceuvre d’art vivante873,

Dans la vision d’Eisenstein, le procédé du montage est valable bien au-dela du
médium cinématographique et s’étend aux autres disciplines artistiques, y compris la
littérature, le théatre et les beaux-arts. Le cinéaste soviétique invente le concept du
cinématisme qui consiste, a désigner, selon Frangois Albera, « un ensemble de propriétés
structurales (procédés, figures, articulations etc.) a l'ceuvre dans toute pratique
artistique voire toute pratique symbolique®74 ». Eisenstein cherche les principes
créateurs du montage, autant dans les arts plastiques que dans le jeu d’acteur. Quant a

'acteur, il exige qu’il exprime « en trois ou quatre traits de caractére ou attitudes les

871 Jacques Aumont, Montage Eisenstein, Paris, éd. Images modernes, 2005 ; Steven Bernas, Montage créatif
et processus esthétique d’Eisenstein, Paris, L’'Harmattan, 2008 ; Antonio Somaini, Ejzenstejn. Il cinema, le
arti, il montaggio, Turin, éd. Giulio Einaudi, coll. « Piccola biblioteca Einaudi », 2011 ; Id,, « Le montage est
lui aussi une activité comparative. Montage, théorie et histoire dans les écrits de S. M. Eisenstein », dans
Andreas Beyer, Angela Mengoni, Antonie von Schoning (dirs.), Interpositions. Montage d'images et
production de sens, Paris, éd. de la Maison des sciences de 'homme, coll. « Passage/Passagen », Centre
allemand d’histoire de I'art (dir.), vol. 49, 2014, p. 153-165.

872 Serguei M. Eisenstein, « Montage 38 » [Moscou, 19471, 1¢re éd. fr. ibid., 1958], trad. par Bernadette
Ducrest, dans Steven Bernas, Montage créatif et processus esthétique d’Eisenstein, op.cit., p. 191.

873 [bid., p. 195.

874 Francois Albera, « Introduction », dans Serguei M. Eisenstein, Cinématisme. Peinture et cinéma, id. (éd.),
Dijon, éd. Les presses du réel, 2009 [Bruxelles, 1980], p. 13.
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éléments essentiels qui, juxtaposées, créeront 'image globale voulue par l'auteur, le

metteur en scéne et l'acteurs?s ».

Etienne Decroux mentionnait dans ses écrits et dans ses entretiens le théatre et le
cinéma russe d’avant-garde sans parler explicitement d’Eisenstein dont il a
probablement vu cependant certains films®7¢. La statuaire mobile, congue par Decroux,
est comparable au montage eisensteinien car elle concoit le sens de la composition
comme une progression. En regardant le mime a la maniére de la « caméra immobile »,
le spectateur enregistre ses attitudes comme des séquences filmiques pour construire
«l'image globale» dans son esprit. Le mouvement du mime qui se déploie
progressivement, lui donne le temps de suivre la pensée de I'auteur et de lui attribuer sa
propre interprétation. Comme la caméra, tournant autour de la statue de la Liberté, le

spectateur restitue le processus créateur du mime.

Au-dela de la conception du montage cinématographique, appliqué au jeu de
l'acteur, Etienne Decroux partage avec Serguei Eisenstein l'intérét pour la sculpture
d’Auguste Rodin qui se construit au croisement du cinéma, du théatre et de la sculpture.
Comme le cinéaste, le créateur du mime corporel cherchait dans les arts plastiques une
réponse a la question : comment « monter » le corps pour qu’il n’apparaisse pas réaliste,

mais réel et, pour ainsi dire « vivant », aux yeux du spectateur.

3.6.1. La sculpture de Rodin vue par Serguei M. Eisenstein

Le cinéaste fait souvent référence aux ceuvres d’art dans ses films, y compris a
celles d’Auguste Rodin. Dans L’Octobre de 1927-1928, la sculpture représente le
symbole du pouvoir politique et religieux de la monarchie qui s’écroule sous les feux
révolutionnaires8’’. En confrontant les statues de différents styles et époques, il ne

manque pas de représenter L’Eternelle Idole et Le Baiser de Rodin (fig. 168). Dans le

875 Eisenstein, « Montage 38 », op.cit., p. 199.

876 En rappelant I'influence déterminante de Craig sur le théatre russe, Decroux évoque : « Les fameuses
expériences théatrales de la Russie de 1928 », dans Etienne Decroux, « Prend sa source au Vieux-
Colombier », op. cit.,, p. 24 ; Il reparle du théatre des années 1920 en disant que « Les bons films ont été
aussi crées en Russie a cette époque » voir Etienne Decroux, « The Marionnette », entretien mené par
Thomas Leabhart, Mime Journal, 1978, Claremont (Californie), Pomona College, p.42.

877 Nous pouvons rappeler la scene du début du film ot la statue du tsar Nicolas II est détruite par les
révolutionnaires.
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court-métrage Romance sentimentale, créé a Paris en 1930, il rajoute L’Enfant prodigue
(fig. 169). Au-dela de la présence de la sculpture d’Auguste Rodin dans ses films, elle fait

'objet des réflexions du cinéaste dans deux articles de 1945878,

Eisenstein y étudie la maniére dont les ceuvres d’art suggerent les émotions au
spectateur par «des moyens d’action de la construction méme87° » de l'ceuvre. La
composition formelle suggere un regard dynamique qui anime la figure représentée par
le mouvement qui provoque des émotions chez le spectateur. Il s’intéresse aux artistes
qui arrivent a avoir un impact psychologique sur leur public a travers le montage
d’éléments formels du tableau ou de la sculpture, tout en gardant l'unité du corps
représenté. Dans cette perspective, il considere le cubisme et le futurisme moins
inventifs que la sculpture de Rodin ou le dessin d’"Honoré Daumier, car ils décomposent

la figure humaine880,

Eisenstein compare, a ce propos, les tableaux de Robert Delaunay, représentant
La Tour Eiffel, avec Le Portrait de Maxime Gorki de Valentin Sérov (fig. 170). Si Delaunay
se sert de I'analyse cubiste d’objet, Sérov arrive a la méme dynamique de composition en
représentant le personnage sous différents angles de vue sans pour autant rompre avec
I'intégralité du corps humain. Dans Le Portrait de Maxime Gorki, Eisenstein remarque
que le corps est construit a la maniere de la figure serpentine et il le relie avec les statues
Le Jour et la Nuit de Michel-Ange. Il y voit la méme force évocatrice de la figure qui « s’est
énergiquement développée dans un mouvement en spirale, rompant les limites de la
toile et attirant le spectateur vers so0i®! ». Il ajoute le schéma expliquant la fagon dont le
corps est construit et la maniere dont le spectateur change « des points de prises de
vued82 » en parcourant par son regard le tableau (pl, ). Eisenstein conclut que « [...] Le

Portrait de Maxime Gorki est un pur travail de montage, c’est-a-dire que six positions y

878 Serguei Eisenstein, « Ermolova » (écrit entre 1937-39 et remanié en 1945), Anne Zouboff - Valérie
Pozner (trads.), dans Eisenstein, Cinématisme. Peinture et cinéma, op. cit., p. 207-228 ; id., « Rodin et Rilke.
Pour une histoire du "probléme de 'espace” dans l'histoire de I'art » (1945), Anne Zouboff (trad.), dans
ibid., p. 229-254 ; sur le rapport sculpture et modernité cinématographique des années 1960 dont les films
et les théories peuvent étre considérés comme précurseurs : Suzanne Liandrat-Guigues, Cinéma et
sculpture. Un aspect de la modernité des années soixante, Paris, L’'Harmattan, « L’Art en bref », 2002.

879 Eisenstein, « Ermolova », op. cit., p. 222.

880 Sur I'inspiration d’Eisenstein par I'ceuvre d’'Honoré Daumier cf. Ada Ackerman, Eisenstein et Daumier.
Des affinités électives, Paris, Armand Collin, « Recherches », 2013.

881 Serguei M. Eisenstein, « La Non-différente nature », dans id., Euvres, t. 4, Paris, Union générale
d’édition, 1978, p. 297.

882 Eisenstein, « Ermolova », op. cit., p. 212.
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valent six personnages en un seul®83». Représenté dans un tourbillon ascendant, le

corps traduit le pathos actif du personnage88+.

Nous pouvons prolonger la description du Portrait de Gorki a la sculpture
d’Auguste Rodin et voir le méme mouvement en spirale dans La Méditation (fig. 107) ou
dans les Bourgeois de Calais (fig. 171). Cette statuaire, selon Eisenstein, représente toute
une gamme d’'un mouvement intérieur qui traduit '’émotion de la peine®®. Chacune des
figures représente a son tour un état psychique de ’homme attendant la mort. A chaque
angle de vue, la sculpture dévoile une figure particuliere et sa maniére de vivre
I’émotion. Comme dans le cas précédent, Rodin traduit le pathos par la composition
dynamique du corps. En évoquant la sculpture du Balzac, Eisenstein souligne la
puissance d’évocation des images qui surgissent directement de la composition méme

de la sculpture, au moment de son observation par le spectateur :

[...] Rodin taille dans la pierre I'image méme, mais une image calculée pour irradier
dans son environnement. Non dans le seul rayonnement impressionniste clair-obscur [...]
mais, mieux encore — de fagon purement psychologique : dans la restitution d’images de
tout 'environnement de la sculpture que son image elle-méme doit appeler a viesse.

Vue de points de vue successifs, la sculpture d’Auguste Rodin renvoie au
spectateur une série d'images évocatrices qui lui permettent de recréer I'environnement
psychique du personnage représenté. La perception de la sculpture de Rodin se
rapproche de celle, instaurée par Eisenstein dans le montage cinématographiquess’.
Nous pouvons la désigner comme «le processus de formation des images dans la

sensibilité et dans la raison du spectateur®88 ». La sculpture d’Auguste Rodin comme le

883 Jbid., p. 225.

884 Jpid., Antonio Somaini parle, a titre juste, des formules de pathos dans les films d’Eisenstein, cf. Somaini
Ejzenstejn. Il cinema, le arti, il montaggio, op. cit., p. 360-377 ; Antonio Somaini, « Généalogie, morphologie,
anthropologie des images, archéologie des médias », dans Serguei M. Eisenstein, Notes pour une Histoire
générale du cinéma, Catherine Perrel (trad.), Naoum Kleiman-Antonio Somaini (éds.), Paris, Association
Francaise de Recherche sur I'Histoire du Cinéma, 2013, p. 269-279.

885 Serguei M. Eisenstein, « Laoco6n », dans S.M. Eisenstein. Selected Works, Vol. Il : Towards a Theory of
Montage, Michael Glenny-Richard Taylor (éds.), Michael Glenny (trad.), Londres, British Film Institute,
1994 [19911], p. 114.

886 Eisenstein, « Ermolova », op. cit., p. 219.

887 Ce regard « cinématographique » sur I'’ceuvre de Rodin se prolonge dans les observations d’historiens
de l'art. Dans le livre Passages, Rosalind Krauss ouvre le chapitre sur Rodin par la premiere scene
d’Octobre, représentant la statue du tsar tombant du piédestal. En analysant I'ceuvre de Rodin, elle
I'interpréte a la maniere du montage créatif d’Eisenstein. Rosalind Krauss, Passages. Une histoire de la
sculpture de Rodin a Smithson, Claire Brunet (trad.), éd. rev. par l'aut., Paris, Macula, « Vues », Jean-Pierre
Criquie (dir.), 1997 [Cambridge (Mass.), 19771], p. 11, p. 35.

888 Eisenstein, « Montage 38 », op. cit., p. 195.
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portrait de Sérov garde «la "multiplicité humaine“ de pair avec l'unicité réaliste de
I'image®8® ». Eisenstein les place au-dessus des ceuvres cubistes et futuristes car elles ne
s’affranchissent pas de la figuration pour aboutir a la construction dynamique du corps.
Il les considere comme précurseurs du montage cinématographique qui, apres la
désagrégation cubiste de la forme, arrivent a une nouvelle réunion de « multipoints de

vue et unitésd »,

Le regard de Serguei M. Eisenstein sur I'ceuvre d’Auguste Rodin rencontre celui
d’Etienne Decroux. Le mime la prend pour modéle du corps scénique, « monté »
artificiellement, sans briser la figure humaine. Comme la sculpture, le mime incarne le
drame directement dans la construction de son corps et il restitue, par les mots

d’Eisenstein, « les images de tout environnement » par son mouvement.

3.7.Rodin redécouvert

Au-dela de la parenté d’approches d’Eisenstein et de Decroux, concernant la
sculpture de Rodin, I'intérét du mime pour le sculpteur s’inscrit, de maniere générale,
dans la réception de son ceuvre dans l'art du XXe¢ siecle. Auguste Rodin qui connait un
succes international apres 1900, se trouve au cceur de la polémique sur la modernité
dans les décennies suivantes8l. Les artistes qui viennent « apres Rodin » sont partagés
« entre fascination et répulsion®?» de son ceuvre. Les futuristes comprennent son
actualité en citant Rodin dans leur manifeste de 1910 et Umberto Boccioni se souvient
de L’'Homme qui marche dans Les formes uniques dans la continuité de l'espace de
191389, Les sculpteurs de la génération suivante, Antoine Bourdelle, Aristide Maillol,
Charles Despiau parmi d’autres, veulent rendre a la sculpture ce que Rodin lui a enlevé :

la construction stable, effacer le hasard romantique, le modelé troublant, et les marques

889 Eisenstein, « Ermolova », op. cit., p. 225.

890 Jpid.

891 Penelope Curtis, « Etre moderne : une définition par la négative », dans Oublier Rodin ?, cat. exp., Paris
Musée d’Orsay (10 mars - 31 mai 2009), Madrid, Fundacién Mapfre (23 juin - 4 octobre 2009), Catherine
Chevillot (dir.), Paris, Hazan- éd. Musée d’Orsay, Madrid, éd. Fundacién Mapfre, 2009, p. 79-85.

892 Catherine Chevillot, « Le probleme, c’était Rodin », ibid., p. 21; Antoinette Le Normand-Romain, Rodin,
Paris, Citadelles & Mazenod, 2013, p. 393.

893 Exposé en 1907 a Strasbourg et a Paris, il a été placé dans la cour du Palais Farnése a Rome en 1912,
Chevillot, op. cit., p. 20-21 ; pour la réception de Rodin chez les futuristes, cf. Giovanni Lista, Cinéma et
photographie futuristes, Milan, Skira, 2008, p. 179-180.
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de la main individuelle8%4. Ils tentent « d’oublier » la lecon du maitre de I'atelier sans

pour autant renier complétement son héritage8s.

Connue a cette époque par les bronzes et les marbres dans leur version finie, la
sculpture de Rodin exerce une forte influence sur les artistes de I’entre-deux-guerres. Un
musée lui est consacré des 1919 a I'Hé6tel Biron, bientot fréquenté par des sculpteurs
comme Alberto Giacometti ou Jacques Lipchitz826. Apres la Seconde Guerre mondiale,
I'ceuvre de Rodin connait un regain d’intérét de la part des sculpteurs et des historiens
de 'art en France comme aux Etats-Unis89’. Le Salon de la Jeune sculpture, organisé a
Paris en 1952, réunit différents sculpteurs pour lui rendre hommage8°8. En 1962,
I'exposition Rodin inconnu au Musée du Louvre, dévoile pour la premiére fois les platres
préparatoires de la réserve de Meudon8%°. A la méme époque, dans un essai précurseur,
Leo Steinberg identifie les processus créateurs du sculpteur (la multiplication de figures,
I'assemblage et la réutilisation de fragments etc.), situant son ceuvre de plein pied avec
la problématique de la sculpture contemporaine®®. Dans les décennies suivantes,
Auguste Rodin acquiert pour la recherche un statut de fondateur de la sculpture
contemporaine?’l, Et les créateurs n'ont depuis cessé d’actualiser les principes de la

construction de I'ceuvre, initiés par le maitre de Meudon®02,

894 Penelope Curtis, « After Rodin: the problem of the statue in twentieth-century sculpture », dans
Claudine Mitchell (dir.), Rodin, the Zola of the sculpture, Burlington, Ashgate, 2004, p. 238. (237-244)

895 Voir le catalogue de I'exposition : Oublier Rodin ?, op. cit..

896 Antoinette Le Normand-Romain, « Le musée Rodin 1916-1914 : un lieu de référence », La Revue de
l'art, vol. 162, n%4, 2008, p. 17-18.

897 Dominique Viéville, « Introduction », dans L’Invention de I'ceuvre. Rodin et ses ambassadeurs, cat. exp.,
id. (dir.), Paris, Musée Rodin (6 mai - 4 septembre 2011), Paris, éd. Musée Rodin - Arles, Actes Sud, 2011, p.
10-27.

898 e catalogue d’exposition, illustré par les photographies des ceuvres finies (Le Balzac,) et des études en
platre de Rodin (L‘étude du nu pour le Balzac, dit « en athléte », Sources taries, Un Bourgeois de Calais),
contient les extraits d’auteurs, parmi d’autres : Henri Focillon, Jean Arp, Constantin Brancusi, Alberto
Giacometti, Ossip Zadkine, voir : Salon de la Jeune sculpture, cat. exp., Paris, Gizard, 1952, n. p.

899 Rodin inconnu, cat. exp., Cécile Goldschieder (dir.), Paris, Musée du Louvre (décembre 1962-janvier
1963), Paris, Ministéres d’Etat Affaires Culturelles, 1962.

900 Leo Steinberg, Le retour de Rodin, Michelle Tran Van Khai (trad.), Paris, éd. Macula, 1991 [écrit en 1962,
publié dans Other Criteria, Oxford, 1972].

901 Rodin rediscovered, Albert E. Elsen (dir.), cat. exp., Washington, National Gallery of Art (28 juin 1981 - 2
mai 1982), Washington, National Gallery of Art, 1981.

902 Jean Chatelain, Monique Laurent, Bernard Dorival (et al.), Rodin et la sculpture contemporaine, compte-
rendu du colloque, Musée Rodin (11-15 octobre 1982), Paris, éd. Musée Rodin, 1983 ; L’Invention de
I'ceuvre. Rodin et ses ambassadeurs, op. cit. ; Antoinette Le Normand-Romain, « Préface. Retour sur Rodin »,
dans Stéphanie Jamet-Chavigny - Francgoise Levaillant (dir.), L’art de 'assemblage. Relectures, Actes du
colloque internationale, Paris, Centre André Chastel/INHA (28-29 mars 2008), Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, « Art et Société », 2011, p. 7-10.
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Bien qu’Etienne Decroux se soit intéressé a la sculpture d’Auguste Rodin bien
avant la Seconde Guerre mondiale, I'apparition publique de sa propre ceuvre a la Maison
de la Chimie le 27 juin 1945 puis ses nombreux spectacles, présentés dans la décennie
suivante, coincide avec « le retour de Rodin » caractéristique de I'apres-guerre. Decroux
était sensible a la maniere dont le sculpteur représente la figure humaine pour exprimer
le pathos par la construction de la statue. Dans les postures en déséquilibre, les corps
incarnent le drame universel de 'homme, «la genese de la civilisation?93 », selon les

mots du mime.

Apres la période de la Seconde Guerre mondiale, ou les valeurs humanistes sont
mises en doute, 'homme se redéfinit dans le monde, sorti du cataclysme. L’art reflete ce
tournant par une nouvelle représentation de la figure humaine qui perd sa stabilité et
son intégrité?%4, Pour représenter le basculement de valeurs de ’humanité, l'artiste se
tourne vers les postures de la chute et du déséquilibre?0. La sculpture d’Auguste Rodin
propose ces figures du corps qui sont réactualisées dans I'art de I'apres-guerre. En 1946,
le sculpteur Etienne-Martin évoque le fait que « Rodin a fait éclater le Vieil Homme,
ouvrant la porte aux Modernes, qui seront regardés comme des barbares par
I’'Humanisme?%, » Ce qui relie « Rodin et la Jeune Sculpture », selon Etienne-Martin, c’est
«la remise en question de toute existence??” ». La sculpture de I'apres-guerre tente de
représenter 'homme dans sa condition primordiale d’étre. La prégnance de son
existence dans le monde est rendue par la présence corporelle de la sculpture dans
I'espace. Germaine Richier représente dans ses sculptures « Un homme avec toute sa
pesanteur d'un terrien®8», Dans L’'Homme qui marche de 1945 apparait le méme

enracinement dans le sol, la méme tension dans la posture comme dans la statue de Jean

903 Decroux, « Apologie de la danse classique », op. cit., p. 41.

904 Sur I'art en France dans I'immédiat apres-guerre voir Laurence Bertrand Dorléac, Apreés la guerre, Paris,
Gallimard, « Art et artistes », Jean-Loup Champion (dir.), 2010.

905 Maurice Fréchuret, L’envolée, I'enfouissement. Histoire et imaginaire aux temps précaires du XX¢ siecle,
(Antibes, Musée Picasso, 30 juin-30 septembre 1995, Villeneuve-d'Ascq, Musée d'art moderne, 27 janvier-
28 avril 1996), Genéve, Skira — Paris, Réunion des musées nationaux, 1995.

906 Etienne-Martin, « La lecon de Rodin et la jeune sculpture », dans Images de Rodin, Léon Werth, Claude
Roger-Mary, Judith Cladel et al, Paris, Cahiers d'art et de littérature, 1946, p. 31. (30-32)

907 Ipid.

908 Jean Bouret, « Germaine Richier », Arts, n° 186, le 29 octobre 1948, p. 5, cité d’apres Maurice Fréchuret,
« Le pied arpenteur », dans Les Figures de la marche. Un siecle d’arpenteur, cat. exp., id. - Thierry Davila
(dir.), Antibes, Musée Picasso (de Rodin a Giacometti : 1¢r juillet - 15 octobre 2000 ; De Beuys a Nauman :
4e novembre 2000 - 15 janvier 2001), Paris, Réunion des Musées Nationaux, 2000, p. 210.
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d’Aire d’Auguste Rodin®% (fig. 172). Etienne Decroux dans La Méditation, filmé en 1957,
rend le corps présent sur scéne, en le représentant a I'état d'immobilité mobile qui
« laisse voir le verbe étre?10 » (fig. 174). Son attitude n’est pas loin de la posture de la
sculpture de Rodin, mais plus encore, de celle de Richier (fig. 173). La sculptrice évoque
la marche «lourde de pensée®'l» que le mime réalise sur scéne en ayant la posture,

représentée par Richier, comme point de départ de son action.

A la méme époque, les figures de ’homme qui marche deviennent récurrentes
dans l'ceuvre d’Alberto Giacometti (fig. 176)°12. A la différence des marches
« terriennes » de Richier, elles adoptent un pas léger : « Lhomme qui marche dans la rue
ne pese rien [...] », dit le sculpteur, « Il tient en équilibre sur ses jambes. On ne sent pas
son poids®13 ». Ses marcheurs aux corps subtils apparaissent dans des positions labiles,
le tronc penché en avant. De méme que la sculpture d’Auguste Rodin (fig. 175), les
sculptures de Giacometti représentent la figure en mouvement, qui avance, malgré le
risque permanent de la perte d’équilibre14. Etant animées par la force intérieure qui les
pousse en avant, elles défient leur destin en marchant. Dans Le Passage des Hommes sur
la Terre, la piéce d’Etienne Decroux, filmée en 1961, la marche acquiert la méme
symbolique. Dans une scene, une jeune femme sort de la foule en marchant devant les
autres (fig. 177). Elle essaie d’avancer bien qu’elle soit retenue sur place. Sa marche
incessante représente une résistance de ’homme contre les obstacles de la vie. Maurice
Fréchuret remarque a propos de la marche : « La puissance de sa symbolique touche au
plus profond car elle englobe I'aspiration fondamentale de chaque étre et,
conséquemment, lui indique la voie dans laquelle il peut ou va s’engager. C'est sans

doute la raison pour laquelle I'image de 'homme qui marche aura été, dans le siécle si

909 Sur I'héritage de « I'expressionisme humaniste rodinien » dans la sculpture de Germaine Richier voir
Denis Milhau, « Rodin, et la sculpture anthropomorphe de Giacometti et Germaine Richier », dans Jean
Chatelain, Monique Laurent, Bernard Dorival (et al), Rodin et la sculpture contemporaine, op. cit., p. 36.
910 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 64.

911 Etienne Decroux, « Conférence du 2 mars 1973 », cité d’aprés Guy Benhaim, « Le style dans le mime
corporel », op. cit., p. 351.

912 La figure de 'homme qui marche apparait pour la premiére fois en 1947, voir Yves Bonnefoy, Alberto
Giacometti. Biographie d’une ceuvre, Paris, Flammarion, 1996 [1991], p.322-334.

913 Jean Clay, « Alberto Giacometti : le long dialogue avec la mort d’un trés grand sculpteur de notre
temps », Réalités, n° 215, décembre 1963, p. 139, cité d’aprés Maurice Fréchuret, « Le pied arpenteur », op.
cit., p. 200.

914 Sur le rapport de Giacometti a I'ceuvre de Rodin voir Yves Bonnefoy, Alberto Giacometti. Biographie
d’une ceuvre, op. cit., p.334-336.
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traumatisant [...] une image parmi les plus actives qui soient?5. » Si la sculpture de
Rodin entre de plain-pied au XXe siecle en signant a pas sir la condition de I'homme
moderne, les marcheurs qui surgissent dans ce dernier demi-siecle dans la sculpture ou
dans le mime, ont un pas alourdi par les événements historiques, mais non moins

déterminé.
3.8. Conclusion : « C’est Rodin qui nous a imités?16 »

L’intérét du mime pour la sculpture d’Auguste Rodin est contemporain a celui du
cinéaste Serguei M. Eisenstein et a la redécouverte de son ceuvre par les sculpteurs de
I'aprés-guerre. Etienne Decroux voit dans la sculpture de Rodin des corps « montés »
artificiellement et il apprécie la maniere dont ils expriment le drame. Il reprend
certaines formules de pathos rodiniennes représentant le corps en équilibre instable et
il les réactualise dans un nouveau contexte. Il se situe par sa démarche dans le contexte
de la réception de 'ccuvre de Rodin par les artistes de 'apres-guerre comme Alberto
Giacometti ou Germaine Richier. Son but est de montrer sur scene la position précaire de
I'homme contemporain, ses souffrances et ses douleurs: «l'art est d’abord une
plainte®l”7 ». La thématique du destin tragique de ’homme est largement développée par
Rodin, notamment dans La Porte de I'Enfer. Or, Decroux, lui, ne veut pas seulement
montrer la douleur, mais aussi guérir les traumatismes et rétablir une nouvelle
harmonie du corps sur scene. Réunissant les paradigmes « Rodin » et « Maillol », il vise a
trouver un nouveau corps fondé sur une union idéale de I'esprit de 'homme avec son

corps.

Cette synthése ne lui parait réalisable que dans le mime. De ce point de vue, la
tdche du mime est particulierement difficile, plus ardue peut-étre que celle du

sculpteur :

De la statuaire représentant un étre en équilibre instable a la statuaire mobile, c’est un
étre de chair qui tient cet équilibre instable, il y a bien plus de distance que de la coupe aux
levres et globalement ou plutét symboliquement la premiere est aussi éloignée de la
seconde que la pensée de I'acte?18.

915 Maurice Fréchuret, « Le pied arpenteur », op. cit., p. 160.

916 Etienne Decrous, « Statuaire mobile, statuaire tout court » (1947), op. cit,, f. 22.

917 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », op. cit., p. 61.

918 Etienne Decroux, « Statuaire mobile et statuaire tout court » (1947), dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (6)], f. 14.
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Le corps humain est beaucoup plus difficile a « sculpter » que la matiere du
statuaire pour réussir a le faire tenir en équilibre instable. Le mime n’est jamais
immobile et change constamment d’attitudes, tandis que le sculpteur construit une fois
pour toute la sculpture dans une position précaire. Decroux admirait la sculpture
d’Auguste Rodin car elle s’approche de I'étre vivant dans I'expression du mouvement. Il
dii a ce propos: « Nous n'imitons pas des sculptures de Rodin, c’est Rodin qui fait du
mime, a ses statues il ne [leur] manque que de bouger®1? ». Il appréciait la présence
corporelle de ses statues car, selon le mime, la sculpture est «la présence qui ne
représente pas?20» ou « [C’est] la poétisation de la réalité qui ne cesse pas d’étre la
réalité?21 ». Néanmoins, le sculpteur n’est pas confronté aux mémes risques, ne court pas
les mémes dangers que le mime pendant sa performance. « Le mime, dit-il, a cette
supériorité sur les autres arts: il fait ce qu'il pense®?2 ». Selon le paragone propre a
Etienne Decroux, c’est le mime qui I'emporte sur la sculpture car, aprés avoir incarné le
drame dans le corps en le mettant dans un équilibre instable, il arrive a le rééquilibrer
par les pieds et a retrouver I'accord de I'ame et du corps. En établissant un mouvement

harmonieuy, il renoue avec le monde spirituel qui se matérialise sur scene.

919 Etienne Decroux, « Conférence du 2 mars 1973 », cité d’apres Guy Benhaim, « Le style dans le mime
corporel », op. cit., p. 351.

920 Etienne Decroux, « Commentaires de Petits Soldats ou de I'intérét spécifique du mime », op. cit., p. 150.
921 Etienne Decroux, « Sculpture », Mime Journal, « An Etienne Decroux Album », Claremont (Californie),
2000-2001, trad. aut., p. 43.

922 Jpid.
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PARTIE VI - Penser le corps en images

Dans le chapitre précédent nous avons montré qu’Etienne Decroux introduit le
regard cinématographique dans la perception du mouvement du mime corporel. 11
congoit la statuaire mobile comme une suite d’attitudes dynamiques qui défilent devant
le spectateur immobile comme les prises de vues créées par la caméra mouvante, c’est-
a-dire comme une série «d’images». En interrogeant le processus créateur et la
transmission de l'art du mime, nous voudrions étudier le role de l'image dans la
conception du corps scénique et définir la nature de cette image. La premiére scene du

film Thédtre d’Etienne Decroux de 1961 nous servira d’introduction a notre recherche.

Chapitre 1 - L'image dans le processus créateur du mime
1.1. « La pensée par les yeux »

Le film tourné aux Etats-Unis en 1961 par Gilbert Comte commence par une
séquence qui se déroule dans le jardin du Museum of the Modern Art a New York. Du
gros plan sur la statue d’'Henry Moore La famille de 1948-49 la caméra passe a la vue du
jardin avec Saint Jean-Baptiste d’Auguste Rodin au premier plan, la statue de La femme
debout de Gaston Lachaise de 1932 et La Méditerranée créée par Aristide Maillol entre
1902-1905 (fig. 2). Par la suite, nous voyons Etienne Decroux qui tourne la téte pour
regarder « les formes dans le parc d'un musée » comme le dit la voix-off du commentaire
lu par Jean Desailly®23. Le film continue avec une séquence qui représente « les foules
soumises au rythme inéluctable de la civilisation?24 » ou défilent des passants dans la
rue de New York, des gratte-ciels et des machines (fig. 178). Ensuite, Decroux est filmé
assis sur un banc dans le parc observant « des amoureux dans les allées du Central
parc??> » qui se promenent devant lui (fig. 179). Le regard du mime monte vers « les
arbres agrippés au roc de Manhattan®2¢ » et au ciel ou passent les nuages derriere les

branches aux feuilles tremblant dans un vent léger (fig. 179). Les objets et les hommes

923 Le commentaire réalisé par Gilbert Comte, lu par Jean Desailly, dans Thédtre d’Etienne Decroux, op. cit.,
1961.

924 Ipid.

925 Ibid.

926 Jpid.
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que Decroux voit successivement dans le film ne sont pas évoqués par hasard. Ils
correspondent aux pieces du mime corporel ayant pour sujet La Statue, Les Arbres,
L’Usine, les amants dans la piece intitulée Le Matin et la marche dans Le Passage des

Hommes sur la Terre qui font la suite du film (fig. 178-179).

L’introduction nous montre Etienne Decroux en spectateur immobile, regardant
les formes en mouvement autour de lui. Selon le commentaire, « les impressions laissées
par les gestes, par les attitudes, par les émotions et les idées, telle est la matiere
premiere du mime®27 ». Ces impressions s’inscrivent dans sa mémoire et nourrissent sa
création. La caméra suit son regard qui se pose sur les objets et les personnes qui
I'entourent et elle reproduit la vision du monde selon le créateur du mime corporel. A
une autre occasion, Decroux compare la pensée a la caméra: « Tantdot cette pensée
promene sa caméra imaginaire sur le monde, et tantdt, au contraire, c’est une apparition
brusque sur laquelle on se fixe28 » En associant l'acte de voir a l'acte de penser,
Decroux accorde a la perception visuelle un réle important dans notre connaissance du

monde.

Dans le texte inédit de 1952, La pensée n’est pas le penseur, il compare la vue a
I'ouie en mettant en avant le réle dominant du regard : «Par les yeux: j'isole, je
particularise, je me concentre, j'abstraits, j'agis avec méthode, par développement, par
degré, analytiquement, scientifiquement?2°». La vue dynamique qui interprete le monde
est pour Decroux l'instrument du savoir. Elle représente « Le phare balayant 'océan ou il
veut trouver ce qu'il veut trouver. Il cherche le point mais il a trouvé la zone. Il cherche
I'objet mais il en a I'image®3%. La perception visuelle produit la connaissance sous
formes d’images. En parlant de ses débuts, Decroux désigne le boxeur Georges

Carpentier comme « I'image motrice®3! » du mime corporel.

De plus, cette réflexion produit l'action et la création. Selon Etienne Decroux:

« Ma pensée par I'ceil est positive, masculine, érective, modificatrice, 'homme est par

927 [bid.

928 « L’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 64.

929 Etienne Decroux « La pensée n’est pas le penseur », 1952-1953, dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (12)], f. 16.

930 Ibid., f. 59.

931 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », dans id., Paroles sur le
mime, op. cit., p. 33.
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I'ceil [...] la mesure de toute chose, par I'ceil il fait le monde a son image. [...] La pensée
par les yeux est donc entreprenante, prométhéenne®3? ». Elle est innée aux créateurs. En

regardant son éléve Nicole Pinaud improviser, Decroux I'observe par I'ceil de 'artiste :

Dans des improvisations, il repérait un mouvement, une ébauche de statuaire. C’est
cette image fugitive qui le faisait travailler : il révait tout haut et me donnait a réver. Puis
me demandait a nouveau d’improviser autour de ce mouvement, de cette statuaire
entr’apercue, riche des imaginaires partagés. C’est ainsi que sont née des figures [...]933.

Une « statuaire entr’apercue » apparait sous forme d’une attitude fugitive que le
regard analytique saisit, développe et déplace dans une nouvelle composition
synthétique que représente une ceuvre d’art. Etienne Decroux discerne les images
dynamiques dans les corps et les objets en mouvement. Il dispose d'une sensibilité
similaire a ce que Paul Valéry décrit chez Edgar Degas comme « la maniere mimique de
voir?3*». Le peintre des danseuses de I'Opéra a été sensible aux mouvements des
personnes qu'il observait dans les rues de Paris. Valéry raconte qu’un jour Degas a mimé
devant lui une femme qu'’il avait regardée dans 'omnibus. D’apres I'écrivain, I'intérét du
peintre pour les corps en mouvement a été guidé par: « Un désir passionné de la ligne
unique qui détermine une figure, mais cette figure trouvée dans la vie [...] figure surprise
dans son pli le plus spécial, a tel instant, jamais sans action, toujours expressive [...]?3° ».
En s’inspirant d’actions de la vie quotidienne Edgar Degas a transposé ses croquis
spontanés dans le tableau. D’apres le poete, «Il tenta et osa tenter de combiner
I'instantané et le labeur infini dans l'atelier, d’en fermer l'impression dans I’étude
approfondie ; et 'immédiat dans la durée de la volonté réfléchie?3¢ ». Il représenta les
attitudes corporelles en transformant les impressions de la réalité par son regard

synthétique de l'artiste qui annoncait la modernité esthétique?3”. Comme le peintre,

932 Etienne Decroux « La pensée n’est pas le penseur », 1952-1953, dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (12)], f. 16.

933 Ipid., p. 513.

934 Paul Valéry, « Mimique », dans id., Degas, Danse, Dessin, Paris, Gallimard, « Folio/Essais », 1998 [1938],
p- 125. Pour l'interprétation voir : Edwige Phitoussi, La Figure et le Pli. Degas, Danse, Dessin de Paul Valéry,
Paris, L'Harmattan, « Esthétiques », 2009, p. 177-194.

935 Ibid., p. 127.

936 [pid., p. 127-134.

937 Elie During, « Pantomime et mimique : deux sources de la modernité esthétique (Baudelaire, Valéry) »,
dans Art Press, hors-série n° 24 : « Burlesque : une aventure contemporaine », octobre 2003.
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Etienne Decroux qui connait la poésie de Paul Valéry%8, observe les formes en
mouvement, les transforme en images par sa pensée créatrice visuelle pour en créer une
synthese artistique. Jean Dorcy remarque cette approche a la création qui distingue le

mime corporel du théatre naturaliste :

[..] Etienne Decroux dut se rendre a I'évidence que l'univers de fiction qu'est la
mime, ou rien n’existe, ou tout doit apparaitre, était incompatible avec le vérisme [...].
S'imposerent donc a lui les problemes communs a tout créateur: penser l'image,
sélectionner, agrandir, transposer93°.

Fonder le processus créateur du mime corporel sur I'image constitue une issue de
I'impasse du réalisme au théatre. « La pensée par les yeux » rapproche le mime des arts

visuels comme le cinéma et la photographie et notamment des arts plastiques.

1.2. Le mime, I'artiste du dessin

Le mime corporel s’exprime par les formes visuelles libérées des conventions
sémiotiques de la langue. Dans la conférence prononcée en présence d’Edward Gordon
Craig, Decroux le constate comme une évidence : « La visualité au théatre ? Comment
s’en dispenser quand on ne donne que cela?4? ? » Son approche s’inscrit dans la lignée de

la pensée du maitre anglais, a la fois metteur en scéne et peintre. Craig qui compare le
mime de Decroux aux dessins de William Blake41, constitue son art du théatre dans un

échange continuel entre les arts du spectacle et les arts plastiques®#2. Le mime, a son
tour, crée un art qui attire l'attention du spectateur par ses qualités visuelles car « [...]
un art fugitif comme le notre doit frapper avec netteté chaque fois qu’il frappe®#3 ». Il le

compare a l'affiche en disant: «II nous plait a ressembler a l'affiche moderne. Paul

938 Valéry donne des conférences au Théatre du Vieux-Colombier en 1923, a I'époque ou Decroux y étudie,
voir Véronique Fabbri, Paul Valéry, le poéme et la danse, Paris, Hermann, « Savoir. Lettres », Paris 2009, p.
69 ; Decroux récite ses vers a l'occasion d'une lecture des poétes francais, voir « Lecture poétique
d’Etienne Decroux », annonce pour le spectacle, 1946-1948 (?), dans Fonds Edward Gordon Craig, op.cit.
939 Jean Dorcy, A la rencontre de la mime et des mimes, op. cit., p. 66.

940 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 23.
941 Note de Craig au dos du programme de La Séance unique du Mime a la Maison de la Chimie en 1945,
dans Fonds Edward Gordon Craig, op. cit.

942 Uta Grund, Zwischen den Kiinsten. Edward Gordon Craig und das Bildtheatre um 1900, partie IlI, chap. 4,
« Medienweschel : Vom Theater zur Grafik », op. cit.,, p. 221-231.

943 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 68.
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Colin®%* par exemple. L’affiche résume?4> » (fig. 180). Il revient a la méme comparaison
en disant: « "Le monde passe devant l'affiche et le mime passe devant le monde”. Il y a
dans ces deux cas une espece de ressemblance. Ce sont des arts fugitifs qui doivent
frapper [...] par ses actions®4 ». Le mime propose a son public des images visuellement

fortes qui représentent une apogée de son mouvement.

Etienne Decroux est attiré par la maniére dont l'artiste plasticien représente le
mouvement du corps : « Le faiseur de croquis étant artiste et homme, il excelle sans faire
de miracles. Sa faculté de saisir en esprit un instant de mouvement nous l’avons tous.
Bien que lui seul, le croquiste, puisse le fixer en un dessin?47 ». Il invite ses amis artistes
qu’il connait de I'Ecole des Beaux-Arts et les autres éléves de Paul Bellugue a prendre
des dessins pendant les séances publiques a I'Ecole du mime%8. Nous ignorons
aujourd’hui I'existence de ces images a part de celles de Pierrette Bloch et d’André Noél
publiées dans les programmes de théatre (fig. 182-183 )°49. Decroux s’intéresse a la
facon dont l'artiste saisit le mouvement du mime dans son ceuvre : « André Noél me
dessine quand je produis une translation de téte de c6té. Sur ce portrait, je trouve moins
de translation que je crois en faire. Le spectateur voit la tendance? ». Par
I'intermédiaire du dessin, il confronte I'action créée sur la scene avec I'impression qu'’il

produit chez le spectateur.

Si l'artiste plasticien dessine les formes sur le papier, le mime les trace dans

I'espace: « Le corps, lui, a la faculté de tracer dans l'espace des lignes grandes qui

944 Paul Colin (1892-1985), auteur des affiches pour les spectacles (les Ballets suédois, Joséphine Baker),
cf. Paul Colin et les spectacles, cat. exp., Claude Pétry (dir.), Nancy, Musée des Beaux-Arts (2 mai-31 juillet
1994), Nancy, éd. MBA, 1994.

945 Etienne Decroux, « Dialogue pour la radio (Grimod) (1941), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW -165 (1), n°10], f. 8.

946 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 68.

947 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les mains (Notes sur la gesticulation) », id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 125.

948 Publicité pour les cours publiques : « Chaque jeudi, de 17 a 20 heures, vous pouvez non pas voir un
spectacle, mais surprendre les lois d’un art et I’attachant drame de créer. Les artistes du dessin peuvent
venir prendre des croquis. 14, rue Vigée-Lebrun, m° Pasteur, prix 100 francs par mois ». Voir Fonds Pierre
Verry, op. cit..

949 Les trois dessins de Pierrette Bloch ont été publiés dans Alvin Epstein, « The Mime of Etienne
Decroux », Chrysalis, the pocket revue of the arts, New York, 1949, vol. I, n® 11-12, p. 4-14; Les deux
gravures d’André Noél dans le programme de La séance du Mime corporel a la Maison de la Chimie, le 27
juin 1945 et celui de La séance unique au Thédtre de la Cité universitaire, le 10 juin 1948.

950 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique », 1946-1947, dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., f. 81.
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distraient de celles de notre forme. Ainsi substitue-t-il au dessin que nous sommes celui
que nous voulons?1 ». En s’exprimant « en lignes de scrupuleuse géométrie, au péril de
son équilibre », le mime oublie son émotion et se comporte en « artiste du dessin?2 ». La
technique du mouvement forge son corps pour devenir le crayon bien aiguisé qui
dessine les « images » sur scene. Il tente de créer chez le spectateur le méme effet visuel
comme dans les arts du dessin. En 1946, il représente une piece appelée La Chirurgie
esthétique qu'il « souhaite imprégner d'un caractere digne des lithos de Daumier?33 ». Il
s’'intéresse aussi au dessin animé et lui donne la méme importance dans la réflexion sur
le mime qu’a la sculpture : « [...] 'unanimité peut se faire. [...] », dit-il, « Le Penseur de
Rodin. (Euvre de Walt Disney?5*». En effet, la maniere dont le mime construit le
mouvement se rapproche du dessin animé. Le cartooniste compose le mouvement
comme une succession d’attitudes construite autour d’une ligne d’action dynamisant
I'ensemble de composition?5>. Preston Blair la définit comme « une ligne imaginaire
suivant le mouvement principal de la figure?>¢ » qui renforce l'effet dramatique (fig.
181). En accentuant I'idée du dessin dans le mime corporel, Decroux va a l'essence de
son mouvement en souhaitant réduire le corps a un systéeme de traits mobiles dans
I'espace. Il réve ainsi de « voir le film de rayons X d'un corps qui bouge?7 ». Dans les
années 1970, il réalise un film avec son éleve Georges Molnar. Couvert de la téte aux
pieds par un maillot blanc, son corps apparait comme une silhouette sur un fond noir
(fig. 184). La mise en scéne met en avant la beauté et la prégnance des attitudes
exécutées par le corps du mime. Le film représente une sorte de dessin animé:
construites sur les « lignes d’action », les figures « frappent le spectateur » par les images
éloquentes. Le corps apparait comme une silhouette de l'affiche auquel Decroux
compare le mime déja en 1945. Etienne Decroux qui introduit 'immobilité dans le

mouvement, construit un moment éphémere du spectacle comme une image durable. La

951 Etienne Decroux, « ...prend sa source au Vieux-Colombier », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 23.
952 [pid., p. 22-23.

953 R,, « Etienne Decroux, zélateur du mime, nous parle de son art » (Le Spectateur, 1946), dans Etienne
Decroux, articles biographiques (1942-1949), Paris, BNF, dép. des Arts du spectacle, [cote : R-SUPP-6074].
954 Etienne Decroux, « Comparaison entre pantomime et mime corporel », conférence du 27 juin 1945 a la
Maison de la Chimie, dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (3)], . 74.

955 Sur la conception de mouvement dans les dessins animés voir Pirkko Rathgeber, « Linien der Figur.
Bilder zwischen Aktion und Bewegung », dans id. - Nina Steinmiiller (dir.), BildBewegungen, Bale, eikones
NSF Bildkritik - Munich, Wilhelm Fink, 2013, p. 97-130.

956 Preston Blair, Cartoon. L’animation sans peine, Cologne-Paris, Taschen, « Evergreen », 1999, p. 90.

957 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 65.
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photographie s’avere encore plus que le film un moyen pour enregistrer le mouvement

sur scene et de pérenniser les « dessins » du corps dans I'espace.

1.3. Le mime corporel et la photographie

Etienne Decroux entretient avec la photographie, comme souvent avec d’autres
choses, un rapport contradictoire. D’une part, il 'accuse de n’étre qu'une reproduction
mécanique de la réalité et il se méfie des photographes qui veulent représenter son art.
En parlant du mime corporel il revendique le fait qu’'«il faut faire autre chose que la
photographie des choses?>8 ». Son argumentation le place parmi les artistes réclamant
une expression autonome de 'art comme condition de sa modernité. Nous trouvons ces
idées chez ses deux inspirateurs, Edward Gordon Craig et Auguste Rodin. L’homme de
théatre utilise la comparaison avec la photographie pour dénoncer le jeu naturaliste du
comédien : « L’acteur enregistre la vie a la maniere d’'un appareil de photographie et il
essaie d’en donner un cliché [..]. Il s’efforce de reproduire la nature [..] copier
servilement photographiquement la réalité?>° ». Selon Craig, au lieu de « rivaliser de zéle
avec le photographe®», le théatre doit étre un art symbolique qui rend visible le
monde des réves. Auguste Rodin, quant a lui, confronte la représentation du mouvement
dans la sculpture avec la photographie instantanée. Il affirme que « si I'artiste réussit a
produire 'impression d’'un geste qui s’exécute en plusieurs instants, son ceuvre est
certes beaucoup moins conventionnelle que l'image scientifique ou le temps est
brusquement suspendu®!». Le sculpteur qui représente une synthese de plusieurs
phases dynamiques dans son ceuvre, se rapproche de I'image réelle du mouvement plus
que la photographie. Il résume cette pensée : « [...] c’est I'artiste qui est véridique et c’est
la photographie qui est menteuse®? ». En se servant des mémes arguments que ses

prédécesseurs du début du Xxe siécle, Etienne Decroux constate que « si I'artiste n’est

958 Etienne Decroux, « Les Arbres », ibid,, p- 150.

959 Edward Gordon Craig, « L’Acteur et la Sur-marionnette » (1908), dans id., De I’Art du Thédtre, op. cit., p.
85.

960 Jbid., p. 91.

961 Jhjd.

962 Auguste Rodin, L’Art. Les entretiens réunis par Paul Gsell, op. cit., p. 63.
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pas un photographe, le mime n’est pas un singe?63 ». Au lieu d’imiter la réalité, le mime la

recrée par les moyens artistiques.

D’autre part, Etienne Decroux utilise la photographie dans son enseignement et
dans sa propre création. En 1940, dans un projet d’école théatrale, il propose d’utiliser
I'appareil photographique pour représenter « [...] des attitudes réussies des maquettes
[de la scene, des statuaires, des poupées]?¢ ». Dans les années 1940, il est photographié
a de rares occasions pendant ses spectacles sans étre tout a fait satisfait du résultat®6>,
En 1947, il rencontre le jeune photographe Etienne-Bertrand Weill dont il a fait la
connaissance grace a son éléve Marcel Marceau?®. N'ayant aucune exigence particuliere
pour représenter le corps en mouvement, il gagne la confiance de Decroux. Pendant dix
ans, de 1947 a 1957, Weill devient le photographe attitré de 'Ecole Decroux et de sa
troupe de théatre. Il photographiera les cours de mime, les séances publiques, mais
avant tout, les pieces que Decroux monte en solo ou avec ses éleves. Les images du mime
corporel représentent un vaste ensemble qui est encore loin d’étre entierement
connu?®’, Elles constituent une iconographie officielle du mime corporel utilisée dans
des publications. Comme I'a mis récemment en avant Cosimo Chiarelli, la collaboration
réunit le mime et le photographe dans une recherche mutuelle sur la représentation du

corps en mouvement?8,

1.3.1. Etienne-Bertrand Weill : photographier le mime

Diplomé de I'Ecole nationale de Photographie et de Cinéma en 1938, Etienne-

Bertrand Weill (1919-2001), débute sa carriere de photographe dans le Paris de I'apres-

963 Etienne Decroux, « Prologue pour le Toréador » (1952), dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 155.

964 Etienne Decroux, « Nos doctrines théatrales » (1940), dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op.
cit., [cote : MW -165 (1), n°9], f. 13.

965 1] est photographié par I'agence Roger-Viollet, cf. http://www.roger-viollet.fr/ (consulté le
27/04/2015), par Gaston Paris et le photographe Deval voir Decroux, Paroles sur le mime, op.cit..

966 Marcel Marceau et Etienne-Bertrand Weill, actifs dans la Résistance pendant la Seconde Guerre
mondiale, se sont rencontrés en 1947 au cours d’un rassemblement des Eclaireurs israélites de France. Cf.
Philippe Szpirglas, « ...outil ordinaires, images extra-ordinaires », dans Etienne-Bertrand Weill, Métaformes
(photographies 1959-1982), cat. exp., Galerie Maria Wettergren, Paris (7 novembre 2014 - 17 janvier
2015), Paris, éd. Galerie Maria Wettergren, 2014, p. 6.

967 Grace au legs de la famille Weill a la BnF, une grande partie de photographies prises entre 1947 et
1957est aujourd’hui disponible au public. D’autres clichés restent a I’état de négatifs dans les Archives
privées d’Etienne-Bertrand Weill a Jérusalem (Information regue par Philippe Szpirglas en 2012).

968 Cosimo Chiarelli, « La matiere du mouvement. Photographie et mime corporel », dans Revue de la
Bibliotheque nationale de France, 2012, n°40, dossier « Arts du mime », Joélle Garcia (dir.), p. 25-33.
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guerre. Il travaille pour la revue Aujourd’hui, art et architecture, dirigée par André Bloc,
ainsi qu'aux Cahiers d’Art de Christian Zervos et, a partir de 1962, pour le sculpteur Jean
Arp?¢9. Entre temps, Weill découvre le monde du spectacle a travers la collaboration

avec Etienne Decroux, Marcel Marceau, Jean-Louis Barrault et les danseurs?70,

C’est dans la salle de la rue Vigée-Lebrun éclairée seulement de quelques
ampoules dans le XVe arrondissement de Paris qu’Etienne-Bertrand Weill entre dans

I'univers du mime corporel. Dans 'interview de 1980, Weill décrit cette expérience :

Je suis l'un des rares photographes que Decroux ait supporté, vu les difficultés
d'éclairage, ceux-ci devaient faire poser les acteurs, amener des projecteurs. Ma méthode
était opposée, j'essayais de me faire oublier. Je me mettais dans un coin, me débrouillais
avec ce qu'il y avait. A la rigueur j'apportais deux petites lampes d'appoint [...] Decroux a
tout de suite apprécié cette maniére de faire97L,

Ses photographies montrent les éleves en train d’exécuter un exercice sous I'ceil
du maitre qui leur enseigne une posture et corrige la leur (fig. 185). Elles représentent
les adeptes du mime corporel sur scene pendant les séances publiques du jeudi apres-
midi (fig. 186). Weill n'oublie pas de photographier leur public (fig. 188) et la vie
quotidienne a I'Ecole. Le cliché, ou les éléves se réchauffent autour d’un poéle, montre

les conditions de cours qui sont parfois rudes (fig. 187).

Deux images représentant une séance publique a I'Ecole sont créées par la
superposition d’'images. Sur la premiére, nous voyons la silhouette de profil d’Etienne
Decroux regardant son fils et sa partenaire en duo sur scene (fig. 189). Le couple
apparait deux fois sur une seule photographie. Le montage de négatifs nous montre deux
moments de la piece, tres proches 'un de I'autre. Sur une autre photographie 'image du

méme duo est superposée avec celle du public. Etienne Decroux y apparait de nouveau

969 Le site dédié a Etienne-Bertrand Weill et a son ceuvre : http://www.ebweill.com/src/weill-fs.html
(consulté le 22/04/2015) ; Jacqueline Weill, « Etienne-Bertand Weill (1919-2001) », notice biographique,
Mime Journal, 2000-2001, « An Etienne Decroux album », Sally Leabhart - Thomas Leabhart (dir.),
Claremont (Californie), Pomona College, p. 17.

970 Pendant de longues années, Weill collabore avec la danseuse Marguerite Bougai. Il photographie
occasionnellement Janine Solane, Olga Sten, Martha Graham ou Maurice Béjart. Voir : Cosimo Chiarelli,
« Etienne-Bertrand Weill, danseur d’images », Ligéia, 2012, 1n°113-116 : « Photographie et Danse »,
Michelle Débat (dir.), p. 162.

971 I’entretien d’Etienne-Bertrand Weill avec Richard Canis, 1980, Jérusalem, Archives privées Etienne-
Bertrand Weill, inédit, f. 1; les extraits publiés en anglais : Etienne-Bertrand Weill « The Art of Seeing »,
Mime Journal, 2000-2001, « An Etienne Decroux album », Sally Leabhart - Thomas Leabhart (dir.),
Claremont (Californie), Pomona College, p. 13-14.
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comme un observateur attentif de la performance de ses éleves (fig. 190). L’espace de la

scene s'interpéneétre avec celui du spectateur comme s’il s’agissait d’'une vision révée.

De ces études élémentaires du corps en mouvement, Etienne-Bertrand Weill passe a
la représentation des pieéces du mime corporel. Il les photographie soit directement a
I'Ecole, soit dans un studio. Les clichés pris pendant les répétitions nous montrent les
mimes dans I'espace de la scene comme dans la série Les Arbres (fig. 191). La méme
piece, représentée dans le studio, met encore plus en avant I'architecture des corps qui
forment tant6t un « arbre » compact (fig. 192), tantét une composition développée dans
I'espace (fig. 193). L’Usine, photographiée en 194872, montre les mimes avec des
masques et des maillots noirs a bandes blanches (fig. 195) qui rappellent le costume du

figurant de la marche dans la chronophotographie de Jules-Etienne Marey (fig. 199).

Par I'intermédiaire de la caméra, Etienne-Bertrand Weill cherche 2 « rendre par une
image statique ce qui se passait dans le temps et dans I'espace®’3 ». Ses photographies
sont le fruit de longues observations : « pendant des heures je ne faisais rien, je
regardais seulement. Quelque fois, je prenais des croquis®’4 », dit-il. En regardant les
corps dynamiques sur scéne, il se demande comment traduire par l'image fixe «le
message de 'acteur et le sentiment du mouvement que le spectateur expérimente®7> ». Il

explore les différentes techniques photographiques pour trouver une réponse.

D’une part, il utilise la technique de la surimpression qui permet de juxtaposer
plusieurs attitudes successives dans une seule image et qui rehausse la signification
symbolique de la composition de corps. Dans Les Arbres (fig. 194), les corps des mimes
aux bras levés, multipliés par la surimpression, représentent un arbre aux branches qui
s’'agitent dans l'air. Dans L’Usine, le photographe procede de nouveau a une
surimpression de négatifs pour représenter L’Electricité (fig. 196). Les lignes blanches se
multiplient dans un jeu dynamique qui rappelle une charge électrique ou un éclair. Elles

dématérialisent le geste du mime en le transformant en un éventail lumineux et

972 Etienne-Bertrand Weill, Ecole Etienne Decroux, recueil de photographies, BnF, Arts du spectacle, [cote :
4-PHO-19 (15)], disp. sur Gallica : http://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /btv1b85398080 (consulté le
20/04/2015)

973 ’entretien d’Etienne-Bertrand Weill avec Richard Canis, op. cit., p. 1.

974 [pid., p. 2.

975 Etienne-Bertrand Weill, « Images of trajectories of mobiles by means of photographs and cinema :
metaforms », Leonardo, Grande-Bretagne, Pergamon Press, vol. 5, 1972, p. 301. Le journal fondé par
I'ingénieur et le peintre Frank Malina en 1968 pour promouvoir les interactions entre I'art, la science et
les nouvelles technologies.
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transparent. Superposant la photographie de L’Usine de Decroux avec celle d’une
machine de la vraie usine (fig. 197), Weill confronte I'esthétique de la piece du mime
avec le monde machiniste de la production industrielle. Le rythme et les formes de I'une
font 'écho a 'autre dans un dialogue mutuel. La technique de la surimpression permet

de confronter les images et invite le spectateur a découvrir leurs liens intrinséques.

D’autre part, le photographe se sert de la pose longue, caractérisée par une
vitesse d’obturation de diaphragme lente, qui rend visible le mouvement du corps tout
au long de son parcours®’6. Weill décrit les avantages de cette technique dans une
interview de 1970: « Cela me permettait d’enregistrer, dans le cas du mime, la
trajectoire du geste dans I'espace. Méme au 1/10¢ de seconde, I'image reste lisible. La
photographie est floue, mais il y a une vie qui pénetre, I'image n’est plus figée®’’. » Le
résultat est une image du corps aux contours vagues dans laquelle les figures ont
quasiment disparu au profit des formes dynamiques et abstraites (fig. 198). Le costume
utilisé dans la piece rehausse l'effet visuel de la pause longue: les corps en noir
s’estompent dans l'obscurité de la scéne, les lignes blanches rendent visibles les

trajectoires des corps dans I'espace et mettent en avant I’essence de leur mouvement.

Les rendus photographiques crées par les techniques particulieres pour
représenter le corps du mime trouvent les précurseurs historiques et les paralleles
contemporains dans le domaine de la photographie et du cinéma®’8. Les freres Bragaglia,
futuristes, expérimentent avec 'enregistrement des gestes de la vie quotidienne (fig.
200). IIs exploitent le parcours du geste pour mettre en avant son dynamisme caché, en
accord avec la vocation futuriste de son art®’°. Le cinéaste canadien Norman McLaren
arrive a 'effet semblable aux photographies de Weill, créées par la surimpression, dans

le film expérimental Pas de deux de 1967 (fig. 201 )°80. Sa technique, développée depuis

976 Chiarelli, « La matiere du mouvement. Photographie et mime corporel », op. cit., p. 31.

977 Jean-Claude Gautrand, « Etienne-Bertrand Weill, sculpteur de lumieres », Photo-Tribune, n° 1, janvier
1970, cité cité par Chiarelli, ibid., p. 31.

978 Fabrice Lapelletrie suggere certaines relations de son ceuvre a I'art d’avant-garde et a I'art cinétique de
I'apres-guerre, cf. Fabrice Lapelletrie, « Le spectacle musical des métaformes », Histoire de I'art, avril 2008,
n°62,p. 137

979 Giovanni Lista, Cinéma et photographie futuristes, op. cit., p.182

980 Norman McLaren (1914-1987), créateur du cinéma d’animation, expérimentant de nombreuses
techniques. Pour le film Pas de deux voir le site de I'Office national du film du Canada :
https://www.onf.ca/film/pas_de_deux_en (consulté le 15/05/2015).
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le début des années 1960, consiste a multiplier 'image dans le photogramme?81. Comme
chez Weill, la succession d’attitudes est discontinue et permet de ne représenter que
I'essence du mouvement en estompant les corps de danseurs®®2. Nous pouvons imaginer
le film représentant le mime corporel par cette technique qui amplifierait encore

davantage ses gestes.

Enfin, la collaboration de longue durée entre Etienne Decroux et Etienne-
Bertrand Weill aboutit a la représentation de la piéce du mime corporel La Méditation en
juillet 1957 (fig. 144, 207). Elle est photographiée a deux reprises, avec un fond noir et
un fond blanc. Le photographe enregistre le mime, exécutant le solo. Il choisit un instant
particulier du mouvement?83: « Il y a un moment privilégié pour prendre la photo » dit-
il, « ce peut étre un moment d'équilibre, mais trés souvent, c'est un déséquilibre, le
passage d'un stade a un autre?84 ». Il s’agit d’'un instant ou le mouvement du corps est a
son apogée : « [...] si cet instant est saisi a un paroxysme, il permet d’'imaginer ce qui I'a
précédé et ce qu'il prépare : alors, le mouvement ne se situe plus dans I'image, mais dans
I'imaginaire du “lecteur”?8> ». En effet, les photographies de La Méditation incitent a
imaginer ce qui se passe entre les attitudes représentées. Etienne-Bertrand Weill fait

ainsi, selon ses propres mots, « éclater I'image hors du plan?86 ».

Weill qui photographie a la méme époque l'architecture, est sensible a la
structure du corps du mime : « Ce que j'ai surtout cherché a rendre, ce sont les volumes
du corps. Surtout chez Decroux, il y a un coté architectural tres important. |'ai essayé de
ne pas avoir de choses plates?®7 ». Le volume du corps s’étend dans 'espace comme une
construction solide, batie de I'intérieur, mais qui ne tient pourtant que sur les pointes de
pieds. Il prend la photographie au moment « [...] ou la concentration de I'effort contre la

résistance de la matiere ou de la pesanteur est particulierement sensible, ou, au

981 Alfio Bastiancich, Norman McLaren, précurseur des nouvelles images, Gianni Rondolino (préf.), trad.
Marléne Di Stefano, Paris, Dreamland, 1997, p. 99.

982 Selon les propres mots du cinéaste : « je voulais obtenir des images déréalisées qui présenterait
I'essence méme des danseurs et non plus leur physique. Esthétiquement, il s’agissait de filmer et de saisir
I'essence méme du mouvement». (Séquences, 1975, p. 84), ibid., p. 102.

983 Cosimo Chiarelli le rapproche a I'instant décisif d’'Henri-Cartier Bresson, voir Chiarelli, « La matiere du
mouvement. Photographie du mime corporel », op. cit,, p. 33.

984 [ ‘entretien d’Etienne-Bertrand Weill avec Richard Canis, vers 1980, op. cit., p. 2.

985 Etienne-Bertrand Weill, Au sujet de la Danse, du Mime et du Thédtre, réponse du 15 juillet 1985 aux
questions d’'une étudiante qui préparait un mémoire ou une thése sur la danse, Jérusalem, Archives
privées Etienne-Bertrand Weill, n. p.

986 | ‘entretien d’Etienne-Bertrand Weill avec Richard Canis, vers 1980, op. cit., p. 2.

987 [bid., p. 1.
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contraire, 1a ou le corps est rentré en pleine possession de I'espace ou de la matiere et ou
il fait corps avec elle®®® ». Les photographies de La Méditation mettent en avant le
caractere sculptural des attitudes de Decroux, mais en méme temps, 'état fugitif d’'une
construction qui se défait aussitot qu’elle est érigée. Etienne-Bertrand Weill exprime cet
équilibre subtil entre l'attitude construite du mime et son évanescence dans le temps et

dans 'espace.

En photographiant Etienne Decroux il se rend compte que le corps posséde une
forme immuable qui varie dans ses mouvements : « Quand on travaille avec un corps, il
reste toujours la structure du corps : avec toujours les mémes éléments, on arrive a une
multitude d'expressions®®». Les photographies du mime corporel dévoilent une
richesse d’attitudes d'un caractere semblable. Selon le photographe, « [...] une structure
qui se déplace dans un mouvement crée une infinité de mouvements qui restent
toujours dans la méme famille®?? ». Expérimentant avec différentes techniques
d’enregistrement du corps dynamique, il se met a explorer cette richesse infinie de
mouvements qui se cache dans chaque geste du mime. Il rend visible son développement
au cours de son trajet dans I’espace :
Dans la statique, un mouvement se décompose en plusieurs temps et certains sont
particulierement valables pour exprimer un mouvement. Quand un mouvement est
entamé, il n'a plus de signification, il n'en a qu'au départ et qu'a l'arrivée. ]'ai essayé de

travailler sur la partie intermédiaire sur toute la trajectoire du mouvement comme elle se
déroulait dans le temps9L.

En étudiant le geste dans son évolution complete le photographe met en avant
I'essence cachée du mouvement. L’expérience avec Etienne Decroux 'améne a concevoir
de « structures invariantes » et a représenter leurs mouvements :

Lorsque j'ai commencé ma recherche chez Decrouy, j'ai pensé qu'il serait intéressant

un jour de fabriquer un mobile, et de voir ce qu'il se passait en photographiant les

trajectoires du mobile. La photographie peut enregistrer toutes les subtilités du
mouvement?92,

988 Etienne-Bertrand Weill, « Interprétations photographiques des sujets en mouvement », dans
Aujourd’hui Art et Architecture, vol. 5, nov.-déc. 1955, p. 36.

989 |’entretien d’Etienne-Bertrand Weill avec Richard Canis, op. cit., p. 2.

990 Jbid.

991 Jbid., p. 1.

992 Jbid., p. 2.
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En remplagant le corps du mime par une construction mobile, une tige ou une
spirale (fig. 202), il enregistre la trajectoire de leur mouvement. En 1957, il crée les
premieéres photographies des métaformes qu’il définit ainsi :

A son aspect statique [de I'objet] se substitue une nouvelle image : cristallisation d'un

mouvement de I'objet dans I'espace et dans le temps. De la forme de l'objet subsiste seule

une nouvelle apparence passagére : métaforme, tel est le nom qui nous semble le mieux la
définir. Chaque forme peut devenir génératrice d'une infinité des métaformes9?93.

Comme dans le cas du mime, Weill représente les formes créées par la structure
mobile pour mettre en avant I’essence invisible de leur mouvement. Cette structure a la
forme plastique « magnifique??* » est considérée par Weill comme une ceuvre d’art en
tant que telle qui génere d’autres formes artistiques :

Cette forme, nous pouvons bien la qualifier de sculpture; non pas sculpture

quelconque, mais sculpture actrice dans I'espace et dans le temps, sculpture dramatique
aussi, sculpture a la fois personnage et instrument [...] Quant a I'objet proprement dit, il

cesse d’étre l'objet pour devenir instrument [..] c’est un générateur d’images, une
sculpture agissante9%.

by

Weill suspend l'objet a la structure invariante au-dessus du papier
photographique et l'anime par un petit moteur?%. «A la fois personnage et
instrument?97 », les petites constructions mobiles s’apparentent aux marionnettes que
Weill aimait fabriquer pour ses enfants (fig. 203)998. Elles deviennent les sculptures
mobiles qui « dessinent » les images par leur mouvement. Nous pouvons les rapprocher
des mobiles d’Alexandre Calder et les placer dans le contexte de l'art cinétique de
I’époque???. Weill enregistre les traces des performances de ces objets mobiles qui font

apparaitre les métaformes (fig. 204). Parfois il les recompose dans les suites cinétiques :

993 Les mots mis en italique par nous-méme. Etienne-Bertrand Weill, « Les Métaformes », Aujourd’hui. Art
et Architecture, n°35, jan-fév 1962, p. 62.

994 [bid.

995 Ibid.

996 Etienne-Bertrand Weill, « Images of trajectories of mobiles by means of photographs and cinema:
metaforms », op. cit, p. 303.

997 Weill, « Les Métaformes », op. cit., p. 62.

998 Jacqueline Weill, ses filles et Philippe Szpirglas, « Introduction », dans Souvenirs d’expositions, Etienne-
Bertrand Weill (1919-2001), publié a 'occasion de I'exposition « Vertige du corps. Etienne-Bertrand Weill
photographe », Paris, BNF (16 septembre-18 novembre 2012), Cosimo Chiarelli - Joélle Garcia (dir.),
Velaux, PMEBW, 2012, n. p.

999 Fabrice Lapelletrie, « Le spectacle musical des métaformes », op. cit. ; pour I'histoire de I'art cinétique
voir : Dynamo. Un siécle de lumiére et de mouvement dans l'art (1913-2013), cat. exp., Paris, Grand Palais
(10 avril - 22 juillet 2013), Serge Lemoine (dir.), Paris, Réunion des musées nationaux, 2013.
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les traces du mouvement sur le papier photographique sont réanimées dans une
composition dynamique. Elles deviennent la matiere pour construire « la musique pour

les yeux1000

Aprés la période de la collaboration intense avec Etienne Decroux qui s’achéve en
1957, Etienne-Bertrand Weill continue a développer systématiquement ce qui lui est
apparu pour la premiere fois dans 'obscurité de la salle de la rue Vigée-Lebrun en
enregistrant l'action de la « marionnette vivante» d’Etienne Decroux sur scéne:

I'essence invisible du mouvement.

1.3.2. Le mime devant la caméra du photographe

Etienne Decroux considére la photographie comme une copie naturaliste de la
réalité et en méme temps, il souhaite représenter ses ceuvres par son intermédiaire. Le
mime qui a pour objectif de sortir de 'impasse du jeu naturaliste sur scene partage avec
la photographie les mémes conditions de création. En effet, le photographe comme le
mime créent une ceuvre d’art a partir des corps réels qui possedent déja une forme. Les
clichés des pieces de mime sont a la fois une interprétation artistique d’un corps réel et
sa trace matérielle dans l'image. Au-dela du simple besoin de se procurer une
documentation visuelle, Etienne Decroux congoit la photographie comme miroir de sa

propre création.

Il s’'interrogeait sur le lien entre le spectacle vivant et son image construite par le
photographe bien avant sa collaboration avec Etienne-Bertrand Weill. Dans une note
manuscrite intitulée Cinématique et statique comparées Decroux confie ses impressions
en regardant les clichés représentant les pieces de mime dont 'auteur n’est pas Weill :
« La Machine plait plus que ne plait le Menuisier a ceux qui la voient exécuter et
notamment en photographies. Or, les photographies tirées de la Machine sont

décevantes et celles, tirées du Menuisier sont heureuses surprisesi?1 », Il étudie I'effet

1000 [ es suites cinétiques des métaformes restaurées par Philippe Szpirglas a l'initiative de la famille Weill
ont été montrées en premiére mondiale le 15 novembre 2012 a Paris a 'occasion de I'exposition

« Etienne-Bertrand Weill. Vertige du corps » a la Bibliothéque nationale de France. Voir Souvenirs
d’expositions, Etienne-Bertrand Weill (1919-2001), op. cit.

1001 Etienne Decroux, « Apologie de la danse classique » (1946-1947), op. cit., f. 81. Il s’agit probablement
des premieres photographies de La Machine et du Menuisier, piéces créées en 1931. Les deux
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visuel des images du mime et il y découvre de nouveaux aspects esthétiques de son art.
Collaborant avec Weill, il désigne la série photographique de La Statue de 1948 comme

«un fruit calculé de notre travaill002 »,

La photographie devient pour Decroux un deuxieme lieu de performance. Il
explore les potentiels de ce médium en improvisant devant la caméra du photographe.
Une série de prises de vues de sa propre main est une étude intime sur I'expression du
geste (fig. 205). Les portraits de 1953 montrent le mime derriere la table «en
philosophant » (fig. 206). I improvise autour des gestes et des expressions du
penseur. L'une des photographies prises pendant cette séance sera plus tard utilisée
comme un portrait « officiel » de Decroux dans son livre Paroles sur le mime. Le torse nu
sous la veste, le portrait trahit son métier de mime et dévoile le caractere subversif de la

mise en sceéne.

La série de La Méditation de 1957 (fig. 207)constitue une étude préparatoire
pour le film tourné a la méme époque dans le méme lieul%03, Les vingt-quatre clichés
correspondent a la derniere partie du film. En le regardant au ralenti, nous constatons la
richesse plastique des figures créées par le mime. La plasticitt du mouvement
correspond a la conception de l'action comme une série d’attitudes, inventée par
Decroux. Il souhaite qu'on puisse prendre sa photographie a n’importe quel instant
car « [...] chaque degré du mouvement serait une ceuvre d’art en soil004y.  En
photographiant La Méditation, Weill sélectionne cependant les attitudes précises qui
représentent souvent I'apogée de I'évolution d’une figure. Tandis que dans le film, les
postures s’enchainent sans arrét, les clichés mettent en avant la structure du corps
minutieusement construite du mime corporel. Elles intensifient 'espace autour du corps
du mime et dilatent le temps entre les différentes poses qui se suivent en réalité de

maniere tres rapide. Plus encore que le film qui enregistre la piece de mime corporel

photographies du Menuisier, publiées dans les Paroles sur le mime, peuvent étre identiques a celles dont
parle Decroux dans ce texte inédit.

1002 Repris de la lettre d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig voir Joélle Garcia, « Ce fruit calculé de
notre travail », Souvenirs d’expositions. Etienne-Bertrand Weill (1919-2001), op. cit., n.p.

1003 Etienne-Bertrand Weill, La Méditation, planches 54 et 55 portent I'inscription : « Préparation du film
(au studio Weill, rue de la Tour, Paris) », dans id., Recueil de photographies. Etienne Decroux. Exercices de
mime, BnF, dép. Arts du spectacle, [cote : 4-PHO-19 (14)], Gallica:

http://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /btv1b8539740v (15/05/2015).

1004 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », op. cit., p. 125.
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dans sa totalité, la série photographique exprime I'essence de la performance d’Etienne

Decroux congue comme une juxtaposition d’attitudes.

La photographie d’Etienne-Bertrand Weill rend visible le caractére du
mouvement du mime corporel. Essayons de comparer la maniére dont il représente
I'action du mime avec la conception du mouvement en saccade et en fondul00, Sans
constituer une relation directe, nous pouvons établir les correspondances entre le type
de la dynamique et la technique photographique. D'une part, la surimpression des
clichés représente I'action comme une suite d’attitudes qui se rapproche par son aspect
entrecoupé de la saccade du mime corporel. Dans L’Usine (fig. 196) le geste quatre fois
représenté dans les positions successives traduit le mouvement mécanique du travail de
la machine. Dans Les Arbres (fig. 194) la surimpression des figures correspond a l'idée
du mime de dévoiler les attitudes qui se cachent dans la partie intermédiaire de la
trajectoire du mouvement. D’autre part, I'enregistrement par la pose longue (fig. 198)
montre tout le parcours du geste du mime dans I'espace et correspond au mouvement
en fondu qui est fluide et dilaté. Le volume corporel est réduit aux lignes qui
représentent les traces de l'énergie du mime. Le rendu photographique traduit

I'intention du mime de « dessiner » par le mouvement du corps les images dans I'espace.

Les photographies d’Etienne-Bertrand Weill oscillent entre la représentation du
corps dans l'espace et du corps en mouvement. La photographie de La Statue de 1948
(fig. 208) ou la mime incline le tronc de coté tout en propulsant le corps en avant est une
sculpture solidement construite, une structure mobile qui tient debout par une mise en
tension perpétuelle des relations intracorporelles. Il existe une surimpression de ce
cliché effectuée par le renversement du négatif (fig. 209). Tandis que la photographie
exécutée en une seule prise de vue met en avant les formes plastiques et intériorise le
mouvement dans le corps, I'image créée par la surimpression fait éclater I'architecture

des volumes dans un jeu dynamique des silhouettes.

Les photographies créées par la pose longue et par la surimpression
dématérialisent le corps et rendent visible les lignes de ses actions dans I'espace. Elles

illustrent la tentative d’Etienne Decroux d’émanciper le corps de sa forme naturelle par

1005 Lapelletrie et Chiarelli établissent les mémes correspondances, voir Fabrice Lapelletrie, « Le spectacle
musical des métaformes », op. cit,, p. 138 ; Cosimo Chiarelli, « La matiere du mouvement. Photographie et
mime corporel », op. cit., p. 31.
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le mouvement « qui s’adresse aux yeux!%% », LLe mime définit le dessin « [...] comme un
tracé que laisserait derriere elle une chose qui s’est déplacéel®7y», Nous pouvons
étendre cette définition aux photographies d’Etienne-Bertrand Weill. Dans le texte La
pensée n’est pas le penseur, Decroux compare les tracés du corps avec les dessins
exécutés sur d’autres supports (eau, papier, bois)1008, [Is sont tous du méme genre, mais
la durée de leur existence est différente. Le dessin obtenu par le corps est le plus
éphémere : « Dessiner dans l'espace : la trace est dans I'ceil ou dans la mémoire [...]»1009,
La photographie d’Etienne-Bertrand Weill vient au secours du mime pour enregistrer les
dessins de son corps et les rendre aussi durables que ceux de la gravure sur bois. Le
corps du mime représente une structure dynamique, la statuaire mobile, qui dessine les
images dans 'espace par son mouvement. Nous pouvons la caractériser par les mémes
termes utilisés par Weill en 1962 pour décrire les métaformes: « c’est un générateur
d’images, une sculpture agissante »1010, Dans cette perspective, les métaformes, définies
et créées par Etienne-Bertrand Weill a partir de 1958, constituent le prolongement du

concept de la statuaire mobile d’Etienne Decroux déja développé dés les années 1940.

1.4. « Dessiner » par les mots

Etienne Decroux dessine les « images » non seulement par le mouvement du
corps, mais aussi dans ses écrits ou il utilise les métaphores poétiques pour rapprocher
le mime du lecteur. Il écrit ses textes minutieusement avec une plume trempée dans
I'encre. Ses manuscrits des années 1940 sont exécutés de maniére presque
calligraphique. Il réfléchit longuement avant de mettre ses idées sur le papier et une fois
écrites, il les sépare des nouvelles pensées par un tiret en bas de ligne. Parfois, il invite
les personnes de confiance a l'observer pendant qu'il écrit ses textes10ll, L’écriture
devient un acte de performance et ses idées se déposent sur le papier comme les gestes

du mime s’inscrivent dans l'air.

1006 « ’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 70.

1007 Jpid., p. 128.

1008 Etienne Decroux « La pensée n’est pas le penseur », 1952-1953, dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op.cit., [cote : MW-164 (12)], f. 66.

1009 Jhid.

1010 Etienne-Bertrand Weill, « Les Métaformes », op. cit., p. 62.

1011 D’apres la communication personnelle (2014) de Jacqueline Rouard qui a assisté a une de ses séances
d’écriture.
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Les écrits publiés dans les Paroles sur le mime nous donnent 'idée de la fagon
dont Etienne Decroux exprime et structure sa pensée. Son style se caractérise par les
chapitres fragmentaires formant une mosaique d’idées que nous trouvons aussi chez les
hommes de théatre comme Craig!?12. Prenons par exemple son texte fondateur Primauté
du corps sur le visage et les bras datant de 1962. Le texte est divisé en petits chapitres
variant d’'une demi-page a quatre pages. Leurs titres comme Le sens de la verticale est
souvent troublé, La masse du corps est vulnérable ou La désobéissance implique
I'obéissance résument certains principes du mime corporel. Les chapitres se suivent
faisant écho 'un a I'autre comme le mouvement ondulant du mime. Nous pouvons aussi
les comparer a un geste qui se développe jusqu’a son épuisement et qui repart ensuite
dans une autre direction. Les chapitres courts ressemblent aux gestes en saccade, vite
dessinés ou une idée sort tout de suite avec netteté. Les parties plus longues
correspondent aux gestes amples qui se développent par des mouvements plus lents et
plus complexes qui prennent du temps a présenter une idée dans sa complexité. Le texte
lui-méme est composé de descriptions exactes du mouvement qui évoluent vers des
métaphores poétiques. Le chapitre La masse du corps est vulnérable nous en propose un

exemple :

« Le mime, comme un sorcier qui projette sur terre la force bénéfique, leve d’abord les
bras.

Puis, fixant ses coudes ou ils sont, il pointe vers le sol ses avant-bras.

Le tronc penche en avant. Il confirme ainsi I'intention des bras dont la courbe en partie
montante va vers le sol.

Dong, le tronc les approuve.
Rien n’a encore dit non.

Au tour de la jambe : or, comme un cheval au bord du sang, elle se penche en arriére,
faisant ainsi par peur d'une chute de I'édifice I'équilibrante compensation.

[.]

La ligne bien partie n’a pas continué.

1012 Selon Monique Borie et Georges Banu : « Les metteurs en scéne privilégient I'écriture par fragments et
sections d’envergure limitée, [...] aussi en raison du mode de lecture pratiquée par les gens de théatre eux-
mémes, lecture vive au souffle court. » Ils parlent a propos de textes de Craig d’'une « vision
kaléidoscopique ». Cf. Monique Borie - Georges Banu, « L’horizon du théatre », dans Edward Gordon Craig,
De I'Art du Thédtre, Paris, Circé, « Penser le théatre », Jean-Paul Sarrazac (dir.), p. 9.

205



Qu'il serait beau, pourtant, d’étre un saule pleureur dont le tronc suit la branche.
Mais nous n’avons pas de racines.

La jambe, enfin suit le mouvement.

L’arbre est au bord du précipice et penché sur le vide, regarde.

Tout est beau, rien ne tombe.

Mais qui a payé - Le pied1013 ».

La description du mouvement du mime cristallise les images métaphoriques qui
rattachent au corps une fonction symbolique. Certaines comparaisons poétiques restent
énigmatiques et demandent la compréhension d’'un initié au vocabulaire du mime
corporel. Le texte se présente comme une piece du mime corporel, comme un ensemble
de « gestes » de la pensée que le lecteur interprete a son tour. Or, il n’est pas toujours
facile de suivre les méandres de la pensée d’Etienne Decroux. I ne se dévoile pas a la
premiere vue et il nous invite a une lecture approfondie pour trouver le fil rouge entre

leurs parties qui semblent disparates de premier abord.

Chapitre 2 - L'image dans la transmission du mime corporel
2.1. Enseigner le mime : « images motrices » et « paroles agissantes »

Pour expliquer I'art du mime corporel, le transmettre a ses éléves (fig. 210-211)
et au public, Etienne Decroux se sert d’« images ». A I'instar de son maitre Jacques
Copeau, il accorde de l'importance a I'éducation artistique des adeptes du mime
corporel. Dans le texte de 1940, appelé Nos deux doctrines thédtrales, il présente un
modeéle d’enseignement fondé non seulement sur la pratique corporelle mais aussi sur
«I’éducation subconsciente par l'exemple 1014 » Parmi «les moyens passifs»

d’enseignement figurent: « [...]vision de photos, dessins, croquis, a la lanterne

magique ; [...] vision de dessins animés et films genre Mack Sennett1015; [...] vision de

1013 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », op. cit., p. 100-101.

1014 Etienne Decroux, « Nos deux doctrines théatrales » (1940), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-165 (1), n°9], f. 13.

1015 Mack Sennett (1880-1960), I'acteur et le cinéaste américain, I'un des plus importants réalisateurs du
cinéma muet aux Etats-Unis. Il tourne des burlesques avec Charlie Chaplin.
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I'exposition murale permanente de photos, dessins, croquis; [...] visions des musées;
[...] vision du jardin zoologique [...]1916 ». Etienne Decroux veut éduquer le regard de ses
éleves, les inciter a observer les attitudes du corps dans les ceuvres d’art, au cinéma ou
chez les animaux. Dans des salles de cours, il affiche les photographies des sculptures et
du mime corporel, créées par Etienne-Bertrand Weill (fig. 122)1017, Elles constituent les
exemples d’attitudes que les éléves ont constamment devant leurs yeux pour les
assimiler dans leur mémoire. Nous pouvons les désigner comme des «images

motrices!%18 » qui agissent sur I'esprit et le corps d’éleves.

Hormis les images visuelles, les paroles transmettent les principes du mime
corporel que les éléves s’approprient par leur corps. Etienne Decroux a I’habitude de
citer des poetes et des philosophes pour décrire une action ou une idée. Il invente aussi
des métaphores et des aphorismes en s’inspirant dans des choses quotidiennes, méme
dans des pots de fleurs de sa femme, comme le remarque Thomas Leabhart : «La
meétaphore du géranium infiltra le systeme pédagogique de Decroux, comme toute chose
matérielle autour de Iuil01® ». Selon Claire Heggen, les « dits1020 » d’Etienne Decroux ont
un caracteére « des paroles agissantes » :

Ces formules résumaient de maniere lumineuse, souvent métaphorique ou
paradoxale, les principes fondamentaux de I'art corporel et dramatique qu’Etienne Decroux
recherchait. Elles avaient le charme d’éclore a la surface du corps comme une émanation
verbale du mouvement dans le moment méme. [...] C’était une maniere de nommer et de

comprendre a la fois, une mise en mot exacte correspondant a une mise en corps exacte : a
chaque maxime, sa figure précise, son action emblématique, son attitude1021,

Selon ce témoignage, le lien entre les paroles d’Etienne Decroux et le corps
s’établit de maniere intrinseque. La parole, son rythme et sa sonorité, s’inscrit dans les
oreilles d’éleves d’autant plus que le maitre a une diction tres prononcéel022, [l souhaite

que le mime retranscrive le rythme de la parole dans le corps: « La poésie rythmée est

1016 Jpid., f. 14.

1017 Anonyme, « Le cours d’Etienne Decroux a Amsterdam » (début des années 1950 ?), dans Etienne
Decroux, photographies (1940-1960), Paris, BnF, dép. Arts du spectacle, [cote : 4-ICO-MIM].

1018 Le terme utilisé par Decroux en parlant du boxeur Georges Carpentier, voir Etienne

Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
33.

1019 Thomas Leabhart, « Perles de sagesses du vendredi soir », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel, textes, études et témoignages, op.cit., p. 432.

1020 « I'interview imaginaire ou les "dits" d’Etienne Decroux », ibid,, p- 187-209.

1021 Claire Heggen, « Qu’est-ce qu'il a dit Jésus-Christ ? », ibid., p. 422.

1022 Nous pouvons écouter la voix d’Etienne Decroux dans le film documentaire : Etienne Decroux in
Amsterdam, Ab Gols (caméra), Stephen Felsenstahl (composition), s. d., voir :
https://www.youtube.com/watch?v=F9McW3NtADI (15/05/2015).
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celle que je préfere, dit-il, car il me semble alors que pour gagner ce rythme, on a sculpté
le verbe. Je désire que l'acteur, acceptant I'artifice, sculpte l'air et fasse sentir ou le vers
se commence et ou il se finit1923 ». [’éleve exécutant un exercice suit un rythme précis et

s’arréte au méme moment que les vers du poete.

Au-dela du rythme, le sens métaphorique des phrases est important dans la
transmission de I'art du mime. Par exemple, Decroux conseille a ses éleves de « couper la
queue du poissonl924 » Jorsqu’il faut arréter le mouvement de maniere brusque. Il utilise
les aphorismes qui résument les principes techniques et esthétiques du mime. Par
exemple : « La maniére de donner vaut mieux que ce qu'on donnel%25», Il les compose
souvent en calembours : « C’est dans le malaise que le mime est a I'aise1026 » ou « La
beauté est au corps comme la bonté au cceurl%?’ ». Ces types de phrases, courtes et
pertinentes, sont comme les étincelles qui déclenchent un processus de prise de
conscience d’'un principe du mouvement évoqué par le maitre. Elles s’inscrivent dans la
mémoire des éleves en établissant la correspondance entre I'image poétique, le rythme
des paroles et le mouvement corporel. Pour dynamiser les exercices du mime, Etienne
Decroux fredonne parfois une mélodie d’une chanson populaire ou il utilise tout
simplement des onomatopées. Il envisage de se consacrer a la création du mime vocal,
explorant le lien entre le rythme de la parole et le mouvement du corps, mais il

abandonne son projet car il manque de temps pour le réaliser1928,

Pour Etienne Decroux qui voulait devenir l'orateur politique a son jeune age, la
parole joue un role important dans la transmission de I'art du mime. Chaque vendredi
soir, a I'’époque ou il installe son école dans le sous-sol de sa maison a Boulogne-
Billancourt, le mime se met a parler devant I'auditoire composé par ses éleves (fig. 212).
Il prononce une conférence sur un sujet choisi par le public ou par lui-mémel929, Les

éleves suivent I'improvisation du maitre, portée par sa voix retentissante. Sa pensée

1023 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel », op. cit., p. 29.

1024 Claire Heggen, « Qu’est-ce qu’il a dit Jésus-Christ ? », op. cit., p. 424.

1025 « I'interview imaginaire ou les "dits" d’Etienne Decroux », op. cit., p. 199.

1026 Jpid., p. 198.

1027 Jpjd., p. 190.

1028 Parmi les manuscrits au dép. des Arts du spectacle de la BnF, nous trouvons les textes dédiés a la
phonétique : Etienne Decroux, « Notes prises en écoutant la radio, raisonnements sur la phonétique et sur
différentes régles de prononciation » (1963-1968 ), dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit.,
[MW-164 (31)], 1 boite.

1029 Thomas Leabhart décrit 'ambiance de ces conférences dans id., « Perles de sagesse du vendredi soir »,
dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 431-439.
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prend des chemins inattendus et par des ramifications et des détours, semant au
passage des métaphores poétiques originales, elle arrive de nouveau a la question posée
au début de discours. Mais, parfois, Decroux finit sa conférence sans arriver a une
conclusion quelconque en perdant le fil de ses idées au cours de ses réflexions. Ensuite,
les éleves improvisent sur le méme sujet et interpretent les paroles du maitre par le
mouvement de leur corps. Selon Thomas Leabhart : « Ses conférences étaient des
improvisations verbales présentées en réponse a nos questions, tout comme nos

improvisations silencieuses furent présentées en réponse a ses questions1930 »,

Le témoignage de Nicole Pinaud qui travaille avec Etienne Decroux sur la piéce Le
Lyrisme politique au début des années 1980, montre a I'importance de la parole dans le
processus créateur du mime : « Au début, les séances de travail consistaient surtout a
I’écouter parler [...] Il me nourrissait d'images, celles qui lui restaient les plus cheéres [...]
celles du temps ou les orateurs pour emporter les foules dans un élan politique [...]1031 ».
Au moment de I'improvisation, I'éleve doit oublier soi-méme et tout ce qu'’il a appris et
se laisser porter par les idées qui lui viennent spontanément a l'esprit. Pour Etienne
Decroux cet abandon de soi pendant la création constitue une plongée dans I'imaginaire:
« Quand la conscience est endormie, c’est les oiseaux qui se réveillent [...]1032 », dit-il. Et
ces « oiseaux » sont les images mentales qui prennent I’envol de la mémoire du mime et

s’'incarnent dans son corps.

Etienne Decroux aime «nourrir» ses éléves « d’images» qui resurgissent
inconsciemment pendant l'improvisation. Il souhaite que ses éleves deviennent les
créateurs de I'art dramatique et qu’ils assimilent ses principes de I'intérieur par leur étre
intime. Les photographies, les poemes, les calembours, les chansons, associés a une
attitude ou a une figure, constituent les ars memoriae du mime et aident les éleves a
entrer dans son univers de la pensée sur le corps. Elles activent la mémoire corporelle

qui transforme les images poétiques en attitudes. Decroux accorde a la mémoire un role

1030 Jpid., p. 433-434.

1031 Njcole Pinaud, « Le Minotaure », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel, textes, études et
témoignages, op. cit., p. 511.

1032 « L'interview imaginaire ou les "dits" d’Etienne Decroux », ibid, p- 203.
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important dans le processus créateur en disant qu’elle est «le premier artiste en

datel033 y,

2.2. Les séances publiques a « La Maison de I'analyse du Mouvement »

Etienne Decroux utilise les images non seulement dans I'enseignement du mime
corporel, mais aussi dans les séances publiques pour initier les spectateurs a son art de
mime. Son but n’est pas de plaire aux foules en représentant un divertissement vulgaire :
«Il faut supposer que le spectateur est idéaliste, qu’il est humanitaire, qu'’il est
distingué1034», dit-il. Il souhaite un public qui comprend le mime et qui 'aime. Pour
trouver les sympathisants de son art, Decroux monte en sceéne avant chaque
représentation et explique verbalement en quoi consiste son art. Il prépare le spectateur
a mieux comprendre et voir ce qui s’ensuit. Il n’explique pas le déroulement de ses
pieces. Au contraire, il avertit le spectateur que I'histoire n’a pas d’'importance car c’est
«la maniére du jeu qui charrie de mystérieuses pensées que le mot ne peut direl03> »,
Ses mots prononcés devant les spectateurs fonctionnent comme «les paroles
agissantes » pour ses éleves. Le public est familiarisé avec le mime corporel par les mots
mais aussi par les images. En automne 1946, au Théatre d’'Iéna, la série de spectacles est
accompagnée par « l'exposition de dessins et de masques faits a notre intention ou en
voyant notre Mimel1036 ». Elle montre les ceuvres d’André Noél, de Pélée-Hirne, de Janine
Moliner, de Jacques Houplain, d’Etienne Hajdu et d’Edgar Mélik1037. Les paroles
prononcées avant le spectacle, les images et les masques exposées dans le foyer du

théatre completent une expérience esthétique du spectateur.

Apres cet événement, Etienne Decroux envisage de concevoir les séances

publiques comme une démonstration de I'art du mime dans lequel le corps traverse les

1033 Etjenne Decroux, « Comparaison entre pantomime et mime corporel », conférence du 27 juin 1945 a la
Maison de la Chimie, dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (3)], f. 57.

1034 « L'interview imaginaire ou les "dits" d’Etienne Decroux », op. cit., p. 90.

1035 Etienne Decroux, « Description d’'une piéce de mime : Petits Soldats », dans id., Parole sur le mime, op.
cit., p. 137.

1036 « Spectacle de mime et autres choses du méme esprit par Etienne Decroux et sa troupe », Théatre
d’léna, automne 1946, dans Fonds Edward Gordon Craig, [ECG op. 38 (3)], op. cit.

1037 « Affiches de propagande, faites a la main : André Noél, Janine Moliner, Jacques Houplain, Germaine
Lacaze. Costumes et accessoires d’Eliane Guyon, exécutés, ainsi que les décors par les interpretes et leurs
amis. » Ibid.
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différents genres artistiques. La séance est composée de la présentation de travaux
d’éleves, de la conférence du maitre (fig, pl. ) et de la projection d’'images. Dans la lettre
du 1¢r novembre 1947 adressée a Edward Gordon Craig, il précise son idée de la séance

publique :

[...] chaque jeudi de 17 a 20 heures, nous donnerons notre étude en spectacle. Puis,
petit a petit, nous y ajouterons avec commentaires didactiques tout ce que ressortit a I'art
du mouvement.

Marionnettes, cinéma ralenti, projection en lanterne magique d’ceuvres statuaires, de
photographies sur nous, de dessins didactiques sur nous, et si nous le pouvons: film
entier sur le sport et la danse.

Voir a la lanterne magique : projection de Radiographie au point de vue Mime ou
maladie causée par de mauvaises attitudes. D’autre part, nous exposerons des croquis
pris sur mouvement, des masques [...] C’est-a-dire que nous deviendrions la Maison du
Mouvement ou plutot de 'analyse du Mouvement1038,

Etienne Decroux envisage la représentation du corps du mime par les différents
médias. Il concoit la séance publique comme un lieu de recherche sur le mouvement ou
I'art du mime rencontre celui du photographe, du dessinateur, du sculpteur et du
cinéaste. La forme de séance s’inspire des cours d’anatomie et de morphologie humaine
a I'Ecole des Beaux-Arts de son ami Paul Bellugue qui sont accompagnés par la
projection de diapositives, des films et par la démonstration pratique d’attitudes1939,
Imaginons a quoi ressemble cette séance : les images de sculptures, de photographies
des mimes créées par Etienne-Bertrand Weill, de dessins sur le mime et les autres
représentations visuelles du corps alternent les exercices du mime exécutés par les
éleves et les explications verbales du maitre. Le spectateur est naturellement amené a
chercher les liens entre les images projetées, les éleves en mouvement et les paroles
prononcées dans un va-et-vient entre le corps réel et le corps projeté sur I'écran. La
posture représentée sur une image fixe change en une attitude réelle sur scene. Les
frontieres s’estompent entre I'image virtuelle et le corps matériel. Les attitudes du mime

acquierent un statut d'image et les photographies projetées se mettent en mouvement.

1038 « La lettre d’Etienne Decroux 2 Edward Gordon Craig », le 1er novembre 1947, dans Fonds Edward
Gordon Craig, op cit., n. p.
1039 Voir le chapitre sur la collaboration entre Etienne Decroux et Paul Bellugue.
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La projection d'images sert a éduquer l'ceil du spectateur peu habitué a voir un
spectacle de mime corporel. Etienne Decroux envisage le méme type de perception pour
le mouvement en saccade qu'il décrit comme « [...] mélange optique d’attitudes, cinéma
de lanterne magiquel%40 ». Pour évoquer le mouvement Decroux juxtapose les attitudes
du corps devant le spectateur comme un flot d'images de différents genres. Elles existent
parallelement l'une a c6té de l'autre et leur syntheése ne se fait que dans I'ceil du
spectateur: «[..] Le discontinu exprime le continu, la composition de l'idéal, la

décomposition du réell041, » Etienne Decroux a recours aux « images » pour expliquer

son art et pour apprendre au spectateur de penser le corps en images.

Selon Guy Benhaim, Decroux révait de réaliser un film a la lanterne magique
composé d'une succession d'images excluant tout mouvement1042. Constitué a partir des
photographies d’Etienne-Bertrand Weill, ce film ressemblerait a une suite dynamique
d’'images dont la cadence rythmique évoquerait le mouvement. A la méme époque
qu’Etienne Decroux imagine son spectacle-démonstration, Artaud propose de fonder le
théatre sur « I'image scénique » qui releve a la fois de la métaphore littéraire, de I'objet
pictural et de 'image au sens totalisant du terme, lié au développement récent du

cinémal043,

Dans une perspective plus large, la projection d'images envisagée par Decroux
s’inscrit dans la tradition de la lanterne magique comme outil didactique et forme de
spectacle populaire qui précede le cinématographel®4, Rappelons-nous les pantomimes
Iumineuses de la fin du XIXe siécle, inventées par Emile Reynaud, animant une suite
d’'images par l'intermédiaire du praxinoscope (fig. 213)1045, Les recherches de Decroux
qui tentent d’effacer les frontieres entre les différents médias et les faire coexister dans
une conférence-démonstration s’inspirant des principes de la lanterne magique,

prolongent l'expérience d’avant-garde, avec Craig en premiere ligne, et précedent les

1040 Etienne Decroux, « Statuaire mobile, statuaire tout court », 1947, op. cit., f. 24.

1041 Jpid.

1042 Guy Benhaim, Le style dans le mime corporel, op. cit., p. 358.

1043 Marie-Madeleine-Mervant-Roux, « Le ré-imaginement du monde. L’art du Théatre du Radeau », dans
Picon-Vallin, La scéne et les images, op. cit., p. 363 (362-387), cité dans Martinez, La pantomime, thédtre en
mineur (1880-1945), op. cit., p. 266.

1044 [nventée au XVIIe siécle, son principe reste le méme jusqu’au début du XXesiecle. Sur I'histoire de la
lanterne magique voir Lanterne magique et film peint : 400 ans de cinéma, cat. exp., Laurent Mannoni -
Donata Pesenti Campanoni (dir.), Paris, La Cinématheque francaise (14 octobre 2009 - 28 mars 2010),
Paris, La Mariniére, 20009.

1045 Jpid., p. 253.
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idées développées par le théatre expérimental de I'aprés-guerre1046, A notre
connaissance, Etienne Decroux n’a jamais envisagé d’insérer la projection d’images
directement sur la scene qui reste réservée uniquement au corps du mime. Il
appartiendra a la génération de ses éleves d'intégrer I'image, le son et le corps dans une

piece dramatique (fig. 214-215)1047,

2.3.L’'image dans le processus de perception du spectateur

Pour créer et transmettre 'art du mime, Etienne Decroux étend son intérét aux
médias visuels: le dessin, l'affiche, la photographie, le film et le dessin animé. Son
objectif est de fonder 'art du mime sur la visualité pour le distinguer du théatre parlant
et des belles-lettres. Tandis que I'écrivain comme il précise, utilise la métaphore pour
« se rapprocher de la matierel%48 », le mime se sert de la « métaphore a 'envers1049 », I]
fait d’abord un mouvement auquel il attribue un sens. Il fait « la poésie par 'action et

non par le mot1950 », Son but est de « montrer I'ame a travers I'action matérielle1051 »,

Dans son texte manifeste de 1962 Decroux exprime sa conviction : « Je n’ai jamais
vu d’ame sonore ; mais d’'une part je sens bien que mon ame est mouvement1052 », 11
évoque 'ame par le mouvement du tronc : « Ayant vu tant de choses dans la réalité, de
choses de l'esprit et du corps, si je vois sur scéne que la masse du corps suit les
mouvements d’ame, je recois la double impression du déja vu et de non encore vul033 »,

Le mime évoque les contours d'idées et d’émotions intimes par ses gestes et ses

1046 g Janterne magique, spectacle congue pour le pavillon tchécoslovaque de I'Expo 58 a Bruxelles par
Alfred Radok et Josef Svoboda, développe de maniére novatrice la synchronisation de I'action scénique des
corps avec les images cinématographiques projetées en s’inspirant du principe de la lanterne magique.
Voir Vit Havranek, « Laterna magika a polyekran na Expo 58 a jejich misto v déjinach medialni
interaktivity » (« La lanterne magique et Le polyécran a 'Expo 58 et leur place dans 'histoire de
I'interactivité médiale »), dans Bruselky sen. Ceskoslovenskd uic¢ast na Svétové vystavé Expo 58 v Bruselu a
Zivotni styl 1. poloviny 60. let, cat. exp., Praha, GHMP (14 mai 2008 - 21 septembre 2008), Brno, Moravska
galerie v Brné (21 novembre 2008 - 1 mars 2009), Praha, Arbor Vitae, 2008, p. 156-163.

1047 Marcel Marceau utilisera la projection d’images dans ses spectacles au décor congu par Etienne-
Bertrand Weill comme dans Bip dans la vie moderne et future de 1970; Maximilien Decroux composera la
partition gestuelle pour La Gamme de 7, vidéo ballet-spectacle de Jacques Polieri de 1964-1967 voir le site
dédié a Jacques Polieri : http://www.jacques-polieri.com/fr/_gamme_de_7_1964_1967 (consulté le
15/05/2015).

1048 « I/interview imaginaire ou les "dits" d’Etienne Decroux », op. cit., p. 199.

1049 Thid., p. 105.

1050 Jhid.

1051 Etjenne Decroux in Amsterdam, film, op. cit.

1052 Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », op. cit., p. 102.

1053 Jpid., 103.
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mouvements. [l demande au spectateur d’investir I'action du mime par sa pensée : « Le
mime fait la chose et le spectateur en voyant la chose matérielle pense a son analogie
avec le spirituell054, » Etant confronté aux mouvements du corps qui ne donnent pas de
sens au premier abord, le spectateur mobilise sa pensée pour découvrir I'invisible caché

dans les mouvements du mime.

Or, il revient a Henri Bergson d’avoir élucidé le travail de l'imagination du
spectateur sur I'’exemple de la naissance du rire chez le public du théatre. Dans son essai
Le rire de 1900, il utilise 'exemple des clowns observés pendant leurs tours de force.
Leurs corps fusionnent dans la pensée du spectateur avec les objets. L'image « du
mécanique plaqué sur du vivantl%>» a un effet comique et provoque le rire.
L’'imagination comique est définie comme le processus dynamique de la formation
d’images dans la pensée du spectateur fondé sur le mécanisme de la suggestion1056,

Plut6t de suivre la logique de la raison, 'imagination suit celle du réve1057,

Etienne Decroux qui connaissait le texte d’Henri Bergson158 demande au
spectateur le méme type de perception. Définissant I'expérience du spectacle comme « la
double impression du déja vu et de non encore vul0?y, il fonde I'art du mime sur
I’évocation des images qui activent notre imagination. Le spectateur observant le mime
corporel sur scéne recoit une série d’'impressions visuelles auxquelles il associe ses
propres pensées. Dans I'eeil du spectateur les images sensorielles passent comme les
nuages dans le ciel. Au moment ou elles se superposent avec les images mentales, le
corps du mime devient I'écran sur lequel le spectateur projette ses visions intérieures.
Parfois le mime reste dans le flou sans réussir a évoquer une image chez le public qui

n’arrive pas a « accrocher » ses propres pensées aux mouvements corporels sur scene.

1054 « |/interview imaginaire ou les "dits" d’Etienne Decroux », op. cit., p. 105.

1055 Henri Bergson, Le rire. Essai sur la signification du comique, éd. critique, Frédéric Worms (dir.), Paris,
PUF, « Quadrige », p. 29.

1056 Jpid., p. 32.

1057 [pid., p. 142.

1058 Thomas Leabhart mentionne qu’il a regu Le Rire de Bergson comme cadeau de Decroux. Voir : Thomas
Leabhart, « Le "Grand Projet” d’Etienne Decroux existe-il ? », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 483. Etienne Decroux s'intéressait a la définition du
comique dans le théatre. Il distingue deux natures du comique (concentrique et excentrique), I'un
caractérisé par un affaissement, 'autre par une éruption, voir Etienne Decroux, « Justification d’une classe
de mime corporel dans une école de comédiens » (été 1944) dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 166.
1059 Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », op. cit.,, p. 103.
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Le corps du mime oscille entre la représentation et la présence sur scene.
L’ambiguité de sa nature joue un rdole important dans la perception du spectacle. Dans le
cadre de I'anthropologie des images, Hans Belting définit le corps comme a la fois le
support d'image et «le lieu des images1060 ». Le corps apparait comme une image au

moment ou son réle du médium est mis en arriere-plan :

Pour que l'image se réalise en tant que telle, il faut un acte d’animation qui la
transpose dans notre imagination en la détachant de son médium-support. Du coup, le
médium perd de son opacité et se fait transparent pour I'image qu'’il véhicule : quand nous
la regardons, I'image nous apparait pour ainsi dire « a travers » son médium?061,

Cette image a lieu dans l'acte de la perception du corps par le spectateur. Des lors,
ce dernier percoit I'action scénique comme un ensemble d’images qui s’'incarnent dans le
corps du mimel062, Dans cette perspective, la statuaire mobile est une construction
mentale créée par les images produites par le corps du mime: elle ne s’anime

pleinement que dans 'esprit du spectateur.

Chez Etienne Decroux, I'image se trouve au cceur de la perception de l'art du
mime fondé sur I'évocation des visions intérieures dans I'imagination du spectateur. Il se
rapproche du théatre onirique créé par les symbolistes a la fin du XIXe siécle dont Craig
est aussi I'héritier1063, Les auteurs dramatiques liés au symbolisme se sont intéressés au
mime ou a la marionnette pour démonter la mimésis traditionnelle au théatrel064, On
doit a Stéphane Mallarmé I'éloge du jeu du mime qui lui a été inspiré par la pantomime
de son neveu Paul Margueritte. Il décrit son spectacle dans Les Mimiques de 1897 : « La
scene n'illustre que 'idée, pas une action effective, dans un hymen (d’ou procede le
Réve), [...] ici devangant, la remémorant, au futur, au passé, sous une apparence fausse de

présent. Tel opére le Mime, dont le jeu se borne a une allusion perpétuelle sans briser la

1060 Hans Belting, Vers une anthropologie des images, Paris, Gallimard, « Le temps des images », Francois
Lissargue - Jean-Claude Schmidt (dir.), Jean Torrent (trad.), [Munich, 2001], 2004, p. 49.

1061 Jpid., p. 43.

1062 Pour I'application de la théorie de Hans Belting dans le domaine du théatre voir Kati Rottger -
Alexander Jackob, « Ab der Schwelle zum Sichtbaren. Zu einer neuen Theorie des Bildes im Medium
Theater », dans Christoph Ernst - Petra Gropp - Karl Anton Sprengard (dir.), Perspektiven Interdisziplindrer
Medienphilosophie, Bielefeld, Transcript, 2003, p. 234 -257 ; id. (dir.), Theater und Bild. Inszenierungen des
Sehens, Bielefeld, Transcript, « Theater », vol. 4, 2009.

1063 Grund décrit I'influence du drame silencieux de Maurice Maeterlinck sur Edward Gordon Craig voir
Uta Grund, Zwischen den Kiinsten. Edward Gordon Craig und das Bildtheater um 1900, op. cit., p. 116-125.
1064 Mireille Losco-Lena, La scéne symboliste (1890-1896). Pour un thédtre spectral, Grenoble, Ellug -
L’Université Stendhal, 2010, p. 40.
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glace : il installe, ainsi, un milieu, pur, de fiction1%6». Nous pouvons étendre cette
caractéristique sur le jeu du mime corporel qui matérialise les visions par les
mouvements de son corps. Le but supréme du mime de Decroux est d’évoquer une
action non-humaine comme s’il était un étre surnaturel. Cette image a lieu au moment
ou le spectateur « voit » sur scene une idole sacrée animée par un mouvement spirituel.

L’art du mime selon Decroux est un théatre des visions.

Comme dans les photographies d’Etienne-Bertrand Weill exécutées par la
surimpression et par la pose longue, Etienne Decroux tente de dissoudre le corps
en « images », voire en « dessins ». Il veut rendre visible les tracés de I'énergie mentale,
I'essence du mouvement qui transcende la matérialité du corps. A la fin du film de 1957
représentant La Méditation, nous voyons la silhouette fuyante de Decroux (fig. 216). Son
ombre invite le spectateur a regarder « a travers » le corps pour y entrevoir les images

de I'invisible que le mime met en scene.

1065 Stéphane Mallarmé, « Mimiques », dans id., Divagations, Paris, Eugéne Fasquelle, 1897, p. 187.
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PARTIE VII - Sculpter le corps par le toucher

Dans le dernier chapitre nous avons vu qu’Etienne Decroux tente de faire
disparaitre le corps réel du mime en le transformant en une série d’'images. Néanmoins,
le corps demeure sur sceéne et il révele sa présence matérielle aussitot que l'image,
construite par le mouvement corporel disparait. Le corps représente pour Etienne
Decroux une matiere de création, charnelle et vivante, qu’il désire transformer en une
ceuvre d’art malgré I'impossibilité évidente de changer ses formes. Pour sortir de cette
impasse, il imagine le mime comme un sculpteur. Le texte Autobiographie relative a la
genese du mime corporel s’ouvre par une description du processus créateur du

sculpteur:

Pour transformer les choses, '’homme les touche.
Si sa main ne le peut, il touche avec I'outil ; qu’il touche.

Des Beaux-Arts, ceux que je préfére sont ceux qui représentent ce qui touche et qu’'on
touche, qui sont pratiqués en touchant, dont I'ceuvre achevée peut étre touchée par
I'appréciateur.

J'aurais voulu étre sculpteur.
L’esprit ne vaut que filtré par la pierre.
La statuaire est un art sculpté dans le réel et qui ne loge pas a I'hotel.

Le modele du sculpteur est ce transformateur que 1'on touche et qui touche et dont le
nom est homme. En transformant la pierre, le statuaire la touche et, son ceuvre finie,
nous pouvons la toucher106e,

Etienne Decroux congoit la création comme un processus fondé sur I'échange du
toucher entre le sculpteur, son modele et la matiére et, réciproquement, entre le
spectateur et I'ceuvre finie. Le toucher est envisagé par rapport au contact physique
mais, en méme temps, métaphoriquement, par rapport a I'’émouvoir. Au fil de ses
pensées, les trois types de toucher apparaissent. D'une part, le toucher de la main
sculptant la matiére est associé au travail créateur mais aussi pédagogique d’Etienne

Decroux. D’autre part, le toucher « intérieur » est lié a la pensée agissant sur le corps du

1066 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », dans id., Paroles sur les
mimes, op. cit., p. 29.
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dedans. Enfin, le regard est considéré comme un toucher a distance. Dans les trois
chapitres suivants nous examinerons en détail ce « circuit du toucher » chez le mime

corporel.

Or, questionner le toucher dans le processus créateur nous amene a la matérialité
de I'ceuvre d’art et au geste de l'artiste qui manie la matiére avec ses mains. De maniere
symbolique, il s’agit « d'insuffler la vie » a la matiere et considérer I'artiste comme un
étre démiurgique qui crée une nouvelle effigie de 'homme. Nous aborderons le mythe
de l'animation de la statue qui se concentre dans deux figures emblématiques du
sculpteur, Prométhée et Pygmalion. Présentes dans la poétique d’Etienne Decroux, elles

nous guideront dans notre recherche sur le réle du toucher dans I'art du mime.

Chapitre 1 - Toucher le corps de la statue

Dans I'introduction de son texte autobiographique, Etienne Decroux met en avant
que la sculpture est congue et percue par le toucher. Son argumentation s’inscrit dans
une longue tradition du paragone, qui, depuis la Renaissance, comparait la peinture et la
sculpture en mettant en avant leurs facultés représentatives concurrentes!%’. Dans le
discours sur les spécificités de chacune des deux arts, la sculpture était souvent
caractérisée par le toucher qui se placait dans la hiérarchie des sens derriere la vuel068,
Pour ces raisons, la statuaire était souvent reléguée au deuxieme plan. Au cours du XVIIIe
siecle, a I'avenement de I'empirisme, le toucher, selon Jacqueline Lichtenstein, « ne
cessera d’élargir son empire pour devenir le modele de toute sensation et par la méme
de la connaissance, puisque toutes nos idées, comme le diront les philosophes a la suite
de Locke, viennent des sens106? », La primauté donnée au toucher par les philosophes se
répercuta dans la hiérarchie entre les arts ou la sculpture gagna petit a petit la méme

place que la peinture. Rappelons l'essai de Johann Gottfried Herder La Plastique :

1067 Lauriane Fallay d’Este, « Présentation », dans id. (éd.), Le Paragone. Le paralléle des arts, anthologie de
textes de la Renaissance italienne, trad. en fr. par Lauriane Fallay d’Este-Nathalie Bauer, Paris, Klincksieck,
« L’Esprit et les Formes », 1992, p. 11-48.

1068 Sur le toucher dans le paragone des arts a la Renaissance voir Hans Korner, « Die enttduschte und die
getduschte Hand. Der Tastsinn im Paragone der Kiinste », dans Valeska von Rosen-Klaus Kriiger-Rudolf
Preimsberger (dir.), Der stumme Diskurs der Bilder : Reflexionsformen des Asthetischen in der Kunst der
Friihen Neuzeit, Berlin-Munich, Deutscher Kunstverlag, 2003, p. 221-241.

1069 Jacqueline Lichtenstein, La tache aveugle. Essai sur les relations de la peinture et de la sculpture a I'dge
moderne, Paris, Gallimard, 2003, p. 13.
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quelques perceptions relatives a la forme et a la figure tirées du réve plastique de
Pygmalion de 1778 qui interroge le role du toucher dans la perception d’'une ceuvre
d’art1970, Le mythe de Pygmalion thématise la primauté du toucher de la sculpture et ses
pouvoirs d’animation une ceuvre d’art comme le montre la célebre sculpture de Nicolas
Falconet exposé au Salon de 1763 (fig. 217). Plus tard, la figure de Pygmalion trouve sa
place dans la mythologie personnelle d’Auguste Rodin1%71 (fig. 218, 219). En mettant en
avant la fusion physique du sculpteur et de son ceuvre, Rodin accorde au toucher et a la

matérialité de I'ceuvre un réle important dans sa création1072,

Au siecle des Lumieéres, comme le rappelle Victor Stoichita, le mythe de
Pygmalion se trouvait au cceur des discussions sur le rapport entre le corps et 'ame,
sur l'origine de la connaissance et sur l'existence de Dieu comme créateur de
’lhomme1073, La fable prenant ses origines dans Les Métamorphoses d’Ovide, devient
un prétexte pour traiter les problémes complexes qui surgissaient au XVIIIe siecle.
André-Frangois Boureau-Deslandes écrit en 1741 Pygmalion ou la statue animée

comme un « conte philosophique » sur le matérialisme1074,

Admirateur du ballet classique des XVIIe et XVIIIe siecles, Etienne Decroux était
aussi un grand amateur des philosophes et écrivains de cette époque. Il mentionne au
détour de ses écrits et de ses entretiens Blaise Pascal et John Locke, Pierre Corneille,
Francois de La Rochefoucauld et Jean de La Bruyere. Il se dit étre « 'homme du XVIII¢
sieclel075 » et il se désigne comme « un spiritualiste-matérialiste1076 ». Il cite Voltaire,
Claude-Adrien Helvétius, Denis Diderot, Etienne Bonnot de Condillac ou Jean-Jacques
Rousseau. Etienne Decroux qui se considére comme le sculpteur du corps de mime, met

en scene aussi la fable de Pygmalion. Dans le chapitre suivant, nous examinerons la

1070 Johann Gottfried Herder, La Plastique, Pierre Pénisson (trad., éd.), Jacqueline Lichtenstein (préf.),
Paris, Ed. du Cerf, 2010, p. 19.

1071 Michael Kausch, « Auguste Rodin, 'image de tailleur d’images », dans Alain Bonnet (dir.), L’artiste en
représentation. Images des artistes dans lI'art du XiXe siécle, cat. exp., Musée de La Roche-sur-Yon (15
décembre 2012 - 23 mars 2013), Musée de Laval (15 avril - 15 octobre 2013), Lyon, Fage, 2012, p. 180-
182.

1072 Sur le role du toucher dans la sculpture d’Auguste Rodin voir David ]. Getsy, Rodin: Sex and the Making
of Modern Sculpture, New Haven, Yale University Press, 2010.

1073 Victor Stoichita, L’effet Pygmalion. Pour une anthropologie historique des simulacres, Genéve, Librairie
Droz, 2008 [Chicago, 2006], chap. V « La statue nerveuse », p. 173-236.

1074 Jbid., 178-182.

1075 Guy Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux (thése de doctorat), op. cit., p. 486.

1076 « I'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 57.

219



symbolique de ce mythe dans le contexte de I'ceuvre du créateur du mime corporel qui

se constitue a la référence a la pensée du XVIIIe siecle.

1.1. Le réve de Pygmalion

Etienne Decroux revient plusieurs fois au mythe de Pygmalion dans ses piéces de
mime et il reste sous-jacent dans ses pratiques artistiques et pédagogiques. Dans la
piece La Méditation de 1957, il représente la création d'une ceuvre d’art (fig. 220). Ses
gestes montrent comment il sculpte la matiere et dessine les contours de sa sculpture
imaginaire. Il nous fait partager son réve de Pygmalion qu’il représente par les gestes

touchant son ceuvre invisible.

Dans la piece La Statue, filmée en 1961, il incarne lui-méme le sculpteur
mythique. La piéce de mime commence par une scéne oll nous voyons Etienne Decroux
en Pygmalion assis sur un tabouret a c6té de son ceuvre. Sa partenaire Leslie Snow,
habillée en maillot clair, visage maquillé en blanc et portant une perruque blanche
comme au XVIIIe siecle, représente la sculpture de Galatée (fig. 221). La scéne est
introduite par la voix-off qui fait directement référence au mythe : « La statue évoque a
l'artiste son ceuvre, quand il a fini avec le marteau et les ciseauy, il n'en est pas libéré
pour autant, Pygmalion, peut-étrel077 ». Ensuite nous suivons I'histoire sur 'animation
de la statue. Le sculpteur se réveille et effleure de sa main les contours de son ceuvre qui
commence a se lever. Ensuite il fait la taille premiere. Il s’arréte un instant et il imagine
son ceuvre dans toute sa splendeur. Il se met de nouveau au travail, il taille les mains, les
yeux, les pommettes et le sourire. Et quand il s’arréte et s’éloigne pour déposer les outils,
la statue s’anime et fait quelques pas. En revenant, Pygmalion surpris prend la statue et
la dépose de nouveau la ou elle était avant. Il s’agenouille devant elle et la regarde. D’'un
coup, la statue le regarde. Il la prend de nouveau dans ses bras, danse avec elle et
I’ameéne en arriére de la scene. La sculpture 'embrasse de maniére trés forte. Pygmalion
s’écroule sous cette étreinte et il tombe mourant par terre. La statue se tient

victorieusement debout en souriant.

1077 Gilbert Comte (dir.), Thédtre d’Etienne Decroux, commentaire lu par Jean Dessailly, op. cit.
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Etienne Decroux met en scéne une variante du mythe de Pygmalion souvent
représenté dans l'art et la littérature des siecles précédentsi078. Au XVlllesiecle, le sujet
est récurrent dans le ballet dont Le Triomphe des Arts d’Antoine Houdart de La Motte,
mis en scene en 1700 est le premier'07°. Parmi les ceuvres des Lumieéres représentant la
fable ovidienne, le mélodrame Pygmalion, scene lyrique (1762-1770) de Jean-Jacques
Rousseau est aujourd’hui le plus connul%9, Le texte contient beaucoup de didascalies
qui se prétent a étre représentées dans une piece de mime. Rousseau introduit le texte

par la description de la scene et des actions :

Le théatre représente un atelier de sculpteur [...] Pygmalion, assis et accoudé, réve dans
I'attitude d’'un homme inquiet et triste ; puis se levant tout a coup, il prend sur une table
les outils de son art, va donner par intervalles quelques coups de ciseau sur quelques-
unes de ses ébauches, se recule et regarde d’un air mécontent et découragé10si,

Ensuite nous suivons le monologue du sculpteur devant sa statue. Il se leve, il s’approche
de son ceuvre, il 1&ve le voile posé sur elle, il s’éloigne, prend les outils et la sculpte. A un
instant, la statue descend du piédestal et fait quelques pas. Elle touche Pygmalion qui
prend sa main et le couvre de baisers!%82, La trame principale du mélodrame ressemble
beaucoup a la piéce La Statue d’Etienne Decroux. Nous y trouvons la méme mise en
scene de Pygmalion qui médite devant sa statue, les premiers coups de ciseaux a
I’ébauche qui ne le satisfont pas, le réve du sculpteur, le retour a 'ceuvre et sa finition,
les premiers pas de la statue en I'absence du sculpteur, 'animation de I'ceuvre par le

regard, 'embrassement de la statue avec Pygmalion. Nous considérons l'ceuvre de

1078 Victor Stoichita, L’effet Pygmalion, op. cit. ; Mathias Mayer - Gerhard Neumann (dir.), Pygmalion : Die
Geschichte des Mythos in der abendldndischen Kultur, Fribourg-en-Brisgau, Rombach, 1997 ; Andreas
Blithm, Pygmalion. Die Ikonographie eines Kiinstlermythos (1500-1900), Francfort-sur-le-Main, Lang 1988 ;
Jean-Claude Lebensztejn, Pygmalion, Dijon, Les Presses du réel, 2009 ; Frédéric Chappey, « L’iconographie
de Pygmalion et de Galatée aux XIXe et XXe siécles : entre introspection et exhibition », dans Christiane Dotal
- Alexandre Dratwicki (dir.), L’Artiste et sa muse, Rome, Académie de France a Rome - Paris, Somogy éd.
d’art, 2006, p. 3-18.

1079 Dans le ballet-pantomime le mythe de Pygmalion mettait en valeur la danse comme l'art qui réveille
des vertus morales et artistiques, voir Gabriele Brandstetter, « Der Tanz der Statue : Zur Repradsentation
von Bewegung im Theater des 18. Jahrhunderts », dans Mathias Mayer - Gerhard Neumann (dir.),
Pygmalion : Die Geschichte des Mythos in der abendldndischen Kultur, Fribourg-en-Brisgau, Rombach, 1997,
p-393-422.

1080 Jean-Jacques Rousseau, « Pygmalion, scéne lyrique » (1762), dans Henri Coulet (éd., prés.), Pygmalions
des Lumieres, anthologie (Houdar de La Motte - Boureau-Delsandes - Saint-Lambert - Jullien dit
Desboulmiers - Jean-Jacques Rousseau - Baculard D’Arnaud - Rétif de la Bretonne), Paris, Desjonquéres,

« XVIIIe siecle », 1998, p. 99-110.

1081 Jpid., p. 101.

1082 Jpjd., p. 99-110.
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Rousseau comme une source directe d’inspiration pour Etienne Decroux. En revanche,
Decroux omet la partie du mélodrame ou la sculpture prend conscience d’elle-méme en
se touchant et il change la fin en laissant mourir le sculpteur apres une étreinte fatale

avec son ceuvre.

Le Pygmalion de Jean-Jacques Rousseau est un mythe sur la création artistique,
sur la relation complexe entre I'ceuvre et son créateurl®8, La sculpture s’anime sous
I'emprise du regard de l'artiste (fig. 222). Le toucher n’intervient qu’au moment ou
Galatée touche son propre corps pour prendre conscience d’elle-méme en tant qu’étre
vivant1084 Elle touche ensuite Pygmalion qui, a son tour, embrasse la main de la statue.
Ce baiser marque le moment de la fusion de l'auteur et de son ceuvre. A la fin du
mélodrame, Pygmalion accomplit la transformation de soi en statue au moment ou il
touche la main de Galathée: «[...] je t'ai donné tout mon étre, je ne vivrai plus que par

toil085 » dit-il.

La Statue d’Etienne Decroux acquiert une symbolique particuliére dans I'ceuvre
du mime en abordant le méme sujet de la relation de l'artiste a son ceuvre. Comme chez
Rousseau, I'animation passe par plusieurs étapes. D’abord Decroux met la main au
dessus du corps de la statue pour lui transmettre la premiére impulsion a se réveiller.
Ensuite il la touche avec les outils, sculpte son corps et les traits de son visage, le sourire
et les yeux. Ensuite, il la regarde et c’est 3 ce moment 1a qu’elle prend vie. A la fin de la
piece, 'embrassement entre le sculpteur et son ceuvre marque la fusion des deux étres.
La fin de la piéce représente une interprétation du Pygmalion de Rousseau dans laquelle

la sculpture « tue » son auteur.

1083 Pour I'explication du mythe de Pygmalion de Jean-Jacques Rousseau voir Louis Marin, « "Moi...c’est
encore moi”. Jean-Jacques Rousseau, Pygmalion, scene lyrique, 1772 (Glose 3) », dans id., Des pouvoirs de
I'image. Gloses, Paris, Ed. du Seuil, « L’ordre philosophique », 1993, p. 102-119 ; Jean Starobinski, L’ceil
vivant. Corneille, Racine, La Bruyeére, Rousseau, Stendhal, Paris, Gallimard, éd. aug., 1999 [1961], p. 221-
222 ; Jean Starobinski, J.-J. Rousseau. La Transparence et l'obstacle, suivi de sept essais sur Rousseau, Paris,
Gallimard, « Bibliotheque des idées », 1971, p. 84-101 ; Anne Geisler-Szmulewicz, Le mythe de Pygmalion
au XIXe siecle. Pour une approche de la coalesence des mythes, Paris, Honoré Champion, 1999, p. 39-56 ;
Aurélia Gaillard, Le corps des statues. Le vivant et son simulacre a I'dge classique (de Descartes a Diderot),
Paris, Honoré Champion, « Les dix-huitiémes siecles », 2003, p. 87-127.

1084 GALATHEE se touche et dit : Moi.

PYGMALION transporté. Moi.

GALATHEE se touchant encore. C’est moi.

PYGMALION. Ravissante illusion qui passes jusqu’a mes oreilles, ah ! n’abandonne jamais mes sens.
GALATHEE, fait quelques pas et touche un marbre. Ce n’est plus moi ; Jean-Jacques Rousseau, « Pygmalion,
scene lyrique » (1762), dans Henri Coulet (éd., prés.), Pygmalions des Lumieéres, op. cit., p. 110.

1085 Jpid., p. 110.
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Dans le film Thédtre d’Etienne Decroux composé d’une introduction et d’'une série
des pieces, La Statue tient une place a part. Les autres pieces étant représentées par ses
éleves, elle est la seule ou Etienne Decroux dévoile son identité. Elle fait référence a
I'introduction du film ou nous le voyons observer pensivement les statues dans le jardin
du musée (fig. 2) et donner un cours de mime a ses éleves. La piece ou nous voyons
Decroux en sculpteur qui s’ensuit, fait 'écho a l'introduction dans laquelle Decroux

apparait comme penseur et professeur, en lui rajoutant une dimension de créateur.

Il est pertinent de se demander dans quelle mesure La Statue de 1961 refléte ses
propres pratiques artistiques. Dans les entretiens, Decroux met en avant son statut
d’artiste créateur qui est pour lui plus important que celui de l'acteur : «Ca ne
m’intéresse pas tellement de jouer, dit-il, je ne tiens pas tellement a ce qu’on dise que je
suis un mime extraordinaire [..] ce qui m’'amuse, c’est de faire jouer les autres [...]
Quand on fait jouer les autres, on a une émotion bien plus grande que lorsqu’on joue soi-
mémel086 » Depuis l'installation de son école a Boulogne-Billancourt, il se consacre
uniquement a « créer » avec ses éleves. Selon le témoignage de Nicole Pinaud qui a
travaillé avec Decroux au début des années 1980, les éleves représentent pour lui la

matiere a « sculpter » :

Loin d’étre un pédagogue, Decroux était avant tout un artiste de génie qui avait besoin de
matiere, de chair humaine. Cette matiere, il la puisait dans la chair de ses éleves. Ils
venaient du monde entier, alimenter I'univers souterrain de Boulogne-Billancourt. Chaque
jour dans les entrailles de la terre, le Minotaure modelait de la terre humaine. Si la matiére
ne lui convenait pas il la jetait, si elle lui résistait il la cassait, si elle ne lui répondait pas, il
I'ignorait. Recevoir son enseignement n’allait pas de soi, encore fallait-il accepter d’entrer
dans le Labyrinthe1087,

Nous avons une image un peu terrifiante d’Etienne Decroux qui casse et coupe des corps
de ses éleves pour réaliser des ceuvres de génie. Decroux avait I’habitude de choisir ceux
ou celles qui ont été les plus douées et travailler avec eux en dehors de I'enseignement
de l'école. 1l leur faisait répéter des figures qu’il considérait comme des pieces

précieuses de son répertoire. Chaque répétition de I'ancienne figure représente pour lui

1086 « 'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., 66-67.

1087 Njcole Pinaud, « Le Minotaure », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes,
études et témoignages, op. cit., p. 502.
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une nouvelle création avec une nouvelle matiere du corps. Et il invente d’autres figures a
partir d'improvisations que les éleves font devant lui. Dans une interview de 1945,
Etienne Decroux laisse entendre que «la sculpture a éveillé en lui le plaisir charnel et
palpablel988 », en est-il pareil pour des corps de ses disciples, notamment féminins ?
Selon des souvenirs de ces derniéres, Etienne Decroux « volait un baiser sur les lévres
des jolies filles, se faisait caresser la joue fraichement rasée [...]198% » au moment ou il
recevait des éleves au début de son cours, ou bien, «il attendait les filles en haut de
'escalier a la sortie du cours et [...] les prenait par le cou dans un élan dramatique en
s'exclamant : "Femme tu es belle, je te baise la bouche."1090 », Etaient-ce des baisers de

Pygmalion qui considere les corps des femmes comme matiere a sculpter ?

Pendant sa carriére artistique et pédagogique Etienne Decroux crée plusieurs
solos chaque fois avec une autre femme!%°1, Dans les années 1940, il compose La Statue
avec Eliane Guyon (fig. 60, 141, 143). Douée de capacités physiques extraordinaires, elle
représente pour Decroux un modele idéal pour incarner ses propres désirs artistiques.
La création de La Statue se passe en collaboration du maitre avec son éleve qui, comme
Galatée, prend conscience de son corps de mime et anime le réve de son malitre-
sculpteur. Au début des années 1980, Etienne Decroux crée Le Lyrisme politique avec
Nicole Pinaud (fig. 236) qui nous apporte un précieux témoignage sur la maniére dont

Decroux travaillait avec ses éleves. Elle décrit cette expérience ainsi :

J'étais, comme je pense tous ceux qui lui ont prété leur corps pour créer, une matiere
inconsciente qui répondait a son univers. Mais lui aussi il répondait au mien. En cela, il
n’était pas seulement un Pygmalion, il était aussi le révélateur de mes propres réves. Il y
avait de I’écho entre nous, de la résonance. Ou de 'amour. Etienne Decroux m’aimait. Et je
I'aimais. Le Lyrisme politique fut aussi un voyage passionnel1092,

La piece de mime est née de la collaboration entre le maitre et son éleve qui accepte de
se laisser « sculpter » en proposant elle-méme les improvisations sur le theme choisi par

le maitre. Decroux repeére des attitudes intéressantes dans ses mouvements et il invente

1088 R, « Etienne Decroux, zélateur du mime, nous parle de son art » (coupure de presse : Le Spectateur,
1946), dans Etienne Decroux. Articles biographiques (1942-1949), op. cit., p.15.

1089 Nicole Pinaud, « Le Minotaure », op. cit., p. 500.

1090 Matho, « Decroux, le sculpteur. Les éléves sa glaise. (Pinok et Matho vont en cours chez Etienne
Decroux) » dans Telex-Danse, n° 39, « Hommage a Etienne Decroux », juin 1991, p. 9.

1091 En dehors des femmes éléves citées, rappelons la collaboration avec Corinne Soum dans les pieces Le
Fauteil de I'absent et La Femme-oiseau, créées entre 1983-1984.

1092 Njcole Pinaud, « Le Minotaure », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes,
études et témoignages, op. cit., p. 511.
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I'enchalnement des postures qui forment par la suite des figures. Leur recherche
mutuelle est animée par une passion pour les mémes idéaux artistiques et se passe dans
I'ouverture de l'esprit de I'un a l'autre. Or, au moment ou cet échange cesse d’étre
enrichissant pour I'un des deux, sa magie est rompue. L’éleve-statue se sent piégée dans

les mains de son créateur comme le raconte Nicole Pinaud :

Et chaque matin, pour Etienne Decroux, je continuais a jouer le Lyrisme politique. Je

by

commencais a réver de partir. J'avais besoin d’entendre ma voix, faire du chant, de
continuer a exploiter les voies du théatre. Je n’étais plus dans le plaisir de création, j’étais
celle qui, tous les matins faisait revivre a un vieil homme I'histoire de sa vie et de sa
passion1093,

Etienne Decroux était-il épris de son réve de Pygmalion qui se réalisait chaque matin
devant lui ? Dans Le Lyrisme politique il représente les idées qui animent son art du
mime pendant toute sa carriére artistique. En regardant son éleve exécuter cette piece si

intimement liée a sa personne, Decroux, octogénaire a cette époque, voit resurgir des
figures de son propre passé et « [...] exister ses réves par le don de chair de ses

éleves1094» Comme Pygmalion de Jean-Jacques Rousseau, il tombe amoureux de sa

propre ceuvre et voudrait la retenir dans ses mains, ne « vivre que par elle ».

Jean Starobinski désigne le mythe de Pygmalion, mis en scene par Rousseau,
comme « une seconde forme de narcissismel09> » car I'amour investi par 'artiste a la
sculpture est aussi 'amour a sa propre personne. Nous pouvons discerner le méme coté
« narcissique » aussi chez Etienne Decroux. Dans ses entretiens, il laisse entendre qu’au
lieu de plaire aux foules, le mime veut « parler au public distingué. Et ce public distingué,
voyez-vous, je sais qui c’est. C’est moil0% », Il se considére comme le premier spectateur
de son ceuvre : «Je joue pour Etienne Decroux d’abord [et ensuite pour] les gens qui
aiment ce que j'aimel%97 », Plus loin dans les entretiens il explique : « On ne peut pas
s’admirer soi-méme, mais on peut s’aimer beaucoup (moi je m’aime bien !)1098 », Ce que

Decroux dit de maniére un peu provocatrice nous fait entrevoir son ame d’artiste qui

1093 pid., p. 516.

1094 Nicole Pinaud, « Le Minotaure », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes,
études et témoignages, op. cit., p. 506.

1095 Jean Starobinski, L’ceil vivant. Corneille, Racine, La Bruyere, Rousseau, Stendhal, Paris, Gallimard, éd.
aug., 1999 [1961], p. 221.

1096 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 91.

1097 [pid., p. 92.

1098 [pid., p. 93.
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s’investit avec passion personnelle dans ses pieces en les réalisant tout d’abord parce
qu’il aime la création. La piece de mime est faite a I'image de son auteur. Et nous
pouvons avancer que c’est a travers ses sculptures éphémeres que Decroux s’aime soi-
méme et nous pouvons lui préter la phrase de Pygmalion de Rousseau: «Je m’adore

dans ce que je fais1099 »,

Etienne Decroux s’attache émotionnellement a ses ceuvres et il est pour lui
difficile de se libérer de ses réves incarnés par ses éleves-statues. La mort de Pygmalion
a la fin de sa piece La Statue marque I'impossibilité du mime corporel de s’identifier avec
ses ceuvres, de les garder pour soi, de les posséder. Les femmes avec lesquelles il partage
ses réves et dont il a recu en échange leurs corps pour les sculpter, le quittent a la fin de
séance. Decroux-Pygmalion est voué a recommencer de nouveau son ceuvre pour revoir
ses réves s’animer devant lui. «[...] Il est trop heureux pour I'amant d’une pierre de
devenir un homme a visions1%0 » dit Pygmalion de Rousseau en face de Galatée qui

s’anime et il en est de méme pour Etienne Decroux.

1.2. Pygmalion pédagogue

L’'image de Decroux en sculpteur mythique s’étend aussi a ses activités
pédagogiques. Ses interprétes reviennent souvent a la métaphore de I'Ecole comme
'atelier de sculpteur et il utilise lui-méme cette comparaison. Par exemple, il dit a
propos de ses éleves : « une fois la glaise est molle, elle s’en va [...]11%1 ». Dans la pratique
du mime corporel, le maitre corrige des postures de ses éléves en les touchant pour leur
indiquer comment articuler le corps. Dans ce sens, il intervient comme Pygmalion
pédagogue. Comment donc « réveiller a vie » le corps d’éleve qui n’est au début qu’une
matiere inerte, une glaise froide ? Comparons le processus d’apprentissage de I'art du
mime a 'animation de la statue. D’abord, I'éleve se laisse « sculpter » par son maitre
pour ensuite faire tout seul ses premiers pas. En assimilant la technique de mime

corporel, I'éléve s’anime et devient, pour ainsi dire, une « statue ».

1099 Jean-Jacques Rousseau, « Pygmalion, scéne lyrique » (1762), dans Henri Coulet (éd., prés.), Pygmalions
des Lumieres, op. cit., p. 104.

1100 Jpid., p. 109.

1101 Se]on la communication personnelle de Thomas Leabhart.
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Rappelons que 'homme considéré comme une statue était un sujet récurrent
chez les philosophes du XVIIIe siécle chers a Etienne Decroux. Ce théme faisait partie du
débat sur la fagon dont I'homme prend conscience par ses propres sens'102, Dans Le
traité des sensations (1754) Etienne Bonnot de Condillac congoit la statue, modele fictif
de I'homme, qui fait la connaissance du monde par ses différents sens. On y apprend
« comment par le biais du toucher connaitre le corps le sien et le corps des autres1103 »,
C’est par le toucher qui la statue s’anime et prend conscience de mouvement. Hormis sa
portée philosophique le traité avait une signification pédagogique. Condillac considére
I'enfant comme la statue qu'il faut «sculpter» par les sensations produisant la

connaissancel104,

Etienne Decroux connaissait le traité de Bonnot de Condillac qu’il mentionne
dans le texte inédit La pensée n’est pas le penseur de 1952-531105_]] y établit son propre
« traité des sensations» en admettant le réle dominant et actif de la vue dans la
perception du monde. Il la compare a 'ouie qui est plus passive et au toucher qui

complete la connaissance visuelle :

_Qui se contente des yeux est slir sans savoir.
_Qui n’est pas siir par les yeux mais, veut savoir, appelle le toucher au secours.

_Le toucher lui dira si les yeux I'ont trompé ou non1106,

Comme chez Condillac, le toucher constitue la preuve de la vérité de la connaissance et il
permet au mime d’accéder a la réalité de son propre corps et de ceux des autres. Le
toucher est lié au mouvement et a I'animation du corps. En touchant son corps ou ceux
des autres, le mime comprend mieux l'articulation des organes corporels, dissocie le
buste de la ceinture ou le tronc du torse. Le mime s’anime en articulant son corps
différemment que dans la réalité. Le but d’Etienne Decroux est d’apprendre a ses éléves

a devenir les « statues pensantes » qui se meuvent seules sans appui de maitre. Dans ce

1102 Aurélia Gaillard, Le corps des statues. Le vivant et son simulacre a I'dge classique (de Descartes a
Diderot), op. cit., p. 93-97.

1103 Etienne Bonnot de Condillac, Traité des sensations, Paris, Fayard, 1984, p. 101-107.

1104 Christine Quarfood, Condillac, la statue et I'enfant. Philosophie et pédagogie au siécle des Lumiéres,
Paris, L’'Harmattan, 2002.

1105 Etienne Decroux, « La pensée n’est pas le penseur » (1952-1953), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (12)], 87 f. ms.

1106 Etjenne Decroux, « La pensée n’est pas le penseur » (1952-1953), dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW-164 ()], f. 21.
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sens, la fin de la piece La Statue de 1961 ou Pygmalion meurt dans |'étreinte avec sa
sculpture apparait comme la mort symbolique du maitre par laquelle I'éleve s’émancipe

de sa tutelle.

1.3. Le Paradoxe sur le comédien : Devenir la statue

Le mythe de Pygmalion s’étend aussi au jeu de l'acteur et du mime. Etienne
Decroux exige que le mime soit « a la fois statuaire et statuel107 », le créateur de l'ceuvre
et l'ceuvre elle-méme. Devenir sculpteur de son cops signifie pour le mime de se
débarrasser des émotions personnelles par le biais de la technique corporelle. Nous
trouvons déja une comparaison de 'acteur au sculpteur chez Denis Diderot dans le texte
consacré a l'acteur anglais Garrick de 1769 ou il se demande : « Et pourquoi l'acteur
différait-il en cela du statuaire, du poéte, du peintre, de I'orateur, du musicien ? Ce n’est
pas dans la fureur du premier jet que les traits caractéristiques se présentent a eux, il
leur viennent dans des moments tranquilles er froides [...]1108 ». Ce texte constitue la
premiere variante du Paradoxe sur le comédien (1773)1199, Diderot utilise cette
comparaison pour mettre en avant que I'acteur doit jouer de la réflexion et non par les

sentiments.

Etienne Decroux connaissait Le Paradoxe par la biais son maitre Jacques Copeau
qui commenta ce texte en 19281110, Copeau part du postulat de Diderot que I'acteur doit
posséder «une téte de fer » pour incarner les roles dépourvus de ses sentiments
personnels. Néanmoins, Copeau ajoute qu'il ne suffit pas de jouer de la raison mais de
l'utiliser pour maitriser la sensibilité de I'acteur. La technique de jeu lui permet d’oublier
sa propre personne, « il emplit son role1111 » en se laissant posséder par son personnage.
Selon Decroux, le mime accomplit le méme processus de dépersonnalisation en

transformant ses émotions dans le mouvement corporel. Comme dans la piece La Statue,

1107 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », id., Paroles sur le mime, op.
cit., p. 29.

1108 Denis Diderot, « Observations sur une brochure intitulée : Garrick ou les Acteurs anglais... » dans id.,
(Euvres completes, vol. XX, « Paradoxe sur le comédien », Critique 111, Jane Marsh Dieckmann - Georges
Dulac - Jean Varloot et al,, Paris, Hermann, 1995, p. 30

1109 Cette comparaison a disparu du texte postérieur. Voir Victor Stoichita, L’effet Pygmalion, op. cit., p. 173.
1110 Jacques Copeau, « Réflexions d'un comédien sur le "Paradoxe” de Diderot » (1928), dans id., Notes sur
le métier de comédien, Paris, Michel Brient, « Ecrits sur le théatre », Catherine Valogne (dir.), 1955, p. 13-
33.

111 Jpid,, p. 29.
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Decroux fait symboliquement mourir le mime-spectateur en faisant vivre « la statue » de
son corps. Cette fois-ci, le mythe de Pygmalion est intériorisé dans le corps méme du

mime.

Chapitre 2 - Toucher le corps par la pensée

Etienne Decroux qui se considére comme « un spiritualiste-matérialiste!112 », met
souvent en avant 'idée qu’il faut d’abord faire des choses matérielles pour y imprimer
des idées spirituelles. « Une droite morale, dit-il, est une droite matérielle avant d’étre
une droite moralel113 », Le corps représente une matiere que le mime pourvoit d’'un sens
spirituel. Dans l'introduction de l'essai autobiographique, Decroux se sert de la
comparaison avec le travail du sculpteur pour expliquer comment la pensée s’incarne

dans le corps du mime :

Le corps est un gant dont le doigt serait la pensée.
Pensée, poussée, pouce et pincée qui sont presque homonymes, sont presque synonymes.

Notre pensée pousse nos gestes ainsi qu'un pouce de statuaire pousse des formes ; et notre
corps, sculpté de l'intérieur, s’étend.

Notre pensée, entre son pouce et son index, nous pince le revers de notre enveloppe et
notre corps, sculpté de l'intérieur, se pliel114,

Decroux nous donne une image de la pensée qui sculpte le corps qui s’étend et se plie
sous son effet. [l compare son activité au sculpteur qui transforme la matiére par ses
propres mains. Tandis que pour le sculpteur la main sert d’'intermédiaire entre la pensée
de l'artiste et la matiere, dans le mime corporel, I'acte créateur est court-circuité car
'auteur et son ceuvre coincident. Decroux imagine la pensée comme une main invisible

qui dirige le corps comme la main de I'acteur guide une marionnette a gaine.

Or, tandis que « [la pensée] n’a pas de poids a porter, elle n’a ni haut ni bas. [...]

elle peut choisir la vitesse égalitairel115>», le corps n’est pas assez souple et il a ses

1112 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 57.

1113 Cit. par Corinne Soum, « Decroux l'insaisissable », ibid., p. 407.

1114 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », dans id., Paroles sur le
mime, op. cit., p. 30.
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propres limites naturelles qu’'il ne peut pas dépasser. Il produit naturellement une
résistance contre ce que la « téte » lui ordonne a faire. En réalité, il s’agit d’explorer des
capacités du corps et comprendre ses limites pour tenter de les dépasser en poussant le
corps a se surpasser. Le mime oblige le corps a s’habituer a une nouvelle situation, a
restituer I'équilibre dans des positions extrémes. Il fait appel a un sens interne du
mouvement qui active des muscles cachés. Etienne Decroux le décrit comme un

« sixieme sens » en comparant de nouveau le mime au sculpteur :

Si [...] le statuaire était prié de modeler sa glaise en arriere de lui [...] [il] disposerait [...]
tout de méme de son sens du toucher pour vérifier les résultats de son travail.

Mais a I'appel du mime les cinq sens restent sourds. L'ceil ne voit qu’en avant et le corps est
derriére. L’oreille [...] ne I'informe pas des degrés de I'espace.

En dehors des cing sens, il en est un tout de méme qui se tient au service du mime ; mais il
est si vague que pour en connaitre le nom, il faut avoir un bachelier dans ses relations!11é.

Le sens énigmatique dont parle Etienne Decroux est lié a la perception du corps dans
I'espace. 1l s’agit en effet d'un sens kinesthésique qui nous informe de la posture du
corps mais aussi du mouvement intérieur entre les différentes parties corporelles qui
est traduite par la tension et la vibration des muscles. Rappelons que déja au tournant
du XIXe siecle, la science et les arts, notamment la danse, explorerent le sens
proprioceptif du corps!!17. Selon le musicien et pédagogue Emile Jacques-Dalcroze, « Le
mouvement corporel est une expérience musculaire et cette expérience est appréciée
par un sixiéme sens qui est le “sens musculaire”1118y», Les artistes porterent I'intérét aux
sensations créées par le corps dynamique, par ses gestes et ses attitudes et ils
considérerent la sensibilité motrice comme facteur important dans la perception d’'une

ceuvre d’art!119, Les idées d’Etienne Decroux sur le toucher «intérieur » s’inscrivent

1115 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », ibid., p. 92.

1116 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
108.

1117 Annie Suquet, « Scéne : Le corps dansant : un laboratoire de la perception », dans Histoire du Corps,
Alain Corbin - Jean-Jacques Courtine - Georges Vigarello (dir.), vol. 3, « Les mutations du regard. Le XXe
siécle », Jean-Jacques Courtine (dir.), p. 395-398.

1118 Eile Jacques-Dalcroze, Le Rythme, la Musique et IEducation, Paris, Fischbacher, Rouart & Cie -
Lausanne, Jobin & Cie, p. 164, cit. par Annie Suquet, ibid., p. 397.

1119 Pour le role du sens kinesthésique dans l'art abstrait voir Arnaud Pierre, « La musique des gestes. Sens
du mouvement et images motrices dans les débuts de I'abstraction », dans Aux origines de I'abstraction
(1800-1914), cat. exp., Serge Lemoine, Pascal Rousseau, id. et al,, Paris, Musée d’Orsay (3 novembre 2003 -
22 février 2004), Paris, Réunion des musées nationaux, 2003, p. 85-101.
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dans ce courant de la pensée qui integre le corps matériel, dynamique et multisensoriel

dans le processus créateur.

« Sculpter » le corps par la pensée signifie de le faire vibrer par un mouvement
qui traverse successivement le corps et qui réveille la sensibilité kinesthésique du mime
et de son spectateur. Decroux compare ce mouvement au gong qui résonne encore
longtemps aprées que 'on a touché. Le mime laisse « résonner » la pensée dans son corps
qui oscille incessamment entre le réle passif et actif dans le processus créateur et il

possede un double statut : il est a la fois « agissant et agil120 », « touchant et touché ».

2.1. Dans le laboratoire du chimiste

La transformation du corps par le toucher est liée aux processus qui se passent a
l'intérieur du corps du mime. Selon Etienne Decroux, 'idéal serait de couper le corps
jusqu’aux organes, voire « le réduire en poudre, le tailler en cubes minuscules121» ou le
dissocier jusqu’aux moindres particules telles que des molécules ou des atomes, pour
ensuite les recomposer en une nouvelle réalité selon la rigueur de I'esprit. Etienne
Decroux aimerait en effet transformer la matiere du corps a la maniere de chimiste, dont

il compare le travail du mime :

Un art suppose une analyse, une décomposition et une recomposition. L’artiste va devant
le monde, devant la nature, comme le chimiste. Le chimiste est un personnage typique, en
somme il fait penser a Prométhée. Le chimiste voit le monde matériel et il dit: « Ca ne me
plait pas, j’en ferai un autre ». Il ne fabrique pas la matiére, il prend un corps composé, il
le décompose, et apres, il le recompose a sa guise. 1l fait des choses merveilleuses le
chimiste ! Eh bien, 'artiste doit faire pareil122,

Etienne Decroux utilise la métaphore du chimiste pour mettre en avant que le mime est
un art qui consiste a « briser le naturel et composer I'idéall123 ». Cette idée rappelle le

processus chimique de purification: le mime analyse et décompose le mouvement

1120 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 193.

1121 Etienne Decroux, « Présence en corps », Revue d’esthétique, op. cit., p. 13.

1122 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 190.

1123 Etienne Decroux en parle a la conférence a Gand en Belgique en 1972, cit. par Thomas Leabhart,
Modern and Postmodern Mime, op. cit., p. 57.
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naturel du corps et le recompose en un nouveau mouvement plus « pur» comme le
chimiste qui purifie les mélanges composés en séparant des substances pures pour les
ensuite recomposer en nouveaux assemblages de molécules. Decroux concoit la
transformation du corps comme un réaménagement interne de la matiere. Et comme le
chimiste modifie la géométrie des molécules en les transformant par des réactions
chimiques, ainsi le mime change-t-il la géométrie mobile de son corps en recomposant

successivement ses mouvements.

Au début des années 1940, Decroux fonde une troupe appelée L’Eau claire qui
signifie « pure de toute addition1124». Son but est d’ennoblir le corps sur scéne, de le

« purifier » des émotions passagere. Charles Antonetti décrit ce processus en 1946 :

Les formes expressives d’Etienne Decroux sont le résultat d’une recherche qui part du
geste quotidien pour aboutir au pur schéma, le réel étant reconstruit totalement par une
série d’opérations de 'esprit. « Primauté du spirituel » dit Decroux, exprimant ainsi un
souci de pureté qui, dans le stade final, exclut I'intervention de la sensibilité, considérée
comme impure et matérielle. Ceci ne veut pas dire qu'une action mimée par Decroux soit
dépourvue de vie intérieure : elle est habitée par «le sentiment dramatique » [...] ce
sentiment lui donne une puissance d’émotion incontestablel125,

Etienne Decroux procéde comme s’il s’agissait d’'un processus alchimique de la création
dans lequel la matiére brute du corps se change en or!12¢, Or, il revient a Antonin Artaud
d’envisager cette idée dans Le thédtre alchimique de 19381127, Le théatre et I'alchimie
partage « une mystérieuse identité d’essencell28» : tous les deux représentent des
réalités virtuelles dans lesquelles le matériel est reconstitué selon des principes
spirituels. Pour Artaud le théatre alchimique évoque « la transfusion ardente et décisive

de la matiere par l'esprit!129 » dans le but de « fondre les apparences en une expression

1124Etienne Decroux, «Exhibition intéressante », été 1941-été 1942, dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op. cit., [cote : MW 165 (1), n° 11].

1125 Charles Antonetti, Drame et culture, essai sur la valeur éducative du jeu dramatique, Paris, Librairie José
Corti, 1946, p. 76 ; Charles Antonetti, danseur francais, travaillant en duo avec Raymonde Lombardin. En
1945, il collabore avec Etienne Decroux selon Jacqueline Robinson, L’aventure de la danse moderne en
France, op. cit., p. 199.

1126 Pinok et Matho, « The Alchemic Proces of Creation », Mime Journal, 1993-1994, Claremont
(Californie), The Pomona College, p. 64-68.

1127 Antonin Artaud, « Le théatre alchimique », dans id., Le thédtre et son double, Paris, Gallimard,

« Métamorphoses », IV, 1938, p. 50-55.

1128 [pjid., p. 50.

1129 [pid., p. 54.
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unique qui devait étre pareille a I'or spiritualisé1139». La vision du mime en chimiste
selon Etienne Decroux s’approche de celle d’Antonin Artaud dans le but de
« spiritualiser » la matiere du corps sur scene de théatre. Remarquons que l'art cotoie
I'alchimie depuis le Moyen-Age, notamment quand il faut rivaliser avec la nature!131, Le
processus créateur de I'artiste est comparé a celui de I'alchimiste au moment ou il s’agit
de recréer la réalité par une ceuvre d’art. A la méme époque ou Decroux et Artaud
invoquent 'alchimie pour ennoblir le corps de I'acteur, André Breton sublime la réalité

par sa poésie en cherchant « la pierre philosophale dans la métaphore absolue!132».

2.2. Imiter la matiere

Dans le film de 1961, Decroux observe les choses qui ’entourent : des sculptures,
des passants dans la rue, des machines, des arbres dans le parc ou des nuages. Tous ces
éléments observés dans la réalité représentent pour le mime « la matiere premierel133 »
qu'’il lui sert dans ses propres créations. Dans le texte Présence en corps publié la méme

année, il énumere tout ce que le mime va représenter :

Ainsi donc : gaz, rayons, feu, couleurs, végétaux, intentions, minéraux, corps de femme ou
d’enfant, obeses, longiformes, ce qui croit et ce qui crampe, ou tombe sur le ciel, amputé et
bossu, ce qui dure par relais, ce qui se pense unique et ne vit que pluriel, sera représenté
par le corps de I'acteur [...]1134.

Il s’agit de représenter non seulement des formes et des mouvements, mais aussi des
matieres. Decroux considere son corps comme s’il était composé de la méme substance
que le nuage, la pierre, la machine ou l'arbre. Il se réfere aux quatre éléments naturels et

attribue leurs qualités au mouvement corporel.

1130 Jpid., p. 55.

1131 Sur les relations entre I'art et 'alchimie voir Jacob Wamberg (dir.), Art & Alchemy, Copenhague,
Museum Tusculanum press, 2006 ; Ursula Szulakowska, Alchemy in Contemporary Art, Farnham -
Burlington, Ashgate, 2011.

1132 Henri Béhar, « Alchimie », dans Dictionnaire André Breton, id. (dir.), Paris, Classiques Garnier, 2012, p.
32-34; pour une analyse approfondie du sujet voir Richard Danier, L’Hérmétisme alchimique chez André
Breton : interprétation de la symbolique de trois ceuvres du poéte, Patrick Riviere (préf.), Villeselve, Ramuel,
1997.

1133 Gilbert Comte (réal.), Thédtre d’Etienne Decroux, l'introduction du film, op. cit.

1134 Etienne Decroux, « Présence en corps », Revue d’esthétique, op. cit., p. 14.
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Le corps du mime est considéré comme «terrien», c’est une pierre qui est
difficile a transformer. Decroux se demande ainsi : « Qui donnera a la pierre un air de
fluidité113> » ? Dans l'introduction de son autobiographie, il affirme que: « L’esprit ne
vaut que filtré par la pierrell3¢ » et c’est de nouveau du corps dont il s’agit. Le nuage,
'oiseau ou 'hippocampe, sont associés a 'élément de I'air ou de 'eau. Le mouvement de
la danse classique qui ne s’attache pas a la terre est « aérien», tandis que celui de la
sculpture d’Auguste Rodin est « aquatique!137 », A une autre occasion, Decroux crée un
portrait des cinq appétits en associant chacun d’eux a un élément naturel : « manger -

terre, boire - eau, respirer - air, faire I'amour - feu [...]1138 »,

A la méme époque Gaston Bachelard étudie la matiére poétique des quatre
éléments dans l'imaginaire artistique et littéraire. Attardons-nous a la symbolique
matérielle de la terre car Decroux imagine le corps du mime par rapport a cet élément.
Bachelard distingue deux types d’imagination de la terre, I'une passive et I'autre active.
Dans le livre intitulé La terre et les réveries de la volonté : essai sur I'imagination de la
matiere de 1948, la terre représente un modele d’énergie et d’action qui éveille la
volonté de maitrise et de domination chez I'artiste. Selon Bachelard, « Le vrai modeleur
sent pour ainsi dire s’animer sous ses doigts, dans la pate, le désir d’étre modelé, le désir
de naftre a la forme. Un feu, une vie, un souffle est en puissance dans I'argile froide,
inerte et lourde. La glaise, la cire ont une puissance de formes!139 ». La matiére apparait
comme vivante sous les mains du sculpteur comme si elle comportait déja en elle une
sorte d’énergie créatrice qui s’active par le toucher de I'artiste. Les qualités physiques de
la matiere de sculpture participent au processus créateur. Les idées de Bachelard sur
I'imaginaire de la matiere résonnaient dans un renouveau d’intérét des sculpteurs
d’apres-guerre aux matériaux. Cet intérét marquait le retour aux pratiques artisanales et

aux sources archétypales de la création!14%- Ce tournant vers la matiere se refléta aussi

1135 [pid.

1136 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », dans id., Paroles sur le
mime, op. cit., p. 29.

1137 Etienne Decroux, « Apologie de la danse », dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote :
MW 164 (4)], f. 35.

1138 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 105.

1139 Gaston Bachelard, La Terre et les réveries de la volonté, Essai sur I'imagination de la matiére, Paris, José
Corti, 1992 [1947], p. 100.

1140 Laurence Bertrand Dorléac, « La joie de vivre, et apres ? 1946 », dans id., Apres la guerre, Paris,
Gallimard, « Art et Artistes », 2010, p. 78-80.
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dans la réception de la sculpture d’Auguste Rodin, notamment de ses esquisses

préparatoiresi141,

En imaginant le corps comme fabriqué de la terre et de la pierre, Etienne Decroux
le congoit comme la matiere qu'’il faut transformer. Or, ce corps est une chair vivante et
résistante dont la substance ne peut pas étre changée. Cette transformation est
cependant évoquée par le mouvement. Le mime la représente en adoptant des
propriétés d’'une matiere par son corps. Comme dans la vision du sculpteur rendue par
Bachelard, le corps en tant que chair vivante participe activement au processus créateur
du mime. Pour Etienne Decroux le corps interagit avec la pensée et il devient lui-méme
« pensant », c’est-a-dire doté d’'une conscience. Or, il faut I'entrainer pour que le corps
arrive a « régler sa marche sur celle de la penséell42 » et adopte le mouvement artificiel

de manieére qu'il soit inné pour lui.

2.3.Dans le feu de Prométhée

Selon Decroux, « Le corps de I'acteur est un alambic bouché dans lequel la vie
qu’on verse au sommet ne peut point circuler!?43 », Il faut donc entamer des processus
chimiques dans le corps pour qu’il devienne moins rigide, il faut le « chauffer » sur le feu.
Cette métaphore nous indique que le corps du mime fait I'effort, ses muscles s’échauffent
et il transpire. Le mime fait des mouvements difficiles pour réussir a tenir dans
I'équilibre instable. Dans cet effort physique, le corps se transforme, se muscle et se
débarrasse de I'accidentel et du superficiel, s’endurcit et devient véloce. Ce travail est
accompagné par la douleur physique qui est pour le mime «le prix partiel de la

victoirel144 »,

Selon Charles Antonetti, « [Etienne Decroux] a nourrit son art de sa propre
substance, briilant sa chair comme Bernard Palissy briilant sa maison145 ». Il le compare

au céramiste et scientifique de la Renaissance redécouvert au XIXe siecle qui, vivant dans

1141 Dominique Viéville, « Introduction », dans L’invention de l'ceuvre. Rodin et les ambassadeurs, cat. exp.,
op. cit., p. 14.

1142 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 92
1143 Etienne Decroux, « La Méthode », s. d. (entre 1931-1939), dans ibid., [cote : MW-165 (1), n° 1], f. 1.
1144 Etienne Decroux, « « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit.,
p-101.

1145 Charles Antonetti, Drame et culture, essai sur la valeur éducative du jeu dramatique, op. cit., p. 75.
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la pauvreté, briila les planches et tables de sa maison pour prouver l'expérience
scientifique de la fabrication de I'émailll46, Avec la méme détermination le mime met

son corps dans le « feu » de l'effort physique et de « la douleur purificatricel147 ».

Decroux met en avant que les autres arts ont pouvoir de transformer la matiere :
« [I'art] refroidit, altere, mutile, puis échauffe, céramise, greffe [...] il transfigure le projet
[...]1148 ». Pensons notamment au sculpteur ou au céramiste travaillant la terre glaise qui
met la statue au feu pour la rendre durable. Pour le mime, il est impossible de changer la
substance de corps : « Parce que la personne est ceuvre toute faite, au lieu d’étre une
pate ou de I'airl14? », En revanche, il transforme le corps par I'entrainement physique. Il
en crée une « sculpture » de chair aux muscles durs comme la pierre et aux mouvements
clairs comme de l'eau. Par cet effort, Decroux « ennoblit » la matiere du corps pour en
créer une statue de I'homme. Il ressemble a un alchimiste qui fabrique un homoncule
par la transformation de la matiére premiere qui met symboliquement dans le feu de
'effort physiquel150. Quand Decroux dit a ses éleves: « Peu a peu, du fait de votre
présence, nous infuserons a notre cours un sang nouveaul!!>!y il parle comme un
sculpteur-alchimiste en quéte de la « matiere premiere ». Selon ses éleves Pinok et
Matho, Decroux était « I'artiste et I'artisan pour qui la réalité est vraiment transformée,

métamorphosée par le processus alchimique de création!?>2, »

Or, c’est dans le mythe de Prométhée que la symbolique de feu et la création d'un
homme artificiel s’allient dans I'image du sculpteur!153. A cé6té de Pygmalion il

représente un autre mythe créateur et leur coexistence dure pendant de longs

1146 3 scéne « Palissy briilant ses meubles » est devenu un topos au XIXe siécle voir Anne Riviére,

« L'iconographie de Bernard Palissy au XIXe siécle », dans Bernard Palissy, Mythe et réalité, cat. exp., Jean-
Robert Armogathe -Brun Dufdy - Christian Gendron et al, Saintes, Musée de I'Echevinage et salle des
Jacobins (juin-septembre 1990), Niort, Musée du Donjon (octobre-novembre 1990), Agen, Musée des
Beaux-Arts (décembre 1990-janvier 1991), Ed. Musées Agen-Nirot-Saintes, 1990, p. 107-114.

1147 Etienne Decroux, « Servitude sans grandeur », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 188.

1148 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
122.

1149 Jpid., p. 123.

1150 Lyndy Abraham recense différents processus de la transformation de la matiére premiere : I'ablution,
'affinage, la dissolution ou la coagulation voir Lyndy Abraham, A Dictionary of Alchemical Imagery,
Cambridge, Cambridge University Press1998, p. 1-3, p. 169-170, p. 186-187.

1151 Etienne Decroux, « Aux spectateurs de notre école », id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 171.

1152 Pinok et Matho, « The Alchemic Process of Creation », Mime Journal, 1993-94, Claremont (Californie),
The Pomona College, p.

1153 Reinhard Steiner, Prometheus. Ikonologische und anthropologische Aspekte der bildenden Kunst vom 14.
bis zum 17. Jahrhundert, Munich, Klaus Boer, 1991, p. 121.
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siecles154, Dans I'’Antiquité tardive, Prométhée est représenté en train de fabriquer une
sculpture de 'homme qu'il touche de ses mains (fig. 223). A la Renaissance, il devient un
artiste aux pouvoirs magiques proche de I'alchimiste (fig. 224)1155. A 'époque moderne
et contemporaine, Prométhée, rival des dieux auxquels il a volé le feu selon la légende
antique, fusionne avec l'artiste démiurge qui transforme la nature par son génie
créateur. De Michel-Ange a Auguste Rodin le sculpteur prométhéen représente un
homme physiquement puissant qui manie la matiere par ses forces en créant de
nouvelles formes qui prennent vie. La Main du Dieu ou La Création (1896) thématise cet
acte créateur (fig. 225). Le vrai feu s’est transformé en un feu intellectuel et créateur qui
anime l'artiste de l'intérieur. Gaston Bachelard distingue deux types de feux de
Prométhée dans I'imaginaire poétique : I'un volé aux dieux et l'autre « vécu» par le
créateur. Ce dernier est celui du Prométhée-sculpteur qui « pétrit I'argile en forme

humaine et qui anime de son souffle I'argile humaniséel156 ».

Nous trouvons la méme symbolique du mythe de Prométhée chez Etienne
Decroux qui a été décrit par ses éleves comme quelqu’un qui vivait constamment sous la
pression!157 comme s'il avait le «feu» en lui. Le mime est animé par son ardeur
créatrice, « brile sa chair », la « céramise » pour créer la statuaire mobile a partir de son
propre corps. Rappelons le souvenir d’enfance de Decroux qui a modelé une statue de
terre glaise qu'’il a ensuite mise au four ou la statue a fondue bien qu'il ait cru que «la
statue soit éternelle!158 », Interprétons cette anecdote comme le mythe prométhéen de
la création d’une effigie de '’homme. Si Decroux n’avait pas réussi comme sculpteur dans

son jeune age, il le tentera plus tard avec le mime corporel.

Le mythe créateur de Prométhée apparait aussi dans I'art des premieres avant-

gardes en symbolisant l'artiste qui fait appel a tous les sens, y compris le sens

1154 Victor Stoichita constate la prédominance du mythe de Prométhée a la Renaissance italienne voir id.,
L’effet Pygmalion. Pour une anthropologie historique des simulacres, op. cit., p. 119-125 ; Anne Geisler-
Szmulewicz parle de « la coalescence des mythes » au XIXe siecle voir id., Le mythe de Pygmalion au XIXe
siécle. Pour une approche de la coalesence des mythes, op. cit., p. 73-106.

1155 Reinhard Steiner, Prometheus. Ikonologische und anthropologische Aspekte der bildenden Kunst vom 14.
bis zum 17. Jahrhundert, op. cit., p. 121.

1156Gaston Bachelard, Fragments d’une poétique du feu, Suzanne Bachelard (éd., anot.), Paris, Presses
Universitaires de France, 1988, p. 108-109.

1157 Pinok et Matho, « Alchemic Process of Creation », Mime Journal, 1993-1994, Claremont (Californie),
The Pomona College, p. 65. (64-66)

1158 Christine Fournier, « Par amour de la statuaire humaine, 'homme décide de devenir muet », op. cit.
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kinesthésique, pour créer une ceuvre d’art totale fondé sur la synesthésiel159. Le peintre
FrantiSek Kupka représente ce héros mythique dans une aquarelle créée entre 1909 et
1910 (fig. 226). Rendu dans des tonalités bleu et rouge, il constitue une image
symbolique de l'artiste qui s’émancipe de la représentation mimétique!1¢0, Il s’inscrit
dans la tradition de l'artiste prométhéen en tant que génie créateur aux pouvoirs
démiurgiques. Selon Kupka, « L'ingénieux Prométhée sommeille dans I'ame de tout
artiste. Scrutant le tréfonds de son intimité, chacun peut le trouver en soi et, le prenant
pour guide, entreprendre la cueillette des fleurs des données plastiques écloses dans le
champ infini, prodigieux des possibilités picturales!16l ». Il conseille aux artistes d’ouvrir
tous les sens pour percevoir le monde et par la suite fondre ces sensations dans le feu

créateur de leur ame et de les changer en une ceuvre d’art.

Dans I'ceuvre de Kupka la figure de Prométhée est liée au passage de la figuration
a l'abstraction qui se fait par le corps de l'artiste, par ses sensations corporelles y
compris celles de mouvement. Chez Etienne Decroux le héros mythique symbolise
'artiste créateur qui se détourne de l'imitation des actions naturelles et invente le
mouvement non-mimétique en prenant son propre corps pour matiere de son art.
Tandis que Kupka s’achemine du dessin du Prométhée en bleu et rouge vers la peinture
non-figurative de La fugue en deux couleurs (1912-1913), Decroux recompose ses
mouvements quotidiens pour arriver a représenter par son corps I'action abstraite de la

pensée dans sa piece La Méditation (1957) (fig. 227).

Appartenant chacun a une autre génération d’artistes, mais vivant non loin 'un
de l'autre dans la banlieue ouest de Paris1162, qux confins de la capitale et de sa vie
artistique, ils partageaient le destin de l'artiste solitaire nourrissant leur pensée
originale par de diverses sources y compris I'anarchisme. Croyant tous les deux aux
pouvoirs transformateurs de I'art, ils cherchaient a incarner 'harmonie universelle dans
leurs ceuvres d’art prométhéen en transformant par leur feu créateur des sensations

corporelles. Préparant chacun a I’écart du monde leur « révolution artistique », I'un dans

1159 Marcella Lista, « Le réve de Prométhée : art total et environnements synesthésiques aux origines de
I'abstraction », dans Aux origines de l'abstraction (1800-1914), cat. exp., p. 215-229.

1160 Vojtéch Lahoda, « FrantiSek Kupka'’s Creation un Visual Art : "Organic” and Czech Connections », Umén{
(Art), 1996, XL1V, p. 16-38.

1161 FrantiSek Kupka, La Création dans les arts plastiques, Philippe Dagen (préf.), Erika Abrams (trad.),
Paris, Ed. Cercle d’art, « Diagonales », 1989, p. 247.

1162 Kupka (1871-1957), ainé de 25 ans, habita a Puteaux, Decroux a Boulogne-Billancourt, une commune
mitoyenne sur 'autre rive de la Seine.
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le domaine de la peinture et 'autre dans le domaine du théatre, ils s’identifiaient avec la

figure de Prométhée qui veut changer le monde par ses actions.

Chapitre 3 - Toucher le monde par le mime corporel

Etienne Decroux revient souvent a la figure de Prométhée qu’il compare au
chimiste pour mettre en avant son rdle créateur qui saisit la matiere, I'analyse, la

restructure et qu’il transforme en ceuvre d’art :

La chimie c’est un homme qui, regardant la nature, y voit les corps sont mélés, composés. La
nature est souvent le mélange, trop souvent mélange a notre guise. Alors ce chimiste est la
et dit comme Prométhée : « Je n’accepte pas le fait accompli. Je n’accepte pas ce monde tel
qu’il m’est donné ». Et il va séparer les corps et les unir a sa guise. Il va changer le
mondel163,

La figure de Prométhée-chimiste revét dans le discours d’Etienne Decroux un caractére
politique : il représente un homme qui se rebelle contre les conditions sociales et lutte
pour les améliorer en préparant la révolution politique comme une explosion chimique.
La métaphore de la société considérée comme un ensemble des molécules régies par les
lois chimiques a été d’ailleurs fréquente déja au Xixe siecle dans la pensée anarchiste
francaise dont s'imprégnait Decroux dans sa jeunessell®4, Il congoit son Prométhée

comme chimiste qui transformera la société par son action.

Or, la figure de Prométhée revét encore d’autres significations a travers I'ceuvre
d’Etienne Decroux. Dans le chapitre suivant, nous présenterons les sources idéologiques
de son art prométhéen. Il s’agit en effet d’interpréter la conception du corps comme la
statuaire mobile sur le plan politique et philosophique pour comprendre pourquoi

Etienne Decroux consacra toute sa vie a batir son art du mime.

1163« L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 67.

1164 E]le est présente déja dans des textes du philosophe Pierre-Joseph Prudhon (1802-1865). Sur
I'influence de I'anarchisme sur les artistes néo-impressionnistes de la fin du XIXesiecle ou cette métaphore
est expliquée voir Robyn Roslak, Neo-Impressionism and Anarchism in Fin-de-Siécle France, Painting,
Politics and Landscape, Burlington-Hampshire, Ashgate 2007, p. 19.
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3.1. La pensée politique d’Etienne Decroux

Etienne Decroux congoit le mime corporel comme un art dramatique qui est
animé par les idées politiques : « Le mime ne m’intéressait pas si je ne sentais pas le
monde vibrer quand je fais du mime, dit-il. Au-dessus de tout ca, il y a le sens politique.
[...] Cest ce qui manque le plus aux hommes. Ce vrai sens politique, qui est le souci de la
justice et du bonheur et non I'adhésion a une partie politique!l65 ». Sa méfiance envers
les institutions officielles a été influencée par les idées de son pére et par sa propre
expérience politique. En tant qu’ouvrier, Decroux fréquentait des réunions populaires et
des cercles de la gauche et de 'extréme-gauche sans jamais réellement adhérer a aucun
partillé6, Dans les années 1920, il a été en contact avec les anarchistes militants du

groupe de Romainville et il a établi des liens avec les partisans de Trotskil167,

Néanmoins, son vrai champ d’engagement était le théatre. En 1931, il a fondé une
troupe, appelée Une graine, et plus tard il en a créé une autre, nommée 1787, en
hommage a la Révolution frangaise!168. Il souhaite améliorer le niveau des fétes
ouvriéres et élever la culture générale du public. Il participe aux cheeurs récitants, une
forme dramatique populaire de ce type de manifestations. Des pieces satiriques ne
manquent pas de critiquer la société de 1'époque comme celle ot Etienne Decroux
s’habille « d'une perruque dispendieuse et d’habits féminins chics pour interpréter un

monologue parodique d’'un membre philanthropique de haute bourgeoisiel169 ».

L’intérét d’Etienne Decroux pour le théatre est né de son «tempérament
socialistel170 », de son golt pour les rassemblements politiques, pour les discours des

grands orateurs et de son désir d’élever le public. Sa passion pour la politique est

1165 « I'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 87.

1166 Guy Benhaim, « Etienne Decroux ou la chronique d’un siécle », Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 247-248.

1167 Dans les années vingt, Decroux hébergea un anarchiste révolutionnaire russe Nestor Makhno exilé en
France. Selon le témoignage de Nicolas Faucier (1990), I'un des principaux animateurs de I'anarchisme
francais de I’entre-deux-guerres, voir Guy Benhaim, « Etienne Decroux ou la chronique d’un siecle »,
Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 247

1168 [,e « 1787 », formé par Etienne Decroux, Suzanne Lodieu, Julien Verdier et Pierre Burin, exista entre
1937 et 1939. Decroux y représenta ses premieres pieces de mime corporel Le Menuisier et La Machine,
voir ibid.

1169 Thomas Leabhart, « Le "Grand projet” d’Etienne Decroux existe-t-il ? », dans Patrick Pezin (dir.),
Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, op. cit., p. 469.

1170 « I'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 58.
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cultivée par de nombreuses lectures. Il lit les discours d’hommes importants, comme
ceux de Victor Hugo ou de Jean Jaures, paraissant a la fin des années 1940 dans la
collection Les Grands orateurs républicains1’1. Il se proclame d’étre « partisan du
socialisme depuis I'dge de onze ans et partisan d’'une révolution politiquel172 ». Il connait
les courants principaux socialistes comme la pensée utopique de Charles Fourier!173, le
socialisme libertaire de Michel Bakounine, le marxisme ou les idées de Trotskill74, mais

il met en avant que son art n’adhere a aucune doctrine :

Je ne crois pas que le mime ait pour fonction spéciale de représenter que le capitalisme est
meilleur que le socialisme et que dans le socialisme le meilleur moyen de le réaliser soit
de suivre la méthode de Bakounine, ou au contraire la méthode marxiste avec la these,
I'antithése ou la « foutaise 1175»,

Se méfiant de toutes les idéologies gouvernantes, il se place obstinément du coté de
I'opprimé : « Evidemment je suis pour Trotski quand il est chassé par Staline, dit-il. Mais
si Trotski serai au pouvoir, je serai contrel176», En 1947, Decroux rédige un texte appelé
Bolchévisme et mime comparés ou il établit 'analogie entre « le militant socialiste » et le
mime!177. Il congoit son mime comme un art engagé: « C'est de militants dont on a
besoinl178 », dit-il a propos des adeptes de son école. 1l fait fabriquer « des affiches de
propagande!l7? » pour ses spectacles et il rédige des annonces pour les cours dont le

style ressemble aux pamphlets politiques180. De plus, il cultive son image d’anarchiste

1171 La collection « Les Grands orateurs républicains » parut a Monaco dans la maison d’édition Héméra
entre 1949-1950. Il contenait 10 volumes (I- Mirabeau ; II - Saint-Just; III - Vergniaud ; IV - Danton ; V -
Robespierre ; VI - Les Girondins ; VII - Lamartine ; VIII - Gambetta ; IX - Jaurés ; X - Victor Hugo). Voir
William Fisher, « Struggle and Irony - Ashes and Flame », Mime Journal, 1993-1994, « Words on Decroux
1 », p. 28.

1172 « I’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 80.

173 Jpid., p. 57.

1174 Jpid., p. 81.

1175 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 81.

1176 Jpid.

1177 Etienne Decroux, « Bolchévisme et mime comparés », 1947, dans Ensemble documentaire Etienne
Decroux, op.cit., [cote : MW -164 (7)]

1178 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 73.

1179 « Affiches de propagande faites a la main : André Noél, Janine Moliner, Jacques Houplain, Germaine
Lacaze », voir « Spectacle de mime et autres choses du méme esprit par Etienne Decroux et sa troupe »,
Théatre d’Iéna, automne 1946, dans Fonds Edward Gordon Craig, op. cit., [ECG op. 38 (3)]

1180 Accusant I'acteur de ne pas savoir utiliser son corps, Decroux s’adresse a lui ainsi : « Au futur
comédien ! Ne pouvant pas le refuser [le corps], Ne pouvant pas le donner, On le donne faux ! », voir « Au
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de la pensée et de I'art non seulement par son discours, mais aussi par son allure qui
apparait, selon la description d'un journaliste anglais, extravagante a Paris des années

quarante :

Decroux is one of the most interesting personalities in Paris. I've heard him described as the
Lenin of the Theater. He believes in artistic revolution. [...] Decroux wears a long hair and
attires himself in yellow sweaters, trousers of identifiable materials and sandals. He believes
the malaise of the modern art to be over-richness, over-elaboration!181,

3.2. Etienne Decroux et la poésie de Victor Hugo

Pour décrire le mime corporel, son créateur parle souvent d’« un art prométhéen
» ou d'un art animé par «le souffle prométhéen182», Le héros mythique représente
I'homme « qui compte sur lui-méme!183 » et qui s'oppose aux obstacles de la vie avec
tout son élan. Il I'inscrit dans la vision de Prométhée en tant que mythe sur le progres
social, fréquent dans les écrits littéraires et politiques depuis le début du XIXe siecle1184,
Prométhée comme symbole de 'homme révolté, un titan-libérateur et bienfaiteur de
I’humanité, apparait dans les arts et la littérature avec I'avénement du romantisme1185,
Etienne Decroux s'inspire notamment de l'ceuvre de Victor Hugo pour forger sa

conception prométhéenne du mime corporel.

Decroux était un tres bon connaisseur de l'ceuvre du poete dont la lecture a
jalonné ses réflexions durant toute sa vie. Il en témoigne dans un entretien de 1978 : « Je
travaille sur 'anthologie de Hugo déja trente, quarante ans [...] pour montrer que Hugo a
toutes les qualités qu'on admire chez d’autres poéetes, y compris la densité, cette habilité

de dire quelque chose de riche en quelques mots!18 » [l apprécie la force de

futur comédien ! », 'annonce au cours de mime corporel, s. d., dans Fonds Pierre Verry, op. cit., [4-COL-197
(150)].

1181 Anonyme, « Theater round the world : Paris : the season ends », coupure de presse, le 31¢rjuillet 1948,
dans Fonds Edward Gordon Craig, op. cit.

1182 « I'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 81.

1183 [hid,

1184 Sylvie Mullie-Chatard, Du Prométhée au mythe du progreés. Mythologie de I'idéal progressiste,
L’Harmattan, Paris 2005, p. 9.

1185 Raymond Trousson, Le théme de Prométhée dans la littérature européenne, Genéve, Librairie Droz,
1976 [1964], t. 11; Elise Radix, L’Homme-Prométhée vainqueur au XIXe siécle, Paris, L'Harmattan, 2006 ;
Bettina Vaupel, Géttergleich - Gotteverlassen. Prometheus in der bildenden Kunst des 19. und 20.
Jahrhunderts, Weimar, VDG, 2005.

1186 Etienne Decroux, « Hugo et Baudelaire », Mime Journal, « 80t Birthday Issue », n°7-8, 1978, p. 49.
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I'expression littéraire du poete dont il voudrait lui-méme disposer. Dans l'essai
autobiographique, il laisse ainsi entendre : « J'aurai voulu étre poete. La poésie rythmée
est celle que je préfere, car il me semble alors que pour gagner ce rythme, on a sculpté le
verbell87 », La poésie de Victor Hugo fondée sur le rythme dynamique des vers qui
s’enchainent avec prégnance comme s'ils étaient « sculptés », constitue le modele pour

son art du mime.

Au-dela la prosodie des poémes hugoliens, Etienne Decroux apprécie son
engagement politique : « Hugo est orchestral, dit-il. C’est le poéte tribun, un orateur qui
parle en vers [...] c’est a la France qu'il parle [...]. Il la fustige, il '’encourage, il 1a console,
il la caressel188». L’'ceuvre de Victor Hugo est selon Decroux d’actualité, notamment
quand il s’agit de représenter le conflit et la guerre: «[...] feuilleter son livre est
feuilleter notre époque, dit-il dans les années 1940. [...] Dans les six années que I'on
vient de vivre aujourd’hui méme : prenez un événement, n'importe lequel ; et ensuite,
cherchez dans Hugo: et vous verrez qu'il tient pour lui et en réserve un poéme de
circonstancell8?», Sa poésie est dynamique et elle a une vertu de «réveiller les

indifférents » :

[...] chez Hugo, on sent qu'il insulte le peuple en lui disant: « Tout est foutu ! ». Mais c’est
pour le gifler, pour lui claquer la joue, pour le réveiller. Il espére encore, on le sent a sa
colére [..] L'humanité a besoin des propheétes optimistes [...] Parce que, quand je dis:
« Tout est perdu ! », le seul fait que je le dise prouve que tout n’est pas perdu [...] c’est
donc qu’on espére quelque chose, on espére de réveiller les indifférents!19,

Selon Decroux, Hugo crée une poésie qui est contemporaine et qui invite a agir. Il la
compare a celle de Charles Baudelaire qu’il considere comme «le frere malade » du
poete car ses vers manquent d’espoir!l®l. Le créateur du mime corporel apprécie
I'attitude combattante et indomptable du poéte qui est aussi celle de Prométhée. D’apres

Raymond Trousson, ce héros mythique apparait chez Victor Hugo comme « le symbole

1187 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », dans id., Paroles sur le
mime, op. cit., p. 29.

1188 Etienne Decroux, « Notes sur Victor Hugo », dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit,,
[cote : MW-164 (39)], f. 11.

1189 Etienne Decroux, « Notes sur Victor Hugo, "Grand-peére par le bas fond” », dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (40)], f. 7.

1190 « I'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 89.

1191 [hjd,
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du progres et de la foi en l'avenir de I'humanité délivrée de la superstition et de
l'ignorance par la science et la culture!192 », Son titanisme est lié a 'humanisme : il libere
I’homme, I'éduque, lui apporte de I'espoir et de la force pour vaincre des obstacles!193. Sa
poésie prométhéenne inspire Etienne Decroux a I'action : « Quand on lit Victor Hugo, on
se dit, il ne faut pas rester la. Il faut faire quelque chosel194 ». Et le mime adoptera cette
attitude hugolienne pour transmettre a son public un désir d’agir : « Il est exemplaire ce
mime, dit-il, il donne envie de faire comme lui, il donne envie de se lever. Il est comme

Victor Hugo1195 ».

De plus, Decroux confronte la figure de Prométhée a celle de Jésus-Christ en

distinguant les arts selon le caractére « religieux » ou le caractere « politique » :

On sent que d’'un c6té nous avons Jésus-Christ et d'un autre co6té Prométhée. Si nous
prenons par exemple la peinture, elle penche volontiers vers la religion, la danse aussi [...]
alors que la poésie versifiée se rapproche déja de la raison et c’est déja un peu Prométhée.
Si nous prenons la statuaire, c’est Prométhée et si nous prenons le mime comme je le
comprends, c’est Prométhée et je 'oppose a la danse en ce sens19,

En opposant la danse au mime, le christianisme a la mythologie antique, Decroux se sert
de la comparaison présente déja chez Victor Hugo et d’autres écrivains du XIXe siecle1197,
Attachés a 'homme-peuple, les deux mythes apparaissent aussi chez les philosophes
socialistes1198, Pour la caractéristique de I'art religieux, Decroux se réfere au philosophe

Alain1199,

bY

D’une part, cette comparaison sert Etienne Decroux a accentuer la différence

entre la danse et le mime, le sujet auquel il n'arréte pas a revenir dans ses discours.

1192 Raymond Trousson, « Quelques aspects du mythe de Prométhée dans la poétique de Victor Hugo »,
Bulletin de I’Association Guillaume Budé, n° 1, mars 1963, p. 97. (86-98).

1193 Pour l'interprétation du mythe de Prométhée chez Victor Hugo voir aussi : Elise Radix, L’Homme-
Prométhée vainqueur au XIX¢ siécle, op. cit., p. 151-182.

1194 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 81.

1195 Jbid.

1196 Jpid., p. 73.

1197 Raymond Trousson, Le théme de Prométhée dans la littérature européenne, op.cit., chap.

« Prométhée chrétien et Christ prométhéen », p. 351-364.

1198 Nous le trouvons par exemple chez Joseph-Pierre Proudhon, voir Elise Radix, L’-Homme-Prométhée
vainqueur au XIXe siécle, op. cit., p. 139-151.

1199 Etienne Decroux, « Hugo et Baudelaire », Mime Journal, « 80t Birthday Issue » n°7-8, 1978, p. 51. Le
philosophe frangais Emile-Auguste Chartier, dit Alain (1868-1951) est I'auteur du livre Le systéme des
Beaux-arts (1926), il publie aussi de courts propos philosophiques, il ne crée aucun systeme de pensée.
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D’autre part, il met en avant que son art n’est ni fondé sur la foi religieuse, ni attaché a
une idéologie quelconque: « Le mime est un art politique, mais ce n’est pas politique
dans le sens que quelqu’un aimerait me dire - c’est du trotskisme, c’est du stalinisme,
c'est de l'anarchisme. C’est l'art politique ou prométhéen qui s’'oppose a l'art

religieux1200 »,

3.3. Incarner le mythe de Prométhée

Dans la pensée du créateur du mime corporel, la figure de Prométhée symbolise
la lutte avec la matiére pour réaliser des idées. Préférant agir au lieu d’étre assis et
meéditer, la tiche du mime consiste a « faire », a fabriquer, a créer une chaise, une statue
ou un monde entier. C’est ce travail productif et créateur que Decroux met en scene dans
ses pieces de mime corporel. L'une d’entre elles est Le Menuisier (fig. 228-229) qui
représente « [..] un homme qui pense, [...] un géomeétre et [...] un artiste. Il faut qu'il
donne une forme qui est une création!201», C’est un portrait du « travail matériel qui
implique l'intelligence et dont les gestes sont comme I'’écho de notre intelligencel20Z », Le
mime représente I'action de saisir et de transformer la matiere par ses gestes. Decroux
met en avant l'idée que c’est par le toucher que 'homme crée les objets: « Pour
transformer les choses, 'homme les touche», dit-il au début de son texte
autobiographiquel23, Le mime s’engage, a son tour, a transformer le monde par son

toucher.

Une partie de la piece de La Méditation de 1957 nous montre le mime en train de
construire un monde en dessinant ses contours dans I'espace (fig. 230). Il représente le
créateur prométhéen dont le but est de « [...] reconstruire la Nature en partant du corps
pur que I'homme, rival de Dieu [...] a tiré du chaos par succion204 », Son travail rappelle
celui du sculpteur ou de I'architecte, le mime, « muni des dessins simples, [...] superpose

en cristaux de l'espace ou [...] [il] composel?05», La création est accompagnée par

1200 Etienne Decroux, « Hugo et Baudelaire », Mime Journal, « 80t Birthday Issue » n°7-8, 1978, p. 51.
1201 « I'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 76.

1202 [pid., p. 77.

1203 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genése du mime corporel », dans Paroles sur le mime,
op. cit., p- 29.

1204 Etienne Decroux, « Un débat imprévu », dans Paroles sur le mime, op. cit., p. 67.

1205 Jhjd,
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I'affrontement de la matiére pour y empreindre une idée. Le mime représente la création
de l'univers, mais, en méme temps, il construit son propre corps comme un monde a
part, comme une architecture, comme la statuaire mobile. 11 incarne alors le mythe

créateur directement dans son propre corps.

Pour construire cette architecture, le mime doit lutter avec les limites de son
propre corps. Le drame prométhéen consiste a dépasser ces limites et il acquiert, dans
ce sens, une portée symbolique dans la pensée d’Etienne Decroux. En mettant le corps
en danger permanent de chute, le mime confronte son corps a sa condition primordiale,
a sa forme prédéterminée par la nature. Il se sert de l'effort physique qui est
accompagné par la force morale, pour effectuer une figure hors du commun comme « la
grande courbe » en arriere (fig. 13). Cette situation représente le conflit entre la volonté
psychique d’agir et les limites physiques de la matiere de son corps. Il s’agit, par
extension, du drame de l'individu qui se rebelle contre la condition que la société lui
impose et réclame ses droits au libre choix de son destin1206, Selon Decroux, Prométhée
incarne « l'abstrait pugilat du libre-arbitre et du déterminisme207 » et le mime incarne

ce conflit dans son corps.

3.4. « L’art est une plainte » : guérir les plaies de '’humanité

Dans sa vision du monde, Etienne Decroux part de l'idée qu’il faut racheter
I'homme apres la « chute » et réintroduire ’harmonie dans sa vie. L’expérience de la
Premiére guerre mondiale que le jeune Decroux vécut a I'age de 17 ans208, a joué
siirement un role important dans ce besoin de reconstruire le corps humain sur de
nouvelles bases comme chez bien d’autres artistes de l'entre-deux-guerres209. Oskar

Schlemmer de dix ans I'ainé de Decroux, blessé a la guerre, se met a géométriser le corps

1206 Deidre Sklar interpréte le mythe de Prométhée chez Etienne Decroux aussi dans ce sens, voir Deidre
Sklar, « Etienne Decroux’s Promethean Mime », The Drama Review, hiver 1985, vol. 29, Cambridge (Mass.),
p. 64-75.

1207 Etienne Decroux, « Le droit au malheur », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 83.

1208 Decroux y travailla comme brancardier, voir Claire Heggen, « La comédie du muscle. Entretien avec
Claire Heggen », propos recueillis par Joél Huthwohl, Revue de la Bibliothéque nationale de France, 2012, n°
40, « Arts du mime », Joélle Garcia (dir.), Paris, Ed.dela Bibliotheque nationale, p. 48.

1209 Sur les arts apres la Premiére Guerre mondiale voir Kenneth E. Silver, Vers le retour a l'ordre, 'avant-
garde parisienne et la Premiére Guerre mondiale, Paris, Flammarion, 1991 [Princeton, 1989]; « 1917 », cat.
exp., Claire Garnier-Laurent Le Bon (dir.), Metz, Centre Pompidou-Metz (26 mai-24 septembre), Metz,
Centre Pompidou-Metz éd. 2012.
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et a le définir comme un concept abstrait dont il fait, selon Eric Michaud, « I'instrument

tout a la fois théorique et pratique capable de surmonter le chaos1210 »,

Etienne Decroux, 4gé de 47 ans, au passé déja riche en expériences théatrales et
politiques, présente son art du mime au grand public au lendemain de la Libération en
juin 1945 a la Maison de la Chimie. Il parle de «la valeur historique du Mimel211 et
constate que « Le mime doit renaitre comme d’autres choses renaissent: par de
nouvelles nécessités!?12 », Il offre au public son corps prométhéen qui se tient debout
sur scéne comme Nike de Samothrace. Il est 1a pour redonner aux spectateurs secoués
par la guerre, une nouvelle foi au corps humain et au destin de ’homme, car, selon

Decroux, « Le mime est une espece de '’humanisme?213 »,

Comme Prométhée qui se sacrifie pour 'humanité, le mime corporel veut guérir
la douleur des hommes en la représentant sur scéne par son corps. A l'instar des

tragédies classiques, le mime veut montrer un événement dramatique pour faire vivre
aux spectateurs la catharsis de leur propre souffrance. Selon Decroux, « L’artiste
dramatique, est la premiere moitié du docteur en médecine : il diagnostique, gémit et

crie pour notre compte. Il dit que nous souffrons et c’est déja beaucoup214,

Decroux met en scene les conflits pour guérir les plaies des spectateurs. La lutte
des hommes ou la guerre deviennent le sujet de plusieurs pieces: Le Combat antique
(fig. 80, 83), Le Passage des Hommes sur la Terre (fig. 125) ou Le Camp de
concentration’?15, La thématique de la guerre est présente notamment dans la piéce Les

Petits Soldats de 1950. Decroux s’y inspire de ses « souvenirs de la rue en juillet 19141216

1210 Eric Michaud, « Loi commune, hommes nouveaux. Le théatre d’Oskar Schlemmer », [Madrid, 1996],
dans id., Fabriques de 'homme nouveau : de Léger a Mondrian, Paris, Ed. Carré, « Arts & esthétique », 1997,
p-47-71.

1211 Etjenne Decroux, « Conférence du 27 juin 1945 a la Maison de la Chimie. Comparaison entre
pantomime et mime corporel », dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (3)],
f. 34.

1212 Jpid.

1213 Etienne Decroux, « Notes en vue d’'un entretien avec Jacques Jaugeard (été 1947) », dans Ensemble
documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (8)], f. 5.

1214Ftienne Decroux, « Présentation de spectacle », id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 135.

1215 A notre connaissance, la piéce créée en 1953 n’a pas été photographiée. Guy Benhaim la décrit ainsi :
«[...] des prisonniers contraints a un dur travail, mettent tout leur espoir dans les avions qui viennent
bombarder aux alentours. Le bruit des avions était suggéré par le grondement d’'un aspirateur. Des dix
acteurs qui se trouvaient en scéne au début du numéro, il ne restait a la fin que la moitié ». Voir Guy
Benhaim, Le mime corporel selon Etienne Decroux (thése de doctorat), op. cit., p. 132.

1216 « Programme de la séance de mime corporel », Théatre de la Cité Universitaire le 24 avril 1951, Fonds
Pierre Verry, op. cit.
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» au moment de la déclaration de la Premiere guerre mondiale. Il utilise plusieurs
registres de jeu du mime. La piece commence comme une parodie de la vie militaire
représentant les soldats dans une caserne dans une ambiance gaie et comique (fig. 231).
Les mimes portent des maillots a bandeaux blancs et des casques décorés de panaches.
[Is utilisent des perruques et ils portent des batons qui constituent des éléments assez
rares dans des pieces de Decroux dispensées habituellement d’accessoires. Néanmoins,
le ton comique de la piece change au moment ou la guerre éclate. Les soldats portent
désormais des maillots noirs et des masques neutres de méme couleur. Ils partent au

combat ou ils trouvent la mort (fig. 232).

Etienne Decroux construit sa piéce sur la symbolique de la vue de loin et de pres
qu’il décrit dans sa présentation pour la tournée de 19501217, Vue de loin, les soldats
apparaissent comme une masse d’« abstraits pantins!?18», comme des machines a
guerre. Regardés de pres, ce sont des personnes uniques aux caracteres individuels que
la féte de la scene dans la caserne montre de toutes les couleurs. L’éclatement de la
guerre réinstalle la vue de loin: « Marche pathétique ou l'énergie, la défaillance,
I'éperdue volonté, la douleur qui réve dans I'évanouissement mobile, font un sombre
quadrille1219 », L’action de la guerre a lieu sur un champ de bataille, les soldats blessés
tombent par terre « comme des insectes apres la pluie [...] se remuent avec soin pour
porter leurs plaies en lieu sr1220 », Par la suite, la piece change encore le point de vue
pour regarder les soldats de pres, elle s’ouvre vers la représentation de I'agonie mortelle

qui se déroule a l'intérieur de leurs ames :

Et voici le corps des acteurs qui va représenter les ames.
Regards des yeux tournés vers 'intérieur du crane.

Réve malade ou s’entrelacent en vrilles indéfinies qui hésitent et insistent, se reculent et
reviennent, les fines lianes du tendre souvenir et de I'affreux présent.

Dans le sommet de I'ame, un peu de bleu subsiste encore quand déja la boue inondant la
gorge envoie un nuage vers les hauteurs du front.

1217 Etienne Decroux, « Description d’'une piéce de mime : Petits Soldats », dans id., Paroles sur le mime, op.
cit., p. 137-142.
1218 Jpjid,, p. 138.
1219 Jpid., p. 140.
1220 Jpid., p. 140.
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On dirait des lézards ivres, se chevauchant sans le savoir ou bien des vers de terre, a la
queue écrasée, coagulée avec la terre [...]1221.

Decroux met en scéne la mort des soldats dans la guerre en représentant par les
mouvements de leurs corps, ceux de leurs ames. Le mime passe de la représentation de
I'action extérieure, de la chute du soldat blessé, a la représentation des mouvements

intérieurs de sa pensée au moment ou il apprend sa fin subite.

Etienne Decroux, témoin des deux conflits mondiaux!222, dit que « nous devons
voir sur scene le portrait de notre douleur pour en étre soulagél223». Il pense tout
d’abord a ses propres douleurs, doutes et peurs qu'’il prend pour la matiére de son
ceuvre et il les transforme en pieces de mime corporel pour les rehausser a 'universel.
Dans cette perspective, Les Petits Soldats, crées en 1950, alimentés par des souvenirs de
son propre passé, remués par des événements historiques récents, sont porteur d’'un

message universel qui traverse les époques historiques :

La guerre, c’est la consolation de ne pouvoir construire pour ceux qui savent au moins
casser [...]

Le militaire n’est que le relief du civil.

La paix sera universelle un jour.

Mais Les Petits Soldats n’auront pas disparu :
en chair quand on les voit de pres,

en bois quand on les voit de loin,

en belles images sur les feuilles de 'Histoire1224,

Tandis que dans la guerre tout est cassé et détruit, dans le mime corporel, il faut
reconstruire le corps sur les traumatismes vécus pour guérir les plaies causées lors des

vraies batailles. Selon Decroux, «[...] la douleur dans le fleuve des siécles n’aura

1221 Jpid., p. 141.

1222 Etienne Decroux a été démobilisé pendant la Seconde Guerre mondiale, voir Yves Lorelle, Le corps, le
rite et la scéne. Des origines au XX¢ siécle, Paris, Ed. de ’Amandier 2003, p. 284.

1223 Etienne Decroux, « The origin of Corporeal Mime », Mime Journal, 1978, « 80t Birthday Issue »,
Claremont, The Pomona College, p. 9.

1224 Etienne Decroux, « Description d’une piéce de mime : Petits Soldats », id., Paroles sur le mime, op.cit., p.
142.
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certainement pas le dernier mot. En attendant sur sceéne, nous ne voulons voir qu’elle :

“A confier ses maux souvent on les soulage”1225»,

Le mime endosse la douleur du monde pour la transformer par son art. Dans le
texte Le droit au malheur de 1951, Decroux écrit : « L’art est une plainte. Ce que 'homme
introduit dans l'art, c’est la désharmonie qu’il trouve dans sa vie: syncopes,
contretemps, enjambement [...]. Ce que 'homme introduit dans la vie, c’est 'harmonie
qu’il voit dans l'art : rythme, équilibre [...]1226 ». Pour sortir de la guerre et retrouver la
paix, le mime crée sur scene une nouvelle harmonie du mouvement que ’homme
regarde pour soulager ses yeux et son ceeur : « Le mime est la synthese du réel et de l'art,
a I'intérieur d'un art : du réel qui fait croire, de I'art qui nous repose ; en qui alors on se
repose en songeant a mieux faire a I'extérieur de l'art?227 ». L’art du mime a donc le
pouvoir de « guérir » les arythmies causées par les conflits dans la vie de 'homme en lui

proposant une nouvelle harmonie créée par le mouvement du corps sur scene.

3.5. Lutter contre « les ciseaux du social » du monde contemporain

Etienne Decroux congoit le mime corporel comme un reméde contre la souffrance
de la guerre mais aussi contre les maux de 'homme contemporain. C’est notamment
pendant son séjour aux Etats-Unis a la fin des années 1950 et au début des années 1960
qu’il se rend compte de la tendance de 'homme de tout standardiser, la pensée comme
le corps. Dans l'introduction du film tourné a New York en 1961, il regarde la vie
accélérée de la ville: des hommes habillés en costumes presque identiques marchant
dans les rues de Manhattan aux gratte-ciels qui se ressemblent, des pas d’hommes
chronométrés par les mémes heures de travail dans des bureaux uniformes (fig. 178).
Dans le texte écrit pendant son séjour américain, il exprime ses doutes envers cette

société de consommation en plein essor:

Les similitudes entre les pays augmentent en grandeur et en nombre.

1225 Decroux cite une phrase du Polyeucte (1641), 1a tragédie de Pierre Corneille, ibid., p. 135.

1226 Etjenne Decroux, « Le droit au malheur », dans id., Paroles sur le mime, op.cit., p. 84.

1227 Etienne Decroux, « Commentaires de Petits Soldats ou De I'intérét spécifique du mime », dans id.,
Paroles sur le mime, op.cit., p. 153.
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L’énorme monde anglo-saxon qui gagne a lui '’énorme monde et a déja des satellites qui
réalise presque la tendance : dans I'habit, le confort, la nourriture, les soins médicaux, le
divertissement, la culture, la religion.

Le climat spécifique n’y résistera pas.
La ressemblance résiste a la distance.

A lintérieur de chaque pays, les différences d’aspect entre les caracteres des personnes
privées et professionnelles diminuent. Les mouvements intimement spécifiques des
métiers de raréfient.

En ne regardant qu’'un seul homme, nous voyons que d’une circonstance a une autre, son
air et sa maniere changent peu: assis et réservé au restaurant comme au bureau, au
théatre comme a l’école, a 'enterrement comme a la noce1228,

Etienne Decroux congoit le mime corporel comme une résistance contre la
standardisation de tous genres dans la société contemporaine. Il veut lutter contre la
disparition des gestes, caractéristiques pour certains métiers qui tombent dans I'oubli a
cause de la production industrielle, et contre l'uniformité des postures d’hommes
habitués a la vie dans le confort matériel. Le mime est un gardien de la diversité des
mouvements qui expriment la richesse de la pensée humaine et il se rebelle contre le
progres qui est « I'hémorragie de la Différence!?2? ». Pour décrire comment des regles
dans la société figent nos actions, Etienne Decroux utilise la métaphore des « ciseaux du

social » :

On a I'impression que les actions sont comme des cheveux - elles demandent a pousser —
mais que la vie sociale, ou d’autres nécessités encore, vous oblige a couper les cheveux de
trés pres. Si bien que nous ne connaissons pas toute la vérité, tout le “en puissance” des
choses. [...] la continuation de quelque chose qui, d’habitude, est coupée avec les ciseaux
du sociall230,

Le mime s’engage a révéler ce qui dans la vie réelle reste opprimé par les regles
sociales : il représente des intentions de I'esprit, des désirs et des réves d’hommes. Il

découvre les potentiels cachés des mouvements du corps et explore tous les «"en

1228 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
116.

1229 [pid., p. 114.

1230 | ’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 78.
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puissance” des choses1231 ». Selon Decroux, les hommes d’aujourd’hui se ressemblent de

I'extérieur comme les boites de conserve, symbole de cette société de consommation :

Les choses tendent a se ressembler en ce qu’étant en boites, on n’en voit que les boites qui
se ressemblent par leurs formes [...]. Que ferait I'ingénieur placé devant ces boites qui se
ressemblent? Il les ouvrirait pour examiner leurs mécaniques qui, elles, ne se
ressemblent pas!232,

Le mime fait pareil avec les hommes « car si par leurs coquilles les hommes se
ressemblaient, il faudrait les ouvrirl?33», Le mime crée un portrait intérieur et
représente ce qui se passe dans 'ame de son personnage comme, par exemple, dans la
piece Le Toréador ou il incarne la peur de 'homme affrontant le taureau. Ainsi, selon
Decroux, « le mime, emprisonné au-dehors du toréador, forca la porte de son crane afin
d’étre libre au-dedans, plongea vers l'intérieur pour respirer a l'aise [...] pour trouver le
plein air infini de I'esprit1234 ». Aller a l'intérieur des choses, représenter les variétés
illimitées des mouvements de I'ame, continuer un geste suspendu dans la réalité et

suivre le mouvement de la pensée par son corps, telle est la tache du mime corporel :

[...] il y a des choses, dit Decroux, que nous lancons dans I'espace et qui s’arrétent alors
qu'elles devraient continuer. Il y a des choses qui demandent a résonner et le mime va le
faire tres souvent [...] [des spectateurs] voient bien la chose qui commence, mais ils ne
voient pas la suite. Nous devons tirer du monde, ou les choses se cachent, les choses qui se
cachent dans les choses1235,

Le mime corporel développe des capacités oubliées du corps et il les restitue sur la scéne
de théatre. Il est a la recherche de 'harmonie que 'homme contemporain a perdue et
que le mime 'aide a retrouver par son art : « La faculté d’entendre nos besoins se serait

donc altérée, celle de tous les entendre, nous 'aurions donc perdue, puisque voyant sur

scene ’harmonie qui nous manque, nous la reconnaissons!236 », Etienne Decroux congoit

1231 Jpid.

1232 Etienne Decroux, «Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
114 -115.

1233 [pid., p. 115.

1234 Etienne Decroux, « Prologue pour Le Toréador », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 155.

1235 | ’'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p.p. 77.

1236 Etienne Decroux, «Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
111.
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son art du mime comme un retour aux sources des capacités physiques et morales de
I'homme. Il veut les redécouvrir et leur donner le moyen de s’exprimer. Il est a la
recherche d’'un corps originel que 'homme a mutilé par ses restrictions sociales et
politiques. Dans ce sens, son art prométhéen n’est pas I'éloge du progres scientifique de
la société du futur, mais, au contraire, la proposition de construire un « homme

nouveau » en revenant a la condition humaine d’origine :

On peut changer le pouvoir, dit Decroux, le donner a ceux qui ne I'ont pas, le retirer a ceux
qui 'ont; on peut tuer beaucoup de gens, exterminer les classes. On peut faire beaucoup
de choses, mais ce qui n’a pas été fait, c’est de poser la, sur cette table, un nouvel homme
[...] Un homme qui trouvera tout naturel, comme s'il voulait régénérer le monde, de
penser en bougeant!237!

Un «nouvel homme » selon Etienne Decroux serait a I'’écoute de son propre corps et
agirait selon ses propres envies et non pas selon des normes sociales, établies et
confortables. Il veut créer un homme libre dans ses pensées et dans ses mouvements.
Néanmoins, il ne s’agit pas de donner a 'homme une liberté totale de ses mouvements et
montrer sur scéne un corps secoué par les émotions. Pour Etienne Decroux la liberté

réside en effet dans un libre choix de ses propres limites :

Une révolution ne consiste pas a se libérer de certaines chaines, dit-il, elle consiste a
changer de chalnes, a repousser des obligations qui nous paraissent mauvaises pour
épouser d’autres obligations qui nous paraissent meilleures. J'irai méme jusqu’a dire que
la liberté c’est le droit de choisir sa contrainte!238,

Le mime établit des nouvelles lois de mouvement fondées sur un modele géométrique,
inspirées par la machine qui est « I'incarnation de la géométrie mobilel23 ». Le mime
exécute ses mouvements selon la technique tout en libérant son corps de I'imitation du
mouvement naturel et, en méme temps, ayant le libre choix parmi les possibilités
infinies du mouvement que la technique de mime lui offre. Comme pour Oskar
Schlemmer (fig. 50) ou Le Corbusier (fig. 99), la machine représente une source

d’harmonie et le modeéle pour la création d’'un « nouvel homme ».

1237 | ’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 107.

1238 Jpid., p. 205.

1239 Etienne Decroux, «Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
107.
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Etienne Decroux prend soin a expliquer que son but n’est pas de créer un
homme-machine : « pouvoir I'imiter [la machine], c’est de savoir dans quelle mesure on
cesse de l'imiter1240 », dit-il. Le mime se rapproche de la machine en représentant un
mouvement harmonieux juste dans certains cas, ou il n’y pas question de «la lutte
contre la matiere, ou le probleme ou le libre arbitrel24! », Elle lui sert de modele pour
représenter un état idéal ou les mimes se meuvent, libérés des contraintes, démunis de
leurs propres corps mimétiques. Ils représentent « le ballet des machines en songe1242 »

qui est une image de la société idéale.

3.6. Incarner 'utopie politique et sociale

Pour arriver a représenter une société idéale, le mime doit d’abord effectuer la
lutte prométhéenne par son propre corps. Etienne Decroux va encore plus loin dans ses
réflexions en imaginant que le corps représente le conflit social et politique qui se
produit aux niveaux des organes corporels. Il congoit le corps comme un territoire
géopolitique : « [La forme du corps] impose a mon esprit une division d’anatomie
extérieure, dit-il. Je vois comme des pays, j'incise les frontieres?43». Cette image
s'inscrit dans la tradition des cartes anthropomorphiques qui existe depuis la
Renaissance 1244 et persiste dans la caricature politique jusqu'a I'époque

contemporaine!?45, Dans la vision de Decroux, chaque organe représente un pays qui

exerce un pOUVOiI‘ sur un autre :

Le tronc [..], dit-il, est une fédération dont chaque Etat est susceptible de mouvements
autonomes, limités mais sensible : rotation, translation, inclination (sic). Ces Etats ont
pour noms poitrine, ceinture, épaules, bassin. Certains ont des communes, nommées
vertébres et jalouses elles aussi de leurs prérogatives!24s,

1240 Jpid.

1241 Jpid.

1242 « Spectacle de mime et autres choses du méme esprit par Etienne Decroux et sa troupe », Théatre
d’léna, automne 1946, dans Fonds Edward Gordon Craig, op. cit., [cote : EGC op. 38 (2)].

1243 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
93.

1244 Rappelons les cartes de I'Europe du XVIe siécle représentées en forme d’une Reine. Voir Peter Maurer,
Europa Regina. 16th century maps of Europe in the form of a queen, Belgeo. Revue Belge de Géographie,
2008, n° 3-4, « Formatting Europe - Mapping a Continent », p. 355-370.

1245 Roderick M. Baron, « Bringing the map to life: European satirical maps 1845-1945 », ibid., p. 445-464.
1246 Etienne Decroux, « Justification d’une classe de mime corporel dans une école des comédiens », id.,
Paroles sur le mime, op. cit., p. 164.
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Il considere le tronc du corps comme un ensemble d’états qui réclament chacun ses

droits. Son but est d’établir la paix entre les différents « pays ».

De plus, Etienne Decroux imagine le corps comme la société. Il constate que des
inégalités regnent parmi les différents organes du corps. Certains sont privilégiés car ils
sont dispensés de I'effort, tandis que les autres doivent suer pour gagner leur pain. « Le
pied est le prolétaire du corps!?47» qui paie toujours le plus dans l'’exécution de
mouvement. En revanche, le visage et les mains n’ont jamais « aussi séveres conditions
de travaill248 ». Dans cette perspective, le texte Primauté du corps sur le visage et les bras
ou Decroux plaide pour donner au corps plus de place dans l'expression de l'acteur
manifeste sa pensée politique. Le visage et les bras que le mime considére comme
hypocrites, symbolisent des classes gouvernantes de la société, tandis que le corps qui
fait I'effort et qui ne ment pas dans son expression, incarne le peuple avec le prolétariat

a sa base.

Rappelons que I'image de I'état congu comme un corps humain apparait dans Le
Léviathan de Thomas Hobbes en 1651. L'illustration originale de la page de couverture
représente le corps du roi composé par le peuple (fig. 233)1249. Hobbes utilise cette
métaphore pour mettre en avant le role principal du souverain dans la constitution de
I’état. Cette image s’est répercutée dans la caricature et 'affiche politique des XIXe et XXe
siecles représentant un dirigeant d’état constitué des corps du peuplel?30. L’idée
proposée par Etienne Decroux sur le corps comme une société s’inscrit dans cette
tradition iconographique et elle la renie en méme temps. En cachant le visage du mime
par le masque qui est « une invention socialiste1251 », Decroux coupe symboliquement la
téte du roi et donne le pouvoir au « peuple » que représente le tronc du corps (fig. 234).

Il se rapproche dans ce sens de ses philosophes préférés du XVIile siecle qui

1247 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 202.

1248 3 phrase : « Je ne vois pas que le visage ait d’aussi sévéres conditions de travail » revient quatre fois
dans le texte comme un refrain, voir Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans
id., Paroles sur le mime, op. cit., p. 93, 98, 99, 100.

1249 Pour l'interprétation de cette illustration voir Horst Bredekamp, Stratégies visuelles de Thomas Hobbes.
Le Léviathan, archétype de I'Etat moderne. Illustrations des ceuvres et portraits, Paris, Ed. Maison des
sciences de 'homme, 2003 [Berlin, 1999], p. 69-90.

1250 Horst Bredekamp, Thomas Hobbes der Leviathan. Das Urbild des modernen Staates und seine
Gegenbilder (1651-2001), 3¢ éd. aug., Berlin, Akademie 2006, p. 132-161.

1251 « “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a 'origine du mime corporel. Entretien avec Etienne
Decroux (mené par Thomas Leabhart) », dans Guy Freixe, Les utopies du masque sur les scénes européennes
du XXe siecle, op. cit., 2010, p. 282.
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développaient des idées sur I'égalité des hommes et considéraient la société comme un

organisme vivant dont chaque partie joue un réle important dans I'’ensemble1252,

Etienne Decroux voudrait donner aux organes du corps la méme liberté
d’expression et déplacer le pouvoir de la pensée qui siege dans la téte jusqu’aux pieds
« prolétaires ». Néanmoins, « l'esprit est égalitaire et le corps ne l'est pasl2>3 » et il
posseéde « des articulations rebelles1254 ». Le mime corporel incarne le conflit entre le
pouvoir de l'esprit et la rigidité de la matiére de son propre corps. Dans ce sens, il
représente la lutte de la pensée « révolutionnaire » contre la structure figée du corps
symbolisant la société. Libérer les organes du corps de ses contraintes qui lui ont été
imposées par le comportement social et trouver un nouvel équilibre ou tous les organes
travaillent dans une harmonie universelle, tel est pour Etienne Decroux le but du mime

corporel.

Il propose une conception utopique du corps humain dont on est loin de
connaitre toutes les sources idéologiques. Néanmoins, I'idée du corps comme société
construite selon les nouvelles lois d’harmonie se rapproche des visions utopiques des
premiers socialistes de la fin du XVIIiIe et du début du XIXesieclel2>> qui attribuaient aux
arts un réle important dans une société renouveléel256, Rappelons les idées de Charles
Fourier (1772-1837) qui alimentaient pendant les XIXe et XXe siecles des projets
artistiques sur l'utopie sociale!?57. Etienne Decroux, nourri depuis son enfance par
« I'esprit fouriéristel258 » de son pére et fréquentant des rassemblements politiques de
gauche pendant sa jeunesse, était familier avec ce type de pensée. De plus, il cite dans

ses écrits 'économiste Charles Gide (1847-1932), promoteur du mouvement coopératif

1252 Par exemple, nous trouvons la comparaison du corps politique au corps humain dans Le Discours sur
I’Economie politique (1755) de Jean-Jacques Rousseau.

1253 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
90.

1254 Jpid., p. 91.

1255 Robert Owen (1771-1858), Claude-Henri de Saint-Simon (1760-1825) et Charles Fourier (1771-1837)
etc.

1256 Pour le discours sur le role des arts dans la conception de la société par les premiers socialistes dans la
premiere moitié du XIXe siécle voir Neil Mc William, Réves de bonheur. L'art social et la gauche frangaise,
1830-1850, Dijon, les Presses du réel, « C(Euvres en société », [Princeton, 1993] 2007.

1257 Sur la pensée de Charles Fourier et I'art voir L’écart absolu : Charles Fourier, cat. exp., Emannuel
Guigon (dir.), Musée des Beaux-Arts et d’archéologie, Besancon (29 janvier-26 avril 2010), Dijon, Les
presses du réel, 2010.

1258 « I'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 57.
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francais, influencé par les idées de Charles Fourier!2>9. Or, c’était notamment dans le
milieu du théatre de I'entre-deux-guerres a I'Ecole du Vieux-Colombier de Jacques
Copeau et plus tard au Théatre de I'Atelier chez Charles Dullin que la vision du
phalanstere fouriériste transparaissait derriere l'idée du théatre comme projet d’une
communauté d’acteurs qui ceuvre ensemble pour réaliser dans leurs piéces une nouvelle
image de la société1260, Entre 1924 et 1925, Etienne Decroux a briévement vécu une
vraie expérience communautaire en Bourgogne avec Jacques Copeau et sa troupe Les
Copiaus. Elle s’est inscrite dans sa mémoire et influencera plus tard sa propre conception
de I’école de mime, fondée sur la coopération comme I"’économie de Charles Gide1261, 1] la
congoit comme une communauté idéale dont I'appartenance est scellée par les rituels
d’initiations!262, Ce qui vaut pour l'école, vaut aussi pour son unité, sa « phalange »
qu’est le corps du mime. Nous voudrions ainsi proposer une lecture fouriériste de la

conception du corps chez Etienne Decroux.

Charles Fourier développe un projet de société qui place le bonheur de 'homme
en premier lieu. Le systeme de travail, imposé par la société industrielle, entrave selon
lui les passions humaines, ce qui nuit, en fin de compte, au développement économique.
Son idée principale consiste a ne plus réprimer les passions mais de les gérer selon les
nouvelles lois des «attractions passionnelles263 ». S’inspirant de la théorie de la
gravitation d’Isaac Newton, il considere que les passions, autant que les objets matériels,
peuvent étre régis par les lois mathématiques. Fourier constate que les étres humains
sont naturellement attirés par certaines personnes, certaines activités et certaines
choses. Au lieu d’interdire aux hommes de développer leurs passions, il veut les
maitriser par les lois d’attractions pour permettre a 'homme d’atteindre I’harmonie

dans sa vie. Il place au centre de son utopie 'homme et ses passions, sa théorie étant

1259 En expliquant « la maniere », Decroux cite la phrase de Charles Gide : « La production se réduit au
déplacement ». Voir Etienne Decroux, « Commentaires de Petits Soldats ou De I'intérét spécifique du
mime », dans Paroles sur le mime, op. cit., p. 145.

1260 Selon Yves Lorelle, le Théatre de ’Atelier de Charles Dullin était « un phalanstére réussi », dans Yves
Lorelle, Dullin-Barrault : I'éducation dramatique en mouvement, Paris, Ed. de I'’Amandier, p. 23.

1261 Decroux parle du « troc de Charles Gide », dans Etienne Decroux, « Conférence du 27 juin 1945 ala
Maison de la Chimie. Comparaison entre pantomime et mime corporel » dans Ensemble documentaire
Etienne Decroux, op. cit., [cote : « MW-164 (3)], f. 34.

1262 Marco De Marinis décrit les rituels a I'école dont celui de recevoir la corde du mafitre et 'accepter
comme l'introduction du cours, voir Marco De Marinis, Etienne Decroux and His Theatre Laboratory, op.
cit., p. 53.

1263 Charles Fourier utilise cette expression dans La Théorie des quatre mouvements (1808), voir Daniel
Guérin « Préface », dans Charles Fourier, Vers la liberté en amour, id. (éd.), Paris, Gallimard, « Folio -
Essais », 1975, p. 13.
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animée par l'idée de l'amour qui se réalise sur plusieurs niveaux (physique,

spirituel)1264,

Charles Fourier crée un modéle d’'une unité de la société idéale qu’il appelle le
phalanstere. Il s’agit d’'un projet architectural abritant la communauté (fig. 235) et d'un
modele de vie communautaire fondée sur l'égalité de leurs membres et sur leur
coopération1265, ]] legue a la postérité des idées peu communes qui, dans le domaine de
I'art, voient leur application notamment dans l'architecture, par exemple chez Le
Corbusier1266, André Breton, quant a lui, découvre la pensée de Fourier pendant la
Seconde guerre mondiale et il s’en inspire dans l'interprétation du monde fondée sur
I'analogie entre les passions humaines. En 1947, il compose Ode a Charles Fourier pour

rendre hommage a ce philosophe socialiste1267.

A la méme époque, Etienne Decroux cherche a construire I'art du mime sur les
nouvelles lois d’harmonie. Il dresse son corps comme une architecture phalanstérienne
dans laquelle chaque unité coopeére avec les autres pour construire un corps idéal et
harmonieux. Mais cela suppose de restructurer a la base les relations entre les organes
corporels qui exercent les « attractions passionnelles » entre eux. Le mime représente le
drame intracorporel dans lequel les parties du corps s’attirent et se contredisent,
s’aiment et se disputent comme les hommes. Decroux tente de créer «une société
égalitaire » des organes corporels qui vivraient dans une paix et se mouvraient en
harmonie. Il réalise cette utopie politique dans son propre corps en l'édifiant comme la
statuaire mobile et il invite le spectateur a la cérémonie de ce corps « libertaire » dans

lequel les organes font 'amour entre eux.

1264 Jhid,

1265 Charles Fourier, « Théorie de 1'unité universelle, 1822 », Florent Perrier (introd.), dans Neil
McWilliam, Catherine Méneux et Julie Ramos (dir.), L’Art social de la Révolution a la Grande Guerre.
Anthologie de textes sources, Paris, Ed. INHA (« Sources »), 2014, http://inha.revues.org/5256 (consulté le
21/06/2015).

1266 Le Corbusier s’appuie dans ses projets des villes idéales a la fois sur les idées de Saint-Simon
(Porganisation urbaine de la société) et de Charles Fourier (le phalanstere), voir Robert Fishman, Utopies
urbaines au XX¢ siécle : Ebenezer Howard, Frank Lloyd Wright, Le Corbusier, Bruxelles, P. Mardage, 1979
[New York 1977], p. 176.

1267 Emannuel Rubio, « Fourier », dans Henri Béhar (dir.), Dictionnaire André Breton, Paris, Classiques
Garnier, 2012, p. 428-431 ; Gérard Roche, « Les grands émancipateurs du désir. Fourier, les surréalistes et
I'amour », Cahiers Charles Fourier, 2003 / n° 14, en ligne :
http://www.charlesfourier.fr/spip.php?article78 (consulté le 20/06/2015).
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3.7. Toucher le plexus solaire du spectateur

Etienne Decroux pense son art en rapport direct avec le public et avec ’'homme
en général. Il édifie son corps comme une architecture utopique qu’il montre sur scéne
dans le but de transmettre son harmonie au spectateur. Decroux souhaite que les gens
soient « touchés » par ses ceuvres et il utilise de nouveau une comparaison a la sculpture

pour décrire 'impact de son art aux spectateurs :

Pour arriver au drame, il faut travailler en trois dimensions [...], dit-il. Le drame avance
vers le spectateur. Une partie doit toujours avancer comme un bras qui pousse sur le
plexus solaire de spectateur. La sculpture et 'acteur sont faits en trois dimensions. Tous
les deux tendent vers le dramatique. Il y a un art de faire une statue qui est plate, comme
un bas-relief, tandis que la sculpture de Rodin ou de Vigeland contient la profondeur qui
nous parle, qui presse sur nous126s,

La sculpture représente I'art dramatique avec un impact physique sur le spectateur et le
mime souhaite donner le méme effet : il veut atteindre le plexus solaire du public comme

le boxeur Georges Carpentier atteint celui de son adversaire.

Decroux demande que le mime touche le spectateur par ses actions : « Le public
est dans la salle et ne bouge pas, c’est le mime qui passe et doit frapper par ses actions
[...] ce sont des gifles, des actes virils126? », dit-il. Paradoxalement, le public dont il veut
guérir les plaies, auquel il veut redonner I’harmonie et le faire reposer par son art, est
pris pour un adversaire. Decroux va jusqu’a dire que « [...] pour conquérir les personnes,
il faut leur piquer la plante des pieds, on ne sent pas que la douleur, les insultes, il faut
donc insulter le public en permanencel?70y». Decroux aime son public, malgré les
opinions contraires de la part des critiques et des spectateurs de son époquel?7l,

Néanmoins, il entretient une relation tendue avec le spectateur en l'incitant sans cesse a

1268 Etienne Decroux, « Sculpture » (1976), Mime Journal, Claremont (Californie), 2000-2001, n° 20, « An
Etienne Decroux Album », p. 43, trad. de I'anglais par I'aut. ; La référence au sculpteur norvégien Gustav
Vigeland apparait dans le texte de Decroux probablement grace a son séjour de deux mois a Oslo en 1955
ou il visita stirement le Parc Vigeland, composé des 200 sculptures figurales, qui représente un grand
monument en plein air.

1269 | ’'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 68.

1270 [pid., p. 91.

1271 Marco De Marinis, Etienne Decroux and His Theatre Laboratory, op. cit., p. 83.
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réfléchir et a agir. Son but est en effet de « réveiller » les hommes pour qu’ils s’engagent

par leurs actions pour '’humanité :

Et le mime devrait surtout vouloir dire aux hommes, puisque c’est son muscle qui joue :
"Tout est possible." C’est la volonté qui manque, ce n’est pas la puissance. Le mime est I'art
qui devrait étre exemplaire [...] il faut toujours que le nu, sur la scene, soit en action [...] Ce
qui manque le plus aux hommes c’est la volonté, c’est la constance dans la volonté.
L’homme travaille pour gagner sa vie, il n’a pas envie de s’occuper des intéréts supérieurs
de I'humanité. Il a envie de dormir. Si bien qu'’il se comporte en paresseux vis-a-vis de la
chose publique!?72,

Le mime ainsi «frappe», «pique» et «gifle» le spectateur pour réveiller en lui
'altruisme et la responsabilité pour des choses communes. Son but est de provoquer
chez le public une forte impression. Il «frappe » le spectateur visuellement, mais il

« touche » aussi son corps.

Decroux considére que « le regard est 'ambassadeur du toucher!273 », car d’abord
on regarde et ensuite on touche pour vérifier si ce que nous regardons est vrail274, Or, le
spectateur assis dans son siege ne peut pas se lever et aller toucher le mime. Il peut, ne
revanche, le « toucher a distance » par ses yeux car la vue possede la capacité d’évoquer
les sensations tactiles. Rappelons que l'idée du regard considéré comme «la main
invisible » du spectateur apparait dans I'esthétique de la fin du XVIIIe siecle!27>. Dans son
essai La Plastique de 1778, Herder affirme que : « [...] la vision n’est qu’une forme abrégée

du toucher [...]. La vision est réve, le toucher réalité1276 »,

« L’ceil haptiquel277 » se fraie le chemin dans la théorie artistique pour mettre en

avant le role du corps dans la perception de I'ceuvre d’art1278, Des sensations du toucher

1272 1 ’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 82.

1273 Ibid., p. 204.

1274 Decroux compare la vue et le toucher dans Etienne Decroux, « La pensée n’est pas le penseur », 1952-
1953, dans Ensemble documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (12)].

1275 Hans Korner, « The invisible hand. Distant touch ans aesthetic feelings in the late 18th century »,
Predella, 2011, n° 29, « Chirurgia della Creazione. Mano e arti visive »,
http://www.predella.it/archivio/index0558.html?option=com_content&view=article&id=177&catid=65&
Itemid=94 (consulté le 13/11/2012).

1276 Johann Gottfried Herder, La Plastique, Pierre Pénisson (trad., éd.), Jacqueline Lichtenstein (préf.),
Paris, Ed. du Cerf, 2010, p. 19. Mise en italique par I'auteur de I'essai.

1277 Herman Parret, « Spatialiser haptiquement : de Deleuze a Riegel,et de Riegel a Herder », Nouveaux
actes sémiotiques, 2009, n° 112, en ligne : http://epublications.unilim.fr/revues/as/2570 (consulté le
16/01/2013)
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et de 'espace que la vue procure, notamment quand il s’agit de regarder la sculpture,
accentuent l'impact de l'ceuvre sur le spectateur. Celui-ci se sent «touché» non
seulement corporellement mais aussi émotionnellement par une ceuvre d’art. Les deux

aspects du toucher se superposent aussi chez le spectateur de la piece de mime corporel.

Le mime préfere jouer pour un public « idéaliste et distinguél27? », composé que
de quelques personnes. Il demande un spectateur sensible au corps sensible. En voilant
le visage, le siege des cinq sens, il privilégie le toucher qui s’exprime par tout le corps. Le
mime instaure un rapport intime entre lui et le spectateur qui ne passe plus par les
codes du langage, mais par les mouvements du corps sur scene. Il avance vers lui pour
lui montrer le drame face a face, corps a corps. Le spectateur regardant le mime se
mouvant sur scene reconnait dans ses mouvements I’harmonie qui I'émeut et le touche
et qui résonne avec son propre corps et ses propres réves. Son corps devient un
« moule » du corps du mime et recoit « les coups » que le mime lui envoie par ses gestes.
Touchant le mime par son regard, le spectateur se sent touché par la présence physique
du corps sur scene. Le mime entraine le spectateur dans le circuit du toucher dans lequel
les rapports se renversent entre les deux corps qui sont a la fois touchant et touché et

« agissant et agil280 »,

3.8. Eriger un monument a ’'Humanité

Le mime invite le spectateur a une expérience intime du dialogue entre leur
corps, mais en méme temps, il construit son art comme étant destiné pour un public tres
nombreux, voire pour toute 'humanité. Nous avons vu a plusieurs reprises qu’Etienne
Decroux congoit son mime comme l'art de la sculpture et qu'’il évoque aussi souvent
I'artiste comme Prométhée qui change le monde par son action qui consiste, par

exemple, a créer les statues :

1278 Sur le toucher dans la sculpture en général voir Peter Dent (dir.), Sculpture and Touch, Farnham -
Burlington, Ed. Ashgate, « Subjetc/Object : New Studies in Sculpture », The Henry Moore Insitute, Leeds
(dir.), 2014, p. 1-24 ; sur le toucher dans la sculpture contemporaine voir Sylvie Coéllier (dir.), Histoire et
esthétique du contact dans l'art contemporaine, actes du Colloque Contact, 27-28 mars 2003, Dép. des arts
plastiques et sciences de l'art de I'Université de Provence, Aix-en-Provence, Publications de I'Université de
Provence, 2005.

1279 « L'interview imaginaire ou les "dits" d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 90.

1280 « I'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 193.

261



L’art prométhéen, un art dans lequel 'homme fait des choses, dit Decroux. L’homme
n’était pas content de vivre dans la cave. Il est rival de Dieu parce qu'il fait des choses. Il
fait des statues. C’est comme s'il dirait au Dieu : « L’homme que tu as crée n’est pas beau,
j'en ferai un autre. La cave que tu as faite, ce n’est pas joli. Je ferai un monument2s1,

Prométhée, symbole de I'homme, se léve pour créer une ceuvre qui, selon la fable,
concurrence le Dieu. Le mime, a son tour, dresse son corps comme une statue pour

transmettre au spectateur la pensée politique et ainsi changer le monde.

Etienne Decroux s'inspire des monuments publics dont il veut égaler I'art du
mime. [l met en avant que « La statuaire est un art sculpté dans le réel et qui ne loge pas
a I'hotell282», Sa place est donc, dehors, dans la ville, dans I'espace public ou elle
représente une forme de spectacle permanent qui fait appel a la mémoire collectivel283,
Decroux connaissait les monuments publics de Paris devant lesquels il est passé toute sa
vie liée a la capitale et a sa banlieue. Il aimait particulierement La Colonne de Juillet
ornée du Génie de la Liberté sur la place de la Bastille dont il a souvent parlé dans ses

conférences1284,

Paris est d’ailleurs une ville parsemée par des monuments qui sont les témoins
de leur histoirel285, C’est en effet a I'instauration de la Troisiéme République qu’elle s’est
enrichie des statues rappelant les vertus républicaines a ses habitants1286, Mais Paris
sous I'Occupation était aussi la ville ou de nombreux monuments en bronze ont été

envoyés a la fonte pour servir a fabriquer des armes287. Le besoin d’ériger de nouveaux

1281 Etienne Decroux, « Hugo et Baudelaire », Mime Journal, « 80t Birthday Issue » n°7-8, 1978, p. 51.

1282 Etienne Dceroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », dans id., Paroles sur le
mime, op. cit., p. 29.

1283 Syr la définition du monument voir Dietrich Erben, « Denkmal », dans Uwe Fleckner, Martin, Warnke,
Hendrik Ziegler (dir.), Handbuch der politischen Ikonographie, t. 1, Munich, C. H. Beck, 2011, p. 235-243.

1284 Voir le chapitre « Etienne Decroux et la sculpture ».

1285 Sur les aspects politiques des monuments publics en France au XIXesiecle voir Anne Pingeot et al., La
Sculpture frangaise au XIXe siécle, cat. exp., Paris, Galeries nationales du Grand Palais (10 avril-28 juillet
1986), Paris, Réunion des musées nationaux, 1986, p. 162-216 ; Albert Boime, Hollow Icons. The Politics of
Sculpture in Nineteenth-century France, Kent (Ohio) - Londres, The Kent State University Press, 1987.

1286 Sur les monuments publics sous la Troisieme République voir Quand Paris dansait avec Marianne, cat.
exp., Musée du Petit Palais (10 mars - 27 ao(it 1989), Paris, Ed. Paris-Musées, 1989 ; Sergiusz Michalski,

« Democratic "Statuomania” in Paris », dans id., Public Monuments. Art in Political Bondage 1870-1997,
Londres, Reaktion books, 1998, p. 13-55.

1287 Le reportage photographique clandestin de Pierre Jahan de 1941 qui a été fait a I'endroit ou les statues
volées ont éte rassemblées avant leur envois a la fonte, en constitue le témoignage. Voir Pierre Jahan - Jean
Cocteau, La mort et les statues, Paris, Ed. de I’Amateur, [1946],2008.
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monuments dans l'apres-guerre transparait derriere les mots de Decroux écrits en

1947 selon lesquels : « Le mime victorieux peut honorer la Francel288y,

Pour le créateur du mime corporel, la statuaire publique constitue I'exemple de
I'art social : « [...] les monuments, c’est le lieu ou le peuple se réunit, dit-il. Chacun voit
les autres, les autres voient chacun, et je trouve ¢a émouvant. Sortir de sa petite
personne, sortir de ses petites habitudes me semble une chose extrémement séduisante
et C’est la seule chose qui me passionnel28? ». Decroux imagine le monument comme un
orateur au milieu d’'un rassemblement politique qui s’éleve au-dessus des foules et leur
transmet un message qui fait vivre au peuple une expérience collective en leur rappelant
des valeurs communes de toute 'humanité. Telle est aussi la mission du théatre que le
mime veut accomplir par son art. Le monument public et I'orateur politique en ce sens

constituent les modéles de I'art politique d’Etienne Decroux.

Il met en avant le role exemplaire et éducateur du monument en parlant de la
grandeur physique qui va de pair avec la grandeur morale: « C'est grace au grand
physique du monument qu’en lui chacun voit tous et que tous voient chacun et que par
conséquence la foule devient un peuple. Le physiquement grand est le haut-parleur de la
vérité1290 », De plus, chez le sculpteur, la monumentalité physique de l'ceuvre est
proportionnelle a son engagement politique ou par les mots de Decroux : « L’appétit du
physiquement grand, c’est la faim de parler au peuple!2°1 ». Précisons qu’en parlant de la
grandeur, Decroux ne pense pas a I'échelle mais a la qualité de I'ceuvre. Ainsi, méme le
mime de taille humaine peut-t-il incarner une grandeur physique et morale et devenir

un monument de 'art social, comme nous le raconte le créateur du mime corporel :

Quand un homme est étendu par terre en short, en slip, c’est tres simple, c’est un peuple
qui est couché et voila qu'’il se leve lentement. Vous voyez tout son jeu de muscle et apres
il va, il vient, il souléve des choses, il les projette. C’est 'homme qui compte sur lui-méme
et voila en quoi c’est un art prométhéen?292,

1288 Etienne Decroux, « Notes en vue d’'un entretien avec Jacques Jaugeard (été 1947) », dans Ensemble
documentaire Etienne Decroux, op. cit., [cote : MW-164 (8)], . 5.

1289 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 58.

1290 Etienne Decroux, « Primauté du corps sur le visage et les bras », dans id., Paroles sur le mime, op. cit., p.
89.

1291 Jpid.

1292 Jpid., p. 81.
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Le mime représente par son corps toute ’humanité et son action est donc
symbolique. Etienne Decroux imagine le mime comme un monument au milieu de la
place publique autour duquel passe des gens comme autour de La Colonne de Juillet sur
la place de la Bastille (fig. 238). Les passants regardant la statue du Génie de la Liberté se
rappellent de la symbolique qu’elle incarne. Et le mime corporel souhaite que son art ait
le méme effet sur le spectateur. Or, a la différence de la sculpture, c’est le mime qui
tourne autour du spectateur immobile. Nous revenons a la conception du corps comme
la statuaire mobile qui s’enrichit dans ce contexte de I'idée du corps comme monument,
commémoratif et exemplaire. La conception du corps comme la statuaire mobile incarne

dans ce sens aussi le concept idéologique d’Etienne Decroux.

Les pieces de mime apparaissent dans cette perspective comme les
« monuments » qui incarnent les idées politiques de son créateur. Le Lyrisme Politique,
créé au début des années 1980 avec Nicole Pinaud (fig. 236), qui dure un quart d’heure,

prend pour sujet la quéte d'un idéal politique. Il représente :

L’histoire de 'homme en marche vers un idéal. Cette marche est d’abord un combat:
prendre I'épée, partir a I'assaut, défendre son idée. Combat allant, il harangue les foules
[...] s’adresse a tous et a chacun. Le combat porte ses fruits, '’homme triomphe. C’est la
joie de la victoire. [...] Au coeur du bonheur, peu a peu surgissent les problémes [...] Et de
problémes en probléemes, 'homme épuisé comprend que le fruit de son labeur n’est pas a
la hauteur de l'idéal révé. Pris de désespoir, 'homme s’effondre. Passe le temps, passent
les générations...Un autre homme un jour y découvre I'étoile de I'idéal. En prenant son
envol, il s’engage dans le combat [...]129.

La piece représente le portrait du combat politique pour accomplir le réve sur
I’humanité heureuse qui est a jamais inassouvie et toujours recommencé par d’autres
générations. Et c’est le corps du mime et ses mouvements qui nous le raconte. Le mime
représente les grandes idées de 'humanité par ses actions, mais en méme temps, il est
physiquement présent sur scene. Il s’érige comme une statue et sa grandeur physique a
un impact direct sur le spectateur comme un monument qui représente une idée et en
méme temps, il est un objet matériel présent dans I'espace urbainl2°4, Le mime trouve

son compte de ce double statut du corps matériel dans I'espace qui est a la fois présent

1293 Selon Nicole Pinaud, « Le Minotaure », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel.
Textes, études et témoignages, op. cit., p. 498.
1294 Albert Boime, Hollow Icons. The Politics of Sculpture in Nineteenth-century France, op.cit., p. 14.
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et qui représente, pour y ajouter encore un avantage. Decroux I'explique : « Le mime est
le plus exemplaire des arts. [...] Il se dresse parmi les arts comme un prophete. C’est le
seul qui puisse dire : "Ce que je pense, je le fais. Je suis a la fois le sujet, et I'objet. Je suis
l'artisan et je suis aussi la matiére"129> ». Le mime est donc doté de la grace de pouvoir
matérialiser ses idées dans son corps. Il « s’engage » a le mettre en équilibre instable et a
représenter la lutte de ’homme contre le déterminisme de la société. C’est Le Génie de la
Liberté ou Le Penseur de Rodin en action. Selon Decroux, « le mime ne peut pas remuer

beaucoup d’idées, au moins il s’engagel29¢ » et il le fait par son corps.

Le mime prépare lentement une révolution tacite, ceuvre en silence a tenir « la
pyramide sur la pointel297 » (fig. 239). Le corps est son seul moyen de propagande et son
seul outil pour transformer le monde. Etienne Decroux cite des vers de Charles

Baudelaire pour décrire sa « présence vivantel298 » sur sceéne :

Quoiqu'’il ne pousse ni grand geste ni grand cri,
Il ferait volontiers de la Terre un débris

Et dans un baillement avalerait le Monde!29.

L’engagement politique du mime consiste a « rester debout!3%0 » et a construire
son corps, symbole de 'homme, selon les nouvelles lois d’harmonie pour exprimer la
diversité de la pensée, pour donner a 'homme la liberté de choisir ses contraintes, pour

résister contre I'uniformité de la société par ses actions.

Comme le titan mythique, Etienne Decroux construit son art prométhéen pour
transformer le monde. Il utilise souvent les comparaisons du mime avec Prométhée qui
s'oppose a Dieu. A travers son discours et ses actes, Decroux apparait comme un
prophete doué d’'une mission divine. Dans l'introduction du film tourné a Waco au Texas,

nous le voyons en train de lever les mains pour accueillir le public comme un orateur

1295 « L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Patrick Pezin (dir), Etienne Decroux,
mime corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 107.

1296 Jpid., p. 105.

1297 Jpid., p. 113.

1298 Etienne Decroux, « Le mime sous globe », dans id., Paroles sur le mime, op.cit., p. 59.

1299 Charles Baudelaire, « L’Ennui » (Fleurs du mal, 1861), cit. par Etienne Decroux, « Le mime sous globe »,
dans id., Paroles sur le mime, op.cit., p. 59.

1300 [ 'homme qui voulait rester debout, tel est le nom du spectacle créé en 1992 en hommage a Etienne
Decroux par le Théatre de I’Ange fou, dirigé par Steve Wasson et Corinne Soum,
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politique qui salue la foule avant de commencer son discours (fig. 237). Nous pouvons
imaginer que Decroux en orateur politique aurait parlé de la société qui raccourcit nos
gestes, contraint I'homme dans ses pensées et fait disparaitre le sens pour la
communauté de nos vies. Etienne Decroux, en revanche, donne la parole a son corps, et
représente sa pensée par ses mouvements. Son action par laquelle il veut changer la
condition humaine dans la société contemporaine, consiste a représenter sur scene les
pieces de mime. C’est en effet dans ce paradoxe que repose l'originalité et la difficulté de
son projet de mime en tant qu’art social : « réveiller » les gens, les inciter a agir en leur

montrant le corps du mime en train de bouger sur scene !

Etienne Decroux ne renonce pourtant jamais a sa mission qu’il poursuit jusqu’a la
fin de sa vie et qui le pousse a recommencer a nouveau une création avec ses éleves, une
recherche solitaire de I'expression corporelle ou une réflexion sur les principes de mime
qu’il note soigneusement avec sa plume sur un papier. Il croit a son art du mime et a son
pouvoir de transformer le monde, car il est animé par l'idéal politique et spirituel : « Il
faut croire a quelque chose, dit-il, et quand on ne croit pas a Dieu, c’est mon cas, [...] on
s'abandonne au lyrisme politique, c’est-a-dire au réve d'une humanité juste et
heureuse!391 », Toute sa vie durant, il tente de réaliser ce réve en le matérialisant sur

scene par son corps et ceux de ses éleves.

Son «lyrisme politique » est en ce sens profondément humaniste car il place
’homme et son bonheur au centre de la conception du mime corporel. L’art d’Etienne
Decroux est fondé sur son amour de I'humanité qui se concentre dans sa passion pour le
mime : « [...] le mime, c’était mon violon d’'Ingres, dit-il. [...] C’est lui que j'aimais. C'est
avec lui que j'avais des rapports d’amour [...]. C’était un amour de lutte [...]. Il s’agissait
de lutter pour 'idée fixe. [...] n'aimer qu'une chose! [...] C’est parce qu’on voit le monde
entier qui se condense dans cette chose!392», Aimer le mime signifie pour Etienne
Decroux d’aimer 'Homme en général et d’agir pour lui. Néanmoins, cela ne suffit pas
pour transformer le monde comme il le souhaite. Il faut transmettre cette passion au
public et réveiller « le lyrisme politique » chez le spectateur. Et le mime le fera par ses

actions ou par sa simple présence sur scéne.

1301 « I’interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », dans Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études et témoignages, op. cit., p. 88.
1302 Jpid,, p. 7 2.
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Le mime représente la lutte symbolique de 'homme pour réaliser sa pensée et
changer le monde et il veut que le spectateur adopte lui-méme cette attitude de
Prométhée : rester debout, faire de I'effort et tirer le meilleur de soi-méme, sortir de son
indifférence et agir dans l'intérét commun avec les autres hommes. Néanmoins, pour
allumer le feu prométhéen dans I'ame du spectateur, il faut le toucher au plus profond de
lui-méme, a son « plexus solaire ». Etienne Decroux veut éveiller chez chaque spectateur
le sens politique qui vient de l'intérieur de son cceur. Il érige son corps comme le
monument de 'amour a 'Humanité et il incite le spectateur a aimer 'homme et a
s’engager dans sa vie pour I'idéal de la société heureuse. L'art prométhéen d’Etienne

Decroux consiste donc a transformer le monde par 'amour.
p

« Le mime est a la fois statuaire et statue.

Dongc, son témoin se léve pour retoucher le monde303 ».

1303 Etienne Decroux, « Autobiographie relative a la genese du mime corporel », dans id., Paroles sur le
mime, op. cit., p. 30.
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CONCLUSION : Etienne Decroux, sculpteur de la statuaire

mobile

Pendant toute sa vie, Etienne Decroux tente de créer un nouvel art qui
égalerait les autres. Pour décrire la place qui lui revient parmi les genres artistiques, il

recourt a I'image de la cathédrale:

On peut imaginer le monde des beaux-arts comme une cathédrale avec des niches
réservée pour les statues, dit-il. Alors nous aurions par exemple : la statue qui représente
le dessin aux traits, celle de la peinture, celle de la musique et enfin, dans le domaine du
verbe, celle de la littérature. Mais pour ce qu’il y a de la corporelle, je vois bien que la niche
estvide et qu’il n’y a rien dedans [...]1304,

Decroux consacre toute sa carriere a remplir cette niche destinée a la statue du
mime corporel,. Il est a la recherche d’'un corps nouveau qui donnerait a I'acteur un
moyen de devenir l'artiste. C’est pourquoi il compare souvent le mime au sculpteur pour
mettre en avant son aspect créateur. La sculpture, centrale dans sa réflexion, représente
non seulement une métaphore poétique de son art, mais aussi le point de départ de sa
conception théorique du mime. Notre these a démontré que le rapport de Decroux a la
sculpture se traduit sous différents aspects, a la fois formel et symbolique, pratique et

théorique.

La conception du corps du mime repose sur deux sources fondamentales :
les arts du spectacle et les arts plastiques. Du domaine du théatre, Decroux transpose les
concepts du masque et de la marionnette, qu’il applique directement au corps du mime.
Le masque, a la fois accessoire de théatre et objet plastique de la sculpture, est repris de
la tradition de I'Ecole du Vieux-Colombier de Jacques Copeau. Decroux étend le masque a
I’ensemble du corps. La fonction du masque n’est cependant pas de cacher le corps, mais
d’adopter une technique de mouvement non-mimétique. Le masque représente ainsi

pour Decroux une voie vers 'abstraction.

La marionnette, traditionnellement liée au théatre populaire, constitue un objet
plastique et une image de 'homme au corps articulé. En segmentant le corps en

différentes parties que le mime enchalne de maniére artificielle, Decroux le construit

1304 Etienne Decroux, « L’interview imaginaire ou les « dits » d’Etienne Decroux », dans Etienne Decroux,
mime corporel, textes, études et témoignages, op.cit., p. 93.
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comme s’il s’agissait d'une marionnette vivante. Il s’inspire dans ce sens de la sur-
marionnette d’Edward Gordon Craig, qui représente 'image symbolique de 'acteur qui,
émancipé de I'expression naturaliste peut désormais traduire la vie spirituelle par son
art. Dans la piece La Statue de 1948, Decroux met en scéne la vision de l'idole sacrée
animée par les forces divines en s’inspirant de la description de la sur-marionnette. Le
créateur du mime corporel reprend l'idée de Craig, pour qui le théatre a pour but de

rendre visible 'invisible. Il tente de réaliser cet objectif par le mouvement du mime.

Les arts plastiques constituent la deuxieme source de la conception du corps chez
Etienne Decroux. Il s’inspire des attitudes observées dans des sculptures dont il reprend
les principes du mouvement. Il s’inscrit dans la tradition de la pensée de Francois
Delsarte qui, un siecle avant lui, a analysé les statues du Louvre pour y chercher les lois
de I'expression dramatique. Decroux est attiré par les sculptures représentant le corps
livré a 'effort comme les représentations de lutteurs sur les reliefs antiques ou encore
par les figures en équilibre instable comme Le Génie de la Liberté sur la place de la
Bastille. Comme dans le delsartisme, il s'inspire du mouvement que la sculpture suggere
et de I'’émotion que celui-ci évoque. Decroux définit la maniere dont il se réapproprie les
postures comme «le déménagement des principes». Le mime reconnait dans la
sculpture un potentiel dramatique qu’il déploie dans une composition dynamique dont il
intensifie I'impact émotif par le changement des dynamo-rythmes. Nous avons établi un
lien entre «le déménagement des principes» d’Etienne Decroux et le concept des
formules de pathos d’Aby Warburg en montrant les similarités dans leurs approches a

I'exemple du transfert au mime corporel de I'attitude de La Victoire de Samothrace .

La sculpture classique joue un rdle important pour Etienne Decroux. Son amitié
avec Paul Bellugue, professeur d’anatomie et de morphologie a I'Ecole des Beaux-Arts,
lui ouvre les portes de ce haut lieu de l'enseignement des arts plastiques, ou le
classicisme est érigé en norme. Cependant, nous avons démontré que que si Decroux
désigne son art comme « classique », c’est davantage en référence au ballet du XVIIe
siécle, qui constitue pour lui un aboutissement de I'essor des arts. Il se montre en
revanche réticent aux doctrines académiques. Son classicisme est «vivant» car il
applique le concept théorique de la « géométrie mobile » au corps. Il fonde son art sur la
dichotomie entre les regles immuables et le corps variant et tente de retrouver une

nouvelle harmonie dans I'équilibre instable du corps en mouvement.
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La sculpture d’Auguste Rodin se trouve pour Etienne Decroux aux antipodes du
ballet classique. Elle constitue une source majeure de sa propre conception du corps
scénique car elle vient confirmer son ambition de créer le drame sur scéne par le
mouvement du corps. En voilant le visage et en donnant la primauté au tronc du corps,
Decroux renoue avec l'idée du torse comme partie autonome de l'ceuvre d’art, déja
présente chez Auguste Rodin. En mettant en avant le jeu des muscles du tronc, Decroux
s’achemine vers l'abstraction vers laquelle tendent les torses du sculpteur. Le créateur
du mime corporel s’inspire aussi de la maniere dont Rodin représente le drame dans ses
sculptures. Nous avons analysé la piece de mime Le Passage des Hommes sur la Terre et
nous l'avons comparée a La Porte de I’Enfer. Nous trouvons dans les deux ceuvres la
symbolique de la « genese de la civilisation », selon les mots du mime. Nous avons
comparé la facon dont Decroux compose les scenes avec la maniére dont Rodin
assemble les figures dans son ceuvre monumentale sans établir les liens narratifs entre

elles.

Le mime met en scéne la lutte contre la pesanteur qu’il con¢oit comme le drame
symbolique de I'homme combattant son destin. Selon Decroux, le mime marche
lourdement, comme s’il était freiné par une force qui I'empéche d’avancer. Decroux
utilise la comparaison a la marche de 'homme au fond de la piscine. Il percoit le méme
type de mouvement et de drame dans les sculptures de Rodin. Nous avons montré que
pour représenter la lutte symbolique de 'homme contre la gravité terrestre, Decroux
utilise dans ses pieces de mime les mémes formules de pathos que Rodin dans La Porte

de I'Enfer (L’Homme qui tombe, L’Enfant prodigue).

En déployant le drame dans le mouvement, le mime veut dépasser la
représentation traditionnelle des passions humaines, comme I'a fait avant lui Auguste
Rodin. Dans la piece La Mélancolie, il s’inspire de l'attitude de la sculpture des Trois
Ombres qu'’il prolonge dans le corps en traduisant le méme accablement de l'esprit.
Decroux est notamment attiré par la maniere dont le sculpteur représente les différents
états de la pensée dans les statues comme La Méditation ou Le Penseur. Celles-ci le
confortent dans sa propre ambition de représenter par le mouvement du corps la
dynamique de la pensée. Il consacre une catégorie spéciale a ce type de mouvement,
qu’il désigne comme La Statuaire mobile, en se référant directement a la statuaire

d’Auguste Rodin. C'est notamment dans la piece La Méditation, filmée en 1957, que
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Decroux crée plusieurs compositions autour de ce sujet. Il accentue le mouvement du
tronc qu’il considere comme I'expression de l'dme humaine. Son mouvement
ondulatoire représente la dialectique de la pensée. La sculpture de Rodin du méme nom
constitue en ce sens le modele de la « formule de pensée » que le mime incarne dans son
corps. Etienne Decroux développe la poétique du monde aquatique ol régne
I'’hippocampe, symbole du mime corporel, pour décrire les mouvements de l'inconscient.
Cette thématique le rapproche du surréalisme. Decroux pose un regarde similaire sur les
sculptures de Rodin qui, comme les sur-marionnettes d’Edward Gordon Craig,
produisent chez le spectateur 'expérience du sublime en exprimant la noblesse froide

des étres « surréels ».

Enfin, Etienne Decroux s’inspire de la sculpture de Rodin dans sa recherche du
mouvement non-mimétique. Entre 1931 et 1932, il analyse la marche humaine en
collaboration avec Jean-Louis Barrault. Il 1 compose alors La Marche sur place, qui
consiste a créer l'illusion de la marche sans avancer. Il crée le méme effet que la
sculpture L’'Homme qui marche d’Auguste Rodin dont il inverse le principe tandis que le
sculpteur met le mouvement dans l'attitude, le mime met I'attitude dans le mouvement.
Nous avons mis en relief I'importance de cette sculpture de Rodin comme dans la genése

de La Marche sur place d’Etienne Decroux.

Etienne Decroux développe une conception plastique du mouvement, qu'il
congoit comme une série d’attitudes s’enchainant tantot de maniere ininterrompue (en
fondu), tantdt de maniere discontinue (en saccade). Il crée le concept de Iimmobilité
mobile qui consiste a déplacer l'attitude dans 'espace comme si I'on posait la sculpture
sur une plaque tournante. Nous I'avons comparé a la maniere dont Rodin représente le
mouvement dans sa sculpture. Celui-ci fonde la dynamique de ses statues sur
I'enchalnement continu des attitudes, obligeant le spectateur a tourner autour de
I'ceuvre pour percevoir la figure dans sa totalité. Decroux veut produire le méme effet
sur le spectateur a la seule différence que le spectateur est fixe quand le mime tourne

autour de la statue.

Le créateur du mime corporel complexifie sa conception du corps comme la
statuaire mobile en introduisant dans la perception de la sculpture le regard de la

caméra cinématographique. Par son mouvement sur scene, il souhaite créer chez le
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spectateur la méme impression que s’il regardait la sculpture a travers une caméra en
mitrailleuse. Il concoit le spectacle du mime comme une suite des prises de vue qui
s’approchent et s’éloignent du corps. Pour arriver a cet effet, Decroux « grossit » des
parties corporelles en les animant par le mouvement. Il tente de faire oublier au
spectateur le corps naturaliste du mime en le concevant comme un montage de prises de
vues, sans pour autant déconstruire la figure humaine. Il se rapproche a nouveau
d’Auguste Rodin, qui concevait ses ceuvres comme une suite des profils pouvant étre
observés sous différents angles de vue. Nous avons rappelé a cette occasion la parenté

entre I'approche de I'ceuvre du sculpteur de Decroux et les idées de S. M. Eisenstein, qui

considere Rodin comme un précurseur du montage au cinéma.

Nous avons aussi replacé l'attention prétée par Etienne Decroux a I'ceuvre de
Rodin dans le contexte du regain d’intérét pour sa sculpture qui caractérise l'apres-
guerre. Nous avons montré le lien entre le motif de la marche humaine dans les pieces
de mime et les ceuvres d’Alberto Giacometti et de Germaine Richier traitant du méme

sujet.

En résumé, la sculpture d’Auguste Rodin représente pour Etienne Decroux une
source d’inspiration fondamentale a I'’époque ou il initie sa conception du mime
corporel, des les années 1930 aux années 1950. En dialogue permanent avec ses
sculptures, il prend a rebours les syntheses artistiques de Rodin pour les redéployer
dans le mouvement du mime. Néanmoins, pour Etienne Decroux, le mime se place au-
dessus du maitre de la sculpture francaise car sa tache est supérieure : il réalise en actes

ce que Rodin ne fait que représenter.

Concevoir le corps comme une série des prises de vues nous ramene a la question
du role de I'image dans le processus créateur du mime corporel, dans la transmission de
I'art du mime et dans le processus de perception par le spectateur. Decroux compare « la
pensée par les yeux » au mouvement de la caméra qui se proméne sur le monde. Nous
avons montré comment le mime « pense le corps en images », non seulement dans ses
réalisations, mais aussi dans son discours. Etienne Decroux s’intéresse a la maniére dont
le mouvement du mime est représenté sur les croquis spontanés des artistes qu'il invite
a ses séances publiques. Il souhaite que son art donne une impression visuelle au

spectateur aussi forte que s'il regardait une affiche. Il considére le mime comme « un
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dessin animé » qu’il réalise en rehaussant I'expression de la silhouette du corps, au

détriment de son volume.

Or, c’est notamment en collaboration avec le photographe Etienne-Bertrand
Weill, qui enregistre ses spectacles et ses cours, que Decroux peut réaliser son ambition
de dématérialiser le corps par le mouvement. En effet, Weill utilise la technique de la
pose longue, qui permet d’enregistrer toute la trajectoire de mouvement. Utilisée pour
photographier le spectacle L’Usine en 1952, elle transforme le corps du mime en jeux des
lignes chargées d’énergies qui vont de pair avec I'atmosphere de la piéce. Une autre
technique, fondée sur la superposition de clichés, représente les attitudes successives du
corps choisies par l'artiste. Celles-ci permettent d’'imaginer le mouvement qui s’est
déroulé entre les deux poses comme dans la photographie des Arbres ou les mimes
forment l'arbre par leurs attitudes superposées. Enfin, la série photographique de La
Méditation représente I'architecture en équilibre instable du corps d’Etienne Decroux.
Nous avons démontré que Weill développe sa conception des Métaphormes, qui
représentent les compositions abstraites du mouvement, sous l'influence directe de la

conception du corps dynamique d’Etienne Decroux.

Le mouvement devient le moyen de « dessiner » les images sur le corps du mime
et de les représenter par des gestes dans I'espace. La méme dynamique transparait aussi
dans son discours et dans ses écrits. Dans la définition du mime corporel, il utilise « les
paroles agissantes » et « les images motrices » pour enseigner aux éleves la technique et
I'esthétique de mime. Il congoit les séances publiques comme « La Maison de I'’Analyse
de Mouvement » dans lesquelles les projections des dessins du mime, des photographies
de Weill, des reproductions de la sculpture rencontrent des vrais corps sur scene. Il crée
un spectacle ou les frontieres entre le corps réel et le corps virtuel s’effacent. Enfin, le
corps du mime apparait comme un générateur d’'images adressées au public. Sa statuaire

mobile ne s’anime complétement que dans la pensée du spectateur.

Dans la derniére partie de thése, nous avons mis en avant la conception du mime
comme l'art du toucher. Le toucher évoque la matérialité de corps «travaillé » a la
maniere de la sculpture. Différents types de toucher impliqués dans la création du mime
corporel ont été relevés. D’abord, nous avons évoqué I'idée que le corps de mime est

transformé par le toucher extérieur, en expliquant la pratique d’Etienne Decroux de
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« sculpter » ses éleves a la maniere de Pygmalion. Ensuite, I'idée que « la pensée touche
le corps » a donné suite au questionnement sur la transformation intérieure de corps

qui se traduit dans une métaphore du mime en chimiste et en Prométhée.

Enfin, considérer le mime corporel comme art du toucher par lequel nous
pouvons changer des choses, implique de prendre en considération son pouvoir de
transformer le spectateur et par conséquent la société. Nous avons présenté la pensée
politique d’Etienne Decroux, nourrie par l'anarchisme et le socialisme. Sans jamais
adhérer a aucun parti ni a aucune doctrine, Decroux développe « le lyrisme politique »
qui se définit, selon ses propres mots, comme le réve d'une humanité juste et heureuse.
Il identifie le mime avec la figure de Prométhée, qui incarne la lutte de ’homme contre le
déterminisme naturel de son corps et, symboliquement, contre sa condition sociale. Le
mime s’engage par son art a retrouver ’harmonie perdue du corps pour la transmetre
au spectateur de sa piece. Il représente la résistance contre les conflits et les guerres,
mais aussi la société de consommation, qui tend a unifier les gestes. Comme Prométhée-
sculpteur, Etienne Decroux crée un nouveau corps de I’homme dans lequel tous les
organes corporels vivent en harmonie. A ce propos, nous 'avons comparé au phalanstére
de Charles Fourier. En dernier lieu, le mime construit son corps comme un monument

par lequel il veut toucher le spectateur et réveiller en lui I'amour de I'humanité.

A la rencontre, extérieure, avec la sculpture, Etienne Decroux fait succéder son
appropriation, intérieure, qui joue un role fondateur dans sa conception du mime
corporel. L'idée du corps comme Ia statuaire mobile, développée au cours de longues
années, devient un concept-clé de son art qui s’étend de la conception du mouvement du
mime sur scene a la prise de position éthique de 'homme dans le monde. Tandis que
cette notion désigne aujourd’hui l'une des catégories qui composent le vocabulaire
stylistique dans la pratique et la théorie du mime, nous l'avons isolée comme le

paradigme méme de I'art du mime corporel.
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Resumé en tchéque - Ceské resumé

Predkladana disertacni prace se zabyva osobnosti a dilem francouzského herce a
mima Etienna Decroux (1898-1991), ktery byl zakladatelem nového dramatického
umeéni tzv. télesného mima. V umélcové dile nachazime c¢asté odkazy na sochatstvi
v podobé metafory, kterou Decroux pievadél do télesného pohybu. Sdm se s oblibou
situoval do role sochare, a to jak vrozhovorech, tak ve svych vlastnich predstavenich.
Inspiraci pro zvolené pojeti se stala esej Jeana Starobinského Portrét umélce jako
komedianta (Portait de lartiste en saltimbanque) zroku 1970, ktery interpretuje
zobrazeni umélcli vroli klaunG a pierotli jako travestované autoportréty, kterymi

v

umeélec promlouva o svém spolecenském postaveni i o své vlastni tvlrci ¢innosti. Proto
jsem si zvolila za cil vytvorit v osobnosti Etienna Decroux portrét mima jako sochare,
v kterém se odrazeji jednotlivé vyznamové aspekty této metafory, jeZ se dotykaji jadra

koncepce télesného mima.

Disertatni prace je zaloZzena na vyzkumu v Divadelnim oddéleni
Francouzské narodni knihovny v Parizi (Département des Arts du spectacle,
Bibliothéque nationale de France), kde se nachazi archivni fond Etienna Decroux, ktery
byl nedavno obohacen o nové, dosud neznamé rukopisy, pochazejici zjeho
pozustalostil3%5, Tyto prameny se vyznamnou mérou podilely na syntéze sledované
problematiky, zejména se ukazaly zasadni pro pochopeni vztahu Etienna Decroux
k sochatstvi Augusta Rodina. Dalsi dtlezity zdroj informaci predstavuji korespondence a
divadelni programy uloZené ve fondech anglického dramatika Edwarda Gordona Craiga,
mima Pierra Verryho a tanecnice Margueritte Bougai. Uvedené archivni prameny byly
doplnény o analyzu rozhovorti a text Etienna Decroux publikovanych v roce 1963 pod

nazvem Paroles sur le mime. Fotografie Etienna-Bertranda Weilla dokumentujici

1305 Rukopisy vénované rodinou Decroux Francouzské narodni knihovné v prosinci 2013 jsou ptistupné ke
konzultaci od ¢ervence 2014.
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mimicka predstaveni a lekce v Decrouxové Skole!306 byly zasadnim materialem pro
porozuméni koncepci télesného mima a jeho pohybového stylu. Stejnou dutleZitost pro
vznik prace mély téz filmy, at uz oficidlné vydané, ¢i ptavodni amatérska videal307.
K poznani Decrouxova prinosu a k pochopeni techniky pohybu a jeho dramatického
potencialu byla vyznamna i osobni zkuSenost, kterou jsem ziskala na kurzech télesného

mima pod vedenim Lionela Comelly v sez6né 2012-2013.

Mym zamérem bylo interpretovat télesného mima jako umélecky Zanr na
rozhrani scénického a vytvarného uméni. Vychazim zpremisy, Ze Etienne Decroux
koncipuje mima jako plastické uméni, jako ,pohyblivou sochu” (la statuaire mobile) a
inspiruje se jak divadelnim, tak vytvarnym uménim. V praci budou postupné
predstaveny jednotlivé zdroje Decrouxovy koncepce scénického téla, od jeho zaujeti
sportem aZ po jeho zajem o socharstvi Augusta Rodina. V dal$ich ¢astech pronikneme do
mimova tviirciho procesu a nastinime, jak pojima télo jako soubor obrazi a inspiruje se
pritom fotografii a filmem a jak je pro néj télo zaroven socharskym materialem

k modelovani.

Vznik télesného mima je tzce spjat s jeho tviircem, Etiennem Decroux. V
prvni ¢asti disertace proto stru¢né predstavuji jeho Zivot. Decroux pochazel z délnické
rodiny a v mladi se vyucil nékolika manualnim profesim. V roce 1923 se ale prihlasil do
herecké Skoly Jacquese Copeaua (Ecole du Vieux-Colombier). Od roku 1925 byl
angazovan v Thédtre de I’Atelier, kde se seznamil s Jeanem-Louisem Barraultem, se
kterym uskutecnil prvni pokusy v nalezeni nového télesného vyrazu. Od Ctyricatych let
se zacal intenzivné vénovat svému projektu uméni. Po druhé svétové valce zalozil svoji
vlastni Skolu a ucil a vystupoval se svou skupinou mimi v Evropé a vletech 1957 az
1963 takeé ve Spojenych statech americkych. Po svém navratu do Francie presunul svoji
Skolu do sklepniho prostoru svého domku v Boulogne-Billancourt na predmésti Parize.

Od Sedesatych let se vénoval prevazné vyuce, vyzkumim na poli télesného mima a

komponovani mimickych Cisel se svymi Zaky, aniz by je predstavil na verejnosti.

1306 Tento fotograficky soubor je od roku 2012 taktéz ulozeny v Département des Arts du spectacle ve
Francouzské narodni knihovné.

1307 Tato videa jsou od 2013 dostupna na Youtube.
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Etienne Decroux zasvétil cely sviij Zivot hledani nového télesného vyrazu,
jehoz pravidla a styly definoval a neustale rozvijel. Druha €ast prace se proto vénuje
vysvétleni techniky a estetiky télesného mima. Decroux vychazel z analyzy prirozeného
gesta, které opétné skladal do nového umeéleckého pohybu. Télo rozdéloval na Sest casti
(hlava, krk, poprsi, pas, panev a nohy) a ty navic kombinoval do vyrazovych Skal. Pohyb
zakladal na postupném zapojovani jednotlivych télesnych segmentli do akce.
Rozfazovani prirozeného pohybu mu umoziovalo ménit jeho dynamiku a rytmus. Télo
navic umistil do geometricky definovaného prostoru, vnémz kazdd zjeho Ccasti
zaujimala své misto. Prostor chapal jako silové pole, v kterém mim znazoriiuje boj téla se
zemskou pritazlivosti a ¢ini tak na zakladé télesné ,protivahy“ (contrepoids). Decroux
vytvarel na téchto principech jednotlivé stylové kategorie. Zatimco L’'Homme de sport
znazornuje fyzickou praci, L’'Homme de Salon je portrétem spolecenského clovéka, ktery
pouZziva vybrana gesta. La Statuaire mobile predstavuje kategorii, v které mim zobrazuje
pohyb myslenek v lidské dusi, boj s predstavou ¢i uméleckou tviirci ¢innost. Poslednim
stylem je L’Homme de réve, ktery ztélesiiuje vzpominky na minulost a idealy
budoucnosti. Jednotlivé styly se lis{ v réizném pouziti fyzické sily. Etienne Decroux ve
svych mimickych predstavenich kladl diiraz na zobrazeni riznych zptsobt, kterymi
muze byt vykondna jedna cinnost jako naptiklad lidska chize. Jeho cilem bylo nalézt
nemimeticky télesny vyraz, ktery by vymanil herce zjeho zavislosti na rezisérech a

dovolil mu vyjadrit své myslenky pomoci téla.

Treti ¢ast prace se zabyva vztahem Etienna Decroux ke scénickym
uménim. V prvni kapitole jsou predstaveny prvotni inspirace, které vedly k vytvoreni
télesného mima. Pochazely ze svéta manualni prace, sportu, cirkusu (klauni bratri
Fratelliniové) a filmové grotesky (Charlie Chaplin). Vmladi byl Decroux fanouskem
boxera Georgese Carpentiera, svétového Sampiona ve stfednich vahach, jenZ vynikal
promyslenym stylem, v kterém dokazal predvidat reakci ito¢nika. Decroux se inspiroval
jeho ,télem, které mysli“, aby ho prevedl na divadelni scénu. Zasadni podnét ovSem
piredstavoval jeho zaZitek z predstaveni na konci $kolntho roku 1923-1924 v Ecole du
Vieux-Colombier. Vidél zde tzv. ,jeux masqués®, v kterych méli herci na tvarich nasazeny
masky a vyjadrovali se pouze vlastnim télem. Svoji divackou zkuSenost pozdéji rozvijel

ve svém vlastnim uméni, v kterém maska hraje diileZitou roli. Druha kapitola této ¢asti

se proto vénuje tématu masky, jejiz pouZiti na divadelni scéné Decroux piebiral pravé
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z herecké Skoly Jacquese Copeaua. V Copeauové pojeti byla tzv. neutralni maska bez
vyrazu tvare, kterou si herec sam vyrabi, pomiickou umoznujici mu dostat se do role a
zbavit se svych vlastnich emoci. Etienne Decroux pouZival tento typ masek ve svych
predstavenich ze Ctyricatych a padesatych letech jako napriklad v L’Usine (Tovarna) ci
v La Statue (Socha), jejichZz autorem byl bud’ Decroux sam, nebo vytvarni umeélci jako
napriklad sochar Jean Martel. Maska vytvorena Decrouxem a jeho pritelem fotografem
Etiennem-Bertrandem Weillem pro predstaveni Les Arbres (Stromy) je malym
sochatskym dilem, které dokladd mimovo plastické nadani. Ve svych uvahach
predstavoval Decroux koncept masky v podobé kubistického mnohosténu, ktery se
vyznaCuje dynamickou hrou plastickych tvari. V dalsich predstavenich masku
nahrazoval pouze Satek ¢i polopriithledny zavoj tésné pretazeny pres oblic¢ej. Decroux
daval prednost tomuto zplsobu zahaleni, ktery umozZnuje soustredit divakovu
pozornost pouze na télesny trup, ktery se stdvd mimovou ,tvari“. Koncept masky je
roz$ifen na celé télo. Decroux ho nazyval také ,télesnou figurou“ (figure corporelle),
ktera je vytvorena pomoci pohybového stylu a umoznuje mimovi dojit abstraktniho
vyrazu. Decrouxovo pojeti se vtomto smeéru pribliZzuje konceptu téla u Oskara
Schlemmera (Kunstfigur). VSirSim kontextu se stavala maska nastrojem cesty
k abstrakci vyrazu, a to jak vsocharstvi (Auguste Rodin, Antoine Bourdelle), tak
v malifstvi (Pablo Picasso), jiZ na prelomu 19. a 20. stoleti. Decroux dosahl nejzazsi
meze télesné abstrakce v predstaveni L’Enveloppe (Obal) zroku 1962, v kterém je
mimovo télo zahaleno do nepriihledné latky a stava se abstraktni hrou antropomorfnich

tvara.

Vedle masky prejimal Decroux z divadelniho uméni také loutku, které se
vénuje posledni kapitola treti ¢asti. Teoretikové i umélci (Heinrich von Kleist, Alfred
Jarry, Maurice Maeterlinck, Filippo Tommaso Marinetti) se od 19. stoleti inspirovali
tradicnim loutkovym divadlem, které predstavovalo jeden zpramenlii obnovy
divadelniho uméni. Decroux objevil tuto problematiku ve spisech anglického dramatika
Edwarda Gordona Craiga (1872-1966), ktery byl autorem konceptu nadloutky. Craig,
zijici v PafiZi, se v ¢ervnu 1945 Gcastnil vystoupeni Etienna Decroux a jeho Zaki vla
Maison de la Chimie, na kterém byl télesny mim poprvé predstaven SirSimu publiku. V

prednasce doprovazejici predstaveni byly naznaceny Decrouxovi ideové filiace, véetné

vztahu mima kdilu anglického dramatika. Craig napsal nékolik dnl nato pochvalny
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¢lanek s nazvem ,Konecné je v divadle tvirce, ktery pochazi z divadla“ (Enfin un créateur
au thédtre issu du thédtre), v kterém se ovSem vymezil proti jakékoliv spojitosti mezi
jeho vlastnimi koncepcemi a télesnym mimem. Decroux, ktery choval ke Craigovi velkou
Uctu a ucinil ho patronem své Skoly, mu v sérii dopisi a v prednasce zroku 1947
vysvétloval, Ze télesny mim je dokonalym realizovanim jeho ideje nadloutky. Sam Craig
ovSem zahaloval sviij koncept zavojem tajemna. Na jednu stranu pro néj nadloutka
lidskych rozméri predstavovala symbolicky obraz herce, ktery se zbavil
naturalistického vyrazu a svym dramatickym uménim tlumoci duchovni podstatu Zivota.
Modelem se pro néj stalo antické sakralni divadlo, v kterém chramova socha ozivala pod
vlivem duchovni sily. Na druhou stranu se jednalo o prakticky koncept kostymu,
vkterém by se herec mél pohybovat po scéné. Etienne Decroux chapal Craigovu
piredstavu v doslovném smyslu a prevadél ji primo na télo, z kterého c¢inil Zivou loutku.
Jeho idedlem bylo dosdhnout v dramatickém vyrazu stejného efektu jako Craigova
chramova socha - evokovat svymi pohyby duchovni Zivot a vyvolat u divdka zazitek
sublimniho, v kterém se misi pocity strachu se spiritualnim povznesenim. Podobné jako
Craig vidél svij vzor v hierati¢nosti egyptskych soch, jimiz se inspiroval napriklad v dile
L’Offrande a Dieu (Obét Bohovi). Skute¢nou odpovédi, ktera prevadéla Craigovu
predstavu na scénu, bylo predstaveni La Statue, které Etienne Decroux vytvoril v roce
1948 s Eliane Guyon. Nadana vyjime¢nymi fyzickymi schopnostmi dokazala Guyon
naplnit Decrouxovu predstavu ,pohyblivé sochy“ (la statuaire mobile), ktera vyjadruje

idedlni spiritualni pohyb.

Ctvrta ¢ast diserta¢ni prace piresouva pohled do oblasti vytvarného umeéni
a zkoumd inspiraci Etienna Decroux sochaistvim. Prvni Kkapitola pfipomina tradici
zivych obrazi a imitovani soch ve scénickém uméni. Zena anglického S$lechtice a
sbératele antik, Lady Hamilton, se na prelomu 18. a 19. stoleti proslavila svymi
pohybovymi kompozicemi, které imitovaly slavna socharska dila. V poloviné 19. stoleti
se Francois Delsarte (1811-1871), ucitel zpévu a dramatického uméni, ponoril do
prizkumu antickych soch v Louvru, aby v nich mnoho let hledal principy télesného
vyrazu, které by slouzily hercim a zpévakiim k nalezeni harmonického projevu. Delsarte
zalozil svilj systém na trojicni symbolice (télo-duSe-duch), kterou pievzal od Tomase
Akvinského a na dynamické variaci jejich jednotlivych soucasti. Delsartovo uceni se na

prelomu 19. a 20. stoleti rozsirilo do Spojenych stati americkych, kde ziskalo mnohé
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priznivce, zejména na poli tance, a dalo vzniknout novému proudu, tzv. amerického
delsartismu. Genevieve Stebbins (1857-1914), jedna z privrZenkyn Delsartovy metody,
zalozila sviij pohybovy projev na inspiraci sochatstvim a své ,artistic statue posing“
dovedla do dokonalosti tim, Ze se nesnazila imitovat konkrétni témata dél, ale pochopit
jejich univerzalni myslenkové poslani a jejich pohybovou harmonii a ztélesnit je svym
uménim. Zakladatelka moderniho tance Isadora Duncan (1877-1927) také vysla
z delsartismu, aby rozvinula své svébytné tane¢ni uméni pod vlivem inspirace antickym
sochafstvim a reliéfy, jez nachazela pfimo v Recku. Jejim cilem bylo vyjadfit svym
tancem univerzalni prirodni rytmy, které z antickych dél prevadéla do svych
pohybovych kompozic jako napiiklad zaklon tancicich bakchantek z antickych reliéfi.
Etienne Decroux, jehoZz pohybovy systém vlecéems ptripominal Delsartovu metodu,
ocenoval tane¢ni uméni Ducanové, jejiZz uméni ovlivnilo také Edwarda Gordona Craiga
v koncepci nadloutky. Zakladatelka moderniho tance proto predstavuje pomyslnou

spojnici mezi dvéma teoretiky télesného vyrazu, Delsarta a Decrouxe.

Druhd kapitola se zabyva vlastnim pristupem mima ksocharstvi. To
predstavuje pro Decrouxe slovnik statickych postojii a zaroven je potvrzenim jeho
vlastnich uméleckych zamért, které spocivaji ve vytvoreni plastického pohybu, jenz
oproti tanci zdiraznuje télesnou tihu. Decroux vyhledaval zejména takové pozy,
v kterych je télo zachyceno v dynamické rovnovaze. Inspiroval se kontrapostem, ktery
nachdazel v antickych sochach Louvru, ale také na naméstich a vzahradach Parize. Ve
svych textech cituje nékolik prikladd, jejichZ ozvény nachazime i v jeho vlastnich dilech.
Zobrazeni ,atletd v akci“ a ,antickych zapasniki“ jsou predlohou pro Le Combat antique
(Anticky zdpas). Slavnou sochu Diskobola pripomina stejnojmenna mimicka kompozice,
ktera se objevuje také v sérii Les Sports. Okridlena socha Le Génie de la Liberté na
nameésti Bastilly je prikladem dynamického téla, které drzi rovnovahu pouze na Spicce
jedné nohy. Pro Decrouxe se stalo symbolem télesného postoje, ktery casto pouZzival ve

svych kompozicich.

Decroux definoval zptsob, jakym ptebiral socharské pozy, jako ,stéhovani
principi“, které bylo podobné jako v delsartismu zaloZeno na inspiraci pohybovou
intenci, kterou socha obsahuje a s ni spojenou citovou slozkou. Mim rozpoznava v sose
dramaticky potencial, ktery rozviji v dynamické kompozici a zintenziviiuje emocni

plisobeni pohybu zménou rytmu a fyzické sily (Decroux hovofi o tzv. dynamo-rytmech).
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Ve svych kompozicich obnovoval duchovni ideadly i citové konflikty ztélesnéné
v postojich soch a aktualizoval je v novych souvislostech. Z tohoto hlediska mtzeme
spojit Decrouxovo ,stéhovani principi“ s formulemi patosu Abyho Warburga, ktery se
zabyval transferem emocemi naplnénych postojli mezi raznymi uméleckymi Zanry.
Princip prebirani formuli patosu ze sochatstvi do scénického uméni mizeme vysledovat
i u jinych divadelnich umélct. Soucasny scénograf a zakladatel divadelni antropologie
Eugenio Barba (narozen 1936), hlasici se k Decrouxovu odkazu, pouZziva koncept energit
nabitych télesnych forem, které prejima z uméni vSech svétadill. ,Stéhovani“ formuli
patosu v dile Etienna Decroux ilustruji na piikladu Niké Samothrdcké a pro srovnani
uvadim dalsi priklady inspirace touto sochou vtanci Loie Fuller ¢i Isadory Duncan.
Decroux podle Niké vytvoril Skolni cviceni, které spocivalo v monumentalnim drZeni téla
strupem vypnutym dopifedu jako prid kordbu. Péza antické bohyné Vitézstvi
symbolizovala zplisob drzeni hercova téla na scéné. Pohyb podle ni vytvoreny vyvolaval
dojem, Ze se mim lehce dotyka zemé jako andél. Podobnym zptisobem charakterizoval
Etienne Decroux boxera Georgese Carpentiera, ktery byl ,archandélem ringu“ a zarovei
,feckym bohem®. Tak jako v pripadé antické sochy z Louvru byl pro néj ztélesnénim
vitézstvi ducha nad hmotou, ktery zveda télo ze zemé a nadnasi ho vzhtiru. Decrouxovu
symboliku dynamickych formuli, které se ,stéhuji“ mezi sportem, socharstvim a télem

mima, srovnavam s Warburgovym atlasem Mnémosyné, konkrétné s tabuli ¢islo 77.

V posledni kapitole treti ¢asti se zabyvam vlivem télesnych kanonii na dilo
Etienna Decroux, ktery byl od étyticatych let v kontaktu s Ecole des Beaux-Arts, zejména
s profesorem anatomie a morfologie Paulem Belluguem, jehoZ myslenkami se inspiroval.
Bellugue zastaval klasickou doktrinu idedlniho téla konstruovaného podle presnych
proporci, kterou obohacoval o jeho zobrazeni v pohybu. Ve svych uvahach se zabyval
vztahy mezi tane¢nim uménim a sportem kvytvarnému uméni a zkoumal zpiisob
pirevodu gesta mezi jeho dynamickou a plastickou formou. Etienne Decroux, ktery
pojimal télo jako ,geometrii v pohybu®, znal télesné kanony vyucované na akademické
plidé a byl zejména zaujat ateliérovym manekynem, ktery mu piedstavoval svébytnou
formu loutky. Decroux oznacoval své mimické uméni jako ,klasicismus“ s odkazem na
francouzské uméni 17. stoleti, k akademickym doktrinam se ovSem stavél s rezervou.
V prednasce z roku 1947, nazvané Apologie tance, kterou vyslovil za Bellugovy ucasti,

predstavil svoji koncepci klasického baletu zobdobi Ludvika XIV. jako nejvétSiho
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uméleckého vykvétu civilizace. Charakterizoval ho harmonii idealnich pohybt a stavél
ho do protikladu k socharstvi Augusta Rodina, ktery zobrazoval télo v labilnich postojich
a vyjadroval jim civiliza¢ni drama clovéka. Cilem télesného mima bylo spojit oba
protipély: nechat projit idealni klasicistické télo Rodinovym dramatem a najit novou
harmonii v dynamické rovnovaze. Decrouxova predstava idealni ,pohyblivé geometrie”
je konfrontovana s materidlem téla, které ovSem nesvazuje do mechanickych pohybii.
Naopak se jedna o dynamicky systém, ktery télu nabizi mnoho pohybovych variaci.
V tomto sméru se Decrouxtiv koncept bliZil Moduloru, télesnému kanonu vytvorenému
vroce 1944 Le Corbusierem. Mim a architekt, které spojovalo humanistické poslani

jejich uméni, se kratce potkali na konferenci o divadelni architekture v roce 1948.

v e e

Dilo Augusta Rodina zaujimalo zvla$tni misto ve vztahu Etienna Decroux
k socharstvi, kterému je vénovana pata ¢ast mé disertacni prace. V jeho zobrazeni lidské
figury naSel tvirce télesného mima primou inspiraci pro svou vlastni koncepci
nemimetického téla. Tak jako Rodin ve svych dilech zdtraziioval expresivitu lidského
torza, Decroux tim, Ze zahalil tvaf mima rouskou, ucinil z télesného trupu hlavniho
aktéra dramatického déje. Nejdrive Decroux pojimal télo jako tvar a navazoval tak na
ikonografii tohoto motivu sahajici od k terakotovych soSek z Priene aZ po surrealistické
obrazy Reného Magritta. Té€lo, které se divd a jehoZ mimika mluvi, se objevilo také
v popisech Rodinovych soch a ve vlastnich basnich Rainera Marii Rilkeho. Nicméné
Decroux usiloval o to zbavit se naturalistického vyrazu a ,smazal“ proto z téla oblicej a
nahradil ho pohyblivou maskou, charakteristickou tvarovou variaci. Pohyb lidského
trupu prirovnaval k oblakiim pomalu plujicim po obloze, jehoZ tvary se mély postupné
ménit a nabizet nové a nové ,abstraktni obrazy“, do kterych divak projektoval své
vlastni predstavy, jako kdyZz se diva na mraky a hleda vnich znamé tvary. Také
v Rodinové dile nalézame metaforu téla jako oblaku a zaroven se v soSe L’Homme qui
marche stava télo maskou tvorenou hrou abstraktnich mas. Decroux sdilel s Rodinem
stejné pojeti torza jako samostatného fragmentu priznacného hrou plastickych objemf,

ktera opousti pole mimetického vyrazu.

Etienne Decroux se inspiroval také zplisobem, jakym Auguste Rodin
zobrazuje drama v postojich svych figur. Jeho socharstvi se stalo pro mima prihodnym
terénem pro ,stéhovani“ formuli patosu. Ve Cc(tyricatych letech vytvoril mimické

piredstaveni Le Passage des Hommes sur la Terre (Putovani Clovéka po Zemi), o kterém
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prohlasil, Ze se jedna o ,,Rodina v pohybu®. JiZ svym tématem zobrazujicim cestu lidstva
svétem, na které je vystaveno rliznym utrapam vcetné valek, se Decroux bliZi symbolice
Rodinovy Brdny pekel. Rodinovo dilo pro néj predstavovalo ,zrod civilizace“ a pravé
toto drama zobrazoval na scéné. Socharovu monumentalnimu dilu se priblizil také
v dramatické koncepci svého predstaveni, které pojimal jako sled za sebou razenych
obrazli bez snahy vypravét pribéh. Podobné Rodin kupil v Brdné pekel figuralni
kompozice bez narativnich spojenich. Pojitkem jednotlivych scén se v obou pripadech

stal dynamicky pohyb, ktery prolina celym dilem obou umélct.

Mim zobrazoval drama zemské tiZe, které bylo chapano symbolicky jako
boj ¢lovéka snazictho se nepodlehnout svému vlastnimu osudu. Mimiv krok byl tézky a
pii kazdém pohybu jakoby musel bojovat proti velkému tlaku, ktery na néj ptlisobil
zvenci. Decroux prirovnaval tento pohyb k chiizi po dné bazénu. Stejnym zpiisobem se
dival také na Rodinovu Brdnu pekel, v které jako by se sochy snaZily vystoupit na
hladinu, ale jsou vodnimi proudy neustale strhavany zpét. V Decrouxovych mimickych
skladbach miizeme vysledovat nékolik pohybovych figur, ve kterych mim se stejnou
vehemenci jako Rodinovy sochy (L’Homme qui tombe, L’Enfant prodigue) pomyslné

bojuje proti zemskeé tiZi.

Etienna Decroux spojovala s dilem Augusta Rodina téZ snaha jit za hranice
tradi¢niho zobrazeni lidskych vasni a vyjadrit vnitfni lidské drama pomoci pohybu.
Decroux, tak jako pred nim Rodin, hledal novy vyrazovy jazyk, ktery by mu dovolil
Jfiltrovat” lidské vasné télem a pretavit je do dimyslné promyslenych pohybovych
kompozic. Ve svych rukopisnych poznamkach se Decroux zminuje o Rodinové sousosi
Les Trois Ombres, kterou se inspiroval k vytvoreni kompozice Melancholie, v niZ rozvinul

postoj jedné z postav zobrazujici stejny dusevni stav.

Snad nejvétsi zajem Etienna Decroux upoutaly Rodinovy sochy
znazornujici myslenkovy stav jako Meditace nebo Myslitel, které ho utvrdily vjeho
vlastnim zdméru znazornit pohybem téla myslenkové procesy. Decroux tomuto tématu
vénoval specialni kategorii, kterou nazval La Statuaire mobile (,Pohybliva socha“) pravé
s odkazem na Rodinova dila. Jeho vlastni kompozice Meditace, nato¢ena v roce 1957 na
filmovy pas, predstavuje vznik uméleckého dila, stvoreni svéta, hledani idealu a boj za

jeho uskutec¢néni. Dliraz je kladen na pohyb télesného trupu, ktery pro Decrouxe
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predstavoval pohyb lidské duSe a v tomto sméru ho prirovnaval k thofri, ktery se mrstné
vini jako myslenky. Pravé vinivy pohyb téla symbolizoval dialektiku lidského mysleni. V
Rodinové soSe Meditace vidél Decroux predobraz tohoto pohybu, jakousi ,formuli

mysleni“, kterou realizoval ve svych vlastnich pohybovych kompozicich.

Také pohyb moiského konika, kterého si Decroux zvolil za symbol
télesného mima, predstavoval myslenkova hnuti. Jeho pomalé presouvani téla
prostorem Decroux imitoval a chtél jim vyjadrit samotnou podstatu dusevniho stavu
mysSleni, ktery spociva v pohybu na misté. V neposledni radé figura Sled, uzavirajici
Meditaci zroku 1957, je zobrazenim ponoru do lidského nevédomi. Poetiku vodniho
svéta, kterd je pritomna v dile Etienna Decroux, kladu do souvislosti s vyskytem této

tematiky u surrealistickych umélcu.

Sochatstvi Augusta Rodina mélo v Decrouxové uvaZovani o télesném
mimovi své pevné misto. Na jeho sochy se dival prizmatem konceptu télesné masky a
Craigovy nadloutky. V jeho dile tak nalezl potvrzeni svych vlastnich uméleckych ideald,
které smérovaly k nalezeni télesného vyrazu, jenz je odrazem vnitinich myslenkovych

pochodti a doslova ztélesiiuje neviditelné.

Dal$im dulezitym aspektem, ktery spojoval Decrouxovo dilo s Rodinovym
sochaftstvi, bylo vytvoreni nového pojeti nemimetického pohybu. Jeden z prvnich pokust
na poli télesného mima predstavovala Chiize na misté (La Marche sur place), kterou
Decroux provedl za spoluprace s]Jeanem-Louisem Barraultem vroce 1931 az 1932.
Decroux rozfazoval prirozeny pohyb na jednotlivé postoje, jako to pred nim ucinila
chronofotografie Jeana-Etienna Mareyho ¢i Paula Richera, kterou pouZival ve své vyuce
také profesor anatomie a mimuv pritel Paul Bellugue. Decroux poté pohyb znovu slozZil
v novou kompozici, ktera predstavovala chlizi na misté. Neprirozenym prenesenim tihy
z jedné nohy na druhou v urcité fazi pohybu dosahl iluze chiize, i kdyZ mim se pohybuje
stdle na stejném misté. Dosahl tak stejného ucinku jako socha Krdcejictho muZe
(L’Homme qui marche) Augusta Rodina, av§ak obracenym zptisobem : zatimco Rodinova
socha vklada pohyb do statického dila, Decroux svou syntézou piirozené chiize vklada
staticky postoj do pohybu. Podle mého nazoru Rodinova socha Krdcejictho muZe

piredstavovala pro Etienna Decroux vyznamny podnét k vytvoieni této kompozice.
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Etienne Decroux konstruoval pohyb jako sled na sebe navazujicich postoji
(l'attitude), které jsou spojovany bud’ plynulym zptsobem (mouvement en fondu) anebo
jako nesouvisla rada (mouvement en saccade). Oproti pohybu zachycenému filmovou
kamerou ¢i chronofotografii si Decroux kladl za cil vytvorit takovy télesny pohyb, v jehoZ
kazdém okamziku by se objevil plnohodnotny esteticky ptsobivy postoj. Jeho koncepce
smeérovala k plastickému, nerkuli statickému pojeti pohybu. V této souvislosti rozvinul
koncept ,nehybné hybnosti“ (I'immobilité mobile), ktery spocival v presunu plastického
postoje prostorem, jako kdyZ postavime sochu na oto¢nou plosinu. MliZeme ho srovnat
se zplisobem, jakym Rodin pojimal zobrazeni pohybu ve svych sochach. Jejich dynamiku
zakladal na plynulém navazovani jedné pézy na druhou, které rozvinul do prostoru.
Socha tak divdka primo nuti, aby se sdm pohyboval prostorem, aby pochopil jeji ,déj“.
Podobné chtél na divaka pisobit také télesny mim avsak s tim rozdilem, Ze zatimco to je
on, kdo se pohybuje prostorem, divak zlistava na misté a sleduje piredstaveni z jednoho
fixniho bodu. Podle Decrouxovych vlastni slov : ,Mim se podoba idedlni soSe, ktera se

kolem nas otaci, jako my se otac¢ime kolem ni“.

Etienne Decroux navic komplikoval pojeti mima jako ,pohyblivé sochy*
tim, Ze do ného uvedl pohled filmové kamery. Chtél vyvolat v divakovi stejny dojem, jako
by byla socha snimana z rtiznych Ghl{, objevila se v zabéru na detail i na celek. Decroux
chtél vyvolat efekt dynamického pohledu kamerou zamérenim divakovy pozornosti na
urcitou télesnou ¢ast tim, Ze ji uvede do pohybu. Usiloval o to, aby divak prestal chapat
mimovo télo jako naturalisticky, jasné definovany tvar a vnimal ho vy smyslu filmové
montaze, zaloZené na sledu télesnych obrazili tvorenych pohybem. V tomto smyslu miize
byt télo chapano jako uméleckd montdz, aniZ by byla naruSena forma lidské figury.
Podobnym zplisobem komponoval své sochy také Auguste Rodin, kdyz prisuzoval
dtlezitost vnimani sochy zrtznych Uhld pohledu. Ve stejnou dobu, kdy se kdilu
francouzského sochaie obracel Etienne Decroux, filmovy reZisér Sergej Michajlovi¢

Ejzenstejn interpretoval Rodina jako predchtidce filmové montaze.

Pozornost Etienna Decroux kRodinovu sochafstvi interpretuji také
v kontextu obnoveného zajmu o jeho dilo po Druhé svétové valce, kdy se sochari
obraceli k tomuto velikdnu, aby u ného nalezli nové podnéty k pojeti lidské figury. V této
souvislosti se znovu dostaval na porad dne rodinovsky motiv Krdcejictho muZe, ktery

nalezneme u Alberta Giacomettiho a Germaine Richier, ale také v dile télesného mima.
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Rodinovo dilo predstavovalo pro Etienna Decroux zdroj neutuchajici
inspirace zejména v obdobi hledani své vlastni koncepce scénického téla, tzn. od
tricatych do padesatych let. Decroux vedl sjeho sochami neustaly dialog a Rodinovy
umélecké syntézy prevracel naruby tim, Ze je prevadél do télesného pohybu. Nicméné
mim u ného stal nade vSim, i nad velikdnem Rodinem. Decroux shledaval, Ze jeho uméni
je daleko naroc¢néjsi nez socharovo, protoZe mim ho uskuteciiuje svym vlastnim télem,

které je neustale v pohybu.

V Sesté cCasti diserta¢ni prace navazuji na piedchozi koncept télesného
pohybu jako sledu filmovych zabéri a zabyvam se roli obrazu v tviiréim procesu Etienna
Decroux, vpredavani své umeélecké zkuSenosti zakiim a ve vnimani predstaveni
télesného mima divakem. V nepublikovaném textu zroku 1952 prirovnava Decroux
vizualni vnimani k k filmové kamere, kterou se Clovék rozhliZi po svété. Na ,mysleni
obrazem“ zaklada také svoji koncepci télesného mima, ktera ho tim priblizuje
vytvarnému uméni & fotografii. Etienne Decroux chtél, aby jeho uméni udélalo na divaka
silny vizualni dojem. Chtél, aby jeho uméni doslova bilo do oc¢i a vtomto smyslu ho
prirovnaval k poulicnimu plakatu, ktery casto prevadi zobrazeni téla do sumarniho
grafického znaku. Inspiroval se také animacni technikou Walta Disneyho, ktera je
zaloZena na tzv. ,akenich liniich“ (line of action), které prolinaji zobrazenim postav
kresleného serialu a dynamizuji jejich postoje. Podobné chtél Decroux vytvorit ,kresleny
film“ z postojii mima tim, Ze v jeho pohybech zdiiraznil ploSnost a znakovost jeho siluety,
jak to vidime v amatérském filmu Pohyblivd socha, vytvoreném s Georgesem Molnarem
v sedmdesatych letech. Decroux se zajimal o to, jak jeho dilo plisobi na vytvarné umeélce
a zval je na verejna predstaveni své Skoly, aby ve spontannich skicach zaznamenavali
mimuv pohyb, jak dokladaji kresby Pierrette Bloch ¢i grafika Andrého Noéla uverejnéné
v divadelnich programech. Byla to viak piedev$im kamera fotografa Etienna-Bertranda
Weilla, ktera dokazala zachytit jemné nuance a vizualni plisobeni mimova pohybu na
scéné. Weill dokumentoval jak vyuku v mimové Skole, tak Decrouxova predstaveni, ktera
zachycoval primo v sale, kde probihaly kurzy, nebo ve svém ateliéru. PouZzival k tomu
specialni techniku dlouhé poézy, ktera mu dovolovala zobrazit pohyb vcelém jeho
pribéhu. Takto vzniklé snimky zobrazovaly trajektorie mimovych gest v prostoru,
zatimco télo zlistalo neviditelnym a proménilo se na ve hru energii nabitych linii. Weill

takto zobrazil predstaveni L 'Usine (Tovdrna) z roku 1952, v kterém zachytil dynamiku

286



mechanického pohybu masin, jeZ predstavovaly mimové na scéné. Druhou fotografickou
technikou byla superpozice nékolika negativii zobrazujicich télo vriznych fazich
pohybu. Ta umoZziiovala zachytit v jedné fotografii nékolik po sobé nasledujicich postoji.
Ve fotografii z predstavni Les Arbres (Stromy) ze stejného roku dosahl Weill touto
technikou vyjadifeni motivu stromu, ktery je tvoren tély mimd. Spoluprace fotografa
s Etiennem Decroux vyvrcholila fotografickym cyklem Meditace z roku 1957. Weill v ni
zobrazil vratkou architekturu mimova téla a inspirovan touto zkuSenosti sam zacal
vytvaret abstraktni fotografické zaznamy pohybu (Métaformes), vytvorené pomoci

pohybujiciho se mobilniho objektu.

Pohyb se pro Etienna Decroux stal plastickym vyrazovym nastrojem,
kterym ,kreslil“ obrazy na mimovo télo. Nalezneme ho i v jeho textech, které srovnavam
s jeho mimickymi kompozicemi. Objevuji se v nich metaforické obrazy, které pripominaji
mimovy télesné figury na scéné. Dynamicky princip ovlada i Decrouxovo uceni a
proslovy. Soblibou citoval pred svymi zaky rizné aforismy a sam vytvarel kratké
rikanky, pouZival trefné a originalni metafory (paroles agissantes), jejichZ obsah a
rytmus se mél zapsat nejen do usi, ale také do tél adeptli mimického uméni a doslova
jimi pohnout. V pojeti vyuky kladl Decroux diliraz na estetickou vychovu svych studentd,
kdyz vyvésoval v ucebnich salech fotografické reprodukce soch, kresby podle mimt ¢i
Weillovy fotografie. Zakiim doporucoval kultivovat svoje plastické a pohybové citéni
navstévou muzei, ale také treba zoologické zahrady a inspirovat se pohybem zvirat.
V druhé poloviné ctyricatych let zamyslel zaclenit do vefejnych seanci nejen pohybové
kompozice svych zaki, ale také projekci fotografii soch a vlastnich predstaveni, kreseb ¢i
rentgenovych snimki téla pomoci laterny magiky. Chtél vytvorit, podle jeho vlastnich
slov, ,laborator analyzy pohybu“, v které by byl divak ucasten jakési multimedialni
show, v které se stiraji hranice mezi realnym télem a jeho obrazem. Dosud neni znamo,
zda Etienne Decroux tyto na svou dobu progresivni ideje realizoval. Ve vlastnich
piedstavenich ziistal Decroux puristou a télo bylo mimovym jedinym prostredkem.
V Decrouxové pojeti télo svym pohybem vyvolava v myslich divakd vizudlni obrazy na
zakladé principu psychické sugesce. Mimovo télo je proto mozno chapat také jako
generator potencidlnich virtudlnich obrazl. Koncept ,pohyblivé sochy” plné oziva az

v divakové mysli.
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Posledni, sedma ¢ast disertaéni prace interpretuje dilo Etienna Decroux
z hlediska pojeti téla jako materialu, ktery mim pretvari svym dotekem. Decroux uvadi
svlj autobiograficky text z roku 1948 popisem sochafstvi jako uméni zaloZeném na
doteku. V nasledujicich trech kapitolach se proto vénuji jednotlivym vyznamovym
aspektim doteku vuméni télesného mima, a to jak vjeho praktické, tak vjeho

symbolické dimenzi.

Prvni kapitola pojednava o motivu oziveni sochy dotekem, ktery byva v literatuie
a vuméni tradicné spojovan s postavou mytologického sochare Pygmaliona. Tato
tematika se objevila také v Decrouxové dile, kdyZ sam ztélesnil mytického tviirce
v predstaveni La Statue z roku 1961. Etienne Decroux, jenZ byl milovnikem 18. stoleti a
dobfe znal francouzské osvicenské autory, vychazel podle mého nazoru zdéje
Pygmalionu (1762-1770) Jeana Jacquese Rousseaua, ale stim, Ze zménil konec hry a
svého sochare nechal zemrit ve smrtelném objeti Galaté. Symbolika Pygmalionu se
promitala také do vztahu Etienna Decroux kjeho Zackam, s kterymi vytvarel sélové
vystupy (napt. Eliane Guyon, Nicole Pinaud). Zenské t&lo se mu stalo pomyslnou sochou,
kterému mim vdechoval Zivot tim, Ze pro néj vytvarel pohybové kompozice, jez
ztélesiovaly jeho vlastni sny. Nicméné jeho modely byly daleky nezivym socham a na
konci seance opustily ,ateliér” k velkému smutku jejich tviirce. Téma Pygmalionu lze
v dile Etienna Decroux interpretovat je$té na jinych vyznamovych trovnich. Jednak se
promita do vztahu ucitele a Zaka s odkazem na filosofické pojeti sochy jako tabuly rasy,
ktera se u¢i vnimat svét jednotlivymi smysly, v dile Etienna Bonnot de Condillac (Traité
des sensations, 1754), jednak ho nalezneme ukryto v samotném vztahu mima ke své

vlastni osobé s poukazem na Herecky paradox (1773) Denise Diderota.

V druhé kapitole posledni casti obracim pozornost k motivu ,vnitiniho
doteku“. Decroux totiZ popisuje myslenku jako gesto sochare, které zvnitrku modeluje
mimovo télo. Ve svych predstavach Sel jesté dale, kdyZ pojimal mima jako chemika c¢i
alchymistu, ktery méni piirodni substance v umélé latky. Podobné jako Antonin Artaud v
Le Thédtre alchimique (1938), Decroux chtél télo ,pretavit® a ,vycistit® fyzickym
pohybem a ndmahou a ,zuslechtit” ho ve zlato. Tato metafora symbolizovala Decrouxovo
hledani nového, harmonického a spiritualizovaného téla. V této souvislosti se objevil u
Etienna Decroux mytus Prométhea jako sochatfe demiurga, ktery svym dotekem oZivuje

nezivou hmotu a vytvari obraz nového clovéka. Srovnanim se symbolikou této postavy u
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FrantiSka Kupky chci upozornit na podobnd umeélecka vychodiska mima, tvirce
,nemimetického“ pohybu, a malife, zakladatele abstraktniho uméni, kteri pretavovali
v pomyslném tviré¢im Prométheovském ohni své télesné pohyby do neimitativniho

umeéleckého projevu.

Treti kapitola pojednava o vztahu télesného mima k divakovi a potazmo k
celému svétu, kterého se chce Decroux dotknout svym uménim. Jeho télesny mim nese
etické poslani, v kterém se odrazeji jeho vlastni politické nazory. V mladi se Decroux
stykal slevicovymi anarchistickymi kruhy a zalozil nékolik kratkodobych spolkl
politického agita¢niho divadla. Nikdy vSak nepatfil do Zadné politické strany ani
neprilnul k Zadné konkrétni ideologii. Své uméni pojimal jako politické jen tehdy, kdyz
pro néj shanél ,militanty“ a po PariZi rozdaval letdky na kurzy télesného mima
pripominajici svym stylem politické pamflety. JiZ zminovany mytus Prométhea ziskal
v téchto souvislostech vyznam titanského osvoboditele lidstva, ktery se svou uméleckou
Cinnosti zasazuje o spoleCenské zmény. Decroux se inspiroval predevsim poezii Victora
Huga, kter3, podle jeho vlastnich slov, zveda posluchace ze Zidle a nabada je k akci. Chtél,

aby jeho mim dokazal svym uménim ucinit totéz.

Stopy prométheovského mytu milZeme najit jak vjeho kompozicich jako
v Meditaci z roku 1957, ktera zobrazuje stvoreni svéta, tak ve ztélesnéni podstaty mytu v
boji mima proti omezeni vlastniho naturalistického téla, ktery miize byt interpretovan

jako boj ¢lovéka proti determinismu jeho Zivotni situace.

Etienne Decroux chtél svym uménim vytvofit nové harmonické télo, které
by vdivakovi znovu vzkfisilo ztraceny soulad a vyléc¢ilo jeho rany utrzené ve
valecnych bojich. Vroce 1950 inscenoval Les Petits Soldats (Vojacci), ktefi jsou
reminiscenci na Prvni svétovou valku, kterou mlady Decroux proZil jako pomocnik
v nemocni¢nim lazaretu. Decroux zde inscenoval valku a to, co zranény vojak proziva
v poslednich minutach svého Zivota. Jsou pacifistickym poselstvim divakovi v letech po
utichnuti druhého svétového vale¢ného konfliktu. Decroux cilil svym prométheovskym
uménim nejen proti valkam, ale proti celé konzumni spole¢nosti soudobého svéta, ktera
¢ini vSechna gesta a postoje stejnymi. Mim mél dat divakovi moZnost vidét na jevisti to,
co je vnormalnim Zivoté zkraceno ,spolecenskymi ntzkami“. Politickou metaforu

rozvinul Decroux také v predstavé téla jako statu, jehoz vlada je koncentrovana do hlavy
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a nohy predstavuji proletariat. Vymyslel novou ideologickou koncepci téla, v které ma
kazda jeho c¢ast rovnopravnost a v které vSechny jeho c¢asti Ziji v harmonii po vzoru

fourierovského falanstéru.

Svym uménim chtél pisobit na divdka tim, Ze v ném bude vyvolavat nejen
silné vizualni zazitky, ale pfimo se dotykat jeho télesné podstaty, aby ho pohnul k akci.
Mim ma utocit na divaka aZ agresivnim zptsobem a jako boxer Carpentier se dotykat
jeho solaru. Decroux hovoril o pohledu jako doteku na dalku, skterym se spojuje
emociondlni pohnuti. V neposledni radé Decroux pojimal télo jako monument umistény
na veiejném prostranstvi, ktery se svym poslanim dotyka lidi, co kolem néj prochazeji.
Decroux chtél dosahnout podobného ucinku také vtélesnému mimovi. Jeho uméni
konstruuje jako pomnik, ktery se svou télesnou monumentalitou i ideovym poselstvim

dotyka divakova ,solaru“. Svym harmonickym télem se mim dotyka publika a probouzi

v ném lasku k lidstvi.

Imaginarni portrét mima jako sochafe se rozpind na celé dilo Etienna
Decroux, pro které koncept ,pohyblivé sochy” (la statuaire mobile) piredstavoval ibéznik
jeho dila. Na rozdil od dosavadni literatury o Etiennu Decroux, v které byl tento termin
pouzivan zejména pro oznaceni stylové kategorie zobrazujici ,portrét myslenky*,
navrhuji rozsitit pouziti tohoto terminu za oznaceni jaddra koncepce télesného mima,
které v sobé zahrnuje nékolik urovni sahajicich od konceptu mimova pohybu aZ po jeho

etické poslani.
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BIBLIOGRAPHIE

Nous divisons notre bibliographie en deux parties. La premiere partie concerne
les sources sur Etienne Decroux qui sont ensuite divisées entre les sources d’archives,
pour la plupart inédites, et les sources publiées. La deuxiéme section représente la
bibliographie générale. Nous avons cité les ouvrages sur les arts du spectacle et les arts
plastiques sans les séparer les uns des autres comme nous avons tenté de faire dans
notre thése. Notre bibliographie n’aspire pas a étre exhaustive concernant Etienne
Decroux. Elle mentionne toutefois les sources et la littérature que nous n’avons pas

citées directement dans le texte de notre thése.

Premiére partie : ETIENNE DECROUX - SOURCES

I - SOURCES INEDITES ET SOURCES D’ARCHIVES :

A. La Bibliotheque nationale de France, département des Arts du
spectacle :
La plupart des documents d’archives concernant la personnalité d’Etienne

Decroux se trouve dans le Département des Arts du spectacle de la Bibliotheque
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nationale de France. Il s’agit de L’Ensemble documentaire Etienne Decroux, des dossiers
d’archives sur le mime corporel dans d’autres fonds (Fonds Edward Gordon Craig, Fonds
Pierre Verry, Fonds Margueritte Bougai), des coupures de presse et dossiers

iconographiques (Fonds Etienne-Bertrand Weill).

1 - Ensemble documentaire Etienne Decroux308

Le fonds contient les textes de 1942 a 1971. Il est constitué des dossiers
préparatoires a 1'édition de Paroles sur le mime (cote : MW-165) qui semblent provenir
des archives d'André Veinstein. Les manuscrits de conférences et autres écrits d'Etienne
Decroux rassemblés sous la cote MW-164 ont été donnés par la famille Decroux le 20
décembre 2013. Le fonds est accessible au public depuis juil. 2014. Les écrits d’Etienne

Decroux sont classés en trois parties : sur le mime, sur la phonétique et les écrits divers.

1.1. Ecrits d'Etienne Decroux sur le mime :

1.1.1 Conférences, présentations, notes diverses [MW-164] :

MW-164 (1) « Le littéraire combat le mime », conférence 1942-1943, 192 f.ms.

MW-164 (2) « Réflexions relatives a la danse classique », séance du vendredi 1€ juin
1945, 32 f. ms.

MW-164 (3) « Comparaison entre pantomime et mime corporel », conférence du 27 juin
1945 a la Maison de la Chimie, 94 f. ms.

MW-164 (4) « Apologie de la danse classique », conférence du 27 févr. 1946, Paris, salle
de la Chimie, Présidence : Bellugue, 327 f. ms.

MW-164 (5) L’omission permanente, année 1946-47, 177 f. ms.

MW-164 (6) Statuaire mobile et statuaire tout court (année 1947), 33 f. ms.

MW-164 (7) Bolchévisme et mime comparés, été 1947, 23 f. ms.

MW -164 (8) « Notes en vue d'un entretien avec Jacques Jaugeard », été 1947, 13 f. ms.
MW-164 (9) « Quelques notes pour éclairer sur la nature du mime corporel », été 1947,
pour le Maroc, 42 f. ms.

MW-164 (10) «Le mime ne peut pas représenter la parole », automne 1952, pour

1308 Nous nous appuyons sur la classification et la description du fonds faites par Jean-Baptiste Raze,
conservateur du Département des Arts du spectacle de la BnF, la description disponible sur:
http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ead.html?id=FRBNFEAD000099935&c=FRBNFEAD(000099935_a1986
7815 (consulté le 23/06/2015).
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Royaumont, 15 f. ms.

MW-164 (11) « Le mime ne vaut pas la parole ni la musique », années 1952-53, 45 f. ms.
MW-164 (12) « La pensée n’est pas le penseur », année 1952-1953, 87 f. ms.

MW-164 (13) « A propos d’Arlequin Grapignan. Jacques Copeau, Charles Dullin », année
1952-1953, apres le 14 avr. 1953, 97 f. ms.

MW-164 (14) « Difficultés spéciales d'une école théatrale», été 1953, pour de la
Sabliere, juste avant Milan, 21 f. ms.

MW-164 (15) « Méfaits du mime au théatre parlant », automne 1953, conférence du
Cercle francais en Suisse ou de la Casa della cultura a Milan, 19 f. ms.

MW-164 (16) « Pour conférence mimeée : le roman et I'art dramatique », automne 1953,
Milan 25 f. ms.

MW-164 (17) « Pour conférence mimeée : "le mime spontané” », automne 1953, Milan
103 f. ms.

MW-164 (18) « Diverses conférences en Suede », été 1954, 49 f. ms.

MW-164 (19) « Essais philosophiques sur les marches caricaturales », été 1954, a Paris,

entre Milan et le premier Stockholm, 119 f. ms.

1.1.2 Documents préparatoires a l'édition de Paroles sur le mime (Gallimard,
1963), [MW-165 (1-5)]

Textes dactylographiés d'Etienne Decroux, réunis et annotés par André Veinstein
a l'occasion de la préparation de 1'ouvrage, et correspondance avec Etienne Decroux sur
le sujet.
e MW-165 (1) (N° 1-33), 1931-1947, 1 boite.
-n° 1: La méthode.
-n° 2 : Explication de l'art d'acteur.
-1n° 3 : Sur Gordon Craig.
-n° 4 : D'une définition du théatre. A Georges Pomiés. Incarnation partielle du comédien
futur.
-n°5: Le phare de la misere.
-n° 6 : La grande patouille.
-n° 7 : Prend sa source au Vieux Colombier.

-n° 8 : Réponse d'Etienne Decroux au questionnaire de Jeune France.
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-n° 9 : Nos deux doctrines théatrales.

-n° 10

-n°11:
-n°12:
-n°13:
-n°14:
-n°15:

-n° 16
-n° 17

-n° 18:
-n°19:

-n° 20

-n°21:
-n°22:
-n° 23:
-n°24:
-n° 25:

-n° 26

-n°27:
-n° 28:
-n° 29:

-n° 30

-n°31:
-n°32:
-n°® 33:

: Dialogue pour la radio.

« Exhibition intéressante, note doctrinale », été 1942, période rue de la Néva.
Le mime sans visage.

Avant d'étre complet, I'art doit étre.

Copeau ne peut plus maitriser le mime qu'il a déchainé.

Place aux vrais jeunes.

: Yves Le Boulanger. Haltérophile sur la place publique.

: Mime corporel et pantomime. Radio (Christine Fournier).

Servitude sans grandeur. L'embauche. Généralités.

Rapport pour Albert Savy a propos d'ouverture d'école.

: [Sur I'enseignement idéal du théatre].

Mime corporel et ancienne pantomime.

[Sur la danse. Festival présenté par Jean Dorcy].
Au futur comédien.

Parade pour le dressage d'un lion.

Ordre d'importance de ce qu'il faut enseigner au futur comédien.

: Rapport du mime et de la parole.

Parade.
La compagnie Etienne Decroux.

Présentation verbale du spectacle donné a Liege le 17 mars 1947.

: Explication sommaire de la nature du mime corporel.

Une critique révée.
Valeur morale du mime corporel.

Allocution du 6 nov. 1947.

« MW-165 (2) (N° 34-66), 1947-1956, 1 boite.

-n° 34
-n° 35

-n° 36:
-n° 37:

-n° 38

: Premieére suisse en déc. 1947. Neuchatel. Lausanne.

: Présentation de la personne de Decroux.

Monsieur Noél.

Manifeste doctrinal extrait du curriculum vitae d'Etienne Decroux.

: La promotion du mime de l'utile a I'agréable.
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-n° 39:

-n° 40

-n°41:
-n°42:
-n°43:
-n°44:
-n°45:

-n°46
-n° 47

-n°48:
-n°49:

-n°50

-n°61

-n°62:
-n°63:
-n° 64:
-n°65:
-n° 66:

Un spectacle de mime corporel vous est offert.

: ... vous présente la troupe d'Etienne Decroux.

[Monologue].

Autobiographie d'Etienne Decroux.
Parade poétique.

Ce que le public doit savoir.

Explication de Petits soldats.

: L'acteur de récital doit avoir un air d'homme d'Etat.

: A propos de la différence respective entre les arts du mime et de la danse.

Prologue pour Le Toréador.

Notes pour la télévision de Hollande.

: Hollande. Présentations orales.
-n°51:
-n°52:
-n°53:
-n°54:
-n°55:
-n°56:
-n°57:
-n° 58:
-n° 59:
-n° 60 :

Prologue de Psychanalyse.

Explication artistique de Prise de contact.

Deux mouvements contraires.

Angleterre. Présentations orales.

La forme et le contenu. Le jardin des beaux-arts n'est pas un potager.
[Prologues pour diverses représentations].

[Sur le théatre].

Sénile maladie infantile de I'expansion du mime.

[Mime et théatre].

Le mime et la santé.

: Présentation verbale du spectacle a Milan au Piccolo Teatro le 7 mai 1954.

Le mime sous globe.

Le mime.

Scandinavie. Présentations orales.
Pour le pire et pour le meilleur.

Un nouveau cours. Mime corporel d'Etienne Decroux.

e MW 165 (3) - MW 165 (4), « Copies annotées de la majeure partie des textes conservés
sous les cotes MW-165 (1) et MW-165 (2) », années 1931-1956, 2 boftes.

e MW-165 (5), 13 mars - 18 juin 1962, « Lettres adressées par Etienne Decroux a André
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Veinstein a I'occasion de la préparation de 'ouvrage », 1 boite.

1.2. Ecrits d’Etienne Decroux sur la phonétique

MW-164 (31) : Notes prises en écoutant la radio, raisonnements sur la phonétique et sur
différentes regles de prononciation, 1963-1968, 1 bofte.

MW-164 (32) : Projet d’article accompagné d’une lettre d’Etienne Decroux a jean Daniel,

rédacteur en chef du Nouvel Observateur, mai 1968, 11 f. dactylographiés, 36 f. ms.

1.3. Ecrits divers d’Etienne Decroux :

MW-164 (33) - MW-164 (36) : Notes sur 'art d’écrire les vers, 4 dossiers.
MW-164 (37) - MW-164 (40) : Notes sur Victor Hugo, 4 dossiers.

MW-164 (41) - « Si tu n’aimes ce monde que par ses vertus... », 18 f. ms.

MW-164 (42) - MW-164 (45) : « Réponse a la lettre du 9 avr. 1971 », 3 dossiers.
MW-164 (46) : « Lettre d’Etienne Decroux a un destinataire non identifié », 12 nov.

1968, 2 f. dactylographiés.

2 - Fonds Edward Gordon Craig :

Dossier« France-Mime-Decroux », cote : EGC Op. 38 (1-5)
11 contient les lettres d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig (1945-1949), les
programmes de séances de mime corporel avec les commentaires annotés par Craig et

les coupures de presse.

2.1.EGC op. 38 (1)

EPSTEIN (Alvin), « The Mime Theatre of Etienne Decroux », Chrysalis, the Pocket revue
of the arts, Lily et Baird Hastings (dir.), New York 1949, vol. 11.

2.2. « Decroux 1945-1948 Paris - Lettres. Programmes- Pamphlets-Etc. », cote:
EGC op. 38 (2)

Affichette invitant aux cours a I'Ecole Etienne Decroux, la saison 1947-48.

AN., « Theater round the world: Paris : the season ends », coupure de presse, le 31 juil.
1948.

La Séance unique au Thédtre de la Cité universitaire, programme de théatre, le 10 juin
1948.

L’invitation a la séance a 'Ecole Decroux sous la présidence d’Edward Gordon Craig, le 6
nov. 1947.
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Lettres d’Etienne Decroux a Edward Gordon Craig, (1945-1948) :
le 6 aolit 1945 ; le 15 aolit 1945 ; le 1¢r nov. 1947 ; le 31 déc. 1947 ; le 19 janv. 1948 ; le
16 janv. 1949.

2.3. « Mime. Decroux-Guyon. Décembre 1946 Paris », cote : ECG op. 38 (3)
DECROUX (Etienne), « Analyse des Piéces de Mime », imprimé sur les feuillets.
Lettre d’Eliane Guyon a Edward Gordon Craig, le 16 juin (probablement 1946).
Spectacle de mime et autres choses du méme esprit par Etienne Decroux et sa troupe,

Théatre d’'Iéna, programme de théatre, automne 1946.
2.4. « Programme June 27 1945 Paris. Decroux-Barrault-Guyon-Dorcy. Mime
Corporel », cote : EGC op. 38 (4)

La Séance de Mime Corporel, Maison de la Chimie, programme annotée par Craig, le 27
juin 1945.

Lecture Poétique par Etienne Decroux, Salle Iéna, programme, le vendredi 20 juil. et le
mardi 24 juil. a 20 heures (1946 7).

Lettre d’Etienne Decroux 3 Edward Gordon Craig, le 29 juin 1945.
2.5 -EGC op. 38 (5) : « Mime et Decroux ; Epstein 1950 »

- le méme document que sous la cote EGC op. 38 (1)

3 - Fonds Pierre Verry :

Recueil de documents sur la carriére d'Etienne Decroux (1941-1984)

3.1. Dossier : 4-COL-197 (150)

AN., « Comment rompant avec Pierrot... », Le Figaro littéraire, samedi le 27 mars 1954.
Arbre généalogique du mime, crée par Fédération Francaise de Danse, 1978.

FOUGERE (Jean), La Pantomime, thédtre pur, La Voix Frangaise, le 19 sept. 1941.

La liste des ceuvres d’Etienne Decroux, jusqu’a 1962, tapuscrit, s. d.

La Séance unique de Mime de la troupe Decroux, Théatre de la Cité Universitaire, le 10
juin 1948, programme de théatre.

Le spectacle Zig Zag, Théatre de la Gaité Montparnasse, programme de théatre, nov.
1945.

Lettre manuscrite d’Etienne Decroux sur la rupture avec Jean Dorcy, le 4 oct. 1962.
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Lot de photographies: L’Esprit Malin; Les Petits Soldats, 1951 ; L’Usine; Le Combat
antique ; Decroux en conférencier, 1948 ; Photographie de groupe de la visite de Tel Aviv
le 7 mai 1950, Etienne Decroux et sa troupe avec Martha Graham.

Programme de tournée en Israél, 1951.

Publicité pour les cours publiques, Ecole Etienne Decroux, s. d.

The Actor’s Studio presents Etienne Decroux on The Art of the Mime, tapuscrit, Morosco
Theatre, New York City, 3 févr. 1958.

Une page d’annuaire de New York avec le numéro de téléphone de Decroux, s. d.

3.2. Dossier : 4-COL-197 (151)

Affichette invitant aux cours a I'Ecole Etienne Decroux, la saison 1947-48.

Au Futur Comédien !, invitation aux cours de mime, s. d.

Carte de visite d’Etienne Decroux, s. d.

Citation du Propos d’Alain, papier typographié, s. d.

DECROUX (Etienne), Explication sommaire de la Nature du Mime corporel, s. d.

Etienne Decroux et sa troupe dans des Mimes corporels et autres choses du méme esprit,
programme de tournée, Lausanne-Neuchatel, déc. 1947.

Invitation pour la Séance inaugurale du cours du Mime, en présence d’Edward Gordon
Craig, le 6 nov. 1947.

L’article de journaux sur le déces de Madame Robert de Billy, le 8 déc. 1998.

La Séance de Mime corporel, la Maison de la Chimie, le 27 juin 1945, programme de
théatre.

Le mime dans la hiérarchie des Arts, invitation 2 la conférence d’Etienne Decroux, Atelier
de Marguerite Bougai, jeudi le 19 févr. 1948, sous la présidence de Paul Bellugue.

Lettre d’Etienne Decroux a M. A. ]. Hoste, Gand 1972.

Lettre d’Yves Lebreton a Maximilien Decrouy, s. d.

MARCEAU (Marcel), Sur l'art du mime, tapuscrit s. d.

Programme de mime, Théatre de la Cité Universitaire, le 24 avr. 1951.

Thédtre de mime Etienne Decroux, 1951, International Theatre Exchange, American
student’s and Artist’s centre, 261, boulevard Raspail, Paris XIV.

VEWER (Hans), « Etienne Decroux-Kurt Joos », coupure de presse, Kroniek van ballet,
vrije dans, volksdans, pantomime, marionetten, Amsterdam, s. d. suivi de texte

d’Etienne Decroux « Twee tegengestelde bewegingen (Deux mouvements contraires) ».
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3.3. Dossier 4-COL-197 (152)

HELIOT (Armelle), « Le dernier geste d’Etienne Decroux », Le Quotidien de Paris, n° 352,
vendredi le 15 mars 1991, fondé sur l'interview avec Corinne Soum.

L’Homme qui voulait rester debout, programme de théatre, Le Théatre le Ranelagh, 1994,
reconstruction du répertoire d’Etienne Decroux, crée et mis en scéne par Steven
Wasson.

La Lampe a Pétrole, projet du cercle d’audition de lecture d’Etienne Decroux.

4 - Fonds Margueritte Bougai

Lettres d’Etienne Decroux et de ses proches a Marguerite Bougai (1945-1952),

[cote : 4-COL-117, non classé]

4.1. Correspondance non datée

Lettre d’Eliane Guyon a M Marguerite Bougai, s. d.

Lettre d’Etienne Decroux a Marguerite Bougai, s. d.

4.2. Lettres d’Etienne Decroux a la danseuse Marguerite Bougai / Lettre de Mme
Decroux a Marguerite Bougai

- Les 13 lettres d’Etienne Decroux a Marguerite Bougai datent de :

le 18 mars 1945 ; le 6 janv. 1946 ; 28 févr. 1947 ; le 14 mars 1947 ; le 28 ao(it 1947 ;1e 9
nov. 1947 ; le 22 févr. 1948 ; le 28 févr. 1948 ; le 11 juil. 1950 ; le 7 oct. 1951 ; le 19 juin
1952 ; une lettre de 1952 ; une lettre non datée.

- Lettre de Madame Decroux a Marguerite Bougai, « Voeux de bonne année », s. d.

5 - Coupures de presse

Etienne Decroux (1938-1964), coupures de presse, documents divers [cote: 4- SW-
6651].
Articles relatifs a Etienne Decroux (1942-1949) [cote : 8- RSUPP- 6074].

6 - Sources iconographiques :

Etienne Decroux, photographies, 1940-1960, [cote : 4-1CO-MIM].
WEILL (Etienne-Bertrand), Ecole Etienne Decroux (1947-1982), [cote : 4-PHO-19 (15)],
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b85398080 (consulté le 23/06/2015).
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WEILL (Etienne-Bertrand), Etienne Decroux. Exercices de mime (1947-1957), [cote : 4-
PHO-19 (14)], http://gallica.bnf.fr/ark:/12148 /btv1b8539740v (consulté le
23/06/2015).

WEILL (Etienne-Bertrand), Portraits d’Etienne Decroux (1950-1957), [cote : 4-PHO-19
(13)], disponible sur Gallica, bibliotheque numérique de la BnF :
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8539735j (consulté le 23/06/2015).

B. D’autres sources inédites :

1 - Textes inédits :

WEILL (Etienne-Bertrand), Au sujet de la Danse, du Mime et du Thédtre, réponse du 15
juil. 1985 aux questions d'une étudiante qui préparait un mémoire ou une these sur la
danse, Jérusalem, Archives privées Etienne-Bertrand Weill, n. p., inédit.

WEILL (Etienne-Bertrand), Entretien avec Richard Canis, début des années 1980,

Jérusalem, Archives privées Etienne-Bertrand Weill, inédit.

2 - Manuels pédagogiques :

ASSELIN (Jean), BOULANGER (Denise) (et al.), L’Ecole de Mime, L’art du corps (document
pédagogique), Théatre d’'Omnibus, Montréal, juin 2006.

COMELLAS (Lionel), Formation de Mime, Théatre du MimOdrame (document
pédagogique), 2011.

3 - Films inédits :

DECROUX (Etienne), La Méditation, 1957, Archives Projeto Mimicas (Brésil), disponible
sur : https://www.youtube.com/watch?v=AGo8_wwZhql (consulté le 14/03/2015).
DECROUX (Etienne), MOLNAR (Georges), « La Statuaire mobile », les années 1970,
Archives Projeto Mimicas (Brésil), disponible sur :

https://www.youtube.com/watch?v=KuSM2vxxHLo&list=PLFtI00CqZ3HKuEu_F5Ief1G
ynnhcKvFuk (consulté le 14/03/2015).

4 - Communications personnelles :

COMELLAS (Lionel), 2012-2015.

ROUARD (Jacqueline), 2013-2014.

SZPIRGLAS (Philippe) et WEILL (Jacqueline), 2012.
TORREAO (Luis), 2011.

300



PARTIE II - SOURCES PUBLIEES

A. Sources écrites

1 -Textes publiés d’Etienne Decroux :

DECROUX (Etienne), « homme sans visage », Le Rouge et le Bleu. La Revue de la pensée
socialiste, n° 26, le 25 avr. 1941, p. 15.

DECROUX (Etienne), « Contribution a la discussion aprés la conférence de Raymond
Bayer », dans André Villiers (dir.), Architecture et Dramaturgie, Paris, Flammarion,
« Bibliotheque d’esthétique », 1950, p. 52-54 ; p. 59.

DECROUX (Etienne), « Présence en corps », Revue d’esthétique, t. 13, vol. I, janv. - mars
1960, numéro spécial: « Questions d’esthétique théatrale», Paris, Librairie
Philosophique J. Vrin, p. 13-15.

DECROUX (Etienne), Paroles sur le mime, Paris, Librairie Théatrale, nouv. éd. rev. et
augm., 1994 [Gallimard, 1963, « Pratique du théatre », dir. coll. André Veinstein].

- « Deux mouvement contraires » (juin 1952, « jugement rétrospectif, New York, le 24
mai 1962), p. 70-79.

- « Autobiographie relative a la genése du mime corporel » (janv. 1948), p. 29-34.

- « Aux spectateurs de notre école », p. 169-177.

- « Avant d’étre complet, I'art doit étre » (1942), commenté en 1962, p. 44-48.

- « Charlie Chaplin » [New York, le 30 mai 1962], p. 200.

- « Commentaires de Petits Soldats ou de l'intérét spécifique du mime » (New York, le 3
avr. 1962), 143-153.

- « Commentaires de Petits Soldats ou 'intérét spécifique du mime » (New York, le 3 avr.
1962)

- « Description d’une piece du mime : Petits Soldats » (mars 1950), p. 137-142.

- « Dosage du mime pour l'acteur parlant » (Milan, janv. 1954), p. 51-57.

- « Jardin des Beaux-Arts n’est pas un potager » (Londres, aoit 1952), p. 157-159.

- « Justification d’une classe de mime corporel dans une école de comédiens » (été 1944),
p. 163-168.

- « Le droit au malheur » (déc. 1951), p. 80-84.

- « Le mime sous globe » (Stockholm, 1954), p. 58-61.

- «Ma définition du théatre: Incarnation partielle du comédien futur» (1931),

commenté en 1962, p. 37-43.
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- « Pour le pire et le meilleur » (Paris, le 17 févr. 1956), p. 193-199.

- « ... prend sa source au Vieux-Colombier » (le 6 nov. 1947), p. 13-28.

- « Présentation d’'un spectacle » (le 17 mars 1947), p. 181-183.

- « Présentation de spectacle » (Milan, le 7 mai 1954), 133-136.

- « Primauté du corps sur le visage et les bras » (New York, les11 et 15 mai 1962), p. 89 -
129.

- « Prologue pour Le Toréador » (déc. 1951), p. 154-157.

- « Rapport du mime a la parole » (1946), p. 49 -50.

- « Sénilité précoce » (Milan, le 15 déc. 1953), p. 87-88.

- « Servitude sans grandeur » (1943), p. 184-192.

- « Un débat imprévu » (New York, le 4 avr.1962), p. 67-69.

DECROUX (Etienne), « Design Lecture », Mime Journal, « 80t Birthday Issue », n° 7-8,
1978, Claremont (Californie), The Pomona College, p. 65-70.

DECROUX (Etienne), « Sculpture », Mime Journal, 2000-2001, n° 20, « An Etienne Decroux
Album » Claremont (Californie), The Pomona College, p. 43.

DECROUX (Etienne), The Decroux sourcebook, Thomas Leabhart, Franc Chamberlain (éd.),
Londres, Routledge, 2008.

2 - Entretiens avec Etienne Decroux :

« Etienne Decroux s’entretient avec vous... », les propos recueillis par Charles Antonetti,
Education et Thédtre, janv. 1968, n°48, p.13-26.

« The origin of Corporeal Mime », propos rec. par Thomas Leabhart (1974), Mime
Journal, 1978, « 80t Birthday Issue », Claremont (Californie), The Pomona College, p. 29-
40.

« Hugo et Baudelaire », propos rec. par Thomas Leabhart, Mime Journal, « 80t Birthday
Issue », n°7-8, 1978, Claremont (Californie), The Pomona College, p. 49-55.

« The marionnette », entretien mené par Thomas Leabhart, Mime Journal, « 80t Birthday
Issue », n°7-8, 1978, Claremont (Californie), The Pomona College, p. 41-48.

« Entretien avec Etienne Decroux » mené par Alain et Odette Vimaux en 1968, dans
Antonin Artaud. Qui étes-vous 7, Alain et Odette Virmaux (éd.), Lyon, La Manufacture,
1986, p. 143-147.

« L'interview imaginaire ou les “dits” d’Etienne Decroux », rec. par Thomas Leabhart,

Claire Heggen et Yves Marc de 1968 a 1987, dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux,
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mime corporel. Textes, études, témoignage, Saint-Jean-de-Védas, L’Entretemps, « Les
voies de I'acteur », 2003, p. 55-209.

« “Le corps est un clavier musical” - Le masque, a 'origine du mime corporel. Entretien
avec Etienne Decroux (mené par Thomas Leabhart) », dans Guy Freixe, Les Utopies du
masque sur les scénes européennes du XXe siecle, Montpellier, L’Entretemps, « Les voies de

I'acteur », 2010 [Mime Journal, 1978], p. 281-282.

B - Sources audiovisuelles :

BONFANTI (Jean-Claude) (real.), Pour saluer Etienne Decroux, film, « Paris, Atmosphére
communication », France, 1992.

COMTE (Gilbert) (real.), Thédtre d’Etienne Decroux, commentaire lu par Jean Dessailly,
« Protocol production », France 1961.

DOBBELS (Daniel) (éd.), « Enfin voir Decroux bouger...», dans Le Silence des mimes
blancs, Bruxelles, La Maison d’a coté, 2006. DVD contenant les films suivants :

- Six extraits du spectacle a New York au Carnegie Hall en 1960 (L’Usine, Les Arbres, Le
Duo amoureux, Le Passage des Hommes sur la Terre, Salut final).

- Thédtre d’Etienne Decroux, commentaire lu par Jean Dessailly, prod. Protocol, France
1961.

- « La Dévotion », prés. par Nicole Pinaud, vidéo amateur du début des années 1980.

- « Eléments de la grammaire corporelle », prés. par Etienne Decroux, Robert-Jacques
Loiseleux (images), rééd. dans « Enfin voir Decroux bouger... ».

FELSENSTAHL (Stephen) (real.), Etienne Decroux in Amsterdam, Ab Gols (caméra), s. d.,
disponible sur : https://www.youtube.com/watch?v=FOMcW3NtADI (consulté le
15/05/2015).

HAUCHECORNE (Gisele) (real.), « Ecole de mime Etienne Decroux », dans Chroniques de
France, 1967, Société nouvelle Pathé freres, dans La documentation Pathé (1963-1978).
MCKINNEY (Gene) (real.), The Mime of Etienne Decroux, Baylor Theater, Waco, Texas,
Paul Baker (prod.), Etienne Decroux- Margaret Hogarth (voix), 1960-1961, disponible
sur : https://www.youtube.com/watch?v=ETToB_F]pLs (consulté le 25/06/2015).

C. Bibliographie sur Etienne Decroux et le mime corporel :

1-Livres:
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BRAGA (Bya), Etienne Decroux e a artesania de ator. Caminhadas para a soberania, Brésil,
Belo Horizonte, 2013.

CRAMER (Franz Anton), Der unmégliche Korper. Etienne Decroux und die Suche nach dem
theatralen Leib, Tiibingen, Max Niemeyer, « Theatron: Studien zur Gechichte und
Theorie der dramatischen Kiinste », vol. 34, 2001.

DE MARINIS (Marco), Etienne Decroux and His Theatre Laboratory, John Dean-Bianca
Mastronomico (trad.), Frank Camilleri (éd.), Wroclaw-Holstebro-Malta, Routledge-
Icarus, 2015.

DE MARINIS (Marco), Mimo et teatro nel Novecento, Florence, La Casa Usher, « Saggi »,
1993.

DORCY (Jean), A la rencontre de la mime et des mimes. Decroux, Barrault, Marceau.
Neuilly-sur-Seine, Les Cahiers de Danse et de Culture, « Cycle des initiations a la danse »,
1958.

LEABHART (Thomas), Etienne Decroux, Londres, Routledge, « Routledge performance
practitioners », 2007.

LEABHART (Thomas), Modern Mime and Post-Modern Mime, New York, St. Martin’s
Press, « Modern Dramatistes », 1989.

LEBRETON (Yves), Sorgenti. Nascita del Teatro Corporeo, Pise, Titivillus, « Altre visioni »,
2012.

PEZIN Patrick (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, Saint-

Jean-de-Védas, L’Entretemps, « Les voies de I'acteur », 2003.

2 - Articles dans les périodiques et les ouvrages collectifs :

AUDOUBERT (Nadine), « Decroux, 'homme qui décida d’étre muet », Coups de thédtre, n°
9, Paris, L’'Harmattan, 1996, p. 33-47.

BARBA (Eugenio), « Le maitre caché », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime
corporel. Textes, études, témoignages, Saint-Jean-de-Védas, L’Entretemps, « Les voies de
I'acteur », 2003, p. 15-21.

BARRAULT (Jean Louis), « Jean-Louis Barrault... un frére », propos rec. par Ghislaine
Quintilian, Telex-Danse, « Parole pour un mime », juin 1991, n° 38, p. 10.

BARRAULT (Jean-Louis), « Le visage et le corps », dans Odette Aslan, Denis Bablet (dir.),
Le Masque. Du rite au thédtre, Paris, CNRS, 1999 [1985], p. 181-182.

304



BARRAULT (Jean-Louis), Souvenirs pour demain, Paris, Seuil, 1972.

BAYLIS (Nicola), « Making Visible Invisible: Coporeal Mime in the Twenty-First
Century », New Theatre Quarterly, vol. XXV, n° 99, 274-288.

BENHAIM (Guy), « Etienne Decroux ou la chronique d’un siécle », Patrick Pezin (dir.),
Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, Saint-Jean-de-Védas,
L’Entretemps, « Les voies de I'acteur », 2003, p. 241-268.

BENHAIM (Guy), « Le style dans le mime corporel », dans Patrick Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, Saint-Jean-de-Védas,
L’Entretemps, « Les voies de I'acteur », 2003, p. 309-366.

BENTLEY (Eric), « The purism of Etienne Decroux », dans In Search of Theatre, New
York, A. Knopf, 1953, p. 184-195.

BRINE (Adrian), « Etienne Decroux. L’animal et le végétal », Acteurs. Revue de thédtre,
mai-juin, 1991, n° 90-91, p. 7-8.

CAMILLERI (Frank), «Making Visible the Invisible. Ingemar Lindh’s Practice of
Collective Improvisations and Etienne Decroux », Contemporary Theatre Review, vol. 23,
ne 3, 2008, p. 390-402.

CAVIGLIOLI (Frangois), « Le mime Decroux part en guerre contre la pantomime », Le
Combat, le 22 déc. 1962.

CHERCHER (Mouna), «Eliane Guyon (1918-1967)», dans Andreas Kotte (dir.),
Dictionnaire du thédtre en Suisse, Zurich, Chronos, 2005, p. 774-775.

CONSTANTINEAU (Wayne), « Mime and Media: The Parallel Worlds of Etienne Decroux
and Marshall McLuhan », Dalhousian French Studies, 2005, n° 71, p. 115-134.

CRAIG (Edward Gordon), « Enfin un créateur » [Arts, le 3 aolit 1945], dans Patrick Pezin
(dir.), Etienne Decroux, mime corporel, textes, études, témoignages, Saint-Jean-de-Védas,
L’Entretemps, « Les voies de I'acteur », 2003, p. 285-289.

DE MARINIS (Marco), « Au travail sur les actions physiques: la double articulation »,
dans Eugenio Barba-Nicola Savarese (dir.), L’Energie qui danse. Un dictionnaire de
I'anthropologie thédtrale, Holsterbro, International School of Theatre Anthropology -
Montpellier, L’Entretemps, « Les Voies d’acteur. Grand format », 2¢ éd. rev. et aug. 2008

[1995], p. 182-185.
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DE MARINIS (Marco), « Copeau, Decroux et la naissance du mime corporel », dans
Patrick Pezin (dir.), Etienne Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, Saint-
Jean-de-Védas, L’Entretemps, « Les voies de I'acteur », 2003, p. 269-283.

DE MARINIS (Marco), « La véritable place d'Etienne Decroux dans le théatre du XXe
siecle », dans Josette Féral (dir.), Les Chemins de l'acteur : Former pour jouer, Montréal,
Québec-Amérique, 2001, 179-203.

DE MARINIS (Marco), «Scultura e arte del corpo nel mimo di Etienne Decroux »,
Quadreni di Teatro. Rivista trimestriale del Teatro Regionale Toscano, année 1V, n° 14 :
« Teatro e arti figurative », nov. 1981, p. 60-72.

DE MARINIS (Marco), « The mask and corporeal expression in 20t century Theatre »,
Mime Journal, «Incorporated Knowledge », Thomas Leabhart (dir.), Claremont
(Californie), The Pomona College, 1995, p. 14-37.

DECROUX (Maximilien), « Le Combat antique», dans Patrick Pezin (dir.), Etienne
Decroux, mime corporel. Textes, études, témoignages, Saint-Jean-de-Védas,
L’Entretemps, « Les voies de I'acteur », 2003, p. 147.

DECROUX (Maximilien), « Maximilien Decroux... partenaire obligé », propos rec. par
Ghislaine Quintilian, Telex-Danse, juin 1991, n° 38, numéro spécial : « Parole pour un
mime », p. 10.

EPSTEIN (Alvin), « The Mime of Etienne Decroux », Chrysalis, the pocket revue of the
arts, New York, 1949, vol. I, n°11-12.

FISHER (William), « Struggle and Irony - Ashes and Flame », Mime Journal, 1993-1994,
« Words on Decroux 1 », p. 26-29.

FLACH (Marise), « “Des moments d’abstraction extraordinaires” : Le masque au service
du mouvement », 'entretien de Guy Freixe avec Marise Flach (juin 2004), dans Guy
Freixe, Les Utopies du masque sur les scenes européennes du XX¢ siecle, Montpellier,
L’Entretemps, « Les voies de l'acteur », 2010, p. 294-297.

FOURNIER (Christine), « Par amour de la statuaire humaine, un homme décide d’étre
muet », Paris-Midi 2, 16 juil. 1942, dans Etienne Decroux - dossier biographique (1936-
1963), Paris, BnF, Arts du spectacle, [cote : 4-SW- 6651], p. 13.

FREIXE (Guy), 4¢ partie, chap. III: «Vers I'autonomie d'un art: le mime corporel
d’Etienne Decroux », dans Les Utopies du masque sur les scénes européennes du XXe siécle,

Montpellier, L’Entretemps, « Les voies de 'acteur », 2010, p. 155-157.
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HEGGEN (Claire), « La comédie du muscle. Entretien avec Claire Heggen », propos
recueillis par Joél Huthwohl, Revue de la Bibliothéque nationale de France, 2012, n° 40,
« Arts du mime », Joélle Garcia (dir.), Paris, éd. de la BnF p. 45-49.
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ascendante) ; dessin Nagham Hodaifa 2015.

FIG. 10 - La pyramide formée d’organes simples et composés, d’aprés le manuel de I'Ecole

de Mime, 2006, Montréal, Le Théatre d’'Omnibus ; dessin Nagham Hodaifa 2015.

FIG. 11 - « L’enchainement des deux organes d’expression : le rasoir », reproduit dans

Etienne Decroux, « Design Lecture », Mime Journal, 1978.

FIG. 12 - Les différents enchainements d’organes d’expression, dessin Nagham Hodaifa

2015.

FIG. 13 - Etienne Decroux, La Méditation, photogramme du film The Mime ofEtienne

Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre, 1960-1961 ; dessin Nagham Hodaifa, 2015.

FIG. 14 - Lionel Comellas, Le mouvement annelé (I'ondulation), 2014, photographie

I'auteure ; dessin Nagham Hodaifa, 2015.

FIG. 15 - Lionel Comellas, L’inclinaison latérale - le rétablissement sur la droite, 2014,

photographie par 'auteure ; dessin Nagham Hodaifa, 2015.

FIG. 16 - La téte dans l'espace : de la position neutre au triple dessin ; dessin Nagham

Hodaifa, 2015.

FIG. 17 - Le mime sous globe, dessin Nagham Hodaifa, 2015.

FIG. 18 - Le contrepoids, Lionel Comellas, 2014, photographies de I'auteure.

FIG. 19 - Etienne-Bertrand Weill, Les Sports, congu et incarné par Etienne Decroux, 1948,
Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 20 - Gaston, Le Menuisier, incarné par Etienne Decroux, les années 1940, repr. dans

Etienne Decroux, Paroles sur le mime, 1994.

FIG. 21 - Etienne Decroux, Prendre et offrir un brin de muguet, 1960-61, photogramme du

film The Mime of Etienne Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre

FIG. 22 - Etienne-Bertrand Weill, La Méditation, congu et incarné par Etienne Decroux,

1957.

FIG. 23 - Etienne Decroux, Le Fauteuil de I'absent (Corinne Soum), crée au début des

années 1980, phot. Nancy Lee Kathan.
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FIG. 24 - Etienne Decroux, « Boire un verre d’eau », La Grammaire du mime corporel,
1967, film amateur, Boulogne-Billancourt.

FIG. 25 - Nadar, Les freres Hanlon-Lee, 1910, Paris, Bibliotheque nationale de France,
département des Estampes et de la Photographie.

FIG. 26 - Les Apaches de Paris, photographie du début du XXe siecle.

FIG. 27 - Les freres Fratellinis, 1932, photographie.

FIG. 28 - Charlie Chaplin, Les Temps modernes, 1936, Etats-Unis, « Prod. Charlie Chaplin».
FIG. 29 - Georges Hébert, L’éducation physique virile et morale par la méthode naturelle,
Paris, Librairie Vuibert, 1936, pl. 16.

FIG. 30 - Agence Rol, Georges Carpentier, 1913, Paris, Bibliothéque nationale de France,
département des Estampes et de la Photographie.

FIG. 31 - Portrait de Jacques Copeau, phot. reproduite dans Jean Dorcy, A la rencontre de
la mime et des mimes. Decroux, Barrault, Marceau, 1958.

FIG. 32 - Les exercices aux masques d I’Ecole du Vieux-Colombier, 1922, Coll. Catherine
Dasté.

FIG. 33 - Jean Dasté fabriquant les masques a Morteuil, autour de 1924, Coll. Catherine
Dasté.

FIG. 34 - Masques « nobles », réalisés par Marie-Héléne et Jean Dasté, Coll. Catherine
Dasté, photo Guy Freixe.

FIG. 35 - La piece de thédtre L’lllusion présentée par les Copiaus, 1926, Coll. Catherine
Dasté.

FIG. 36 - Jacques Copeau en Magicien dans I'lllusion, 1926, Coll. Catherine Dasté.

FIG. 37 - Etienne-Bertrand Weill, Portrait d’Etienne et Maximilien Decroux (détail), 1948,
Paris, Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 38 - Etienne-Bertrand Weill, La Statue, incarnée par Eliane Guyon, 1948, masque de
Jean Martel (?), Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du
spectacle.

FIG. 39 - Etienne-Bertrand Weill, L'Usine, congu par Etienne Decroux, 1953, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 40 - Etienne-Bertrand Weill, Le masque pour Les Arbres, créé par Etienne Decroux
et Etienne-Bertrand Weill, 1949, Paris, Bibliothéque nationale de France, département

des Arts du spectacle.
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FIG. 41 - Etienne Decroux ( ?), Etienne-Bertrand Weill avec le masque pour Les Arbres,
1949, Jérusalem, Archives Etienne-Bertrand Weill.

FIG. 42 - Etienne-Bertrand Weill, Les Petits Soldats, 1950, congu par Etienne Decroux
Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 43 - Etienne-Bertrand Weill, Les Petits Soldats, 1950, congu par Etienne Decroux
Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 44,45 - Etienne-Bertrand Weill, « Les premiers essais au visage voilé - Etienne
Decroux, Marcel Marceau », La séance publique a I’Ecole Decroux, novembre 1947, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 46 - Etienne-Bertrand Weill, Les Sports, avril 1948, congu et incarné par Etienne
Decroux, Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 47 - Etienne-Bertrand Weill, La Méditation, 1957, congu et incarné par Etienne
Decroux, Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 48 - Etienne-Bertrand Weill, Les Petits Soldats, 1950, congue par Etienne Decroux,
Paris, Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 49 - Etienne-Bertrand Weill, L'Usine, 1948, concu par Etienne Decroux, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 50 - Oskar Schlemmer, « L’homme et la figure d’art », 1925.

FIG. 51 - Oskar Schlemmer, La Danse des Formes, 1926.

FIG. 52 - Etienne Decroux, L’Enveloppe, incarnée par Jensen Sterling, Jerry Pantzer
(phot.), 1962, repr. dans Etienne Decroux, Paroles sur le mime, 1994.

FIG. 53 - Edward Gordon Craig, Hamlet, 1909, Paris, Bibliothéque nationale de France,
département des Arts du spectacle, Fonds Edward Gordon Craig.

FIG. 54 - Etienne-Bertrand Weill, La visite d’Edward Gordon Craig a I’Ecole Decroux, le 6
novembre 1947, Paris, Bibliothéque nationale de France, département des Arts du
spectacle.

FIG. 55 - Etienne-Bertrand Weill, Edward Gordon Craig a I’Ecole Decroux, Séance du 6
novembre 1947, Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du
spectacle.

FIG. 56 - Nelson (selon Edward Gordon Craig), Le projet de la marionnette, 1913, Ecole
de théatre, Arena Goldoni, Florence, Paris, Bibliothéque nationale de France,

département des Arts du spectacle, Fonds Edward Gordon Craig.
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FIG. 57 - Edward Gordon Craig, La sur-marionnette, 1907 [?], Paris, Bibliotheque
nationale de France, département des Arts du spectacle, Fonds Edward Gordon Craig.
FIG. 58 - Agence Roger-Viollet, Etienne Decroux, photographie, les années 1940.

FIG. 59 - Horus, 1069 - 664 av. ].-C., bronze, Paris, Musée du Louvre.

FIG. 60 - Etienne-Bertrand Weill, La Statue, présentée par Eliane Guyon, congue par
Etienne Decroux, 1948, Paris, Bibliothéque nationale de France, département des Arts
du spectacle.

FIG. 61 - Le dessin idéalisé d’une attitude d’Emma Hamilton, s. d.

FIG. 62 - Emma Lyon pose comme Médée et comme Tamar, s. d.

FIG. 63 - Francois Delsarte, 1864, portrait photographique.

FIG. 64 - « Triple Trinité : Accord du Neuvieéme », repr. dans Alfred Giraudet, Mimique :
Physionomie et gestes, 1895.

FIG. 65 - Francois Delsarte, Exercices d’opposition, dans Alfred Giraudet, Mimique :
Physionomie et gestes, 1895, pl. X.

FIG. 66 - Minerve, Paris, Musée du Louvre repr. dans G. Stebbins, Delsarte System of
Expression, 1902.

FIG. 67 - Atlante, Paris, Musée du Louvre, repr. dans G. Stebbins, Delsarte System of
Expression, 1902.

FIG. 68 - Portrait de Genevieve Stebbins, 1893, New York, Library of Congress.

FIG. 69 - Genevive Stebbins, Delsarte System of Expression, 1895.

FIG. 70 - Raymond Duncan, Isadora dansant au Parthénon, 1904, The New York Public
Library for the Performing Arts

FIG. 71 - Edward Gordon Craig, Isadora Duncan dansant, s. d., Paris, Bibliotheque nationale
de France, département des Arts du spectacle, Fonds Edward Gordon Craig

FIG. 72 - Edward Gordon Craig, Isadora Duncan, 1907-1908, gravure sur bois, Los
Angeles, University of California.

FIG. 73 - Les cours d’Etienne Decroux a Ziirich (1947-48), Paris, Bibliothéque nationale
de France, département des Arts du spectacle, [4-1CO-MIME].

FIG. 74 - Polyclete, Doryphore, 440 av. ].-C. Naples, Musée archéologique

FIG. 75 - Eugene-Louis Lequesne, Le Faune dansant, 1851, Paris, Le jardin de
Luxembourg

FIG. 76 - Paul Bellugue, « Reconstruction du lancement du disque du Discobole de Myron »,

dans A propos d’art, de forme et de mouvement, 1967, Paris, Librairie Maloine.
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FIG. 77 - Etienne-Bertrand Weill, Les Sports, incarnés par Etienne Decroux, 1948, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 78 - Le pugiliste antique et le boxeur Carpentier, Le Miroir des sports, le 8 décembre
1921, p. 354.

FIG. 79 - Georges Hébert, « La plastique musculaire », L’éducation physique par la
méthode naturelle, Paris, Vuibert, 1936, pl. XX.

FIG. 80 - Etienne-Bertrand Weill, Le Combat antique (Etienne et Maximilien Decroux)
1948, Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 81 - Lutteurs, 500 av. ].-C., Musée National Archéologique d'Athénes.

FIG. 82 - Auguste Dumont, Le Génie de la Liberté, 1883, La Colonne de Juillet, Paris, la
place de la Bastille.

FIG. 83 - Etienne-Bertrand Weill, Le Combat antique (Etienne et Maximilien Decroux),
1947, Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 84 - Statuette de Taharqa et le dieu faucon, vers 1069 - 30 av. ].-C., Paris, Musée du
Louvre, dép. Antiquités égyptiennes.

FIG. 85 - Etienne Decroux, L’Offrande a Dieu, photogramme du film The Mime of Etienne
Decroux, The Baylor Theater, Waco, Texas, 1960-61.

FIG. 86 - « L’équilibre extra-quotidien », dans Eugenio Barba, L’Energie qui danse,
dictionnaire de I'anthropologie théatrale, 2008.

FIG. 87 - Etienne-Bertrand Weill, L’exercice a I'Ecole Decroux, 1947, Paris, Bibliotheque
nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 88 - La Victoire de Samothrace, 220-158 av. ].-C., Paris, Musée du Louvre.

FIG. 89 - Eugene Druet, Loie Fuller dansant, vers 1900, Paris, Musée Rodin.

FIG. 90 - Arnold Genthe, Isadora Duncan (La Marseillaise), s. d., The New York Public
Library for the Performing Arts.

FIG. 91 - Stephen Haweis - Henry Coles, La Victoire de Samothrace, 1903-1904, Paris,
Musée Rodin.

FIG. 92 - Aby Warburg, Atlas Mnémosyne, pl. 77, 1929, Londres, The Warburg Institute.
FIG. 93 - « Déménagement » des formules de pathos.

FIG. 94 - Paul Bellugue (1892-1955), repr. dans Philippe Comar (dir.), Figures du corps.
Une lecon d’anatomie a I’Ecole des Beaux-Arts, cat. exp., Paris, Ecole nationale des Beaux-

Arts (21 oct. 2008 - 4 janv. 2009), Paris, éd. Beaux-Arts de Paris, 2008.
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FIG. 95 - Paul Bellugue, A propos d’art, de forme et de mouvement, 1967, Paris, Librairie
Maloine.
FIG. 96 - « Canon égyptien, d’aprés Charles Blanc », dans Paul Bellugue, A propos d’art,
de forme et de mouvement, Paris, Librairie Maloine, 1967.
FIG. 96 - Albrecht Diirer, « Etudes des proportions féminines », dans Paul Bellugue, A
propos d’art, de forme et de mouvement, Paris, Librairie Maloine, 1967.
FIG. 96 - Paul Bellugue, « Les canons humains », dans A propos d’art, de forme et de
mouvement, Paris, Librairie Maloine,1967.
FIG. 97 - Guillois, Mannequin d’atelier articulé, fin du XVIIIe siecle, Paris, Ecole nationale
des Beaux-Arts.
FIG. 97 bis - Dessein : « Mannequin », Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences
et des arts et des métiers, Paris 1751-1772.
FIG. 98 - Paul Richer, Mannequin articulé pour la démonstration de I'équilibre de la station
droite, vers 1910, Paris, Ecole nationale des Beaux-Arts.
FIG. 99 - Le Corbusier, Le Modulor, 1946, repr. dans Le Modulor. Essai sur une mesure
harmonique a l'échelle humaine..., Boulogne-Billancourt, 1948.
FIG. 100 - Etienne Decroux, La Méditation, 1957, phot. Etienne-Bertrand Weill, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle
FIG. 101 - Etienne-Bertrand Weill, Portrait d’Etienne et de Maximilien Decroux (détail),
1948, Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 102 - Etienne-Bertrand Weill, Les Sports, 1948, congu et incarné par Etienne
Decroux, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 103 - Etienne-Bertrand Weill, La Méditation, 1957, congu et incarné par Etienne
Decroux, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 104 - Etienne Decroux, La Méditation, photogramme, film amateur, 1957.
FIG. 105 - Torse du Belvédere, 1¢r siécle av. ].-C., Rome, Musée de Vatican.
FIG. 106 - Auguste Rodin, Le Balzac, étude « en athlete », 1896, Paris, Musée Rodin.
FIG. 107 - Auguste Rodin, La Méditation, vers 1896, Paris, Musée Rodin.
FIG. 108 - Portrait d’Elenora Duse, 1a piéce de théatre de Gabriele d’Anunzio,

La Gioconda (1899).
FIG. 109 - Terre-cuite, dite « Baubo », temple de Démeter, Priene, Anatoli, [Ve s av. ].-C.
FIG. 110 - « Grylle a ventre facialisé », dans Lycosthenes, Prodigiorum ac ostensorium

chronicon, Bale, 1557.
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FIG. 111 - Pablo Picasso, Téte de la Demoiselle accroupie, 1907, Paris, Musée Picasso.
FIG. 112 - René Magritte, Le Viol, 1934, Houston, La Menil Collection.

FIG. 113 - Etienne Decroux, La Méditation bis, 1960-1961, photogramme du film The
Mime of Etienne Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre.

FIG. 114 - Torse masculin, vers 480-470 av. ].-C., Paris, Musée du Louvre.

FIG. 115 - Auguste Rodin, L’Age d’airain, 1877, Paris, Musée Rodin.

FIG. 116 - Auguste Rodin, L'Homme qui marche (détail), 1907, Paris, Musée Rodin.

FIG. 117 - Etienne-Bertrand Weill, La Méditation, 1957, Etienne Decroux, Paris,
Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 118 - Etienne Decroux, La Méditation bis, 1960-61, photogramme du film The Mime
of Etienne Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre.

FIG. 119 - Auguste Rodin, Le Nuage, apres 1896, dessin, aquarelle, Paris, Musée Rodin.
FIG. 120 - Auguste Rodin, Paolo et Francesca dans les nuages, marbre, 1904-1907, Paris,
Musée Rodin.

FIG. 121 - René Lucot, Rodin, 1942, photogramme, Paris, « Les Artisans du Cinéma ».
FIG. 122 - Etienne-Bertrand Weill, Etienne-Bertrand Weill, Edward Gordon Craig a I’Ecole
Decroux (détail), 1947, Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du
spectacle.

FIG. 123 - FIG. 127 Etienne Decroux, Le Passage des Hommes sur la Terre, 1961,
photogramme du film Le Thédtre d’Etienne Decroux, Gilbert Comte (real.), France «
Protocol production ».

FIG. 128 - Auguste Rodin, La Porte de I'Enfer, 1880-vers 1890, Paris, Musée Rodin.

FIG. 129 - Auguste Rodin, L'Homme qui tombe, 1882, Paris, Musée Rodin.

FIG. 130 - Etienne Decroux, L'Offrande & Dieu, photogramme du film The Mime of Etienne
Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre, 1960-1961.

FIG. 131 - Auguste Rodin, L’Enfant prodigue (La Porte de I'Enfer), avant 1887, Paris,
Musée Rodin.

FIG. 132 - Etienne Decroux, La Méditation, photogramme du film The Mime of Etienne
Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre, 1960-1961.

FIG. 133 - Etienne-Bertrand Weill, Les Arbres, 1952, Paris, Bibliotheque nationale de
France, département des Arts du spectacle.

FIG. 134 - Auguste Rodin, Fugit amor (La Porte de I'Enfer), avant 1887, Paris, Musée
Rodin.
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FIG. 135 - Auguste Rodin, Balzac, 1897, photographié par Eugene Sougez, Paris, Musée
Rodin.

FIG. 136 - Etienne Decroux, La Méditation, 1957, Etienne-Bertrand Weill (phot.), Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 137 - Etienne Decroux, La Mélancolie, photogramme du film The Mime of Etienne
Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre, 1960-1961.

FIG. 138 - Auguste Rodin, L'Ombre, 1903-1904, Paris, Musée Rodin.

FIG. 139 - Etienne-Bertrand Weill (phot.), Les Arbres, 1952, Paris, Bibliotheque nationale
de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 140 - Auguste Rodin, La Méditation, avant 1887, Paris, Musée Rodin

FIG. 141 - Etienne-Bertrand Weill, La Statue, incarnée par Eliane Guyon, 1948, Paris,
Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 142 - Michel-Ange, La Nuit, 1526-33, Tombeau de Guiliano de Médicis, Florence,
Sacristie de San Lorenzo.

FIG. 143 - Etienne-Bertrand Weill, La Statue, incarnée par Eliane Guyon, créé par Etienne
Decroux, 1948, Paris, Bibliotheque nationale de France, département des Arts du
spectacle.

FIG. 144 - Etienne Decroux La Méditation, 1957, Etienne-Bertrand Weill (phot.), Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 145 - Etienne Decroux, La Méditation, photogramme du film amateur, 1957.

FIG. 146 - Etienne Decroux, La Méditation, photogramme du film amateur, 1957.

FIG. 147 - Etienne Decroux, La Méditation, Etienne-Bertrand Weill (phot.), 1957, Paris,
Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 148 - Auguste Rodin, Le Penseur, 1903, Paris, Musée Rodin.

FIG. 149 - « Formules de pensée » d’Etienne Decrousx, photogrammes de La Méditation,
1957 (film amateur) et de La Méditation 1960-1961 (film de Waco, Texas).

FIG. 150 - Etienne Decroux, L’hippocampe, dessin, s. d.

FIG. 151 - Alberto Giacometti, Sans titre, étude pour I'’eau-forte parue dans René Crevel,
Les pieds dans le plat, 1933.

FIG. 152 - Jean Painlevé, L’'Hippocampe, photogramme du film, 1935, 35 mm, noir et
blanc, sonore, 15 mn, le « Cinégraphie documentaire ».

FIG. 153 - Etienne Decroux, La Méditation, 1957, photogramme du film amateur.
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FIG. 154 - Etienne Decroux, La Méditation bis, photogramme du film The Mime of Etienne
Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre, 1960-1961.

FIG. 155 - Auguste Rodin, L’Adolescent désespéré, L’Enfant prodigue (La Porte de I’Enfer),
avant 1887, Paris, Musée Rodin.

FIG. 156 - Etienne Decroux, La Méditation, Etienne-Bertrand Weill (phot.), 1957, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 157 - Auguste Rodin, Adam, 1880, Paris, Musée Rodin.

FIG. 158 - Etienne Decroux, La Marche sur place I, 1960-61, film, The Mime ofEtienne
Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre.

FIG. 159 - Etienne Decroux, « La Marche sur place Il », 1960-61, dans The Mime of
Etienne Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre.

FIG. 160 - Auguste Rodin, Saint Jean-Baptiste, 1880, Paris, Musée Rodin.

FIG. 161 - Auguste Rodin, L'Homme qui marche, 1907, Paris, Musée Rodin.

FIG. 162 - ]ules-Etienne Marey, La locomotion humaine, 1890-91.

FIG. 163 - Paul Richer-Albert Londe, « Etude de la marche », Paris, 1893-94, dans Paul
Bellugue, A propos d’art, de forme et de mouvement, 1962, p. 326-27.

FIG. 164 - « Le mannequin dans les mains de son magasinier », La Statue (Etienne
Decroux - Leslie Snow), photogramme du film Le Thédtre d’Etienne Decroux, Gilbert
Comte (real.), 1961, France « Protocol production ».

FIG. 165 - Francois Rude, Le Maréchal Ney, 1853, Paris, Place de I'Observatoire.

FIG. 166 - « La Liberté de New York, contemplée d’un aéronef ».

FIG. 167 - Etienne Decroux, « La Méditation », photogramme, dans The Mime ofEtienne
Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre, 1960-61.

FIG. 168 - Serguei M. Eisenstein, Octobre, 1927-28, photogramme.

FIG. 169 - Serguei M. Eisenstein - G.V. Alexandroff, Romance Sentimentale, photogramme,
1930, France, « Sequana film ».

FIG. 170 - Serguei M. Eisenstein, « Comparaison entre la perception de La Tour Eiffel
(1910) de Robert Delaunay et Le Portrait de Maxime Gorki (1904) par Valentin Sérov »
(1945).

FIG. 171 - Auguste Rodin, Les Bourgeois de Calais, 1886, Paris, Musée Rodin.

FIG. 172 - Auguste Rodin, Jean d’Aire (Les Bourgeois de Calais), 1887, Paris, Musée Rodin.
FIG. 173 - Germaine Richier, L’'Homme qui marche, 1945, coll. particuliére.

FIG. 174 - Etienne Decroux, La Méditation, film amateur, 1957.
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FIG. 175 - Auguste Rodin, L’'Homme qui marche, 1907, Paris, Musée Rodin.

FIG. 176 - Alberto Giacometti, L’'Homme qui marche 1, 1960, Saint-Paul-de-Vence,
Fondation Maeght.

FIG. 177 - Etienne Decroux, « Le Passage des Hommes sur la Terre », photogramme du
film Le Théatre d’Etienne Decroux, Gilbert Comte (real.), 1961, France « Protocol
production ».

FIG. 178 - L'introduction du film Le Thédtre d’Etienne Decroux, Gilbert Comte (real.),
1961, France « Protocol production ».

FIG. 179 - L'introduction du film Le Théatre d’Etienne Decroux, Gilbert Comte (real),
1961, France « Protocol production ».

FIG. 180 - Paul Collin, « Georges Pomies, Palais d’été », 1932, affiche, Paris, Bibliotheque
nationale de France, département des Estampes et des la Photographie.

FIG. 181 - Preston Blair, « Line of Action in Animation », dans Advanced Animation, 1947,
New York, Walter T. Foster.

FIG. 182 - Pierrette Bloch, Dessins du mime corporel, fin des années 1940, repr. dans
Alvin Epstein, The Mime ofEtienne Decroux, Chrysalis, New York, 1949.

FIG. 183 - André Noél, Dessins selon le mime corporel, Spectacle de mime et autres choses
du méme esprit par Etienne Decroux et sa troupe, Théatre d’Iéna, programme de théatre,
automne 1946, Fonds Edward Gordon Craig.

FIG. 184 - Etienne Decroux - G. Molnar, La Statuaire mobile, les années 1970, film
amateur, coll. privée.

FIG. 185 -188 - Etienne-Bertrand Weill, Photographies de I’Ecole Decroux, 1947, Paris,
Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 189-190 - Etienne-Bertrand Weill, Séance publique a I’Ecole Decroux, 1947, la
surimpression des clichés, Paris, Bibliothéque nationale de France, département des
Arts du spectacle.

FIG. 191 - Etienne-Bertrand Weill, Les Arbres, 1952, phot. a I’école, Paris, Bibliotheque
nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 192-193 - Etienne-Bertrand Weill, Les Arbres, 1952, phot. dans le studio, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 194 - Etienne-Bertrand Weill, Les Arbres, 1952, la surimpression des clichés, Paris,

Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.
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FIG. 195 - Etienne-Bertrand Weill, L’Usine, 1948, Paris, Bibliotheque nationale de France,
département des Arts du spectacle.
FIG. 196 - Etienne-Bertrand Weill L’Electricité, 1948, Paris, Bibliothéque nationale de
France, département des Arts du spectacle.
FIG. 197 - Etienne-Bertrand Weill, L’Usine, 1948, Paris, Bibliotheque nationale de France,
département des Arts du spectacle.
FIG. 198 - Etienne-Bertrand Weill, L'Usine, 1952, photographiée dans la salle de cours
par la pose longue, Paris, Bibliothéque nationale de France, département des Arts du
spectacle.
FIG. 199 - ]ules-Etienne Marey, La Locomotion humaine, 1886, chronophotographie.
FIG. 200 - Anton Giulio Bragaglia, Le Changement de positions, 1911, photographie, coll.
Antonella V. Bragaglia.
FIG. 201 - Norman McLaren, Pas de deux, 1967, photogramme, Montréal,

La Cinématheque du Canada.
FIG. 202 - Etienne-Bertrand Weill avec un mobile en clé de sol, environ 1960, Jérusalem,
Archives Etienne-Bertrand Weill.
FIG. 203 - Etienne-Bertrand Weill, Le malade imaginaire, marionnettes créées et mises
en scéne par le photographe, 1947, Jérusalem, Archives Etienne-Bertrand Weill.
FIG. 204 - Etienne-Bertrand Weill, Plus clair que milles soleils. Métaforme, 1957, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Estampes et de la Photographie.
FIG. 205 - Etienne-Bertrand Weill, Les Mains, septembre 1953, Paris, Bibliothéque
nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 206 - Etienne-Bertrand Weill, Les Portraits d’Etienne Decroux, 1953, Paris,
Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 207 - Etienne-Bertrand Weill, La Méditation, 1957, Paris, Bibliotheque nationale de
France, département des Arts du spectacle.
FIG. 208-209 - Etienne-Bertrand Weill, La Statue, incarnée par Eliane Guyon, 1948, Paris,
Bibliotheque nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 210 - Etienne-Bertrand Weill, Les cours a I’Ecole Decroux, 1947, Paris, Bibliotheque
nationale de France, département des Arts du spectacle.
FIG. 211 - Portrait d’Etienne Decroux et de Thomas Leabhart, Boulogne-Billancourt, 1971,

Archives Mime Journal.
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FIG. 212 - Portrait d’Etienne Decroux a la conférence du vendredi soir, Boulogne-
Billancourt, 1971, Archives Mime Journal.

FIG. 213 - Emile Reynaud, Pantomimes lumineuses, 1892.

FIG. 214 - Marcel Marceau, Bip dans la vie moderne et future, 1970, décor Etienne-
Bertrand Weill, Archives Etienne-Bertrand Weill.

FIG. 215 - Jacques Polieri, La Gamme de 7, 1964-1967, Gestes Maximilien Decroux, décor
Etienne-Bertrand Weill, Coll. Jacques Polieri.

FIG. 216 - Etienne Decroux, La Méditation, 1957, film amateur.

FIG. 217 - Etienne-Maurice Falconet, Pygmalion et Galatée, Salon de 1763, Paris, Musée
du Louvre.

FIG. 218 - Auguste Rodin, Pygmalion et Galatée, 1889, Paris, Musée Rodin.

FIG. 219 - Eugene Carriere, Auguste Rodin, 1900, lithographie pour 'affiche de
I'exposition de Rodin, Paris, Musée, Rodin.

FIG. 220 - Etienne Decroux, « Le réve de Pygmalion », photogramme du film amateur La
Méditation, 1957.

FIG. 221 - Etienne Decroux, La Statue, photogrammes du film Thédtre Etienne Decroux,
1961, Gilbert Comte (real.), France « Protocol production ».

FIG. 222 - ].-B. Michel Dupréel selon J.-M. Moreau le jeune, Pygmalion, dans Jean-Jacques
Rousseau, (Euvres, Paris, Paul Didot-Bozerian, 1801.

FIG. 223 - La Création de I'nomme par Prométhée, 111¢ siecle apres J.-C., [talie, marbre,
Paris, Musée du Louvre.

FIG. 224 - Prométhée créant le premier homme, détail de La Chronique florentine,
Londres, British Museum.

FIG. 225 - Auguste Rodin, La Main de Dieu ou La Création, (1896), marbre 1911-16, Paris,
Musée Rodin

FIG. 226 - FrantiSek Kupka, Prométhée bleu et rouge, 1909-1910, Galerie nationale de
Prague, aquarelle.

FIG. 227 - Etienne Decroux, La Méditation, Etienne-Bertrand Weill (phot.), 1957, Paris,
Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 228 - Etienne Decroux, Le Menuisier, Etienne-Bertrand Weill (phot.), 1952, Paris,
Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 229 - Etienne Decroux, Le Menuisier, photogramme du film The Mime of Etienne

Decroux, Texas, Waco, The Baylor Theatre, 1960-196.
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FIG. 230 - Etienne Decroux, « La Création du Monde », 1957, photogramme de La
Méditation, film amateur.

FIG. 231 - Etienne Decroux, Les Petits Soldats (Maximilien Decroux, Alvin Epstein, Pierre
Verry, Mario) 1950, Etienne-Bertrand Weill (phot.), Paris, Bibliothéque nationale de
France, département des Arts du spectacle.

FIG. 232 - Etienne Decroux, Les Petits Soldats - La Guerre, Maximilien Decroux, Alvin
Epstein, Pierre Verry, Mario) 1950, Etienne-Bertrand Weill (phot.), Paris, Bibliothéque
nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 233 - Abraham Bosse, détail du frontispice, Thomas Hobbes, Léviathan, 1651.

FIG. 234 - Etienne Decroux, Les Sports, 1948, Etienne-Bertrand Weill (phot.), Paris,
Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle.

FIG. 235 - Charles Fourier, « Perspective d'un Phalanstére ou Palais Sociétaire dédié

a ’'humanité », dans La Phalange, Paris, t. 1, 1836-1837, p. 1.

FIG. 236 - Etienne Decroux, Le Lyrisme politique (Nicole Pinaud), 1982, Etienne-Bertrand
Weill (phot.), repr. dans Etienne Decroux, textes, études, témoignage, 2003.

FIG. 237 - L’introduction du film The Mime ofEtienne Decroux, Texas, Waco, The Baylor
Theatre, 1960-1961.

FIG. 238 - Auguste Dumont, Le Génie de la Liberté, 1883, La Colonne de Juillet, Paris, la
place de la Bastille.

FIG. 239 - Etienne Decroux, La Méditation, 1957, phot. Etienne-Bertrand Weill, Paris,
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