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RESUME

La présente recherche qualitative, ancrée dans le paradigme de la psychologie humaniste,
s’intéresse au dialogue entre le théatre et la psychologie clinique. Plus particulierement,
cette thése est guidée par une volonté de mieux comprendre I'expérience de la sensibilité
dans le jeu telle que vécue par les comédiennes dans le but d’informer les
psychothérapeutes dans leur pratique. Suivant les principes d’une épistémologie
constructiviste, le cadre théorique met en lumiére deux phénomeénes qui servent de sol
commun au dialogue entre le monde du théatre et celui de la psychothérapie, soit celui du
jeu ainsi que celui de la sensibilité. L’explicitation de ces deux thémes principaux permet de
défricher plusieurs sous-themes qui servent a construire une grille d’entretien.

En adoptant la méthodologie d’analyse herméneutique interprétative, les entretiens
exploratoires semi-dirigés réalisés auprés de comédiennes révélent le réle que jouent

I'identité sensible, le seuil, la présence et I'écoute lorsqu’elles rencontrent I'autre sur scéne.

En filigrane de leur récit respectif, nous pouvons voir apparaitre la centralité du corps
comme médiateur des dimensions implicites de la rencontre.

Ultimement, notre processus d’interprétation des données permet d'aborder le jeu comme
un monde extraquotidien ou I'étre peut vivre le plaisir d’élaborer autrement, en se
permettant d’adopter une posture sensible qui a peu de place dans le monde de tous les
jours. Nous comprenons aussi que le monde du jeu au théatre est surtout un espace
intersubjectif, dans le sens qu’il se coconstruit par la coprésence des identités sensibles qui
se rencontrent. Nous terminons en éclairant le jeu de I'art psychothérapeutique a partir de
cette perspective mise en évidence par les participantes a notre recherche.

Mots clés : Jeu, herméneutique, sensibilité, corps, présence, écoute, seuil, identité sensible,
théatre, psychothérapie.



AVIS AUX LECTEURS

L’utilisation du pronom « nous » est favorisée dans la présente thése afin de mettre a
I'avant-plan la subjectivité de son auteure. Cette forme est priorisée sur le « je » car nous
croyons que celle-ci donne un ton moins familier tout en restant proche du point de vue de
la chercheure qui se trouve derriére le travail. De plus, bien que le masculin soit priorisé afin
d’alléger le texte, le féminin est privilégié lorsqu’il est question des participantes. En effet,
bien que nous ayons rencontré un comédien homme, toutes les autres personnes ayant
collaboré a notre projet sont des femmes. Par conséquent, afin de bien représenter le fait
que les données d’entrevue proviennent en majorité de comédiennes, la présente thése
emploie le féminin dans les situations spécifiques ol nous nous référons aux personnes

rencontrées en entrevues.



INTRODUCTION DE LA THESE

PRESENTATION DES DIFFERENTS CHAPITRES

La présente thése a comme premier objectif d’entretenir le dialogue entre les arts et la
psychologie. Plus précisément, elle vise a explorer les liens qui unissent I’art du jeu
dramatique a I'art du jeu psychothérapeutique tel que compris par I'approche humaniste de
cette discipline. Dans cet ordre d’idée, nous débutons dans le prochain chapitre avec la mise
en contexte de I'intuition qui prépare la question de recherche. Ainsi, la mise en paralléle de
deux récits vécus par I'auteure de cette thése, I'un provenant de son expérience passée en
théatre et I'autre faisant état de son apprentissage comme psychothérapeute débutante,
permet de démontrer un possible rapprochement entre ces deux pratiques que sont le
théatre et la psychologie clinique. L’analyse de ces deux anecdotes, accompagnée d’un
survol de ce que les dramathérapeutes nous disent sur la résonnance entre le théatre et la
psychothérapie, rend possible I'identification de deux themes clés qui servent de fondation
a'la réalisation de notre recherche, c’est-a-dire le jeu ainsi que la sensibilité. L’identification
de ces deux idées, qui sont les pierres d’assises des deux métiers, permet de poser la
question a laquelle cette thése tentera de répondre : mieux comprendre I’'expérience
sensible dans le jeu tel que vécu par les comédiens afin d’éclairer la pratique de la

psychothérapie.

Les deux concepts susmentionnés (i.e., le jeu et la sensibilité), servent de fondation a la
question de recherche et sont également les deux axes sur lesquels s’est construit la revue
de la littérature que constitue les premiers chapitres (i.e., 1 a 6) de cette these. Plus

spécifiquement, dans la premiére partie de celle-ci, nous définissions le jeu selon différents



auteurs, pour en venir a le comprendre sous I'angle de la pratique herméneutique telle
qu’elle est décrite par Gadamer (1996). Par I'intermédiaire d’un travail d’associations
théoriques, nous exposons dans cette section notre compréhension du jeu théatral et du jeu
psychothérapeutique sous I'angle de I'approche philosophique propre a I’herméneute. Nous
exposons ensuite tous les éléments qui contribuent a former le jeu, en débutant par le fait
que celui-ci implique une rencontre et une relation intersubjective. En poussant davantage
I'arbre théorique du jeu, nous en arrivons a identifier trois autres sous-thémes quile
définissent : la présence (comprise comme une coprésence), la spatialité et la temporalité.
Enfin, nous démontrons comment la sensibilité du jeu implique une conscience de ces

dimensions.

La deuxi@me partie de la revue de la littérature permet ensuite de décrire la sensibilité selon
le point de vue de la psychologie humaniste, mais aussi selon celui du théatre. Nous
démontrons dans cette section du chapitre comment le corps est le sujet qui rencontre le
monde dans le jeu que nous tentons de décrire. Nous y présentons également les auteurs
qui parlent de cette jonction entre le éorps vécu et le jeu sensible. Nous faisons appel a des
psychologues du développement, des neuropsychologues, des philosophes de
I'intersubjectivité du corps ainsi qu’a des maitres du théatre pour présenter la sensibilité
comme I'expérience du corps vivant en relation avec le monde humain. Enfin, nous en
venons a saisir I'expérience sensible comme une action, ou comme un geste empreint d’une

intention dirigée vers I'autre.

La partie suivante de cette thése est constituée de I'exposition de notre méthodologie de
recherche (i.e., chapitre 7). Nous réfléchissons dans ce chapitre sur la complexité de traduire
en mots le jeu et la sensibilité, deux phénoménes qui existent dans le monde invisible de
I'implicite. Nous exposons la fagon dont nous nous y prenons et défendons I'importance de

faire appel a des participantes pour répondre a notre question de recherche. L’entrevue



d’élaboration ouverte guidée par certains themes de la littérature est ensuite décrite. Puis,
nous présentons la méthodologie d’analyse retenue, soit la méthode herméneutique
interprétative telle que pensée par Van Manen (1984, 2006). Afin d’appuyer ce choix, nous
exposons les trois axes qui le justifient : la nécessité de rester proche de I’expérience des
personnes qui collaborent a notre projet de recherche, la reconnaissance que nous avons
une expérience personnelle en théatre qui teinte I'analyse, ainsi que la nécessité de traduire
les données par I'écriture afin de préserver la richesse et la complexité des phénoménes
que sont la sensibilité et le jeu. En effet, I'inclusion de la méthode d’analyse par I’écriture
semble adaptée a la dimension intangible de ces thémes. Cette section expose également
notre parcours réflexif qui valide plusieurs choix méthodologiques, comme le nombre de

participantes rencontrées.

Une fois la méthodologie détaillée, nous poursuivons avec les analyses, séparées en cing
chapitres (i.e., 8 a 12). Les chapitres 8 a 11 font le récit des entrevues que nous avons
réalisées avec trois comédiennes et un comédien que nous avons renommé Ophélie,
Colombine, Masha et Claude, tandis que le chapitre 12, 'analyse transversale, permet de
mettre en relief cinq themes communs dui émergent des analyses, soit le role de I'identité
dans 'actualisation de la sensibilité, I'importance du seuil pour maintenir la frontiére entre
différentes postures, la compréhension commune de I’écoute, puis de la présence et, enfin,

I'idée de 'émergence d’un sens élargit comme finalité du jeu sensible.

Dans un dernier temps, nous terminons par une discussion (i.e., chapitre 13) qui fait
ressortir les grandes idées de la présente thése en proposant un dialogue entre la revue de
littérature, les analyses et notre propre compréhension subjective de ce que la thése
explore. Dans ce dernier chapitre, nous défendons I'importance du jeu comme espace ou
peut se déployer une fagcon différente de rencontrer I'autre qui laisse toute la place a la

sensibilité. Nous terminons en nommant les implications que pourrait avoir notre recherche



pour la psychologie clinique humaniste. C'est également dans ce dernier chapitre que le
dialogue que nous annongons dans le titre se fait le plus sentir. Celui-ci s’actualise a travers
I'auteure de cette thése qui est elle-méme une thérapeute ayant un passé en théatre. Cette
invitation a poursuivre I’échange entre ces deux mondes est portée par le témoignage des
comédiennes et la double expérience de I'auteure. Cet échange, d’abord incarné par la
chercheure, se fait aussi avec le lecteur qui, peu importe son métier, pourra réfléchir sur le
développement de ses compétences sensibles. Enfin une conclusion générale présente les

limites et avantages de la recherche dont la these fait I'objet.



CHAPITRE |

CONTEXTUALISATION DE LA THESE

1.1 UNE INTUITION GUIDEE PAR DEUX ANECDOTES

Nous demandons au lecteur la permission de débuter en racontant une anecdote
personnelle quis’est déroulée un aprés-midi de mai, il y a de cela environ dix-huit années.
Nous étions alors étudiante en théatre et nous répétions une scéne du répertoire classique,
soit Andromaque de Racine. L’extrait travaillé n’était rien de moins que I’extrait final ol
Oreste vient annoncer a Hermione qu’il a ordonné la mort de Pyrrhus par amour pour cette
derniére. Celle-ci, qui est passionnément amoureuse de Pyrrhus, réagit bien sdr trés mal a
cette annonce. Notre partenaire de jeu devait arriver plus tard, nous en avons donc profité
pour répéter le monologue qui ouvre la scéne. Nous nous rappelons que le local n’était pas
climatisé et qu’il faisait trés chaud. Nous avons di travailler pendant une bonne heure avant
I'arrivée de notre partenaire. Malgré ces conditions, le résultat était plutét bon, mais il
manquait encore quelque chose. Nous enchainions les vers composés par Racine avec une
certaine vigueur et une intelligence adéquate qui laissait transparaitre un rigoureux travail
d’analyse du texte, mais notre interprétation n’était pas encore habitée par une dme. Peut-
Btre était-ce d0 a la fatigue et a la chaleur ? Puis, notre partenaire est arrivée, un peu agitée
par son retard, mais pleine d’énergie. C'était la premiére fois que nous avions I'occasion de
jouer cette scéne ensemble. Nous avons alors repris la scéne avec elle en débutant par le
monologue, mais cette fois-ci, nous sentions déja quelque chose de différent en nous. En
fait, on aurait dit que la simple présence de cette autre actrice dans |’espace scénique nous
redonnait une motivation qui avait commencé a nous abandonner considérant les
conditions difficiles de la répétition : nous ne jouions plus seule, mais en présence d’une
autre personne. Nous aurions pu croire que cette énergie qui I'animait était contagieuse, car
nous avons senti que notre jeu venait de s’élever d’un cran. En fait, le monologue qui

ouvrait la scéne apparaissait maintenant comme porté par une intentionnalité envers



Hermione, ce qui élevait la compréhension que nous avions de cet extrait. Dés lors, elle
commencait a véritablement prendre vie. Au moment de prononcer les derniéres lignes
d’une longue tirade qui ouvre la scéne, notre partenaire était située derriére nous. Un
silence a alors envahi le local de répétition. Celui-ci avait quelque chose d’inquiétant. Des
questions comme « Que se passe-t-il ? Pourquoi ne répond-elle pas ? » se bousculaient dans
notre esprit. Puis, notre attention s’est portée sur la présence silencieuse de notre
partenaire qui était pourtant invisible a notre vue. Nous avons soudainement réalisé que se
produisaient quelques variations subtiles dans la respiration de celle-ci. Nous nous sommes
mise a écouter cette respiration chargée avec sensibilité, ce silence qui laissait transparaitre
une rage montante. Sans méme la voir, nous avons ressenti dans notre dos un frisson et,
d’une fagon plus ou moins consciente, notre propre respiration se transformait a la mesure
gue nous prenions contact avec celle de notre partenaire. C'était un silence vivant dont le
sens profond commengait a nous pénétrer. C'est alors qu’est venue une réplique d’a peine
quelques mots, mais dont le ton, lui-méme habité d’une puissante émotion, a résonné
jusque dans notre colonne vertébrale : « qu’ont-ils fait ? » Sur cette courte réplique, notre
corps s’est crispé et nous nous souvenons d’avoir réagi en tremblant, sans méme chercher a
le « jouer ». Pour la premiére fois, a travers ce silence aussi plein que rythmé, sans méme la
voir, notre partenaire venait de nous communiquer un niveau de compréhension que des
heures de répétitions, d’apprentissage de techniques et d’analyse de textes ne nous avaient
pas permis d’atteindre. Notre personnage prenait alors forme au contact d’Hermione par un
simple ajustement, celui de deux corps sensibles qui se sont mis a s’écouter jusque dans la
subtilité de leur respiration. La qualité de la présence de notre partenaire était ce qui
manquait pour que la scéne puisse prendre vie et pour éclairer I'interprétation de notre

personnage.

Des histoires comme celle-ci, il y en a plusieurs en théatre. La simple écoute de la présence
corporelle et affective d’un ou d’une partenaire de jeu vient littéralement transformer notre

expérience d’un personnage, et vice-versa. L’ajustement se fait au travers de deux



corporéités sensibles qui s’écoutent et s’ajustent I'une a I'autre. Mais quel lien entre cette
introduction qui fait le récit d’une anecdote de notre vie passée d’artiste et la rédaction

d’une thése de doctorat en psychologie humaniste ?

Pour répondre a cette question, avangons dans le temps au moment ou nous entreprenons
I'apprentissage d’un nouveau métier, celui de psychologue clinicienne. Cette deuxiéme
anecdote se déroule durant notre premier stage il y a six ans, alors que nous devons
rencontrer notre tout premier client. Pour cette grande occasion, nous étions armée de
notre artillerie universitaire de théories et de techniques. Nous nous sentions bien sar
nerveuse, d’autant plus que ’lhomme qui venait consulter a débuté la séance en se disant
craintif. Ce doute nommé d’emblée par ce dernier, nous I'avons senti résonner dans notre
propre corps avant méme qu’il ne le verbalise. Sa respiration saccadée était la seule chose
qui semblait bouger alors que sa musculature paraissait rigide. Le rythme rapide de sa
parole qui contrastait avec une apparence d’apathie semblait vouloir contenir une grande
nervosité. Nous avions bien sir tout oublié de nos années d’apprentissage de techniques et
de théories, mais malgré cela, quelque chose en nous s’est ajusté naturellement a cet étre
dont la détresse semblait manifeste au travers de son expression corporelle. C’est alors
gu’est venu un réflexe qui n"avait pourtant fait partie d’aucune formation durant mon
parcours d’apprentie thérapeute : nous avons intuitivement mis notre corps au service d’un
apaisement de cette personne fébrile qui se trouvait devant nous en ralentissant le rythme
de notre propre respiration et du débit de nos questions. En fait, c’est comme si plus sa
tension semblait s’emparer de notre corps, plus émergeait chez nous le besoin de tenter de
la détendre par notre propre souffle. Nous avons senti quelque chose dans notre regard qui
semblait vouloir exprimer a cet individu que le message qu’il tentait de livrer était important
pour nous. Des lors, le client a semblé se détendre et a tranquillement mis de c6té la
vigilance qui I’habitait. Et ce client, qui n’avait auparavant jamais tenu plus d’une séance

avec un psychologue, est resté jusqu’au bout du processus.



Nous nous sommes longtemps questionnée ce que nous avions bien pu faire ou dire pour

réussir a établir une relation de confiance avec cet homme, la ou des psychologues plus
expérimentés auraient pu échouer. Lorsque nous repensons a cette premiére rencontre
comme psychothérapeute, quiaeulieuilya déjé plus de cing ans, nous restons persuadée
que I'explication de ce succés ne se trouve pas tant dans les mots, les connaissances ou les
techniques que nous aurions utilisés, méis plut6t dans un savoir-étre sensible qui nous a
permis d’ajuster notre présence a partir de la sienne. C’est comme si nous avions puisé, a
notre insu, dans ces expériences d’ajustements issues du théatre. Voila donc une prise de
conscience qui allait donner forme au présent projet de recherche doctoral. Ceci nous
permit de réaliser que notre expérience liée au jeu théatral nous avait possiblement donné
des outils comme thérapeute, outils que le cursus académique en psychologie met peu de
I'avant. Reste a savoir ce qui, dans cette formation en théatre, a pu étre transféré dans
I’espace thérapeutique ? A la lumiére de cette question, il apparait intéressant de
s’interroger sur la sensibilité relationnelle que les comédiens mettent a profit, une
dimension qui est peu abordée dans la formation des psychologues et qui semble pourtant

un élément essentiel de leur pratique clinique.

12 PERTINENCE DE LA RECHERCHE POUR LA PSYCHOLOGIE CLINIQUE

La mise en paralléle de ces expériences ne nous est toutefois pas venue immédiatement et
nous croyons qu'’il est ici intéressant de présenter brievement le récit qui a mené vers cet
intérét plus spécifique pour bien justifier la pertinence de la présente recherche. Lors de
notre arrivée en psychologie, nous avions la croyance que notre parcours en art dramatique
allait s’avérer étre un mariage naturel avec ce domaine. Apres tout, les artistes de tous les
temps se sont interrogés sur la nature humaine, questionnement qu’ils ont tenté de

représenter par I'intermédiaire de I'expression créative. Alors, quoi de plus naturel, lorsque




I'on porte cette curiosité, que d’aller vers la psychologie ? Pour étre honnéte, nous
cherchions également a faire sens de notre propre parcours, car nous qui vivions le deuil
d’une carriére artistique qui s’achevait trop t6t, il nous semblait important de sentir que
toute cette partie de notre vie n’était pas vécue comme une coupure avec cette
réorientation actuelle, mais plutét comme une continuité. Or, nos bremiers cours en
psychologie se sont plut6t faits sous le signe d’une épistémologie positiviste ol I'art
semblait occuper peu de place. Des cours en méthodologie expérimentale, en biologie ainsi
gu’un accent sur les données probantes semblaient nous envoyer le message que ce lien,
que nous percevions entre I'art et la psychologie comme domaine, n’existait pas. Ce
découragement a perduré jusqu’a ce que nous soyons mise en contact avec deux domaines,
dont le premier fut I'art thérapie, plus spécialement la dramathérapie, qui utilise I'art
théatral comme médium d’intervention. Le deuxieme domaine fut la psychologie
humaniste, qui valide I'existence des origines artistiques et philosophiques de la -
psychothérapie. Ce fut la premiére lueur de I'existence, aussi timide qu’elle puisse étre, d’un

dialogue entre le théatre et la psychologie.

En effet, I'esprit du temps en psychologie semble plutét se dissocier du domaine artistique,
comme en témoigne une lettre d’une psychologue adressée a son ordre et qui a beaucoup
circulé au Québec (Gueydan, 2015). Dans celle-ci, I'auteure rappelle que notre domaine
d’intervention repose sur de nombreux postulats qui dépassent largement les sciences
probantes. Ce cri du cceur nomme surtout I'importance de ne pas perdre de vue cette
dimension plus expérientielle, moins « formatée » par la méthode scientifique, qui constitue
la richesse particuliéere de la psychologie clinique et qui lui permet de se distinguer du

monde médical :

La compétence qu’elle requiert s’alimente a des savoirs variés, comme la lecture de
romans, d’essais, de journaux, a du temps de recueillement, aux ceuvres d’art, sans
compter l'inlassable dévotion a son propre cheminement intérieur. Tout ce qu’on
acquiert dans ces expériences contribue a ouvrir et a multiplier les canaux de
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communication, bref a enrichir le processus de symbolisation partagée qu’est Ia
psychothérapie (p.3).

La place centrale qu’occupe I'art en psychologie est également défendue par Jager (2010).
En effet, selon ce dernier, le projet moderne visant a réduire notre monde a un univers
matériel uniformisé tend a le rendre inhabitable et inhospitalier. Selon cette perspective, la
création artistique est ce qui permet d’accéder a un cosmos plus humain ot deux
subjectivités peuvent cohabiter et mutuellement s’enrichir par leur différence : « une
création artistique, un roman, un essai ou une piece de théatre forment une voie illuminée
qui relie des domaines habités a des mondes qui existent ailleurs » (Jager, 2010, p.28,
traduction libre?). Grace a ses métaphores qui lui sont propres, I'auteur nous rappelle donc
que de tenter de réduire au monde de la science expérimentale la rencontre humaine,
incluant celle qui existe en psychothérapie, revient essentiellement a expurger de celle-ci
son essence humaine. Ces auteurs rappellent pourquoi il parait tout a fait pertinent
d’entretenir ce dialogue entre le monde des arts et celui de la psychologie. La présente
recherche propose donc comme premier objectif de poursuivre cet échange entre la
psychologie clinique et le monde des arts, plus particulierement celui du théatre, puisqu'il
s’agit de la forme avec laquelle, comme auteure de cette thése, nous somme la plus

familiere.

! Awork of art, a novel, essay or pay forms an illuminating pathway that link an inhabited domain to
worlds beyond.
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1.3 LES TRACES D’UN DIALOGUE ENTRE LE THEATRE ET LA PSYCHOLOGIE
CLINIQUE

« Le jeu a une fonction de guérison » (Pelletier, dans Féral, 2001, p.241).

Sachant que I'objectif initial qui a guidé de cette thése était d’entretenir le dialogue entre le
théatre et la psychologie clinique, il convient maintenant de parvenir a cibler une question
précise qui orientera I'exercice. Une recherche sur les écrits concernant le lien qui pourrait
unir les deux domaines a surtout révélé des textes sur I'utilisation du jeu théatral comme
médium psycho'_chérapeutique au travers la discipline qui est nommée la dramathérapie.
Celle-ci est définie comme I'utilisation des processus dramatiques du théatre dans le but de
faciliter le changement et la croissance psychologique (Emunah, 1994). On retrouve donc ici
I'idée de base voulant que les processus issus de I'art théatral puissent étre compris en
fonction de leur potentiel thérapeutique. Ce lien semble trés ancien puisque F'on retrouve
dans les rituels chamanistiques des premieres civilisations I’ébauche d’une mise en scéne
ayant pour objectif de guérir (Turner, 1982). Ceci va de pair avec le fait que le théatre
demeure « profondément lié aux rituels qui lui ont donné naissance » (Corvin, 1991, p.715).
Le Chamane pouvait se parer d’'un masque, danser, entrer en transe, tout cela pour servir de
médiateur avec le monde spirituel afin de négocier la guérison de I'étre possédé par de
mauvais esprits. Par conséquent, on peut affirmer qu’il existe une longue tradition liant

I'histoire des processus de guérison a ceux du théatre (Jones, 2007).

L’histoire plus récente de la dramathérapie telle que relatée par Jones (2007) permet de
préciser encore plus le lien qui unit théatre et thérapie. En fait, le récit tracé par ce dernier
démontre que I'utilisation de I'art théatral pour les soins est passé de simples « occupation
pour les malades » a la pleine reconnaissance du théatre comme étant un processus
thérapeutique en soi. En effet, dans les années 30, ’hépital Julio de Mateos de Lisbonne au

Portugal aurait introduit I'idée d’utiliser I'art dramatique comme forme de récréation.
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L’objectif était de faire de I’asile un milieu de vie plus humain. Dés lors, on comprend que
I'histoire contemporaine de I'utilisation du théatre comme soin est marquée par l'idée de
rendre I'établissement plus hospitalier. Il s’agit d’une sorte de reconnaissance que soigner la
maladie mentale ne peut se concevoir dans la seule perspective scientifique. En effet, elle
doit aussi s’inscrire dans I'accueil humain que permettent les arts. Toutefois, toujours selon
Jones, dans les décennies qui ont suivi, trois théoriciens auraient tour a tour contribué a
comprendre qu’examiner le jeu de I'acteur était susceptible de nous dévoiler le potentiel
thérapeutique de cet art, en commengant par Eivrenov (selon Jones, 2007). Ce dernier
aurait remarqué que les acteurs qui entrent sur scéne le font souvent dans un état énergisé
qui semble alléger la présence de troubles mentaux. Il aurait alors compris que
I'engagement dans une action dramatique change la fagon de s’engager dans la vie. Pour sa
part, llline (selon Jones, 2007) aurait remarqué que les techniques de réchauffement des
acteurs, qui impliquent de I'improvisation, permettaient d’augmenter la créativité,
I'expressivité et la sensibilité de ces derniers. Nous voyons ici apparaitre I'idée que certains
éléments de la formation de I’acteur, notamment au niveau d’un réchauffement
psychocorporel, peuvent étre utilisés dans le jeu, qu’il soit artistique ou thérapeutique.
Enfin, toujours selon Jones (2007), le dernier des trois pionniers de cette discipline est
Moreno qui aurait transféré le cadre du jeu dramatique a la thérapie. En effet, ce dernier
aurait été celui qui aurait structuré la dramathérapie en s’inspirant des étapes de
préparation que suivent les acteurs avant de se lancer sur scéne. Dés lors, grace a Moreno,
nous retenons que I'art théatral contient dans son cadre une série de processus et de rituels
qui seraient susceptibles de favoriser le soin thérapeutique. Enfin, la dramathérapie aurait
pour particularité de s’appuyer sur I'universalité du jeu ainsi que sur le registre plus corporel

et sensible (Jones, 2007).

La premiére remarque qui émerge de cette histoire de la dramathérapie est que le théatre,
plus particulierement les processus liés au jeu, contient un potentiel thérapeutique. Nous

retenons aussi que d’observer les artistes de I’art dramatique peut nous donner plusieurs
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informations sur des processus utiles en psychothérapie. Enfin, soulignons que les thérapies
par le théatre requiérent d’impliquer un registre plus incarné du jeu. En fait, le théatre fait

pleinement appel au corps.

La dramathérapie reste intéressante pour évoquer les liens qui existent entre la
psychothérapie et le théatre. Toutefois, nous pouvons nous demander si, de fagon plus

~ spécifique, le vécu expérientiel des comédiens aurait autre chose a apporter a la
psychologie clinique que la thérapie par les arts, notamment pour le développement des
psychothérapeutes. La question fait sens lorsque I'on réalise les points communs qui
existent dans la formation théatrale et dans la psychologie. Ces liens sont d’ailleurs bien mis
en évidence par Blair (2008) qui démontre comment les théories issues de la psychologie
comme discipline ont permis d’éclairer I'art de I'interprétation théatrale. Par exemple, elle
cite les développements réalisés en neurosciences qui permettent de mieux comprendre le
réle de la mémoire corporelle dans les émotions que tente de recréer I'acteur. Elle fait
notamment une relecture de la mémoire affective explicitée au début du siécle par les
grands maitres du théatre a partir des théories de Damasio (1999) pour qui le corps, I'esprit
et I'émotion sont indissociables. Dés lors, elle confirme tout un courant de formation de
I’acteur qui mise sur un travail qui réfute toute dualité entre la corporéité et I'expérience
subjective consciente dans le jeu. Selon elle, en s’informant des théories modernes en
neuroscience développementale, il devient possible de rendre la formation des acteurs
encore plus efficace, notamment en orientant les exercices-en fonction de ces

connaissances.

Ainsi, peut-on se demander s'il est possible de faire le chemin inverse, ou du moins de
poursuivre I'échange entre les deux arts de fagon itérative, et de voir comment I’'expérience
de I'acteur peut nous informer sur la formation des psychothérapeutes ? En outre, si la

dramathérapie peut étre comprise comme un ensemble de processus dramatiques ayant
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pour visée le soin psychothérapeutique, nous pouvons réfléchir a savoir si certains de ces
mémes processus propres au jeu théatral peuvent étre intégrés a I'art de la psychothérapie.
En effet, alors que I'histoire du théatre et celle de la psychothérapie révélent des origines
communes, celles des rituels chamanistiques anciens, il ferait sens de penser que la
formation des comédiens pourrait avoir des lieux communs avec celle des futurs
psychothérapeutes. Aprés tout, si comme le soulignent Jager et Bourgault (2004) le bureau
du psychothérapeute peut étre vu comme le lieu de la mise en scéne d’une rencontre
psychothérapeutique entre un analyste et son patient et que le théatre est le lieu de la mise
en scéne entre les acteurs et un public, peut-on croire qu’entre les deux arts il puisse y avoir

des processus en commun ?

La réponse a cette question commence a apparaitre lorsque nous prenons conscience de
certains processus communs qui se retrouvent dans les deux anecdotes racontées en
introduction de ce texte. Ce que I'on observe de cette mise en paralléle, c’est I'idée qu’une
forme d’ajustement sensible a I'expérience de I'autre apprise en théatre aurait servi a
I'auteure de cette thése lors de ses premiéres expériences comme psychothérapeute. Par
conséquent, se pourrait-il que 'expérience des personnes formées au jeu théatral puisse
apporter quelque chose aux formations des psychothérapeutes en ce qui a trait a
I'apprentissage des processus d’ajustements relationnels a I’autre, surtout au niveau de la
dimension affective ? Plus particulierement, a la lumiére des intuitions vécues qui ouvrent
cette these, I'expérience des comédiens pourrait peut-étre permettre de répondre a cette
question évoquée par Bin (2007) : « dans la formation des thérapeutes il faut savoir
comment VEinfiilung? thérapeutique, ce rapport thérapeutique non verbalisable au fond de

la vie du candidat, peut &tre transmis » (p.188).

2 Ce théme philosophique d’origine germanique et souvent employé dans la perspective existentielle
est difficile a traduire. Le plus proche serait « 'empathie », mais cette traduction intégrale ne saurait
rendre justice a la complexité du théme. En fait, il s’agit d’'une fagon d’exister en fonction de notre
lien sensible a autrui.
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En effet, la mise en paralléle de nos deux expériences, celle d’apprentie comédienne et celle
d’apprentie thérapeute, laisse transparaitre de possibles liens, notamment au niveau d’une
nécessité de développer une capacité d’ajustement intersubjectif a tout le contenu non
verbal que transmet I'autre. Nous explorerons cette filiation entre les deux arts en
comparant deux anecdotes relatées en introduction afin de mettre en relief des directions

théoriques possibles qui pourront orienter la présente recherche.

1.4 LES FONDEMENTS THEORIQUES MENANT A LA QUESTION DE RECHERCHE

L’analyse des deux anecdotes servant d’introduction permet de voir apparaitre une idée
générale qui semble tourner autour d’une forme d’ajustement affectif a I'autre qui semble
se réaliser au-dela des mots échangés. Plus précisément, nous avons identifié deux idées qui
paraissent centrales et communes a ces deux récits, desquelles pourront émerger des sous-
thémes périphériques. La premiére est celle du jeu, c’est-a-dire une rencontre permettant
un échange entre les personnes, qui nécessite un ajustement mutuel a I'intérieur d’un
contexte particulier, et qui permet de créer un sens plus grand que la somme de ce qui est
engagé. C'est cette touche de mystére que ressent la jeune comédienne de l'introduction au
moment ou elle sent que la scéne atteint soudainement un autre niveau. C’est ce sentiment
que I'expérience du client semble s’étre transformée au contact de la thérapeute en
formation. L'autre élément qui ressort est que cet ajustement entre les deux sujets qui se
rencontrent dans le jeu semble se réaliser au-dela du contenu verbal, par la simple présence
physique de I'autre. C'est ce que nous retrouvons derriere la mention du frisson qui
parcourait I’échine de la jeune actrice qui joue lorsqu’elle sent la rage de sa partenaire
monter méme si cette derniére ne fait qu’écouter en silence, simplement par I'écoute de Ia
respiration. C'est également en ressentant la tension physique qui se manifestait jusque
dans la prosodie de son client que la jeune thérapeute a compris qu’elle devait prendre une

posture plus apaisante. Nous retenons donc, comme deuxiéme idée, que I'ajustement
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explicité dans les deux expériences de I'introduction s’est traduit par I'écoute mutuelle de
I'expression corporelle de I'autre, au-dela des mots. Ce monde ou se déroule cette

communication implicite semble donc étre celui ou la sensibilité est prépondérante.

Le jeu comme fagon commune de comprendre la rencontre au théatre comme
en psychothérapie

La premiére dimension qui ressort des deux récits de I'introduction (celui de la jeune
comédienne qui répéte une scéne d’Andromagque et celui de la nouvelle thérapeute qui
s’ajuste naturellement au patient anxieux), fait donc référence a I'idée d’un échange qui
porte un sens plus grand que la somme des partenaires en présence et qui pourrait se
retrouver sous le qualificatif de « jeu ». Ce théme peut convenir autant au théatre qu’en
thérapie. Par exemple, nous retrouvons cette idée du jeu chez le psychanalyste Winnicott
(1975) qui présente la thérapie comme la rencontre de deux aires de jeu. Par ailleurs,
toujours selon cet auteur, le travail du thérapeute est de favoriser chez le patient la

« capacité a jouer » (p.115), car il s’agirait d’'un mode d’expérience universel. De plus,
I"'universalité du jeu est nommé par Jones (2007) comme I'un des fondements de Funion
entre le théatre et la thérapie dans la pratique de la dramathérapie. Nous retiendrons donc

pour I'instant que certains théoriciens comprennent la psychothérapie comme un jeu.

Au théatre, la notion de jeu a grandement évolué depuis les débuts de cet art. De fagcon
générale, « c'est I'exercice méme du théatre qui peut étre tenu pour un jeu » (Corvin, 1991).
En art dramatique, la définition moderne du jeu renvoie a cette idée d’utiliser un espace, un
temps et un ensemble de conventions pour que se développe une créativité qui n’est pas
une simple représentation par imitation du monde réel. On retrouve donc dans cette
définition I'idée d’une aire de rencontre permettant de créer un sens « autre », émergeant

de celle-ci.



17

Toutefois, celui qui permet le mieux, a notre avis, de relier la notion de jeu au théatre
comme a la relation de soin, c’est Gadamer (1996, 1998). En effet, il est intéressant de voir
comment il décrit sa vision de I'interprétation herméneutique, cette théorie de la création
de sens qui émerge de la rencontre entre deux sujets, comme un jeu, et ce, autant dans la
rencontre avec une ceuvre dramatique dans Vérité et Méthodes (Gadamer, 1996) que dans
la rencontre de soin dans Philosophie de la Santé (Gadamer, 1998). Plus précisément, il voit
le processus d’élaboration du sens, c’est-a-dire I'élargissement de notre perspective,
comme étant le résultat d’une rencontre dans laquelle les participants décident
volontairement de s’investir comme s’il s’agissait d’un jeu. En outre, il précise que le jeu
prend forme lorsque les sujets qui y participent commencer a s’ajuster 'un a l'autre, a

harmoniser leurs subjectivités respectives ensemble.

L'auteur trace aussi plusieurs caractéristiques qui constituent le cadre de cette posture
particuliere qu’est I'interprétation. Ces dimensions constitutives du jeu qui prévalent autant
pour le théatre que pour la relation de soin impliquent I'idée d’une rencontre qui nécessite
une présence, une spatialité et une temporalité particuliéres. Cette description de
I'interprétation comme un jeu nous suggere donc qu’elle demande des personnes quiy
entrent d’adopter consciemment une posture particuliére qui se démarque de celle que I’'on
maintient au quotidien. Cette fagon de comprendre le jeu rejoint également une partie de la
définition que I'on retrouve dans le dictionnaire encyclopédique du théatre de Corvin
(1991), voulant que le jeu soit une activité volontaire qui implique aussi un lieu et un temps,
mais qui requiert également « une conscience d’étre autrement que dans la vie courante »

(p.455).

Nous retenons surtout de cette introduction théorique I'idée qu’une rencontre demande de
s’ajuster a I'autre par le dialogue et a pour objectif la création de quelque chose d’autre,

d’un sens plus grand que I'apport individuel au jeu, qui résulte lui-méme de la posture
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particuliere qu’adoptent les participants I'un face a I'autre. Cet ajustement, qui permet une
création de sens plus grande que la somme des joueurs, nous le sentons dans I'anecdote qui
a introduit cette thése. En effet, la jeune actrice a senti I'importénce de I'enjeu de la scéne
lorsque sa partenaire I'a communiqué par la fagon dont elle I'a actualisé dans sa présence.
Nous avons réagi a I'incarnation sensible de celle avec qui nous étions dans un lien de jeu et
celle-ci a, par la suite, réagit a son tour. L’interaction s’est poursuivie de sorte a créer un

nouvel horizon de sens pour le spectateur qui est, a son tour, transformé par le jeu.

1.4.2 L'ajustement a I'autre dans le jeu au théatre et en psychothérapie est un acte

sensible

La derniére idée qui émerge de la mise en paralléle de 'anecdote théétrale et de 'anecdote
clinique présentées en introduction est de I'ordre de quelque chose d’intangible, qui touche
la partenaire de scéne ou le patient. Rappelons certains éléments de ces anecdotes. Dans le
premier récit, I'actrice qui joue Oreste, durant son monologue final, s’appuie sur la présence
silencieuse de I'actrice qui joue Hermione. La respiration, le regard, la distance physique ou
encore la qualité des mouvements subtils d’"Hermione transforment la présence physique et
I'émotion d’Oreste. Dansl le deuxieme récit, c’est a la respiration nerveuse, la prosodie
rapide et la posture tendue du corps qui font réagir la thérapeute, au-dela du contenu du
discours du patient. Dans les deux cas, il y a un récit implicite difficilement verbalisable, mais

non moins réel, dont le médium semble étre la sensibilité des participants.

En outre, il semble aussi étre question de ce « rapport thérapeutique non verbalisable » que
Bin (2007) souhaite transmettre aux candidats thérapeutes. L'importance de cette
dimension est bien mise en évidence par le neuropsychologue Schore (2012), pour qui
I'ajustement relationnel est d’abord et avant tout une question de régulation intersubjective

dans la communication affective de « cerveau droit a cerveau droit ». Ce chercheur
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démontre que le récit invisible qui se construit dans le monde implicite du sensible existe
bel et bien grace aux outils modernes qui permettent de voir que le cerveau affectif est en
action, et ce, méme si le contenu verbal échangé est peu présent. En fait, selon Orange

. (2011b), cette dimension implicite des ajustements relationnels va de pair, et est
indissociable, de la dimension explicite, c’est-a-dire du contenu verbalisé. En effet, cette
auteure rejette tout dualisme qui séparerait la partie affective de la rencontre des mots qui
sont utilisés pour élaborer le récit. Elle ajoute que : « notre mélange complexe de réponses
émotionnelles, comprises par plusieurs comme séparables dans une forme implicite et
déclarative, ne semble pas pour moi avoir besoin d’une telle vision » (p.202, traduction
libre3). Nous retrouvons ici une autre dimension importante mise de I'avant par le maitre du
théétfe Stanislavki (1984), celle du « sous-texte », comprise comme I'ensemble des
contenus implicites que I'acteur doit communiquer qui demeurent intangible. L'importance
de la dimension qu’apportent les non-dits, et I'investissement affectif que I'acteur doit faire

du texte seraient d’ailleurs, selon Stanislavki, ce qui différencie le théatre d’'un roman.

De plus, la sensibilité reste présente méme dans le langage parlé, car, comme nous le
rappelle Roussillon (2012) : « méme la parole et le langage verbal ne se congoivent bien
qu’en fonction de la voix qui le porte, et la voix est corporelle, fondamentalement
corporelle » (p.33). Nous retenons donc qu’il semble y avoir des éléments de I’échange qui
se passent du contenu verbal, mais qui se transmettent bel et bien d’un sujet a I'autre,

méme lorsque des mots sont échangés.

Cette idée d’une communication invisible qui s’actualise dans la rencontre, on la retrouve
bien explicitée au théatre par la description métaphysique qu’en fait I'acteur et théoricien

Artaud (1964). Ce dernier utilise une puissante métaphore, alors qu’il décrit cette

3 Our own complex mix of emotional responses, understood by many as separable as implicit and
declarative, does not seem to me to need such division.
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communication affective.comme une « peste qui se propage » chez les spectateurs. lly a
donc dans cette vision I'idée d’une contagion, comme si I'expression émotionnelle
s’emparait de I'autre, telle une affection atteignant le public. Artaud utilise également la
notion de « délire commun » afin de démontrer I'importance pour le comédien d’habiter
son corps de sorte que sa simple présence puisse ébranler I'autre jusque dans les tréfonds
de son étre. Plus spécifiquement, I'invisible est porté par un jeu qui fait pleinement appel au
corps, ce qui introduit I'idée de la sensibilité dans I'ajustement relationnel. Pour lui, les
dimensions implicites du jeu, ancrées dans I'expression du corps, sont plus importantes que
le texte. Il cherche en fait a développer un théatre « métaphysique » qui a pour objectif de

« provoquer les sens » avant d’interpeller I'esprit. Le langage développé pour la scéne doit

« nécessairement entrainer la pensée a prendre des attitudes profondes qui sont ce que l'on
pourrait appeler de la métaphysique en activité » (p.66). Ce qu’il explique par la suite, c’est
que cette « métaphysique » est un niveau de compréhension implicite qui va bien au-dela
d’une compréhension rationnelle de la scéne, quelque chose qui est avant tout ressenti tout

en étant difficilement explicitable.

Dufour-Kowalska (1996) associe pour sa part I'idée de 'invisible de I’expression artistique au
phénomeéne de la sensibilité. En fait, selon elle, la dimension invisible de 'ajustement
relationnel dans la rencontre s’actualiserait au travers I'expérience sensible. Elle décrit la
sensibilité comme un niveau de connaissance en soi qui dépasse les représentations
mentales que I'on pourrait tenter d’en faire. Elle parle d’'une fagon de comprendre le monde
qui se décrit difficilement et qui reste difficile a saisir rationnellement. Tenter de penser la
‘sensibilité pour cette derniére, c’est déja perdre son essence. Elle propose'méme, pour bien
comprendre la notion du sensible, de réaliser une époché de I'objectivité, c’est-a-dire de
mettre entre parenthéses la dimension rationnelle et cognitive de I'explicitation du
phénomeéne. La sensibilité en création artistique serait pour elle « une ontologie de I'art
fondée sur I'affectivité » (p.185). Nous comprenons donc que derriére I'idée du sensible, il y

a quelque chose d’affectif qui est porté d’un sujet vers 'autre dans le jeu méme de la
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relation. Cette auteure parle donc d’un niveau de connaissance, invisible et difficilement
descriptible par les mots, mais qui trouve sens dans I’expressivité artistique. Elle avance que
« la possibilité pour I'art de manifester I'invisible repose sur son essence, sur la vie invisible
de la subjectivité et son affectivité constitutive » (p.192). Par conséquent, pour arriver a
cette communication de l'invisible en thérapie, cet échange de « cerveau droit a cerveau
droit », ne devrait-on pas justement s’inspirer davantage de la pratique artistique ? Une
chose est certaine, nous conservons de cette auteure, en lien avec notre question de
recherche, cette association qu’elle fait entre la dimension invisible du jeu relationnel et la
sensibilité. Nous retenons également que la sensibilité reste un phénomene difficile a
cerner, ce qui peut confirmer I'importance de la comprendre par la description
expérientielle qu’en font les artistes qui la vivent. La métaphore de la peste qu’utilise Artaud
pour expliciter sa facon de comprendre cette communication invisible est un bon exemple
de description qui nous aide a mieux comprendre ce phénomeéne qui se traduit difficilement

en concept.

155 LA QUESTION DE RECHERCHE QUI EMERGE

Deux dimensions de l'intuition, révélées par les anecdotes de I'introduction, celle impliquant
une jeune comédienne et celle décrivant une thérapeute débutante, ont été mises en relief
tout au long de cette introduction théorique. En premier liey, il y a I'idée du jeu comme
facon de comprendre la création de sens qui émerge d’une rencontre entre des sujets, ce
jeu s’actualisant par I'ajustement mutuel des participants dans un contexte donné. En
deuxiéme, nous retenons que cet ajustement relationnel qu’implique le jeu fait appel a une

dimension invisible et implicite qui existe dans le monde du sensible.
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A la lumiére de cette analyse, nous proposons donc cette question comme guide principal
de la recherche :

» Mieux comprendre 'expérience de la sensibilité telle que vécue par les comédiens
dans le monde du jeu, et cela afin d’informer les psychothérapeutes.

Nous croyons en effet que la psychologie aurait beaucoup a gagner d’aller chercher la
parole de ces artistes. Cette question de recherche servira de guide principal, mais comme il
s’agit de dimensions qui occupent peu de place en psychologie présentement, nous visons

aussi les objectifs secondaires suivant :

» Poursuivre ce dialogue entre le monde du thédtre et le monde la psychologie
humaniste afin de permettre un éclairage mutuel de ces deux arts.

> Identifier des sous-thémes qui permettrons de définir le jeu et la sensibilité du point de
vue du thédtre et de la psychologie humaniste.

La revue de la documentation sur laquelle s’appuie cette thése permet d’identifier certains
sous-thémes qui sont devenus partie intégrante de la grille d’entrevue utilisée durant les
entretiens. Nous proposons donc, dans les prochains chapitres, de mieux définir la

complexité des concepts que sont le jeu et la sensibilité.



PARTIE | — CADRE CONCEPTUEL

INTRODUCTION A LA REVUE DE LA LITTERATURE

Les prochains chapitres proposent de faire un tour d’horizon des différents écrits qui
concernent les deux axes de la question de recherche, soit le jeu et la sensibilité. Ces deux
thémes peuvent mener a des associations plutot vastes, c’est pourquoi nous proposons de
mettre 'accent sur la littérature humaniste et intersubjective. Nous empruntons, lorsque
pertinents, a d’autres modéles, comme celui de la psychanalyse, mais nous nous limitons
dans ces cas a I'essentiel du phénoméne sans entrer dans tout I'univers théorique de ces
approches. Nous regardons aussi du c6té des principaux maitres du théatre qui ont

grandement influencé cet art, surtout au 20®™ siécle.

Dans la premiére partie de cette revue, nous décrivons les composantes associées a la
notion de jeu. Nous y constatons que celui-ci est associé a plusieurs phénomeénes,
notamment ceux de la rencontre et de I'intersubjectivité. En fait, pour qu’il y ait jeu, deux
sujets doivent se retrouver en présence I'un de I'autre. Enfin, nous terminons en explicitant
la temporalité et la spatialité qui enveloppent les étres sensibles impliqués dans la
rencontre. La deuxieme partie est consacrée au théme de la sensibilité lui-méme. Nous
décrivons celle-ci selon la perspective du corps vécu, mais aussi celle du corps actif qui se
meut dans le monde des choses. Nous terminons en présentant les aspects

développementaux de la sensibilité.



CHAPITRE Il

LE JEU COMME PROCESSUS

2.1 INTRODUCTION AU CHAPITRE

« Un acteur existe d’abord par I'essai d’un jeu qui cherche a se définir et dont les régles sont
a inventer et a éprouver. Il est d’abord dans un état de recherche » (Marleau dans Féral,
2001, p.226).

Nous avons vu dans I'introduction théorique que, selon le dictionnaire encyclopédique du
théatre (Corvin, 1991), le théatre est associé a la notion de jeu. D’ailleurs, la revue
québécoise qui relate I'actualité théatrale se nomme « Jeu », ce qui montre bien combien
cet art est indissociable de cette idée et combien c’est a I'intérieur de celui-ci que I'acteur
déploie sa sensibilité. La prochaine section vise a développer davantage cette idée de

processus relationnels compris comme une forme de jeu.

5 35) DEFINITIONS GENERALES DU JEU

Le dictionnaire en ligne Larousse (2018) nous offre plusieurs définitions du mot jeu ce qui
témoigne de la polysémie de ce théeme. Ce mot s’applique autant pour définir I'idée d’une
compétition qui se réalise a I'intérieur de régles établies que pour celle de s’investir dans

une activité non imposée dans le but de se divertir. La définition est également employée
pour définir des mouvements, comme en témoigne I'exemple donné dans la référence du

« jeu de pistons », ou méme a quelque chose de transactionnel, comme un « jeu de
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négociation ». L'une des définitions données par le dictionnaire fait aussi référence aux
limites d’un espace dans lequel on joue et qui est I'objet d’une convention, en évoquant par
exemple I'idée d’une « balle sortie du jeu », ce qui montre que le jeu peut-étre un lieu
physique, mais aussi psychique. Nous en comprenons donc que de tenter de réduire ce mot
a un seul phénomene reste difficile. Nous retenons toutefois dans ces définitions qu’il peut
étre solitaire ou relationnel, mais aussi qu’il peut é&tre associé aux délimitations d’un espace

ou encore a un mouvement.

Caillois (1967) nous offre I'une des premiéres études sociologiques du jeu qui resterait, a ce
jour, parmi les plus complétes. Il ratisse large, du jeu ludique au jeu de hasard, afin de
laisser émerger quelques éléments essentiels de ce phénomeéne, en commengant par les
qualités formelles du jeu. En fait, pour ce sociologue, le jeu comporte généralement un
cadre, souvent sous forme de regles ou de conventions que les participants doivent
respecter. Parallelement, celui-ci doit étre « libre », c’est-a-dire que les joueurs ne doivent
pas étre forcés de I'intégrer et doivent volontairement consentir a ce cadre. Il doit
également étre séparé, donc circonscrit dans un espace et un temps précis. Il doit y avoir
aussi une certaine incertitude dans I'issue de celui-ci. Finalement, le jeu doit étre fictif, dans
le sens que les joueurs doivent demeurer conscients du fait qu’il s’actualise dans une réalité

autre que celle de la vie courante.

En outre, cet auteur rappelle le caractére universel et intefnporel du jeu : pour lui, ily a
toujours eu en tout temps et partout des gens qui jouent. Toutefois, il ajoute que le jeu
reste intimement lié a une culture. Par conséquent, nous comprenons qu’il reste
indissociable d’un contexte et que nous entrons dans cette activité avec un bagage qui est |
déja 13, préexistant a I'acte de jouer. Caillois décrit ensuite quatre attitudes psychologiques
associées au jeu au travers I'histoire et les cultures : I’Agén, qui est lié a la compétition,

I’Alea qui est liée a la chance, le mimicry qui représente les jeux de simulacre, et I'llinx qui
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est le vertige. Celle qui nous intéresse pour le théatre est la mimicry, c’est-a-dire les jeux de

I'imitation auxquelles le théatre est associé.

Cette attitude, il en retrace les origines dans le Sacré, rappelant les rites archaiques de
fabrication de masques. L'objectif de ces jeux primitifs était de faire peur aux dieux qui eux-
mémes terrorisaient les individus. Il y a donc quelque chose dans cette évocation des
origines qui sembie étre de I'ordre d’une capacité a exorciser une anxiété de I'inconnu,
comme si le jeu avait pour but de faire sens de ce qui fait peur. Selon le sociologue, on
retrouverait aussi cette tradition dans les jeux sociaux, notamment par le costume des
policiers, ou encore dans le masque du loup qui soutient le jeu de la séduction. Une autre
caractéristique du jeu du comédien auquel s’attarde un peu I'auteur, c’est le fait que ce

simulacre a une fin, qu’il s’arréte a un moment, lorsque le rideau tombe :

Le r6le de I'acteur est fortement délimité par I’étendue de la scéne et par la durée du
spectacle. L'espace magique une fois quitté, la fantasmagorie terminée, I'histrion le
plus vaniteux, I'interprete le plus fervent sont brutalement contraints par les
conditions mémes du théatre de passer par le vestiaire et d’y reprendre leur
personnalité. Les applaudissements marquent la fin de I'illusion et du jeu. De méme,
le bal masqué se termine a I'aube et n’a qu’un temps (...). La précision des limites
empéche l'aliénation (p.112).

Selon lui, la séparation est absolue et protége I'acteur d’une aliénation ou la réalité et le
simulacre se confondraient. Il doit empécher la contamination du réel par le jeu, et donc
conserver celui-ci dans un espace-temps délimité. Sans cela, il y aurait un danger de

corruption trop grand.

Selon Viens (2012), I'acteur qui joue est également susceptible de se détruire par le jeu s’il
s’engage dans celui-ci sous le mode de I'obsession et de la compulsion. En fait, cet auteur

propose un paralléle entre le jeu de hasard devenu pathologique et Iartiste qui entretient
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une relation malsaine au jeu dramatique. Selon lui, I'acteur détruit par le jeu serait
quelqu’un dont la présence serait contaminée par une obsession pour la sensation que
procure le jeu. Viens, qui est a la fois comédien et psychologue, nous informe donc de
I'importance de développer une qualité de présence dans le jeu qui préserve de cette
aliénation et de cette contamination. Cette qualité serait définie par une capacité de
maintenir une certaine distance avec le jeu. En fait, le joueur pathologique, celui qui n’est
pas présent, aurait tendance « a s’engluer dans une stase a la recherche continuelle du
sentiment d’étre avec I'autre » (Viens, 2012, p.83), comme si celui qui fusionne trop avec la
jouissance que procure le contact avec autrui en venait a oublier le fondement
conventionnel de celui-ci. Le chercheur nous prévient donc d’un danger lié au jeu, celui de
se perdre dans une « jouissance hallucinatoire » provoquée par la recherche d’un lien
absolu avec I'autre. De plus, toujours selon Viens, I'acteur qui joue dans le mode obsessif
plutdt qu’en étant présent n’aurait pas conscience de la temporalité du jeu : « ainsi, au lieu
de faire jaillir le temps (I'instant) et donc, de faire entrer la présence, le jeu excessif abolit le
temps qui la délimite » (p.91). L'acteur pathologique tenterait de « se fondre a I'objet dans
une répétition de I'identique » (p.91) au point de ne pas étre en réel contact avec ce qui se
produit dans I'immédiateté du jeu. La qualité de présence a laquelle fait référence cet
auteur et qui prévient la contamination du jeu semble donc nécessiter une certaine distance
face au jeu qui permet la réflexivité. Ce chercheur semble donc souligner I'idée générale
d’un danger qui guette les joueurs lorsque ceux-ci oublient la convention du jeu, lorsqu’ils
fusionnent de fagon obsessionnelle au point d’en oublier les limites temporelles de celui-ci,
cela afin de répondre a quelque chose qui serait davantage de I'ordre de la libération

personnelle.

En somme, de cette sociologie anthropologique du jeu, nous retenons plusieurs themes.
Tout d’abord, que le jeu est universel, mais en méme temps imprégné par une culture et un
contexte. Nous retenons aussi les qualités formelles qui visent a créer un cadre au jeu afin

d’en délimiter les frontiéres. Celles-ci deviennent d’autant plus importantes lorsque le jeu se
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vit dans une optique de mimicry propre au théatre, et ceci afin que le simulacre ne
contamine pas la réalité. Par contre, le joueur améne toujours une partie de son monde
quotidien dans le jeu. Enfin, nous comprenons que pour éviter les dérives du jeu compulsif,

I'acteur doit s’investir dans celui-ci avec une qualité particuliére de présence.

2.3 L’HERMENEUTIQUE COMPRISE COMME UN JEU

La définition du jeu qui nous intéresse le plus considérant la perspective humaniste de la
présente recherche est celle que formule Gadamer (1996) lorsqu’il parle d’interprétation sur
le mode herméneutique. Selon lui, 'herméneutique serait un jeu qui prend forme lorsque
deux étres se rencontrent. Ces derniers peuvent étre constitués d’individus ou méme d’une
personne qui rencontre une ceuvre d’art. Pour ce philosophe qui a inspiré la psychologie
humaniste, face a autrui, ou a la création artistique, par exemple une piéce de théatre
vivante, nous sommes transformés par I'expérience d’une rencontre avec I'altérité. De plus,
cette rencontre nous interpelle d’'une fagon unique et particuliére et I'ceuvre, ou le sujet
autre avec lequel nous sommes en contact, permet a notre perspective de s’amplifier
(Grondin, 2011). De la méme maniére, I’herméneutique gadamérienne est caractérisée par
la capacité de se laisser saisir par un événement, mais aussi de se laisser étre transformé par
celui-ci, permettant de comprendre de fagon plus authentique un phénomeéne. L'acte de se
comprendre est congu alors comme un jeu participatif entre I'individu et I'ceuvre. Par la
suite, cette nouvelle compréhension, qui devient une expérience de « vérité », change notre
étre. Bien s0r, nous approchons la chose avec des préjugés lorsque nous approchons l'autre,
quelque chose qui nous appartient déja et qui est nécessaire, car il faut savoir d’ou I'on part,
mais cette chose en nous qui préexiste au contact avec autrui va se modifier en présence de
I'ceuvre ou de la personne. En fait, ces préjugés sont le sol commun qui sert de condition

préalable a la rencontre.
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En outre, Gadamer décrit cette expérience comme un jeu, car I'étre qui s’abandonne a cette
rencontre s'oublie comme I'enfant qui se laisse aller a jouer. De surcroit, ce jeu est
continuel, car il ne s’arréte pas a un seul échange, ce qui permet de comprendre le jeu
comme un cercle sans début ni fin, toujours en perpétuelle transformation. Dés lors, le soi
qui s’ouvre a l'altérité se métamorphose devant autrui, mais cet autrui peut également se
transformer, créant une nouvelle forme pouvant de nouveau modifier le premier joueur. Il
s’agit ainsi d'un jeu de va-et-vient perpétuel a I'intérieur duquel se forme un sens tiers issu
de la rencontre et qui influence tous les joueurs. Par conséquent, nous entrons dans un

« jeu qui s’empare de celui qui joue » et une situation ou « joué c’est étre joué » (Gadamer,
1996, p.125). Ainsi, comme dans une partie de tennis, les actions des spectateurs et des
acteurs qui représentent sur scéne s’entremélent et coopérent pour transformer les étres
impliqués. Au théatre, cet enchevétrement des sujets est complexe, car il commence par
celui qui implique un texte et les nombreux interprétes impliqués dans le jeu théatral :

metteur en scéne, les acteurs, les scénographes, etc.

Ainsi, nous ne sommes jamais passifs dans le jeu, méme dans ses moments d’écoute,
I'acteur joue ne serait-ce que par sa présence. Méme dans la pénombre de la salle, le
spectateur participe au jeu, car ce dernier ne fait sens que s’il se réalise en présence d’une

autre personne.
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2.3.1 Lejeu au théatre

« Le jeu dramatique ne demande pas a étre compris comme la satisfaction d’un besoin de

jouer, mais comme I'entrée dans I'existence (Dasein) » (Gadamer, 1996, p.134).

Dans sa thése, Gadamer élabore d’abord la compréhension herméneutique a partir de notre
rapport a I'art, incluant le théatre. Le jeu dramatique permet I’élaboration de sens au '
travers de la représentation. Une piéce de théatre n’atteint sa plénitude qu’une fois jouée,
c’est-a-dire lorsqu’elle est mise en relation par la rencontre avec des artistes qui vont
Iinterpréter, puis avec des spectateurs qui vont y assister. Pour lui, c’est par la présence de
I'autre que le jeu dramatique acquiert sa « totalité de sens », ou encore « son étre

véritable » pour reprendre les mots du philosophe. La particularité du théatre se trouve
dans les nombreuses couches d’interprétations qui se superposent : I'auteur livre une
proposition, reprise par un metteur en scéne, puis par des comédiens a I'intérieur d’un
espace créé par des scénographes, pour enfin étre représenté devant les spectateurs, ce qui
fait dire a Gadamer que le théatre est tout le contraire de la simple imitation (mimesis) que
prénait Aristote (1990). De surcroit, ces niveaux d’interprétation se font dans le cadre d’un
héritage historique, de quelque chose qui est déja la, d’une tradition du théatre qui
s’actualise dans une compréhension moderne. Par conséquent, la justesse et la vérité n’est
pas rendue adéquatement par une simple imitation du réel, mais plutot par le lien unique
qui relie chaque interpréte a I'ceuvre : « interpréter c’est bien, en un certain sens, recréer,
cependant cette recréation ne se régle pas sur un acte créateur antérieur, mais sur la figure
de I'ceuvre créée, que l'interpréte devra représenter selon le sens qu’il y trouve » (Gadamer,
1996, p.137). En d’autres mots, nous ne jouons pas le Caligula ou I’Andromaque de I’histoire
réelle, mais la représentation que Camus ou Aristote en font, réinterprétée par la rencontre
avec les artistes contemporains qui en font I’'adaptation, puis par le public qui la regoit avec
un univers qui lui est propre, car I'interpréte ajoute du sens a quelque chose qui est déja I3,

en lui et dans le monde. Nous soulignons donc ici I'idée d’une contemporanéité qui
g
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« constitue I'essence de la présence a » (p.145). Le jeu théatral nous parvient, est présent a

nous, parce qu’il est réactualisé a chaque fois.

En outre, ce philosophe herméneute ne distingue pas I’esthétique du contenu dans ce
processus de co-création de sens. Une scéne représente quelque chose méme dans le
théatre le plus réaliste. D’ailleurs, méme pour les plus réalistes des théoriciens du théatre,
comme par exemple Stanislavski (1984), le jeu théatral est et sera toujours représentation.
En effet, si pour ce dernier I'acteur doit réapprendre a bouger sur scéne, c’est qu’il a
conscience qu’il n’est pas dans le réel, mais dans un espace-temps différent du réel, et ce
méme si la piéce se veut « réaliste ». Pour revenir a Gadamer (1996), c’est par I'esthétique
que I'ceuvre d’art se présente aux spectateurs dans le jeu. En fait, selon lui, 'esthétique est
la forme particuliere que prend I'ceuvre pour nous. Ceci nous renvoie également a une autre
idée essentielle, soit que I'ceuvre n’est achevée que lorsqu’elle est jouée, lue et écoutée.
Elle continue de se créer a chaque écoute et a besoin du dialogue avec le public pour

exister. 'esthétique est donc quelque chose qui est transformé par la personne qui regoit.

2.3.2 Lejeu en psychothérapie

L’élaboration de I'interprétation herméneutique que fait Gadamer (1996) pour les arts, il la
transpose par la suite a la relation d’aide, ce qui donne a comprendre I’herméneutique
comme étant un processus qui prend autant forme dans la rencontre avec I'art que dans la
rencontre de soin (Gadamer, 1998). Pour Quintin (2005), le processus herméneutique en
psychothérapie est similaire a celui qui est décrit en art. En fait, il s’agit pour ce dernier d’un
processus par lequel on accéde a nos schémas et préconceptions pour les modifier dans la
rencontre, amenant ainsi une expérience renouvelée de soi. Donc au contact de l'autre,
nous remettons en jeu le sens que nous accordons a notre étre et une nouvelle gestalt

existentielle peut alors se former. Ainsi, « I’lherméneutique n’est pas tant une méthode
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gu’une expérience. Elle est I'expérience de soi, de notre étre qui interpréte » (Quintin, 2005,
p.23). Il s"agit d’une « expérience créatrice » ou nous cherchons une « altérité de sens » par
I'intermédiaire d’une rencontre active. Par conséquent, via un jeu intersubjectif qui
implique tous les sens et qui s’accomplit au travers un mouvement continu, les étres
impliqués, le thérapeute et son client, I'acteur et ses collégues et ensuite I'acteur et les

spectateurs, se transforment.

En outre, cette transformation herméneutique en thérapie se fait dans un mouvement
vivant : « lorsque le thérapeute rencontre un patient, il n’est pas devant une situation dont
il pourrait tirer un savoir objectif, mais dans une situation » (Quintin, 2005, p.49). C’est
pourquoi les sujets qui participent a la thérapie doivent entrer dans ce jeu ety étre

sensibles, voir méme se laisser prendre par celui-ci.

Une autre caractéristique du jeu d’un point de vue herméneutique mise en évidence par
Hamel (2012) est que celui-ci, de par sa nature, reproduit le mode prétendu, c’est-a-dire en
dehors de la réalité, qui est propre a I'enfant. Le mode prétendu trouve ses origines au
moment ol I'enfant apprend a mentaliser ses expériences a un stade développemental ou il
est « hautement vulnérable ». En effet, c’est au travers de ce mode que-I'enfant va
apprendre a intégrer de nouvelles compétences qu’il pourra ramener dans le monde réel.
Lorsque nous sommes petits, nous tentons de comprendre le monde humain et ses régles,
ce qui n’est pas toujours évident. L'enfant utilise donc le jeu pour réussir a I’apprivoiser en
se créant un espace imaginaire en dehors du monde quotidien afin de pouvoir I'explorer et
le comprendre. L’herméneutique en psychologie humaniste est donc associé au jeu de
I’enfant compris comme fagon de s’adapter a ce monde dans lequel il tente d’entrer. La
mentalisation fait ici référence a capacité de comprendre notre expérience affective en
relation avec les autres. Ainsi, en mentalisant dans un espace et un temps précis encadré
par des conventions, I'espace thérapeutique est compris comme un mode « prétendu », un

lieu sécuritaire ou I'on peut approfondir notre fagon de rencontrer le monde humain. Nous
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retrouvons donc ici la fonction du jeu comme simulacre élaborée plus t6t par Caillois (1967)
et qui est normalement propre au théatre. Toujours selon Hamel, a travers le dialogue
herméneutique qui se joue dans ce « mode prétendu », le patient peut mieux entrer en

contact avec son expérience en faisant « comme si ».

Cette idée du « si » est d’ailleurs le fondement de la pensée de Stanislavki (1986), I’'un des
grands maitres penseurs du jeu de I'acteur moderne. En effet, pour ce dernier, au travers
des capacités d’'imaginer une autre fagon d’étre, de faire « comme si », I’acteur peut entrer
en contact avec une nouvelle expérience affective. Bien entendu, celle-ci est une co-
construction entre la personne qui joue, ce qui est déja la préexistant le jeu, et le contexte

du jeu (le personnage, la scéne, le texte, les autres acteurs).

Pour terminer sur le jeu du point de vue de I’'herméneutique, nous nommerons ce que nous
retenons d’essentiel. Ce mode d’interprétation repose sur une rencontre entre deux
altérités d’ou émerge un sens nouveau. Celui-ci implique un contexte spatial et temporel,
c’est-a-dire que l'interprete herméneute comprend toujours I'autre en fonction d’un lieu et
d’un moment donné. L’herméneutique étant un échange, il évolue dans le temps. L’espace
thérapeutique, comme le théatre, est un lieu ou on fait « comme si », un mode prétendu qui

permet d’expérimenter en toute sécurité.
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2.4 LE JEU TEL QUE COMPRIS PAR LA PSYCHANALYSE

Bien que la présente these soit rédigée dans un cadre davantage humaniste et
herméneutique, il ne serait pas possible de parler des liens qui unissent le jeu et la
psychologie clinique sans au moins parler un peu de psychanalyse, en commengant par
Freud (2013). Rappelons le scénario qui a inspiré a ce dernier sa théorie du jeu : alors qu'il
observe un enfant, il remarque que celui-ci répéte un jeu de sa propre création consistant a
lancer un bout de fil en pronongant le mot « fort » (loin), puis a le ramener vers lui en
pronongant le mot « da » (voila). Freud associe par la suite ce jeu au traumatisme qu’aurait
vécu I'enfant dont le pére était disparu a la guerre, comme si ce jeune étre humain qui ne
maitrisait pas encore I'usage des mots tentait de reproduire la douleur de son traumatisme
dans le but de le maitriser, de retrouver son « plaisir » de retrouver un objet perdu de fagon
traumatique dans la « réalité ». Il donne ensuite I'exemple des enfants qui, revenant de chez
le docteur, rejouent la scéne avec d’autres enfants, cherchant a faire subir a ces derniers ce
qu’ils viennent de vivre, de nouveau dans I'idée de maitriser la douleur qui vient faire

obstacle a leur plaisir.

Nous n’élaborerons pas au complet cette théorie complexe qui vient avec plusieurs
nuances, mais nous retenons surtout qu’il s’agit Ia de I'une des premiéres mises en lumiére
des capacités thérapeutiques du jeu. Nous retenons aussi que le jeu n’engage pas que la
parole alors que I'enfant qui a inspiré cette théorie a Freud ne parlait pas, se contentant

d’accompagner un geste répétitif d'un simple bruit.

Les liens entre le jeu et la psychanalyse ont par la suite été réfléchis par plusieurs
psychanalystes aprés Freud. Toutefois, I'auteur dont la théorie nous intéresse le plus est

Winnicott (1975). En fait, selon Bailly (2001), la particularité de ce dernier est qu’il ne voyait
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pas le jeu comme un simple outil thérapeutique pour I’enfant, mais bien comme la thérapie
elle-méme : « il ne faut jamais oublier que jouer est une thérapie en soi » (Winnicott, 1975,
p.-102). Selon ce théoricien, c’est I'aspect universel du jeu qui se retrouve en chaque
personne favorisant la croissance et la santé qui explique ce phénomeéne. Par conséquent,
selon lui, la psychanalyse est en soi une forme de jeu spécialisé plus sophistiqué 'amenant
méme jusqu’a affirmer que tout thérapeute qui ne sait pas jouer n’a pas sa place en
psychothérapie devant un patient, ce qui va dans le sens de notre perspective ol devenir
psychologue clinicien nécessite d’apprendre a jouer au méme titre que I’acteur doit le faire.
Ainsi, pour ce psychanalyste, la rencontre thérapeutique est en soi comprise comme un jeu:
En outre, bien que ce psychanalyste s’occupait de son vivant davantage des enfants, il
mentionne de fagon explicite que le jeu concerne aussi I'adulte. Effectivement, selon lui, les

arts et la culture utilisent les mémes fondations universelles que celle du jeu chez 'enfant.

D’autre part, le jeu implique chez Winnicott une dimension relationnelle. En effet, d’aprés
ce clinicien, « la psychothérapie s’effectue la ol deux aires de jeu se chevauchent, celle du
patient et celle du thérapeute » (p.109), un peu comme chez I'acteur pour qui le jeu
consiste a accorder son interprétation a celle de ses collégues ou au public. Si pour 'enfant
le jeu se fait d’abord en mode solitaire, c’est lorsque I’'enfant apprend a jouer en présence
de I'autre qu’il commence a découvrir les potentialités créatrices de son exploration
identitaire. Toutefois, pour arriver a cela, I'auteur spécifie I'importance de la notion de |
confiance en l'autre qui demeure un préalable essentiel a I'utilisation du jeu de fagon

thérapeutique. Nous retrouvons donc le théme de la présence, mais qui émane la confiance.

Tout ce cheminement a pour but d’amener les joueurs a pouvoir co-créer au travers

I'introduction réciproque des aires de jeu respectives. Ainsi, « la voie est-elle toute tracée |

pour qu’un jeu un commun s’instaure au sein d’une relation ».

De plus, Winnicott ajoute que la personne qui cherche a changer aurait besoin « d’une

nouvelle expérience particuliere bien plus qu’il n’a besoin de mots » (p.111). Nous
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retrouvons donc ici la thése que ce n’est pas nécessairement par le langage parlé que le jeu
thérapeutique s’accomplit, mais par I'engagement dans I'expérience sensible des sujets qui
entrent dans ce jeu. C'est ce qui fait dire a ce psychanalyste que le jeu n’est ni quelque
chose qui est fondamentalement « intérieur » ou « extérieur », mais dans un entre-deux ol
le monde psychique rencontre le monde matériel. Selon lui, I'étre, enfant ou adulte, joue
dans le monde en investissant dans le monde physique « un échantillon de réve potentiel »

(p.105).

Enfin, nous devons aussi nommer du méme auteur le concept central « d’aire
transitionnelle » et « d’espace potentiel ». Selon lui, si le jeu est universel et en soi une
thérapie, c’est que I'enfant apprendre a jouer lorsqu’il se retrouve séparé de sa mére. Cette
expérience fondatrice 'améne a considérer la distance et le seuil qui se forme d’avec I'autre
comme un espace ou il peut mettre en jeu pour explorer son identité en devenir. Cet espace
est constitué d’une culture commune, mais aussi de particularités individuelles qui sont
déposées dans cette aire de transition, car la personne qui entre dans un espace de jeu le
fait en étant habitée d’un contexte culturel et de ses expériences de la vie. Il y a ainsi un
aller-retour entre une originalité qui constitue I'unicité du sujet et une tradition qui provient
d’un héritage partagé entre les personnes qui intégrent I’espace de jeu. Enfin, le jeu décrit
par Winnicott nécessite la création d’un espace, mais aussi d’'une temporalité, car jouer

demande du temps.

En définitive, nous retrouvons de nombreux concepts chez Winnicott qui sont essentiels,
notamment le jeu comme thérapie en soi. Au surplus, il met en lumiéres de nombreuses
dimensions propres au jeu : relationnelle, corporelle, expérientielle, identitaire, spatiale et
temporelle. Il s’agit d’une expérience plaisante qui se fait en présence d’une altérité, mais
qui nécessite une confiance en I'autre pour que puisse s’élaborer cet espace-temps A

transitionnel.
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2.5 LES MEDIATIONS THERAPEUTIQUES COMME FACON DE COMPRENDRE LE JEU EN
PSYCHOTHERAPIE

Une approche qui peut nous aider a éclairer I'idée du jeu en psychothérapie et qui est
également issue des postulats psychodynamiques est celle des médiations thérapeutiques.
Roussillon (2010 ; 2012) décrit les thérapies par médiations comme I’utilisation d’un
médium artistique nommé objeu dans le but de faciliter I'appropriation symbolique dans le
processus thérapeutique. Selon lui, la relation thérapeutique peut parfois provoquer des
résistances par le fait que le contact est trop direct et c’est la que I'utilisation d’un médium
servant de tiers peut intervenir. Dans cette optique, le jeu est compris comme quelque
chose qui apaise une angoisse créée par I'intimité de la relation thérapeutique ou ce qu’elle
suscite dans le contact avec soi-méme. L'objeu se caractérise aussi par le fait qu’il s’agit d’un
matériel physique qui fait appel au registre sensible et corporel dans la thérapie. Roussillon
fait le paralléle avec la mere qui par ses ajustements rythmiques, la qualité tonale de sa voix
ou encore le choix du geste qu’elle pose, introduit cette dimension chez le nouveau-né,
celle-ci demeurant tout au long de notre existence. Selon la perspective psychanalytique, le
patient transfére dans cet objeu son vécu psychique difficile, mais d’une fagon qui lui est
inconsciemment familiére, celle qui est actualisée par la sensibilité et la motricité. De plus,
le r6le du psychothérapeute est de devenir un « médium malléable », c’est-a-dire que
comme la bonne meére, il doit étre capable de se préter, dans son entiereté psychologique et
physique, au jeu. En fait, c’est comme s’il nous disait qu’il devait apprendre a jouer en
investissant tout son appareil sensorimoteur, comme le comédien le fait, pour servir I'autre

dans son processus de soin.

L'approche des médiations thérapeutique est également appliquée au théatre (Attigui,
2011). Cette psychanalyste voit dans le dispositif théatral un cadre de jeu permettant au

patient de se déposer et de se structurer de fagon sécuritaire. Le jeu théatral devient ici un
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objet visant a contenir des angoisses et permet de nommer ce qui serait autrement
innommable. En fait, c’est I'exigence esthétique et la conscience du jeu qui seraient selon
cette auteure rassurantes pour le patient. Le théatre est compris comme un vecteur ou il
devient possible d’imager ce qui resterait autrement hors de la portée de la conscience, une
sorte de « d’appareil a réver » qui permet d’explorer des émotions avec 'appui du jeu
comme dispositif médiateur. Attigui nomme également la dimension sensorimotrice du
théatre qui serait particulierement appropriée a ce travail ou le patient tente d’halluciner
tout en demeurant conscient qu’il est dans un espace de jeu. En réalité, c’est le fait que le
jeu théatral s’inscrit dans un espace et un temps déterminés en fonction de conventions

particuliéres qui permettrait cette sécurité malgré I'investissement demandé ou effectué.

Nous retiendrons donc que le jeu théatral permet une symbolisation qui ne serait pas
possible autrement. En outre, bien que la description que fait Attigui soit celle du théatre
comme dispositif thérapeutique, donc compris comme une sorte d’outil au service de la

thérapie, nous restons avec I'idée du jeu théatral comme processus thérapeutique.

2.6 L’AMBIGUITE COMME FACON DE COMPRENDRE LE PLAISIR DU JEU

Bataille (2005) nous offre une compréhension intéressante du jeu qu’il associe a la notion
de plaisir, en prenant toutefois bien soin de différencier sa vision de celle de Freud. En fait,
Ia ol Freud voit dans le plaisir du jeu la résolution d’une pulsion inachevée, lui y voit plutot
I’abandon dans 'ambiguité et I'improbable. Plus précisément, Bataille oppose le monde du
jeu a celui du travail, dans lequel se trouverait la science, ol tout est ordonné et calculé :

« le jeu nous éleve a I'inaccessible, détruisant un instant jusqu’au bout de ces limites
réguliéres qui ordonnent le travail » (Bataille, 2005, p.21). L’essence du jeu se retrouve pour
lui dans la poésie, I'art, le sacré et I’érotisme non pas parce que ceux-ci cherchent a soulager

une tension psychique intérieure, mais bien parce que ces activités nous aménent a un
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abandon dans une expérience ludique qui ne cherche pas a actualiser un résultat particulier,
ni a calculer dans le but d'arriver vers celui-ci. Et I'ultime preuve selon lui de cette
caractéristique est que le jeu se définit difficilement, il est inconscient dans le sens oli on ne
peut saisir son étre qu’en le vivant. Tenter d’opérationnaliser le jeu sur le mode scientifique
revient a mettre en ceuvre ce qui n’est pas le jeu, c’est-a-dire tenter de le réduire en
guelque chose de quantifiable. L’étre du jeu se trouve dans son caractere ambigu, il ne

serait donc pas pertinent selon lui de tenter de le définir.

En outre, Bataille semble aussi nous dire que le monde du jeu et le monde du travail se
complétent I'un et I'autre. Pour illustrer ce propos, il utilise I'image de la partition de
musique. L'écriture de celle-ci releve du monde du travail, il s'agit d’un calcul qui oriente les
musiciens dans une direction assez précise. Toutefois, lorsque cette partition est interprétée
par les artistes, méme si celle-ci ne semble pas laisser grande liberté, il restera toujours une
partie d’'improbable dans son exécution, et c’est cela qui serait le jeu. On pourrait ainsi
transférer son allégorie au jeu théatral ol I'acteur est guidé par un texte, une scénographie
et une mise en scéne qui orientent le spectacle dans une direction précise, mais I'acteur qui
interpréte n’étant pas une machine qui peut répéter le méme geste dramatique avec la
précision d’un piston, il y aura toujours des variations dans son interprétation, aussi subtiles
soient-elles. Selon Bataille, ce sont ces variations improbable§ gu’aucun metteur en scéne

ne peut contrdler qui seraient I'expérience du jeu.

En outre, le jeu est pour lui inconscient, non pas dans le sens qu’il est le résultat d’un
déterminisme psychique qui tente de résoudre par la répétition jouée un besoin inachevé,
mais dans le sens qu’il nous permet d’entrer en contact avec une dimension de I'étre que
notre société moderne tend a évacuer : l'aléa. Selon Bataille, le hasard qui reste I'élément
essentiel du jeu demeure lié a un principe fondamental de notre existence, I'incapacité a

prédire la mort : « la mort révele I'improbable, il le révéle comme jeu » (p.27). Au final,
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Bataille semble ouvrir la porte sur une compréhension sensible du jeu comme mode

d’expérience qui échappe a toute réduction.

2.7 CONCLUSION : LE JEU COMME PROCESSUS AU THEATRE COMME EN THERAPIE

Nous avons établi dans la section qui se conclut ici que le jeu est quelque chose d’universel
et d’intemporel. Il a toujours été malgré les variances et fait partie du développement de
chaque sujet. Du point de vue de certains théoriciens, le jeu est essentiel au développement
des personnes. Cela est vrai pour le sociologue-anthropologue Caillois, pour les -
psychanalystes ou pour les dramathérapeutes. En outre, le jeu est compris comme un
processus de création de sens qui va au-dela de la simple imitation. De I'utilisation des
masques anciens pour conjurer les angoisses brovoquées par des forces obscures a la
cocréation dans le cercle herméneutique, en passant par I'utilisation d’un espace potentiel,

le jeu facilite par F'expérience la création d’un monde intersubjectif propre.

Nous notons dans les processus du jeu plusieurs points communs entre le théatre et la
psychothérapie. Tout d’abord I'idée d’un cadre préexistant sur lequel le jeu s’appuie. De
plus, nous retenons l'idée de I'espace et du temps qui revient souvent comme conditions de
déploiement du jeu. La sensibilité au jeu semble donc impliquer une sensibilité spatiale et
temporelle, deux thémes que nous allons explorer dans cette revue de littérature. Nous
retenons aussi I'idée d’une présence esthétique et humaine qui permet d’actualiser le
processus de recherche de sens. Dans le jeu, nous sommes en présénce d’une altérité, et ce
autant au théatre qu’en psychothérapie. Ces liens entre théatre et psychothérapie se
retrouvent pleinement actualisés dans la dramathérapie et ont en commun le jeu comme

processus thérapeutique.
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Les prochaines sections visent a présenter une littérature qui permettra d’élaborer certains
éléments de ces processus, soit I'espace, le temps, ainsi que la présence dans le jeu, autant
celui du théatre que celui de la thérapie. Mais tout d’abord, nous notons que pour le jeu
fasse sens, il faut qu’il y ait une rencontre entre deux sujets, et cette rencontre est le
résultat d’un ajustement intersubjectif entre ceux-ci. Voici ce que nous proposons

d’expliciter en premier.



CHAPITRE Il

LA RENCONTRE COMME CONDITION AU JEU

31 INTRODUCTION AU CHAPITRE

nous lorsque nous nous ouvrons aux autres par la rencontre, lorsque nous nous

confrontons, pour nous comprendre nous-mémes - pas dans le sens scientifique de
| recréer le contexte de I’époque dans I'histoire, mais dans un sens élémentaire et |
| humain (Grotowski, 1991, p.59, traduction libre?). |

L’art n’est pas une source de science. C’'est une expérience que nous prenons sur
I

Dans son ouvrage principal, le maitre de théatre Grotowski (1991) affirme que « le cceur du |
théatre est une rencontre » (p.56, traduction libre®). La premiére rencontre est celle que
F'acteur fait avec lui-méme, car, selon lui, le dévoilement exige d’abord d’établir un contact
avec soi. Puis, le théatre devient une rencontre entre gens créatifs qui se dévoilent les uns |
aux autres : « le dévoilement des acteurs me donne une révélation de moi-méme » (p.56,
traduction libre®). Le théatre est aussi, la plupart du temps, une rencontre avec un texte, du
moins une ceuvre, et de celle-ci émerge une représentation qui n’a pas d’équivalent. En fait,
comme le souligne Grotowski, il n’existe pas de Hamlet objectif, car chaque représentation
du prince tourmenté du Danemark reste un étre subjectif issu d’'une rencontre entre un

acteur qui y implique son expérience personnelle, une vision unique du metteur en scéne et

4 Art is not a source of science. It is the experience which we take upon ourselves with them in order
to understand ourselves - not in the scientific sense of re-creating the context of a epoch in history,
but in an elementary and human sense.

5 The core of the theater is an encounter.

ce personnage historique comme sujet déja |3, avec ce qu’il représente dans le contexte
% The self-revelation of the actor gives me a revelation of myself. ‘
I
|
|
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historique. Ainsi, la rencontre au théatre entre les artistes est multiple et se déroule autour
de ce point commun qu’est I'ceuvre, un texte ou un canevas, qui sert d’ancrage commun au
jeu, un peu comme nos ancétres qui se rencontraient autour d’un feu partagé pour

entendre le chamane leur parler du monde des esprits.

En outre, nous pouvons ajouter que le théatre est aussi une rencontre avec un public. En
réalité, il convient de souligner que cet art est fait pour étre joué devant d’autres sujets
comme le rappelle sa définition étymologique. En effet, du verbe theaomai qui signifie

« étre spectateur », le théatre est dés le début placé dans la perspective de la rencontre :

« I'accent a I'origine est donc mis sur les spectateurs d’abord, le lieu ensuite. Le théatre est
défini par ceux qui regardent, dans un certain lieu : il n’y a pas de théatre sans spectateurs »
(Sallé, 1990, p.6). Conséquemment, le théatre est un espace physique, mais cet espace n’a
de sens que parce qu’il permet la mise en relation entre deux mondes, celui de la scéne et

celui de ceux qui regardent.

Nous retrouvons donc chez ce théoricien du théatre qu’est Grotowski et dans la I'origine
étymologique du théatre I’ébauche du jeu en art dramatique, soit que la création artistique
est le fruit de rencontres entre des étres subjectifs qui permet a un sens unique d’émerger.
Dans I'anecdote qui sert d’entrée a cette thése de cette thése, si la jeune comédienne en
apprentissage qui répétait seule une scéne d’Andromaque avait eu une autre partenaire,
son expérience aurait été différente. C’est pour cela que I'on rejoue a I'infini les classiques,
que d’Iphigénie au Misanthrope les pieces sont constamment reprises. On rejoue parce que
chaque représentation est le travail d’une série de rencontres uniques. Le jeu est donc un
espace de répétition, mais aussi de nouveauté, car de chaque nouvelle rencontre émerge un
sens nouveau. Grotowski (1991) dit a ce sujet que « la force des grandes ceuvres consiste

surtout dans leur effet catalysant : elles ouvrent des portes pour nous, mettent en marche
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la machinerie de notre conscience de soi » (p.57, traduction libre”). La rencontre dans le jeu
permet d’ouvrir et d’élargir les horizons de sens, elle offre une possibilité d’expansion de
I'étre en devenir que nous sommes. Nous retenons ici qu’au théatre, pour Grotowski, le jeu

est une rencontre, et la rencontre est le jeu.

Grotowski nous informe également sur la nature de ces rencontres qui selon lui sont
composées de confrontations et de similitudes : il y a de I'altérité, donc des différences,
mais aussi du similaire, une humanité partagée. Cela crée selon lui une tension entre la
différence et la ressemblance qui doit se réconcilier dans la rencontre théatrale. Afin
d’illustrer cette idée, il donne comme exemple I'lliade qu’il a travaillé comme metteur en
scene. Lorsqu'i'I a débuté son travail sur cette ceuvre, il explique qu’il a dG d’abord retrouver
ce classique et qu'il a travaillé avec une certaine obligation de respecter I'identité propre de
celle-ci, de son histoire. Toutefois, parallelement, il ajoute qu’il ne pouvait y avoir de
représentation sans que I'ceuvre soit actualisée au moment présent. |l différencie ainsi I'art
de la science affirmant que la reconstitution des faits est davantage le travail des
scientifiques que celui des artistes. L'objectif de I’art n’est donc pas la reconstitution, mais
I'actualisation par la rencontre : celle du metteur en scéne contemporain avec une création
qui date parfois de plusieurs centaines d’années, comme lorsque I'on présente I'Odyssée
d’Homere. C'est dans ce sens que Grotowski affirme que « I’ceuvre est toujours vivante »
(p.59, traduction libre®). Enfin, il précise aussi que cette rencontre engage tous les niveaux
d’existence de I'étre, autant physiques que spirituels. Cette idée sera abordée plus tard,
mais soulignons pour I'instant que pour Grotowski, on ne se contente pas d’aller vers I'autre

dans le jeu théatral avec des idées, mais aussi avec son corps et son dme. |

7 The strength of great works really consists in their catalytic effect : they open doors for us, set in
motion the machinery of our self-awareness.
8 The work is always alive.
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Brooke (1977), grand metteur en scéne anglais souvent cité dans les ouvrages sur le théatre,
abonde aussi dans le sens de la rencontre comme étant I'un des éléments essentiels au jeu.
Pour ce dernier, « dés que I'acteur prend la parole, il change de condition d’existence et
pénétre dans le domaine qu’il partage avec le spectateur » (p.34). Pour cet homme de
théatre, le jeu artistique se nourrit a la base des rencontres, gu’elles soient avec les autres
comédiens, I'équipe de scénographie ou les spectateurs. La centralité de la rencontre est
telle pour lui qu’il a congu un théatre dépouillé, avec un décor minimaliste, ce qu’il appelle
« I'espace vide » qui est pourtant « plein » au niveau d’une certaine densité affective et d’'un
sens qui sont tous deux invisibles a I'ceil nu. Lidée principale est que c’est la rencontre des
humains qui va permettre I'émergence d’une atmosphére qui va toucher les spectateurs. Le
partage qui émerge de chaque rencontre devient donc, chez Brooke, |’essence méme dlj jeu

dramatique.

3.2 LA RENCONTRE DANS LE JEU

L'idée de la rencontre se retrouve également au centre de la description que fait Gadamer
(1996) du jeu que nous avons abordé plus tot. Effectivement, si un dialogue de jeu peut
s'établir, c’est par le phénomene de la rencontre : « quand deux hommes se rencontrent et
ont un échange, ce sont toujours en quelque sorte deux mondes, deux regards sur le monde
et deux images du monde, qui s’avancent I'une en face de I'autre » (Gadamer et Gens, 1995,
p.172). Plus précisément, cette rencontre s’actualise autour de quelque chose de commun.
Nous constatons certains liens avec la description qu’en fait Grotowski pour qui la rencontre
dans le jeu est une sorte d’accordage entre une différence qui ouvre les sujets vers quelque
chose de nouveau et une ressemblance qui, en méme temps, les unit. Au théétre, ce
dialogue s’accomplit souvent a travers le texte et la scénographie que partagent les
comédiens, mais aussi a travers d’une humanité partagée. Pour Gadamer (1996), c’est une

vérité commune qui lie le spectateur a I'artiste. || donne comme exemple la tradition, celle
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qui fait que le spectateur a des attentes lorsqu’il se préte au jeu de la représentation. Par
exemple, il sait que lorsque les lumiéres se ferment, la tradition implique du spectateur qu’il
devienne silencieux. Méme si nous ne nous rencontrons plus autour du feu, de nouvelles

traditions se sont créées pour servir d’appui a ces nécessaires rassemblements.

Enfin, Gadamer rappelle également que la rencontre avec I'autre est aussi, en méme temps,
une rencontre avec soi. En fait, savoir comment on se positionne face a I'autre permettrait
de mieux comprendre qui I'on est, mais aussi de mettre en relief nos préconceptions sur le
monde. Ici, nous pouvons établir un lien avec une réflexion portée par Sédat (2008) pour qui
la rencontre en psychothérapie est a la fois une trouvaille, dans I'optiq ue que nous sommes
en contact avec quelque chose de nouveau au travers autrui, et des retrouvailles, dans
I'idée que I'on recontacte quelque chose en soi qui est familier. Ceci nous conduit a réfléchir

sur I'idée de la rencontre en contexte de clinique psychologique.

33 LA RENCONTRE TELLE QUE DECRITE PAR LA PSYCHOLOGIE CLINIQUE

En retragant I'étymologie du mot rencontre, Sédat (2008) en arrive a la conclusion que ce
phénomene a pris trois sens principaux dans son histoire, soit celui de la répétition, celui de
la nécessité et celui du hasard. En adoptant une perspective psychanalytique, il explique que
Freud a bati son modéle notamment sur la premiére rencontre que le nouveau-né a avec
ses parents, particulierement avec le sein de sa mere. Selon cette perspective, c’est cet
événement que le sujet tenterait de reproduire tout au long de sa vie via la répétition des
contacts avec les autres. Ainsi, au-dela de la théorie psychanalytique qui la sous-tend et que
nous n’élaborerons pas, nous retenons du point de vue phénoménologique cette idée
principale qu’aller vers I'autre est un phénomeéne que nous reconnaissons, qu’il y a quelque
chose de familier et de souhaité dans la rencontre. Toutefois, cet auteur ajoute que le mot

rencontre possede plusieurs racines étymologiques grecques dont tugkano, qui évoque
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I'idée du hasard. Selon lui, ceci rappelle que la rencontre originelle de I’enfant avec ses
parents est unique parce qu’elle est le fruit du hasard, des parents qui se sont choisis parmi
de nombreux candidats jusqu’au spermatozoide parmi des milliers qui féconde I'ovule.
Ainsi, si notre génétique personnelle est le fruit d’'une rencontre fortuite, c’est aussi le
hasard qui fait que le contact avec I'altérité permet d’adopter de nouvelles perspectives. En
effet, lorsque le patient rencontre un thérapeute, ou toute autre personne, il choisit une
personne parmi plusieurs autres, et de ce hasard découle une conjoncture unique qui
permet a la personne de découvrir quelque chose de nouveau. C’est pourquoi I'auteur nous
parle de « retrouvailles » et de « trouvaille » chez le sujet qui va rencontrer I'altérité : ily a
quelque chose de familier dans I'idée de retourner vers une présence autre, mais aussi une
nouveauté dans I'unicité du lien qui se crée. Enfin, Sédat souligne également une autre
racine étymologique du mot rencontre qui se rapproche davantage aujourd’hui du mot

« symbole », sumbolé, et qui représentait a I'époque un morceau de poterie coupé en deux
suite a une rencontre ou chaque personne impliquée en gardait une moitié. Selon lui, cette
origine du mot rappelle I'idée d’une hospitalité réciproque des sujets qui se sont rencontrés.
En effet, cette idée de la séparation d’un bien fait référence a I'idée de I'accueil de I'autre et
du partage. Lorsqu’il y a rencontre, chaque sujet améne avec lui une partie de ce qui a

émergé de celle-ci.

Au-dela des interprétations psychanalytiques du phénomeéne de la rencontre, ce qui nous
intéresse c’est I'idée qu’il soit possible qu’une rencontre en psychothérapie puisse
permettre d’intégrer a la fois une partie de soi que I'on retrouve dans ce jeu, mais aussi
quelque chose qui appartient a I'autre. Nous retenons aussi I'idée du hasard, car il est rare
que nous sachions a I'avance qui va entrer dans notre cabinet. Bien entendu, dans certains
milieux institutionnels, il demeure possible de consulter le dossier d’un patient qui nous
présente les grandes lignes, ou encore que le patient se soit informé et désire consulter
avec nous parce que nous lui avons été recommandé, mais méme dans ces moments qui

préexistent au premier contact, nous sommes déja dans la rencontre. En effet, étre en
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contact avec un dossier, ou encore lire uné critique sur une piéce de théatre avant d’aller la
voir, c’est déja en quelque sorte une amorce de mouvement de rencontre vers I'autre. De la
méme maniére, I'acteur ne sait jamais quel sera le public qui rentrera dans la salle.
Conséquemment, l'altérité qui se manifeste de fagon fortuite semble, pour Sédat, |
nécessaire a la rencontre. Que se passerait-il si les acteurs jouaient toujours devant le méme
public ? Est-ce que cela pourrait étre aussi qualifié de rencontre ? Et que dire du fait qu’en
thérapie, on revoit chaque semaine le méme patient ? L’auteur ne répond pas a ces
questions, mais nous pouvons imaginer qu’entre chaque représentation théatrale, ou entre
chaque séance de thérapie, les sujets vivent des expériences q-ui les changent, qui les
transforment. Ainsi, lorsqu’un individu s’offre le plaisir de revoir une piéce pour une
deuxieme fois, ou lorsque le patient revient, il est changé. Des lors, peut-on conclure que la

rencontre se renouvelle a chaque fois ?

3.4 LA RENCONTRE CLINIQUE COMPRISE COMME UN ART

Dans une perspective plus proche de nos postulats phénoménologiques, Leroy-Viémon
(2008) croit que la rencontre demeure un préalable « absolument nécessaire » (p.206) a
toute relation de soin. Pour elle, la psychothérapie peut-étre définie comme un art de la

rencontre :

Et « I'art » psychothérapeutique consisterait en ce mouvement de I'un vers 'autre et
retour qui s’auto-engendrerait d’échange en échange, chargé, entretenu par le plaisir
mutuel retiré de chaque instant de la rencontre alors vécue comme unique,
magnifique, vitale. Une renconfre qui se présente comme une promesse de devenir
sujet (p.214).

Nous retrouvons dans cette définition plusieurs idées déja élaborées par Gadamer (1996) :
le mouvement de va-et-vient entre les joueurs, la transformation des sujets qui s'opérent

par le jeu, etc. Nous devons préciser que I'objectif principal de cette auteure réside dans
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une tentative de décrire la dimension artistique de la rencontre en psychothérapie, car pour
elle il s’agit bel et bien d’un art. En fait, Leroy-Viémon souligne que cette dimension se
retrouve surtout dans ce qu’elle appelle la « métarencontre » que nous pourrions vulgariser
comme tout ce qui fait partie de la dimension sensible de celle-ci dans le jeu
psychothérapeutique. Plus précisément, elle croit que la dimension artistique de la
psychothérapie consiste a s’appuyer sur une « connaissance du sentir ». En fait, selon cette
phénoménologue, « I'expérience de la rencontre est fondamentalement une expérience
originaire : un éprouvé, une expérience intérieure et sensible » (p.217). Elle définit ainsi cet
« éprouvé » en s’inspirant de la pensée de Binswanger, comme « un mode de contact .
particulier qui est plus proche du processus créateur de I'artiste que de la science » (p.217).
Par conséquent, elle nous aide a comprendre la rencontre comme un mode de contact

sensible et particulier qui est plus proche de la création artistique que de I’analyse probante.

La description que fait Leroy-Viémon de cette « métarencontre » qui compose la dimension

artistique de la psychothérapie la conduit a décrire plusieurs points communs avec le

théatre. Ainsi, elle fait référence au concept grec de kairos, concept grec qui fait référence

au temps. Plus précisément, elle parle de I'idée d’un timing et d’un rythme qui sont propres

a la psychothérapie. En outre, elle explique « qu’éprouvé » peut faire référence a une

capacité de se tenir dans I'instant présent avec I'autre, mais aussi une capacité de

persévérer dans ce lien. L'auteure emprunte également a Binswanger pour faire référence a

I'idée d’un « espace thymique », c’est-a-dire d’ung spatialité éprouvée dans le monde

sensible et affectif de la rencontre. De plus, elle ajoute I'idée de la « présence », ou plus

précisément d’une « coprésence » entre les protagonistes de la rencontre |
psychothérapeutiques. Nous soulignons ici dans la description que fait Leroy-Viémon de
I'idée de la métarencontre I’émergence de trois themes qui nous apparaissent importants et |
majeurs pour comprendre le jeu et que I'on retrouve également dans le monde du théatre :

la temporalité du jeu, la spatialité du jeu ainsi que la présence. Nous reviendrons sur ces }

trois concepts importants en les décrivant, mais nous invitons le lecteur pour I'instant a
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surtout retenir qu’une sensibilité a ces dimensions reste nécessaire pour que le
psychothérapeute puisse maitriser « I'art » de la rencontre dans le jeu de la psychothérapie,
ou ce qu’elle nomme la métarencontre. Pour Leroy-Viémon, la dimension éprouvable par le
sentir de toute rencontre est donc ce qui compose I’art de la psychothérapie. C’est dans cet
espace affectif et sensible que I'étre peut se déployer au-dela des techniques utilisées ou
encore des interprétations théoriques rattachées a la pratique d’une relation de soin. Nous
pourrions aussi comme auteure de cette thése interpréter la métarencontre, cette
dimension sensible ancrée dans une temporalité, une spatialité et une présence, comme la

« mise en scéne » de la psychothérapie pour faire une référence a I'art théatral.

Un autre auteur qui traite de la rencontre d’un point de vue phénoménologique est Rojas-
Urrego (1991). Cet auteur retrace les différentes étymologies et définitions du phénoméne
de la rencontre, mais en élargissant son exploration a plusieurs langues. Il nomme quelques
éléments essentiels a toute rencontre : la participation, la proximité, I'idée du mouvement,
la notion d’opposition ainsi que I'idée du hasard. Nous retenons également de sa recherche
le fait qu’il souligne la signification du préfixe « re », renvoyant celui-ci a I'idée d’une action
renouvelée et d’une réciprocité. Nous pouvons donc comprendre la rencontre comme un
mouvement actif qui nous rapproche de I'autre et qui est susceptible de nous confronter.
Nous tenons aussi a souligner que Rojas-Urrego rappelle également qu’il y a dans toutes les
définitions I'idée d’un espace et d’un temps de la rencontre, c’est-a-dire que celle-ci ne peut

s’actualiser que dans un lieu et un moment communs.

Toutefois, ce qui nous intéresse surtout de cet auteur, c’est la définition phénoménologique
gu’il fait de la rencontre qu’il lie a I'intersubjectivité. En fait, ce psychiatre fait état de
plusieurs idées centrales et constitutives de la rencontre comprise selon le point de vue
phénoménologique. Dans un premier temps, il la relie aux themes de la solitude et de la

présence. Il rappelle que méme seuls, nous sommes toujours imbriqués dans le monde
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humain. Pour lui, « c’est la rencontre du sujet et du monde » qui est a I'origine du sens que
nous donnons a notre existence. Par conséquent, nous comprenons que notre expérience
subjective est toujours le fruit d’'une rencontre avec cet univers humain dans lequel nous
existons et que méme seuls nous sommes toujours habités par la présence des autres,
présence qui existe au-dela du monde physique. La création de sens se fait et se refait donc
par I'intermédiaire de chaque rencontre entre des altérités en présence I’une de 'autre.
Ensuite, inspiré par Scheler, Rojas-Urrego élabore I'idée d’une participation affective qui
s’actualiserait par la sympathie dans la rencontre. Cette théorie part de I'idée que le sujet a
une capacité intérieure de comprendre directement les sentiments éprouvés par les autres,
ce qui semble renvoyer a la description du jeu comme mouvement sensible que nous |
tentons d’élaborer dans cette thése. Il s’agit d’une capacité de ressentir qui n’est pas
interprété et qui nécessite de la part des personnes impliquées une distance, c’est-a-dire

une capacité de savoir que ce qui est ressenti est lié a I'expérience de I'autre.

En fait, pour bien comprendre la vision de ce dernier de la rencontre en psychiatrie, nous
avons retracé cette définition qui semble réunir tous les éléments essentiels de ce

phénoméne :

La rencontre en psychiatrie est le fait pour deux personnes, malades et soignants, de
se trouver chacune en présence de I'autre, en un méme temps et un lieu définis. Elle
peut s’inscrire a I'intérieur d’une relation d’asymétrie et de réciprocité qui se répéte
dans le temps. La rencontre met en jeu des identifications profondes des partenaires
et se partage plus dans le silence qu’avec les mots. Elle exige du thérapeute a la fois
d’accueillir Fautre au plus profond de soi et qu’il puisse prendre ensuite une certaine
distance. La rencontre joue un role constituant et participe a I'élaboration d’une
histoire (Rojas-Urrego, 1991, p.86).



52

3.5 CONCLUSION SUR LA RENCONTRE COMME FONDEMENT DU JEU

L'idée de la rencontre s’inscrit comme |’une des conditions préalables au jeu. La section que
nous venons de compléter décrit différents phénomeénes qui existent dans la rencontre.
Tout d’abord, nous avons vu avec Grotowski que les rencontres constituent le coeur du
théatre et que celles-ci y sont nombreuses. Cet artiste nous rappeile également qu’ilyaala
fois confrontation et rassemblement dans la rencontre théatrale, une sorte de
complémentarité entre la différence et la ressemblance face a I'autre. Nous avons aussi
constaté une résonnance avec la pensée de Gadamer qui sous-entend que la rencontre ait

lieu simultanément avec une altérité et avec soi.

En outre, il y a cette idée de la rencontre comme « mise en jeu » des présences évoquée par
Rojas-Urrego. D’un point de vue phénoménologique, nous avons aussi pu constater avec
Leroy-Viémon qu’il y a, en paralléle a la rencontre, une métarencontre c’est-a-dire un cadre
qui I'organise et auquel les participants se doivent d’étre attentifs. Celui-ci est composé de
I'espace de la rencontre, mais aussi d’un rythme et de la justesse d’un certain timing. Rojas-
Urrego fait référence aux mémes éléments, soit le temps, I'espace et I'intersubjectivité de la
rencontre, mais ajoute I'idée de la coprésence. Nous résumerons donc de cette fagon les
liens qui unissent les idées évoquées par la revue de littérature ainsi : le jeu débute par une
rencontre. La rencontre et le jeu sont tous deux constitués par un ajustement intersubjectif,
une spatialité, une temporalité ainsi qu’une coprésence qui leur soht propres. Nous irions
méme jusqu’a dire que le jeu et la rencontre ne sont pas juste qualifiés de spatial ou
temporel, comme quelque chose d’extérieurs. Iis sont un temps et un espace particuliers en
eux-mémes. Dans les prochaines sections, nous allons regarder de plus prés ces éléments en

débutant par les thémes de I'ajustement relationnel et de I'intersubjectivité.



CHAPITRE IV

LE JEU S’ACTUALISE PAR L'AJUSTEMENT RELATIONNEL

4.1 INTRODUCTION AU CHAPITRE

Si le jeu implique une rencontre entre des sujets différents, caractérisés par le fait qu’ils
sont des altérités I'un pour I'autre, celui-ci prend véritablement forme lorsqu’il y a un
ajustement entre les partenaires impliqués dans celui-ci. Nous avons déja donné I'exemple
du tennis avec la nuance que les joueurs en interprétation herméneutique ne sont pas en

compétition, mais collaborent a la création de sens.

4.2  LE THEATRE EST UN ART QUI EXISTE A TRAVERS LA RELATION

L'importance de la relation a autrui au théatre fait sens lorsque I’on sait que I’origine
grecque du mot fait référence a I'idée « d’assister a quelque chose, d’étre spectateur »
(Sallé, 1990). Le théatre n’est pas un art qui se fait seul, pour soi, mais bien au contact d’un
autre, d’une altérité. Pour Aristote (1990), le théatre est une expression poétique qui est
d’abord adressée aux spectateurs. Pour ce dernier, la finalité de la représentation théatrale
est de provoquer un changement chez ceux qui assistent a la représentation. L’ajustement
entre les comédiens est peu abordé chez Aristote, sinon pour signifier que le récit est
construit par la rencontre de caractéres entre eux, les personnages, commentés par le

coryphée (celui qui dirige le choeur). En effet, le théatre grec de I'époque était caractérisé
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par le fait que le récit principal, I'histoire dramatique, était accompagné d’un checeur qui
s’adressait directement au public et aux divinités (Sallé, 1990). Le chceur était Ia pour
ryther la piece, et le personnage du coryphée, a la téte, posait les questions a la piece
pour le public. Le théatre contient donc dans ses origines cette idée d’une relation entre

différents sujets : acteurs, chceur, coryphée, public.

Plus prés de nous, 'idée de cette relation a autrui est abordée par Stanislavki (1986) dans
plusieurs sections de son ouvrage, notamment lorsqu’il touche a I'idée du contact. Dans
cette section, ce professeur de théatre souligne que I'acteur doit pouvoir appuyer son jeu
sur un contact avec son environnement matériel et humain. Ceci fait écho a Grotowski pour
qui le théatre est relation, car le jeu d’un acteur met en relief la proposition de l'autre, et
vice-versa. Stanislavki parle également de relation lorsqu’il aborde I'importance de la
concentration. En effet, il rappelle dans ce chapitre qu’un écueil qui guette I'acteur est~que
son attention peut é&tre portée vers la salle et ainsi prendre conscience du public. Lorsque
ceci arrive, le danger pour I'acteur est de performer pour celui-ci plutét que de se
concentrer sur la réalité de son jeu, ce qui I'ameéne a élaborer sur la nécessité de se
connecter aux éléments du jeu. Derriére cette description, il y a I'idée d’une conscience de
tous les sujets et objets impliqués dans le jeu, incluant les spectateurs qui peuvent attirer
notre attention. Pour bien jouer, il faut étre conscient des autres pour orienter I'attention
vers ce qui nourrit le jeu. Enfin, il est également question de relation lorsqu’il traite de la
notion d’adaptation : I'acteur doit étre assez flexible pour s’adapter a ce qui se produit, que
cela provienne de I'environnement, de ses propres idées qui surgissent de fagon
inconsciente, ou des propositions des partenaires. |l rappelle que méme si le théatre est
répété avec précision, qu’il comporte tout de méme beaucoup d’éléments imprévus
auxquels I'acteur doit pouvoir s’adapter. Ajoutons que pour Stanislavki, I’adaptation est
autant consciente qu’intuitive, et que pour y parvenir, il faut développer une flexibilité par

I'entrainement, notamment corporelle et vocale.



Checkhov (1980) pour sa part pousse plus loin cette idée de I'adaptation aux autres en

proposant des exercices d’improvisation. La finalité de ces exercices est de permettre le
développement d’une capacité d’ajustement relationnel dans le jeu. Enfin, Savarese et
Barba (2008) soulignent également I'importance de I'ajustement relationnel avec 'emphase

sur la capacité a travailler avec le déséquilibre que produisent les imprévus dans le jeu.

4.3 L’AJUSTEMENT RELATIONNEL EST CENTRAL EN PSYCHOLOGIE CLINIQUE

L’idée de la nécessité d’un processus favorisant I'ajustement relationnel fait également
partie des questions qui se posent en psychologie, surtout celle influencée par les postulats
humanistes et psychanalytiques. Par exemple, on retrouve dans I'origine méme de la
psychanalyse la théorie du transfert et du contre-transfert (Freud et Berman, 1953). Ici, le
transfert fait référence a I'idée que le patient rencontre I'analyste en rejouant des enjeux
issus de son histoire relationnelle. Le contre-transfert quant a lui peut étre compris comme
la réponse inconsciente de I'analyste a ce que I'analysé projette dans la relation
thérapeutique. En fait, le concept du contre-transfert établit qu’il y a une réaction a quelque
chose qui est regu par le thérapeute et qui origine de la personne qui consulte. Le modéle
qui a servi de précurseur a la psychothérapie moderne est donc éminemment ancré dans

cette idée d’un nécessaire ajustement relationnel.

Plus pres des postulats de la psychologie humaniste sur lequel repose cette thése, nous
retrouvons plusieurs penseurs qui établissent comme centrale a la psychothérapie cette
idée de I'ajustement relationnel a I'autre. En fait, les tenants de cette approche considérent
I'ajustement relationnel comme I'élément le plus important de tout processus
thérapeutique (Wheeler et Axelsson, 2015). En outre, selon Kunh (2007), méme en
médecine ou I’évaluation se fait plus souvent avec des outils empiriques soutenus par une

technologie moderne, I'idée de I'Einfiihlung, c’est-a-dire la capacité de sentir avec I'autre,
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serait une nécessité a toute relation d’aide. Certains vont méme jusqu’a dire que « la

relation est la thérapie » (Delisle, 1992).

AUjourd’hui encore, 'importance du développement des compétences relationnelles se
retrouve mise a I'avant-plan dans un article s’interrogeant sur les psychothérapeutes
efficaces (Lecomte et al, 2004). Nous retenons donc que de ses origines en psychanalyse a
aujourd’hui, en passant par de nombreuses écoles de pensée comme la Gestalt, il y a
toujours eu un fort courant qui impliquait I'importance de I'ajustement relationnel pour la

thérapie, mais aussi comme fondement de I'expérience humaine en général.

4.3.1 La mise en jeu de la rencontre est intersubjective

L’émotion au théatre n’advient que dans cette relation de I'acteur avec le spectateur.
Et cela va dans les deux sens, I'émotion étant aussi un travail du spectateur. Du
spectateur disponible pour recevoir ce qu’éprouve I'acteur au moment ou celui-ci
parvient, sans effort apparent, a réunir sa propre pensée, celle du texte, dans
I'expression juste et intime de son corps. Ce moment indicible ol la pensée se fait
immédiatement sensible. (Marleau dans Féral, 2001, p.227).

L'une des caractéristiques qui ressort de la description que nous venons de faire de
I'ajustement relationnel dans le jeu est le fait que celui-ci est éminemment intersubjectif.
Lorsqu’il y a une rencontre, c’est entre deux étres subjectifs qu’elle a lieu. C’est un peu ce
que semble évoquer Marleau pour introduire la présente section. En fait, ce gqu’il nous dit,
c’est que le spectateur n’est pas un étre passif, mais quelqu’un qui regoit activement
I'expression de I'acteur. Nous pourrions ajouter également que les comédiens sur scénes
s’alimentent aussi de ceux qui regardent. La communication dans le jeu théatral n’est pas
quelque chose d’unidirectionnel qui va se déposer dans un vide, mais elle est plutét
I'expression d’une subjectivité qui va a la rencontre d’une autre. Par ailleurs,

I'intersubjectivité est au coeur de la pratique psychothérapeutique humaniste que nous
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utilisons comme référence pour la présente these. La section qui suit s’emploiera donc a

présenter les réflexions entourant ce phénomene.

4.3.2 Llinterprétation théatrale est une expérience intersubjective

La littérature sur I'art théatral ne décrit pas celui-ci d’emblée en employant le vocabulaire
de la philosophie ou de la psychologie intersubjective. Nous pouvons trouver certaines
références a I'intersubjectivité dans les arts, comme le fait Merleau-Ponty (2006) avec les
arts visuels, mais nous ne retrouvons pas chez les grands maitres du théatre ce phénoméne
de I'intersubjectivité explicité en fonction de cette approche. Toutefois, lorsque nous
extirpons I'essence du phénomeéne intersubjectif, ¢’est-a-dire I'idée que la subjectivité est a
la fois une expérience intime et liée au monde, nous pouvons constater que certains grands
maitres du théatre parvenaient a expliciter I'expérience de I'intersubjectivité que plusieurs
théories semblent chercher a nous faire comprendre. Bien entendu, nous devons faire
preuve de prudence pour ne pas faire d’amalgames entre les concepts, mais au-dela de
différences qui existent bel et bien, nous pouvons constater que les artistes du théatre
parviennent a représenter avec sensibilité ce que les théoriciens de I'intersubjectivité
tentent de nous expliquer, renforgant I'idée que les artistes ont un savoir expérientiel de

grande valeur pour la psychologie.

Nous avons déja nommé qu’Aristote qui (1990) décrivait quelque chose de I'ordre d’une
interaction active entre les spectateurs et les acteurs, mais chez ce méme philosophe, nous
retrouvons aussi I'idée de I'intersubjectivité, soit que ce que les acteurs expriment est
accueilli par les spectateurs parce que ces derniers ont une identité propre. Plus prés de
nous, vers la fin du 19%™ siécle, Stanislavki (1986) écrivait I'un des ouvrages références les
plus importantes pour I'art de l'interprétation théatrale contemporaine. Ce dernier présente

son systéme sous la forme d’un récit qui met en scéne la relation entre un jeune comédien
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en devenir et son maitre, ce qui lui permet d’expliciter de fagon vivante son systéme. Nous
sentons donc chez Stanislavki dans sa fagon de transmettre ses réflexions une expressivité
sensible qui communique beaucoup plus par la construction d’un récit que par la description
de concepts théoriques. Plus précisément, il met en scéne plusieurs personnages dont les
principaux, Kostia et le professeur, mais au travers ceux-ci, il représente les différentes
parties de sa réflexion : I’étudiant, c’est lui a ses débuts, et le professeur, c’est lui qui
élabore le systéme. Il nous semble donc treés intéressant de souligner que méme pour un
exercice solitaire de réflexion, le théoricien représente celui-ci comme une mise en relation
de ses différentes subjectivités. De nouveau, nous y voyons une indication que les artistes
du théatre parviennent a expliciter ce que les intersubjectivistes tentent de nous faire

comprendre.

Malgré cette fagon d’expliciter son systéme, I'idée de parler de Stanislavki pour démontrer
comment s’actualise I'intersubjectivité au théatre peut paraitre, pour certains, un dréle de
choix. En effet, ce dernier est réputé étre a I'origine de la conception dite

« psychologisante » de I'interprétation théatrale, c’est-a-dire qu’on lui attribue de travailler
surtout sur les facteurs intrapsychiques du développement d’un personnage. Certains
voient donc dans son systéme une description de techniques plutét solipsistes. Nous
retenons notamment I'idée de la mémoire affective comme moteur de I'imaginaire créatif
chez I'acteur. Ce concept y est décrit comme une capacité de replonger dans des souvenirs
afin d’éveiller des affects chez I'acteur. Par exemple, il demande a Kostia, le jeune acteur qui
lui sert de protagoniste, de décrire le chemin qu’il a parcouru pour venir au cours le matin
dans le but de revivre son vécu lié a cette expérience. L'étudiant qui s’exécute explicite
avec, une précision guidée par le professeur, le décor observé sur son chemin dans le but de
prendre contact avec des sensations précises. Or, a la compréhension solipsiste de cette
technique, nous pouvons opposer une compréhension davantage intersubjective du jeu de
I'acteur. En effet, par cet exemple, nous pouvons comprendre que le jeune acteur Kostia

porte en lui le monde qu’il a rencontré avant le cours, et que c’est cette rencontre avec le
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monde que le professeur tente de faire renaitre. La subjectivité du jeune apprenti que I'on
croit « intrapsychique » est donc plutét formée de l’intériorisation qu’a fait le sujet du
monde sensible, car c’est bien vers I’évocation d’images susceptibles d’éveiller la dimension
affective de I'expérience, et non d’idées ou de concepts, que le professeur guide Kostia. Par
ailleurs, il explique comment les éléments qui nous entourent permettent a cette mémoire

affective de s’éveiller ainsi :

Tout comme la mémoire visuelle peut reconstruire des images mentales a partir de
choses visibles, la mémoire affective peut ressusciter des sentiments que I’on croyait
oubliés jusqu’au jour ou, par hasard, une pensée ou un objet les fait soudain resurgir
avec plus ou moins d’intensité ou d’acuité (Stanislavski, 1986, p.155).

Il invite alors ses étudiants a se servir du décor ou des accessoires pour faciliter I'émergence
de cette mémoire affective. De nouveau, Stanislavski semble nous dire que cette
psychologie « intérieure » au personnage s’éveille lorsque I'acteur parvient a porter son

attention sur les objets et sujets du monde qui I’entoure.

Cette qualité d’attention, 'auteur en parle au travers I'idée du contact. Pour illustrer celle-
ci a ses jeunes comédiens, le professeur imaginé par le théoricien plonge la salle de
répétition dans la pénombre pour ensuite éclairer aléatoirement des éléments du décor :
une chaise, un partenaire de jeu, un siege de spectateur. Ce dernier cherche ainsi a illustrer
comment I'attention de I'acteur se porte sur différents éléments du monde qui I'entoure, ce
qui est susceptible de nourrir, ou de nuire a son jeu. Pour développer sa qualité de contact,
I’acteur doit apprendre ce qu’il appelle une « force d’accrochage », soit une capacité a se
connecter a ce que I'autre exprime, notamment par son regard. En fait, le personnage du
professeur explicite ainsi I'idée du contact : « J’aimerais que, tout en écoutant votre
partenaire et en suivant cje maniére consciente la discussion et I’échange de vos pensées,
vous essayiez de capter le courant intérieur qui passe de I'un a I'autre au travers votre

regard » (p.190). L’'objectif de cet exercice est de créer un « fleuve souterrain qui coulerait




60

indéfiniment sous la surface des paroles et des silences, créant un lien invisible entre le sujet
et 'objet » (p.190-191). Dans cet extrait, bien que Stanislavki utilise le mot « objet », c’est
bien le lien entre deux acteurs en action qu’il invite a créer. Il invite aussi les étudiants a ne
pas exagérer ce courant invisible, ce qui introduit chez cet auteur I'idée de quelque chose
qui se communique dans le monde du sensible. Puis, il demande aux jeunes acteurs de
laisser monter les sentiments que provoquent ce contact avec I'autre pour laisser émerger
le role. Ainsi, par un apprentissage de contact soutenu interactif ou I'acteur doit apprendre
a sentir et a exprimer de fagon subtile, notamment par le regard, mais sans « s’éclater les
veines du front » pour reprendre les mots de I'auteur, les sujets se nourrissent
mutuellement dans le jeu : « il faut toujours qu’il y ait un échange mutuel » (p.196) nous dit

en conclusion son personnage de professeur a Kostia I'étudiant.

Enfin, Stanislavki nous rappelle également que I'acteur doit aussi prendre en considération
le contexte de la piéce, incluant les objectifs identifiés par I'auteur et le metteur en scéne.
La subjectivité de I'acteur est ainsi en lien avec un monde subjectif, celui créé par d’autres
artistes, qu’il doit chercher a rencontrer. L'intersubjectivité de tous les artistes, mais aussi
des spectateurs comme le souligne Aristote, est donc impliquée dans la rencontre qui
advient lors d’'une mise en ceuvre d’une piéce de théatre. Tout ce travail de contact avec le
monde sert a nourrir ce qu’elle appelle « la vie psychique » du personnage qui est bel et
bien la subjectivité du personnage, mais comme nous venons de le voir, contrairement a ce
que plusieurs interprétent comme une vision de Finterprétation ou I'acteur est confiné a
son monde intérieur, c’est bel et bien grace au monde qu’il porte en lui que 'acteur réussit
a créer cet état intérieur. Nous pouvons donc résumer la position que nous interprétons
comme intersubjective de Stanislavski en empruntant les mots de son personnage de
professeur. Dans cet extrait, il vient de sermonner Kostia qui affirmait qu’il était paresseux
de se servir de ce qui est « préparé par les autres » pour construire le jeu. Indigné, le-

professeur lui répond ceci :
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Nous faisons vivre ce qui est caché derriére les mots, nous faisons passer nos propres
rapports avec les personnages de la piéce. Tous les matériaux que nous recevons de
I'auteur et du metteur en scéne se trouvent filtrés a travers notre personnalité et
complétés par notre imagination. Cette matiére de base finit par faire partie de nous,
spirituellement et méme physiquement ; nos émotions sont sincéres et il s’ensuit une
véritable activité créatrice (p.58).

Nous nous sommes surtout attardés a la pensée de Stanislavski, car il représente I'idéal de
ce que certains considérent comme le modéle de formation solipsiste de I'acteur, ou cette
idée que le comédien alimente son jeu a partir d’un travail individuel, comme coupé du
monde. Le fait de porter attention au discours de ce grand maftre nous permet de
confronter cette perception et de plutot placer sa pensée dans une perspective
intersubjective du jeu de la rencontre théatrale. Stanislavski nous rappelle que I'acteur
évolue dans un monde humain, qu’il définit sa subjectivité a I'intérieur de celui-ci, et que
son expression dans le jeu reste indissociable de cette relation au monde. Toutefois,

plusieurs autres penseurs de I'interprétation dramatique semblent abonder dans ce sens.

Chekhov (1980) a par exemple popularisé une série d’exercices d’'improvisation collective

qui visait a développer cette attention a I'expérience subjective des autres dans le but de

nourrir le jeu. A titre d’exemple d’exercice que nous retrouvons dans son ouvrage

théorique, nous pouvons citer un extrait ol I'apprenti acteur devait faire de légers gestes,

pouvant étre aussi subtils qu’une variation de la respiration, auxquels les partenaires i
devaient répondre. Ou encore, un autre moment ou I’éléve devait décrire ce qu’il avait

intériorisé de la qualité de présence de son partenaire. Ainsi, ce successeur de Stanislavski

semble avoir développé une pratique qui met I'accent sur la dimension intersubjective du

jeu chez les comédiens.

Nous pouvons également rappeler la description que fait Grotowski (1991) de I'idée de la

rencontre au théatre pour qui le jeu « est engendré par les réactions humaines, les



62

impulsions et le contact entre les gens ». Nous retrouvons ici I'idée d’une expérience qui est
a la fois individuelle, qui appartient au sujet, mais en méme temps lié au contact avec
autrui. Pour sa part, Barba (2004) affirme que I'acteur est un individu qui apprend a devenir
a la fois un étre transcendant, c’est-a-dire capable de créer un sens supérieur du récit
auquel il participe, et que poury arriver, il doit développer une capacité d’envoyer un écho
de son expérience a d’autres personnes. Pour lui, « le but ultime du travail du comédien est
de batir une relation vivante avec le spectateur » (p.107). Ici, une relation vivante est une
relation interactive ol I'acteur est sensible a I'effet qu’il provoque chez autrui. Enfin, Lecoq
(1997) semble aussi ancrer le jeu dans une perspective intersubjective lorsqu’il affirme que
« le jeu ne peut s’établir qu’en réaction a I'autre. Réagir, c’est mettre en relief la proposition
du monde du dehors. Le monde du dedans se révéle par réaction aux provocations du
monde du dehors » (p.42). Nous soulignons donc ici qu’il y a une interaction entre un sujet
qui utilise intentionnellement le monde qu’il porte en lui pour exprimer un sens. En fait,
c’est parce qu'il est un étre qui évolue dans un monde subjectif que sa propre subjectivité se
dévoile. Enfin, nous pouvons nous référer également a I'exploration anthropologique que
font Barba et Savarese (2008) pour nommer que cette capacité d’entrer en relation serait
partagée par toutes les cultures de formation de I'acteur, autant en orient qu’en occident.
Nous serions donc en présence d’un principe universel du jeu de I’acteur, a savoir que celui-

ci est un art du contact intersubjectif.

4.3.3 L'intersubjectivité comme fagon de comprendre le développement humain

" Uintersubjectivité en psychologie est une posture qui affirme que nous sommes d’abord et
avant tout des étres subjectifs, mais aussi que notre identité est en relation avec le monde
qui nous entoure du début a la fin de notre existence (Buirski et Haglund, 2010). Cette vision
s’oppose a ce que Stolorow et Atwood (1992) nomment « le mythe de I'esprit isolé® ». Ce

mythe que tentent de défaire ces deux auteurs souscrit a I'idée que I'individu pourrait

° Traduction libre du concept The myth of the isolated mind.
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exister comme entité séparée du monde et de I'engagement avec I'autre. Selon eux, I'esprit,
et nous le verrons plus loin le corps aussi, existe toujours comme une chose parmi les
choses du monde. Par conséquent, selon le postulat intersubjectif, au plan ontologique,
I'expérience subjective personnelle émerge a I'intérieur d’un contexte dynamique et fluide
de subjectivités entremélées. Plus précisément, ce modéle part de I'idée que nous nous
développons comme personnes a partir des expériences de relation avec le donneur de soin
de notre enfance et non au travers de pulsions (Buirki et Hanglund, 2010). S’il y a des
expériences biologiques ou psychiques individuelles, celles-ci ne font sens que dans la fagon
dont elles s’actualisent dans la rencontre avec les autres subjectivités. En fait, « dans cette
vision, I'écart entre le domaine intrapsychique et le domaine interpersonnel est fermé et,
effectivement, la vieille dichotomie rendue obsoléte™ » (Stolorow et Atwood, 1992, p.18,
traduction libre). Le monde interne ainsi que le monde relationnel ne forment qu’un et
demeurent indissociables. Ainsi, méme lorsque nous sommes seuls, méme lorsque nous
réfléchissons en solitaire, nous portons nous redécouvrons que le monde est toujours « en
nous » comme le souligne le philosophe Merleau-Ponty (1945). Il y a toujours un autrui que
I'on pergoit et qui permet de mettre en relief notre expérience subjective du monde. Ce
dernier auteur développe également la dimension sensible de cette intersubjectivité sur
laguelle nous reviendrons dans une section subséquente. Par contre, il convient de noter
gu’aucun de ces auteurs ne défend I'idée d’une fusion entre les étres, car pour qu’il y ait
intersubjectivité, il doit y avoir présence d’une frontiére entre les sujets qui sont en relation,
ou entre le sujet et le monde. Cet « entremélement » auquel font référence Buirski et

Hanglund ci-haut n’est donc pas une confluence absolue.

La compréhension développementale intersubjective est reprise en psychothérapie et
forme une approche a part entiére. En fait, selon celle-ci, le psychologue clinicien n’est pas

un élément neutre et distant, mais demeure toujours un sujet humain avec un vécu qui lui

0 In this vision, the gap between the intrapsychic and interpersonal realms is closed and, indeed, the
old dichotomy rendered obsolete.
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est propre et qui s’entreméle a celui de I'autre devant soi. Elle est également décrite par
Buirski et Haglund (2010) pour qui la sensibilité aux éléments intersubjectifs de la rencontre
est I'élément le plus important du jeu psychothérapeutique. Le psychothérapeute influencé
par 'approche intersubjective s’intéresse a ce que la rencontre de sa subjectivité et de celle
du patient créé comme sens. 1l s’agit d’'une posture sensible qui porte son attention a
I'expérience subjective de toutes les personnes qui participent a la rencontre thérapeutique
(Orange, 2009). Stolorow et Atwood (1992) présentent ces rencontres entre le sujet et le
monde comme des « systémes intersubjectifs » auxquels contribue chaque personne quiy
participe. Nous entrons dans chaque situation avec des principes établis développés a
travers de notre histoire relationnelle et ceux-ci vont évoluer en fonction du contexte dans
lequel existe ce systéme intersubjectif. Nous comprenons a la lumiére de cette description
I'intersubjectivité comme nécessaire a I’lherméneutique, I'entremélement de nds

subjectivités avec le monde rendant possible I'existence du jeu créateur de sens.

En outre, les émotions vécues font partie intégrante de ce « systéme intersubjectif » comme
le souligne Orange (2008). En effet, selon Orange, une émotion puissante va étre exprimée
au thérapeute d’une fagon ou d’une autre et éveiller chez ce dernier une expérience
subjective. A titre d’exemple, elle illustre ce phénoméne par un patient qui serait trés
critique du thérapeute dans le but de se protéger d’une possibilité d’étre humilié. Le
clinicien va alors recevoir la honte sous la forme de cette critique et cela va activer quelque
chose chez lui auquel il répondra en fonction de ses propres expériences comme sujet dans
le monde. Ce choix de vignette nous informe donc de la subtilité du processus qui est
souvent vécu dans le non-dit affectif, c’est-a-dire dans le monde sensible. Par conséquent, la
sensibilité intersubjective consiste a pouvoir porter attention sur tout ce qui se joue dans
I'interaction. D’ailleurs, Orange utilise un mot anglais qui n’a pas d’équivalent exact pour
décrire ce phénomene, « interplay », qui fait référence a la fois a I'idée de I'interaction et du
jeu, de sorte que nous pourrions décrire I'expérience intersubjective en thérapie comme

une forme « d’interjeu ».
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En somme, si nous comprenons la psychothérapie comme un jeu, c’est qu’elle met en scéne
deux subjectivités a I'intérieur d’un « systeme intersubjectif » partagé par les participants.
L'intersubjectivité nous rappelle donc que chaque sujet entre dans ce jeu avec une
expérience propre, elle-méme coconstruite grace aux interactions avec le monde humain.
L’'idée essentielle a retenir est qu’il n’existe pas de séparation entre la subjectivité
individuelle, ce qui appartient a chaque sujet, et I’expérience de relation entre le monde, car
les deux coexistent. Nous retenons aussi I'idée d’une sensibilité intersubjective qui sera

développée plus loin lorsque nous aborderons le theme du sensible.

4.4 CONCLUSION SUR L’AJUSTEMENT RELATIONNEL ET L'INTERSUBJECTIVITE DANS LA
RENCONTRE

Le jeu existe, car il y a une rencontre, mais aussi parce qu’il y a un ajustement relationnel
entre les participants. Au théatre, il ne peut y avoir de représentation sans relation. En
psychologie clinique, I'ajustement relationnel est vu pour plusieurs comme le cceur de la
thérapie. L'approche qui semble le mieux décrire cet ajustement relationnel est celle de
I'intersubjectivité. Nous avons décrit I'intersubjectivité comme école théorique de
compréhension du développement humain et de la psychothérapie dans le monde de la
psychologie humaniste. Selon les auteurs cités, la « sensibilité intersubjective » demeure
essentielle a la rencontre dans le jeu psychothérapeutique. Rappelons d’ailleurs que pour
Rojas-Urrego (1991), I'intersubjectivité est un des éléments préalables a I'idée de la

rencontre en psychiatrie.

Cette série de postulats nous informe que la subjectivité est formée par nos expériences de

rencontre avec le monde qui nous entoure. Nous pouvons former des principes
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organisateurs en fonction de ces rencontres, mais ceux-ci sont toujours lié a ce contact de
I’étre avec son environnement physique et humain. Selon cette approche, nous pouvons
vivre des « pulsions » ou étre en partie déterminés par une dimension biologique, mais
ultimement, ces parts de I'étre ne font sens qu’en lien avec le monde. Pour paraphraser
Stolorow et Atwood (1991), il n’existe pas de nouveau-né isolé qui a faim. Le ventre creux
du nourrisson n’a de sens que parce qu’il entre en relation avec sa mére pour combler son
besoin. Le sujet existe par le relief que lui procure le contact avec le monde, contact que

nous comprendrons plus loin comme éminemment sensible.

Enfin, nous I'avons vu avec Stanislavski I'explicitation du jeu de I'acteur que fait ce grand
maitre du théatre fait écho a cette idée de 'intersubjectivité. Plutdt que la vision
psychologique individualiste que nous proposent généralement les lecteurs de son
approche, nous croyons que son systéme met plutot en évidence la nécessité de I'autre
pour que le sujet, le personnage joué par un acteur, prenne forme. Nous avons aussi vu que
plusieurs de ses successeurs au 20°™ siécle mettent de I'avant I'idée de I’ajustement
intersubjectif comme fondement du jeu de I'acteur. Nous croyons donc avoir suffisamment
établit I'idée que si le jeu débute par une rencontre, il existe aussi par la relation
gu’entretiennent les sujets qui jouent avec le monde. Toutefois, il reste a décrire certains
processus qui encadrent cet ajustement relationnel qui existe dans le monde du jeu, ce que

nous ferons dans la section qui suit.



CHAPITRE V

LA RENCONTRE DANS LE JEU EST CONSTITUEE DE TROIS ELEMENTS ESSENTIELS : LA
PRESENCE, LE TEMPS ET L’ESPACE.

5.1 INTRODUCTION AU CHAPITRE

Rappelons la question de recherche qui guide le présent exercice : mieux comprendre
I'expérience de la sensibilité telle que vécue par les comédiens dans le monde du jeu, et cela
afin d’éclairer en retour la pratique du clinicien. Nous avons compris que le jeu est le
résultat d’une rencontre qui par la suite prend la forme d’un constant ajustement
relationnel a I'autre. Ensuite, nous avons pu constater que, pour plusieurs auteurs, le jeu
dans lequel s’actualise cette rencontre se réalise en fonction d’un cadre qui lui est propre,
ce que Leroy-Viémon (2008) a nommé la « métarencontre ». Grace a ces auteurs, nous
avons compris qu’étre sensible dans le monde du jeu, c’est étre attentif a tous les éléments
qui le constituent et qui permettent cette rencontre avec autrui. La prochaine section se
propose donc d’élaborer les éléments qui sont présentés par la littérature comme étant

constitutifs du jeu.

Nous débuterons par I'idée de la présence, ou plutét, pour reprendre les mots de Rojas-
Urrego (1991), de la « coprésence » des sujets qui se rencontrent dans le jeu. Nous savons
en effet que la présence est un théeme important autant en théatre qu’en psychothérapie.
Ensuite, nous allons parler de la spatialité et de la temporalité mise en jeu autant en
psychothérapie qu’en théatre. En effet, comme nous le rappelle Leroy-Viémon (2008), une

sensibilité a ces éléments est essentielle pour maitriser la métarencontre en
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psychothérapie. Nous pourrons par la suite réfléchir sur I'importance que prennent I'espace

et le temps comme éléments qui forment le cadre du jeu.

5.2 L'ETAT DE PRESENCE COMME SAVOIR-ETRE INDISPENSABLE A LA RENCONTRE DANS
LE JEU

Le spectateur ne se tient pas dans la distance de la conscience esthétique qui savoure
I'art de la représentation, mais dans la communion de la présence (Gadamer, 1996,
p.150).

Au théatre, I'état de présence apparait comme primordial. En fait, elle est pour certains au
cceur du jeu de I'acteur : « I'art représentatif de I'acteur est un art présent » (Viens, 1995,
p-1). Le mot est omniprésent chez les acteurs lorsqu’ils font référence a I'art de jouer. En
psychothérapie, « la présence a été décrite comme étant I'un des cadeaux le plus
thérapeutiques qu’un thérapeute puisse offrir a un client » (Geller et Greenberg, 2005,
p-46). En fait, selon ces derniers auteurs, ce mot est souvent nommé comme qualité
essentielle pour tout psychothérapeute. La présence est aussi nommée par Rojas-Urrego
(1991) comme un des éléments qui actualisent la rencontre en psychiatrie. Elle est aussi
évoquée chez Gadamer (1996) pour qui, comme l'indique la citation précédente, le jeu du
théatre n’a de sens que dans la présence sensible a I'altérité. Méme chose chez Winnicott
(1975) qui explique que I'enfant peut commencer a jouer avec autrui lorsqu’il est en

présence d’une personne disponible et ressentie comme réfléchissante.

Ainsi, autant au théatre qu’en psychologie humaniste, la présence est souvent nommée
comme une qualité nécessaire a la rencontre sensible, mais, étonnamment, nous
retrouvons peu de définitions concretes de celle-ci. Par exemple, dans un recueil
d’entrevues menées aupres de plusieurs grands comédiens et metteurs en scéne de théatre,
Féral (2001), qui tente de mieux comprendre le jeu de I'acteur, pose systématiquement une

question sur la présence a chaque participant rencontré, et ceux-ci répondent comme si la
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question résonnait profondément pour eux. En outre, en lisant les témoignages recueillis
par cette chercheure sur 'expérience du jeu au théatre, on sent que chaque artiste porte
une représentation qui lui est propre de ce qu’est la présence. Il semble donc que le:

phénomene de la présence puisse étre compris de différentes fagons.

Le méme constat est fait par Geller et Greenberg (2005) pour la psychologie clinique. En
effet, ceux-ci observent qu’il s’agit d’un concept souvent nommé, mais que « pourtant il
n’existe que des définitions et explications théoriques globales des implications de la
présence » (p.46). En d’autres mots, ses effets bénéfiques sont souvent discutés, mais le
vécu de la présence demeure peu explicité. L'idée de la présence reste donc omniprésente
autant dans le jeu théatral que pour le jeu de la psychothérapie, mais le manque de
définition de celle-ci semble nous informer qu’il s’agit d’une dimension abstraite et peu
saisissable. Il s’agit donc d’un théme qui reste au cceur de I'idée de la rencontre dans le jeu
et qui gagne a étre davantage élaboré. Malgré le manque de définition claire, nous allons
tenter de faire un tour d’horizon de certaines idées qui entourent la présence, mais nous
retenons qu’il s’agit d’un état qui est pour I'instant surtout possible d’expliciter par la

description de son expérience vécue.

5.2.1 Llaprésence au théatre est une posture extraquotidienne

Selon Barba (2004), la présence au théatre serait ce qui agit sur le spectateur, c’est-a-dire
sur ce qui le touche. La question de la présence de I'acteur est notamment abordée a
travers le regard anthropologique de Barba et Savarese (2008) dans un ouvrage qui fait état
de I'expérience qu’en font les artistes de différentes cultures. L’élément principal qui ressort
de leur recherche est que la présence théatrale nécessiterait I'adoption d’une « tension
extraquotidienne ». Nous reviendrons plus tard sur la dimension de « tension » que

développent également les auteurs, décrite par ceux-ci comme une amorce de mouvement
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et une retenue, mais pour I'instant concentrons-nous sur I'idée de « I'extraquotidienneté »
de la présence. Barba et Savarese parlent notamment d’un « geste extra-quotidien », qu’ils
décrivent comme une fagon de bouger et d’étre en action sur scéne qui est différente de

celle que nous adoptons en dehors de I'espace scénique et qui serait une condition a I'état

de présence. En fait, selon eux, le « corps est déconstruit et reconstruit pour la scéne »

(p.65).

Les observations de ces auteurs, qui associent la présence a une capacité de sortir d’une
posture quotidienne, se retrouvent aussi chez plusieurs grands maitres du théatre. Par
exemple, Stankislavki affirmait que I'un des premiers objectifs de tout acteur était de
réapprendre a bouger sur scéne. Rappelons ici le style qu’il a adopté pour communiquer son
savoir expérientiel sur le jeu de I'acteur, le récit d’un jeune acteur qui regoit des consignes
d’un professeur de théatre. Dans un des extraits, le professeur demande 3 Kostia, I'étudiant,
de simplement reproduire un geste banal du quotidien, soit d’aller ouvrir une porte. Or,
I’étudiant semble i‘ncapable de faire ce geste ordinaire, allant parfois vers I'exagération,
d’autre fois escamotant trop le mouvement. Via cette illustration, Stanislavki explique que
I’'espace scénique éloigne I'acteur de sa présence en le ramenant dans sa téte, car la scéne
exige une adaptation du fait qu’elle est un lieu de représentation et non un lieu quotidien.
Ce maitre du théatre introduit donc ici I'idée que I’état de présence est un.engagement dans
I'action, mais aussi du danger d’en sortir, car le jeu y est alors vu comme étant d’une autre

nature que celle de la vie de tous les jours.

Checkhov (1980), étudiant de Stankislavki qui a poussé plus loin son enseignement, parle de
la présence en distinguant le « moi quotidien » du « moi artiste non quotidien ». Le premier
« moi » serait déformé par la vie de tous les jours qui nous éloignerait d’'une harmonie
idéale. Cette harmonie, il la définit comme un parfait équilibre entre le corps et I'esprit qui

serait perturbé par le contexte social, notamment le stress qui nous ameéne a trop user de la
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pensée. Le « moi-artiste » pour sa part, celui qui permettrait a la présence de se manifester,
serait la posture que I'acteur prend pbur retrouver cet équilibre. Cette posture se
caractériserait en fait par une capacité d’abandon a ce qui se passe sur scéne, mais aussi par
une capacité a étre inspiré qui ne se retrouverait pas au quotidien. En outre, ces deux

« moi » seraient liés. En fait, le « moi artiste » prendrait « possession » du « moi quotidien »

pour l'élever :

Le moi est indissociable de notre mode de vie, mais il se souléve lorsqu’inspiré. Vous
vous sentirez puissant. Cette force qui émane de tout votre étre se communique a
tout ce qui vous entoure, envahit le plateau, et se répand jusque sur le public. Elle
vous lie aux spectateurs en leur transmettant toutes vos intentions, vos pensées vos
sentiments et jusqu’aux images qui passent dans votre esprit. Grace a cette force,
vous éprouvez intensément le sentiment d’étre véritablement présent sur scéne
(p.125).

Checkhov nous dit ainsi que la présence est une capacité de s’abandonner dans une
harmonie corps et esprit qui serait élevée par l'inspiration artistique. Les exercices qu’il
propose pour parvenir a cet état tournent tous autour de I'idée du lacher-prise sur le

quotidien, notamment par le travail d’improvisation.

Grotowski (1991) abonde aussi dans le méme sens alors qu’il propose I'idée que la présence
scénique serait le résultat d’un dépouillement du corps de I'acteur de ce qui est superflu, en
particulier des tensions quotidiennes, afin d’améliorer ses capacités expressives et
réceptives. En fait, selon lui, I'acteur est présent lorsqu’il se défait de suffisamment de
tension pour réussir a mieux accueillir ce qui se passe autour de lui, mais aussi a mieux
transmettre ce qu’il cherche a communiquer. Sa méthode, qu’il nomme le via negativa,
consiste d’ailleurs a dépouiller I’acteur de tout geste jugé inutile afin de retrouver I'essentiel
d’une sensibilité de base. Selon cette approche, la vie nous apprend a supprimer nos
émotions et a envelopper notre corps d’une armure pleine de tensions corporelles qui

bloquent I'expression, et I'acteur doit s'entrainer pour apprendre a se libérer de celles-ci
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(Waungh, 2000). En fait, il compare le travail de I'acteur a celui du sculpteur : sous la
matiére brute, se cache un étre vrai ol sont inscrites les expériences émotives que I'acteur

doit tenter de contacter.

5.2.2 La posture extraquotidienne se caractérise par un déséquilibre

Barba et Savarese (2008) croient que la caractéristique principale de I'extraguotidienneté
résiderait dans le fait de surtout pouvoir abandonner notre équilibre quotidien : « I’élément
qui rapproche les images d’acteurs et de danseurs de différentes époques et de différentes
cultures, c’est I'abandon d’un équilibre quotidien en faveur d’un équilibre extraquotidien »
(p.81). En examinant photographies et peintures d’acteurs, ils concluent que le corps de
I'acteur qui joue est toujours dans une tension qu’impose le déséquilibre. Au niveau
corporel, les acteurs présents seraient donc ceux qui se permettent d’explorer d’autres
postures que celle, bien centrée, de tous les jours. Au niveau psychique, les auteurs
semblent plutét faire référence a une disponibilité ainsi qu’a une capacité d’étre
déstabilisés. Ainsi, selon eux, la présence est une capacité a sortir d’'une posture physique et
mentale rigide, une capacité de se surprendre, mais aussi de ne pas savoir dans quelle
direction on sera porté, comme le funambule qui doit composer avec les mouvements de sa
corde. Le lien entre le déséquilibre et la présence est aussi évoqué chez Lecoq (1997) pour
qui la présence est comprise comme une capacité de jouer avec les'multiples nuances de
I’équilibre et du déséquilibre. Stanislavki (1980) pour sa part parlait davantage

« d’adaptation », expliquant que la présence exigeait de I'acteur de pouvoir réagir au
contact des éléments vivants qui caractérisent la représentation théatrale, par exemple un
public qui serait moins réceptif, ou encore un collégue acteur qui joue différemment qu’a

I’habitude.
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5.2.3 La présence décrite comme une tension vers la mise en action

Barba et Savarese (2008) ne font pas que parler d’extraquotidienneté comme étant
nécessaire a la présence de I'acteur, ils parlent aussi d’'une « tension ». Cette caractéristique
de la présence est bien décrite par Viens (1995) dans un mémoire qui cherche a comprendre
I'état de présence. En fait, cet auteur la présente comme une capacité de I'acteur de
toujours étre dynamique, méme lorsqu’il est en apparence immobile sur scene. L'acteur
présent est un acteur qui est toujours prét a amorcer un mouvement, et ce méme s'il ne
bouge pas. Viens décrit cet état comme de « petites décharges d’énergies » qui servent de
transition entre différentes postures du corps. En fait, la présence serait un changement de
tonicité dans le corps tout entier qui se caractériserait par un début de mouvement, mais
aussi par une résistance a celui-ci. En outre, le chercheur précise que cette énergie en
suspens devient présence lorsqu’elle est liée a une intention. Cette intention s’accompagne
d’une attention soutenue de I'acteur et au mouvement qu’il va mettre en ceuvre. Cette

« énergie de l'intention » doit étre controlée, c’est-a-dire qu’elle ne doit pas étre agie sans

retenue:

Dans l'instant qui précéde I'action, quand toute la force nécessaire est déja préte a se
déployer dans I'espace, mais comme suspendue et encore tenue en bride, 'acteur
éprouve son énergie sous forme de sats, autrement dit préparation dynamique. Le
sats c’est le moment ol I'action est pensée/agie par I'organisme tout entier qui,
méme dans I'immobilité, réagit par des tensions. C’est cet instant ou I'on est décidé a
faire. Il se produit alors un investissement musculaire, nerveux et mental tendu vers
un objectif ; une tension et une concentration d’ou jaillira I’action ; un ressort sur le
point de se déclencher (Barba, cité par Viens, 1995, p.48).

Barba et Savarese relient d’ailleurs le concept a « quelque chose d’invisible : I'énergie ».
(p.65). Ce concept, qui pour eux semble aussi a la fois évident pour les comédiens qu’il est
abstrait et difficile a décrire, est cette idée d’une accumulation d’énergie qui provient du
déséquilibre et des tensions. En fait, ils parlent d’une « polarité » entre une « énergie

vigoureuse » qu’ils appellent I'animus, et une « énergie souple » qu’ils identifient au concept
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« d’anima » (p.64*). lls utilisent I’anima et I’animus comme métaphores en expliquant que
ces termes font référence a un concept transculturel voulant que I'ame soit vue comme un
vent : « ce souffle peut changer de visage tout en restant lui-méme par un subtil
changement de sa tension interne » (p.64). En outre, cette énergie qui contribue a
construire I'état de présence, ne se manifeste pas que dans le débordement d’activité, mais
«indique aussi quelque chose d’intime dont la pulsion est présente méme dans Fimmobilité
et le silence, une force contenue qui s’écoule dans le temps sans se déployer dans I'espace »
(p.65). La tension a lieu pour eux entre un souffle intime et un vent qui sort vers I'extérieur.
Les auteurs font référence a I'idée d’une « préexpressivité », c’est-a-dire une intention qui
précéderait I'action. Celle-ci, selon eux, nous habite avec que nous n’entamions notre
mouvement, et c’est dans I'espace qui existe entre cette intention préexpressive et le

mouvement que se formerait cette tension nécessaire a I’état de présence.

Tous ces concepts sont difficiles a saisir pour I'esprit, car ils renvoient a notre imaginaire
proprioceptif, dans ce sens qu’ils semblent faire référence a un mouvement ressenti de
I'intérieur, a une impression de vivre d’une fagon particuliére le déséquilibre et la tension
entre |'entrée en action et la retenue, méme lorsque la personne ne parait pas bouger. Ces
petites transitions seraient subtiles, composées de nombreuses petites décharges
d’énergies qui modifient le cours de I'action et qui améneraient ce déséquilibre

extraquotidien propre a I'état de présence dans le jeu.

Cette idée de la tension dynamique entre un mouvement et une retenue dont on doit
réguler I'expression dans le temps, on la retrouve aussi chez Dario Fo (selon Féral, 2001).
Pour cet acteur, la présence est quelque chose de naturel au théatre comme dans la vie et

qui se caractérise par une capacité de laisser une impression, d’émaner quelque chose. En

11 | es auteurs prennent ici soin de nommer qu’ils font référence au concept anthropologique de la
polarité anima-animus qu’ils distinguent de la description qu’en fait Jung en psychanalyse.
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outre, il affirme que c’est une qualité qui est donnée a quelques personnes naturellement et
non a d’autres. Cela pose bien entendu la question sur la capacité d’enseigner et de
développer la présence. Par contre, selon lui, méme si la présence est quelque chose que les
personnes dotées de ce talent font déja au quotidien, il demeure nécessaire d’apprendre a
bien la doser sur scéne. En effet, selon lui, si plusieurs personnes peuvent étre pourvues
d’une capacité naturelle de présence au quotidien, c’est tout de méme un état qui se
manifeste de fagon ponctuelle, qui part et qui revient. C’est pour cela que, selon lui, 'acteur
doit apprendre la p‘udeur afin d’entretenir sur scéne un certain mystéere dans le dévoilement
du récit. Ce mystére serait la part de ce qui est non révélé par I'acteur, laissant un espace a
I'imaginaire du spectateur pour combler par sa subjectivité ce vide volontaire. L’acteur qui
ne dose pas bien sa présence et qui cherche trop a la manifester en vient a écraser I'espace
que le public doit occuper, et par le fait méme, défait I'impact que cet état devrait avoir sur
les spectateurs. La présence est donc quelque chose qui doit étre dosé sur scéne. Elle fait
partie des talents naturels de ’humain qui se retrouvent au quotidien, mais il faut savoir
quand I'utiliser devant le public. La véritable présence, soutenue durant tout un spectacle,
est donc caractérisée par une capacité a maintenir 'engagement de I'autre, spectateur ou
partenaire de scéne, dans la relation de jeu, et ce en lui laissant suffisamment d’espace pour

cela.

5.2.4 |’état de présence comme élément essentiel de la psychothérapie

Geller et Greenberg (2005) demeurent parmi les rares chercheurs a s’étre intéressés a I’état
de présence en psychothérapie. Ceux-ci font état dans une bréve revue de littérature de
nombreux penseurs de la relation thérapeutique qui le nomme comme I'élément le plus
important des processus relationnels en psychologie. lls affirment que Rogers aurait nommé
en fin de carriere la présence comme la quatriéme condition essentielle au succés de toute

thérapie.
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Parmi les définitions que retracent Geller et Greenberg, nous avons retenu celle de Bugental
pour qui celle-ci est constituée de trois composantes : « la disponibilité et 'ouverture a tous
les aspects de I'expérience du client, Fouverture a sa propre expérience, et la capacité a
réagir au client a partir de cette expérience » (p.46, selon Geller et Greenberg, 2005). Nous
notons quelques mots-clés intéressants a retenir, soit la disponibilité, I'ouverture, la
réflexivité et I'expérience. Nous comprenons par cette définition que la présence implique
quelque chose de I'ordre d’une attention portée a la fois vers I'expérience propre du sujet
et vers celle de I'autre. Clarkson (selon Geller et Greenberg, 2005) ajoute pour sa part I'idée
d’une mise entre parenthéses des présupposés pour étre en mesure de mieux recevoir
I'expérience subjective de I'autre. Enfin, les auteurs évoquent aussi les définitions qui font
référence a une capacité du thérapeute de pleinement s’investir dans la relation avec tout
son étre. Nous retenons donc I'idée d’un plein engagement qui s’ajoute aux autres éléments

précédemment cités.

Nous croyons aussi significatif de souligner le résumé que les auteurs font de la description
qgue donne Buber de I'état de présence qui serait selon ce dernier un élément central de la

relation « je-tu » :

Selon Buber, « toute vie réelle est rencontre », et la guérison émerge de la rencontre
qui a lieu entre les deux personnes alors qu’elles deviennent pleinement présentes
'une a l'autre. Buber dit que, quand nous sommes présents, nous « rendons sacrée la
vie quotidienne », ce qui crée I'espace qui permet a la dimension lumineuse et
spirituelle d’émerger. La dimension spirituelle se réfere a la croyance que nous ne
sommes pas isolés, mais plutét que nous faisons partie d’une existence globale
élargie (Geller et Greenberg, 2005, p.47).

Plusieurs éléments issus de cette définition retiennent notre attention. Tout d’abord le lien
avec le monde spirituel, renvoyant de nouveau la présence a quelque chose qu’il est difficile
de cerner. La définition précédente parle aussi d’expansion de 'existence, d’un

élargissement de I’étre. Enfin, nous soulignons dans sa définition I'idée d’un passage de la
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vie quotidienne vers le sacré, comme s’il y avait quelque chose d’extraquotidien dans la

présence pour cet auteur.

Ensuite, aprés avoir nommé ces éléments, Greenberg et Geller ont questionné, par
I'intermédiaire d’'une méthodologie qualitative visant a « condenser le contenu », quatre
psychothérapeutes afin d’élaborer leur vécu respectif de I’état de présence. Nous
résumerons quelques éléments de leurs résultats qui ont retenu notre attention. Tout
d’abord, leur analyse met en évidence une certaine organisation de celle-ci qui est séparée

en trois dimensions : la préparation, le processus et I'expérience.

La préparation fait référence a une attitude qui est privilégiée afin de favoriser I’émergence
de I'état de présence. Principalement, les psychologues ayant participé a cette recherche
auraient nommé I'importance de créer un espace intérieur, de respirer, et de s’octroyer un
moment de contact avec soi avant de rencontrer autrui. Selon cette description, la présence
impliquerait donc une attitude réflexive ol I'attention est portée sur soi-méme. Les auteurs
nomment aussi I'importance de I'intention d’étre présent durant cette préparation. lly a
donc une forme d’intentionnalité. Enfin, notons qu’en nommant la respiration, nous

comprenons qu’une attention portée au corps semble aussi faire partie de cette étape.

La deuxieme étape identifiée par les auteurs, le processus, fait référence a la fagon dont la
présence se met en ceuvre dans la rencontre thérapeutique. Dans cette section, les
participants font référence a I'idée d’un « troisiéme ceil » comme métaphore d’une capacité
a ressentir quelque chose d’invisible. Un autre parle d’'une « perception extra-sensorielle »,
ce qui semble de nouveau nous renvoyer a I'idée de quelque chose d’invisible. Selon les
témoignages rendus dans cet article, le psychothérapeute présent serait donc en mesure de

capter quelque chose « d’extra » que ses sens ne voient pas de fagon explicite. Les




78

participants feraient aussi référence a I'idée d’une alternance d’attention portée a soi et a
I’autre. Nous retenons de nouveau I'idée de I'attention aux expériences des deux sujets
rencontrés, mais aussi I'idée d’un mouvement de celle-ci entre les deux sujets. Nous
retrouvons aussi le concept de congruence et d’authenticité, comme si I'état de présence
nécessitait d’étre en contact avec quelque chose de ressenti comme vrai en soi. Enfin, les
auteurs disent aussi avoir identifié 'idée de se ramener dans l'instant présent comme

rocessus d’actualisation de la présence.
p

La derniére dimension nommée par Geller et Greenberg, celle de I'expérience, semble faire
référence a la descriptl;on, souvent imagée, du vécu de la présence. Ou en d’autres mots, la
maniére dont les participants sentent I'effet de celle-ci. A ce sujet, Geller et Greenberg
disent avoir relevé I'idée d’une immersion, celle d’une expansion, ainsi qu’un « experiencing

d’émotions rehaussées ».

5.2.5 Conclusion sur la présence

La présence est un concept omniprésent autant en théatre qu’en psychologie clinique, mais
qui reste difficile a définir. En fait, « étre présent a est un fondement de la rencontre »
(Rojas-Urrego, 1991, p.67). Nous avons vu que celle-ci est intiment liée au jeu qui est au
cceur de notre question de recherche. Certains comme Geller et Greenberg (2005) ont tenté
de la comprendre en interrogeant des psychothérapeutes. De ces entrevues, ils ont fait
émerger des lignes générales qui constitueraient la fagon de vivre cette présence en trois
étapes. Au théatre, la présence est davantage explicitée, mais elle reste difficile a définir de
fagcon conceptuelle. Nous retenons toutefois quelques grands axes : le fait qﬁe I'état de
présence naisse d’une posture extraquotidienne, mais aussi que cette posture se caractérise
par un abandon du clivage entre le corps et I'esprit, par une recherche de déséquilibre qui

amene une tension entre une intention de mouvement et une retenue. Nous retenons de la
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littérature qu’autant au théatre qu’en psychologie clinique, nous sommes dans le monde de
I’expérience vécue lorsque nous parlons de présence, c’est-a-dire que I'on parle de quelque
chose qui est subtilement ressenti et qui semble peu objectivable. La présence semble étre
un savoir-étre qui exige d’étre sensible a ce que nous sommes en train de vivre dans
I'espace de jeu. A lumiére de la description qu’en font les auteurs, on peut imaginer que
pour le comédien, c’est de retenir une intention sans anticiper les répliques qui sont a venir.

D’étre toujours prét a intervenir et étre activé par une énergie.

Si nous revenons a la question de recherche visant & mieux comprendre I'expérience de la
sensibilité dans le jeu, nous pouvons donc affirmer que la capacité de développer un état de
présence fait partie de I'expérience du jeu, autant au théatre qu’en psychologie clinique. De
plus, le fait que cet état soit plutét invisible et qu’il reste difficilement objectivable nous
laisse croire qu'il existe grace a la dimension sensible de la rencontre que nous aborderons
plus loin. D’ailleurs, nous avons évoqué plus t6t que pour comprendre la description que
font Barba et Savarese (2008) de I'état de présence, il fallait presque faire appel a notre
imaginaire proprioceptif. Nous avons la une indication que ce théme pourrait étre lié a celui

de la sensibilité.

Maintenant que nous avons discuté de la présence, nous allons aborder la spatialité dans

laquelle se réalise la rencontre.
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5.3 LE JEU EXISTE DANS UN ESPACE THYMIQUE

Le partenaire de jeu de I'acteur, c’est I'espace. Cela améne a considérer I'acteur dans
une architecture, dans un environnement, dans un espace. Les lignes, le sens des lignes
deviennent paroles, deviennent signifiantes. L'espace entre les acteurs, méme quand
ces derniers ne bougent pas, signifie que chaque moment d’immobilité est voulu,
calculé et pesé (Maheu dans Féral, 2001, p.204).

Nous avons vu que le mot théatre, de par son étymologie, fait référence a I'idée de la
représentation d’artistes devant des spectateurs. En fait, comme le rappelle Ortega Y Gasset
(1975), le mot théatre nous renvoie bien siir a un lieu, celui ou se déroule le jeu, mais aussi a
une idée, celle du jeu théatral. Tout d’abord, il rappelle que la configuration spatiale du
théatre est pensée dans le but de structurer une rencontre entre des comédiens qui
représentent, et des spectateurs dui observent. Mais surtout, le théatre est, pour Ortega Y
Gasset, un lieu que l'on visite volontairement pour sortir du monde réel quotidien afin
d’entrer dans l'irréel de la fantasmagorie théatrale. Il nous dit que le théatre nous libére de
I'emprise de la réalité pour nous permettre de jouer. L'idée du théatre, qui va au-dela de
I'espace physique, est donc pé)ur lui reliée au fait de pouvoir participer a ce monde imaginaire
qui existe en dehors des conventions de la vie de tous les jours. Pour lui, autant I’acteur sur
scéne joue, autant le public dans la salle devient complice et compagnon de ce jeu, faisant du
théatre dans son ensemble un lieu ol la création d’une « ultravie® » devient possible. En
somme, selon Ortega Y Gasset, le lieu physique qu’est le théatre rend possible I'idée plus
abstraite du jeu théatral. Selon lui, la sensibilité humaine a besoin d’espaces de jeu comme
celui que permet le théatre, mais il constate que ceux-ci se font plus rares qu’a une autre

époque.

12 Traduction libre du terme original « ultralife » utilisé par I'auteur.
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Gadamer (1996) évoque aussi le fait que I’herméneutique du théatre nécessite de prendre en
considération le rapport a I'espace. Jouer se fait dans un espace délimité qui vient avec ses
régles historiques. Par exemple, dans un théatre traditionnel d’inspiration européenne, qu’il
soit élisabéthain ou italien, on sait que le proscénium sépare le public des acteurs, permettant
la distance nécessaire pour qu’il y ait représentation. Les gens qui entrent dans un théatre
savent qu’ils doivent respecter certaines régles, dont celle du silence, car ce lieu est associé a
une histoire, une tradition. Pour Gadamer, le lieu permet donc au jeu d’exister. Bien entendu,
les artistes de tous les temps ont exploré différentes fagons de contourner les régles, comme
dans le cas du théatre de rue ou les acteurs jouent au milieu des badauds qui circulent, mais
lorsque les artistes brisent ces regles établies, c’est toujours en ayant comme référence cette

organisation qui permet la rencontre entre artistes et la scene.

Nous avons aussi vu que I'idée de la spatialité est aussi intégrée a celle de la rencontre qui se
réalise dans le jeu. Rojas-Urrego (1991) tout comme Leroy-Viémon (2008) soulignent
I'importance de considérer le contexte spatial dans lequel se déroule celle-ci. Toutefois, le
concept qui nous intéresse le plus est celui d’espace thymique de Binswanger que décrit ainsi

Leroy-Viémon :

A coté de I'espace orienté, de 'espace géométrique et de I'espace physique, I'espace
thymique désigne I'espace dans lequel séjourne la présence humaine. Cet espace, que
la science spécialisée a longtemps méprisé, faute de catégorie scientifique pour en
rendre compte, exprime la fagon dont I’étre s’accorde toujours a I'espace alentour par
une « humeur », une Stimmung, une « tonalité affective de base » qui confére un ton
et une couleur uniques a la continuité existentielle de I'étre (p.215).

Cet espace mis en lumiére par Binswanger est un espace investi par la subjectivité affective
humaine. Leroy-Viémon (2012) explicite la particularité de I'espace thymique en utilisant
I'image d’une personne qui cherche a se repérer dans un lieu inconnu. Cet individu pourrait
se servir de I'espace orienté en tentant de repérer le nom des rues, ou encore d’identifier les

points cardinaux afin de s’orienter sur une carte. La personne qui s'oriente davantage en
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fonction d’un rapport thymique a I'espace irait plutot « la ol le cceur lui dit d’aller ». En fait,
selon elle, il s’agit d’un « espace existentiel » investi par notre psychisme, notre subjectivité.
La psychologue défend I'importance pour toute personne qui pratique I'art de la rencontre,
ici dans le contexte psychothérapeutique, d’étre sensible a cet espace thymique. Elle en fait
la démonstration en explicitant le travail qu’elle a accompli auprés de personnes cérébro-
lésées, mais aussi en se servant de lI'expérience des danseurs. Par Vintermédiaire de
I'explicitation de son travail, Leroy-Viémon nous aide a comprendre que cet espace thymique
se construit par 'investissement que fait le sujet du corps vécu et de ses affects dans I'espace
du jeu. Elle nous permet aussi de saisir que cet espace prend un sens particulier de par le fait
qu’il est habité par plusieurs subjectivités qui se rencontrent a travers leur corporéité. Si nous
revenons a notre question de recherche, nous comprenons qu’étre sensible a I'autre dans la
relation de jeu sensible nécessite aussi une sensibilité a cet espace thymique. Nous proposons
donc de voir comment les théoriciens du théatre congoivent ce rapport a I'espace, pour

ensuite revenir a I'idée que la psychologie s’en fait.

5.3.1 L’espace affectif au thééatre

Lorsque nous avons parlé d’intersubjectivité, nous avons élaboré autour de la notion de
contact telle que comprise au théatre par Stanislavki (1984). Rappelons que cette idée du
contact implique les autres comédiens, mais aussi le monde dans lequel I'acteur évolue. En
effet, nous avions donné I'exemple de Kostia qui revisitait son trajet jusqu’au théatre pour
éveiller sa mémoire affective, ou encore qui apprenait a s’appuyer sur les objets déployés par
la scénographie pour nourrir son jeu. Nous croyons que cette utilisation de I'espace de jeu
dans le travail de construction du personnage est un exemple de cet espace thymique dont il
est question plus haut. En outre, Stanislavki trace également un lien entre I'imaginaire et
I'espace scénique ol I’acteur joue : I'artiste de théatre s’inspire de I'espace scénographique,
décors et costumes, pour alimenter son imaginaire ainsi que sa mémoire affective, et vice-

versa, ¢’'est-a-dire qu'il doit aussi projeter son imaginaire sur la scéne.
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Cette idée de se laisser toucher par I'environnement de jeu, I’éléve de Stanislavki, Chekhov
(1980) la reprend et la pousse plus loin, mais cette fois en parlant d’une sorte de sensibilité a
I'atmosphére. En effet, selon lui, tout lieu, tout espace, que ce soit dans la rue, dans une église
ou sur scéne, comprend une qualité atmosphérique. Il affirme que I'objectif du comédien est
de pouvoir laisser son jeu étre touché par I'atmosphere d’une piéce, car celle-ci « exerce sur
le jeu une influence extrémement forte » (p.76). Celle-ci selon lui affecte les gestes, la voix,
les pensées et les sentiments. L'acteur doit en fait étre sensible a cette atmosphére, car par
la suite il devient, en faisant partie de la représentation, lui-méme un élément de la
représentation atmosphérique qui va toucher les spectateurs. Chekhov nous informe alors du

fait que cette sensibilité a 'environnement reste intersubjective :

Les acteurs, qui ont le sens et le goGt de I'atmosphére dans un spectacle, savent bien
quel genre de lien puissant celle-ci établit entre eux et le public. Le spectateur lui-
méme, saisi par cette atmosphere, se met a participer au jeu des acteurs. Il se crée un
courant entre la salle et la scéne qui donne au spectacle une qualité inhabituelle. Si les
acteurs, le metteur en scéne, I'auteur, le décorateur, et éventuellement les musiciens,
réussissent a créer I'atmosphére qui convient a la piéce, le public ne pourra pas rester
indifférent (p.74).

La clé de ce pouvoir de I'atmosphére réside selon lui dans ce qu’il appelle le « pouvoir
dynamique » qui rencontre le « sentiment » humain. En effet, il observe que la qualité
atmosphérique est porteuse d’une force qui inspirera des émotions aux personnes sensibles.
En outre, il arrive, selon Chekhov, que différentes atmosphéres se rencontrent de fagon
conflictuelle pour se transformer en quelque chose d’autre. Il donne comme exemple I'église
paisible qui inspire calme et sérénité dans laquelle un groupe de touristes bruyant
rentreraient : une ambiance est bouleversée par I'arrivée d’une autre. Dans cet exemple, il
dit qu’autant les touristes peuvent étre touchés par la paix du lieu que le lieu peut devenir
autre par le simple brouhaha que provoquent ces gens. Ainsi, il explique comment les
atmosphéres ne sont pas figées et se transforment au contact d’autrui. Enfin, selon lui, tous

les artistes de théatre peuvent contribuer a cette atmosphére : le décorateur, le musicien,
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etc. Toutefois, le rdle de I'acteur dans la création de celle-ci est plus subtil que celui de ceux
qui construisent I'espace visuel et auditif. L'acteur le fait par son geste, son regard, bref sa
facon de jouer elle-méme imprégnée de I'espace thymique dans laquelle il joue. L’ambiance
affective dont Chekhov parle est donc autant la création du jeu sehsible des comédiens que

des scénographes.

Brooke (1977) associe aussi I'espace de jeu a I'idée de I'atmospheére. En effet, selon lui, les
metteurs en scéne cherchent a créer une atmosphére humaine lorsqu’ils créent un spectacle.
En fait, selon lui, c’est cette qualité atmosphérique qui se construit au fil des répéfitions et
qui est constituée des rapports humains entre les artistes qui se transmettra le plus aux
spectateurs. Brooke travaille a alimenter cet espace affectif, mais aussi a faciliter 'accordage
sensible de ses acteurs a celle-ci. Selon lui, c’est la 'essentiel de la créativité des comédiens :
savoir étre sensible a 'atmosphere affective qui se construit au travers des rencontres
humaines. De plus, il faut savoir déchiffrer le langage de cette atmosphere qui, « comme la
vie, se sert de mots, mais aussi de silences, de stimuli, de la parodie, du rire et de la tristesse,
de l'activité et du repos, de la carté et du chaos » (p.105). Au fil des répétitions, il se construit
un monde empreint d’expériences émotionnelles autant dans les échanges verbaux que dans
les silences. Cette foi en I'atmosphére affective est si grande pour Peter Brooke que cet artiste
incontournable du théatre moderne est reconnu pour ses mises en scene dépouillées :
quelques accessoires, presque aucun décor, mais surtout des acteurs qui investissent
I'espace, voila a quoi ressemblent les piéces produités par celui-ci. La spatialité de son théatre

est presque entierement construite par I'imaginaire et par le jeu des comédiens.

D’ailleurs, Brooke confirme s’inspirer d’une longue tradition, faisant référence au théatre
élisabéthain de Marlowe et Shaskespeare qui était tout au autant minimaliste. En effet, a
cette époque, chaque scéne était simplement introduite par un acteur qui passait sur scene
avec une affiche sur laquelle était inscrit le nom du lieu ol se déroulait la scéne. Cette fagon
de faire est encore plus évocatrice lorsque I'on pense que plusieurs spectateurs étaient

analphabétes, donc probablement incapables de lire. Par conséquent, c’est le jeu des
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comédiens, leur facon d’investir I'espace, mais aussi la rencontre avec les autres comédiens,

qui était entierement responsable de rendre compte de cette atmosphére.

Cette qualité atmosphérique, Lecoq (1997) y fait aussi référence, mais cette fois en précisant
que c’est I'ajustement des corps des comédiens qui participent au spectacle qui contribue a
le composer. En fait, selon lui, un spectacle « vivant » est celui ou les comédiens réussissent
a sentir et a se connecter au « corps collectif » du spectacle. Cet auteur nous indique donc
que cette qualité atmosphérique qui constitue I'espace du jeu peut aussi se constituer a partir
de la rencontre de corps vécus, ce qui n’est pas sans rappeler I'idée du chiasme de Merleau-

Ponty (1945) dont il sera question un peu plus bas.

Barba et Savarese (2008) évoquent également cette atmosphére en présentant le travail du
grand acteur japonais Katzuko Azuma. En effet, ce dernier croyait que I'acteur devait trouver
son Ma, que I’'on peut traduire comme « une dimension dans le sens d’espace, mais aussi de
temps » (p.24). Nous reviendrons un peu plus loin sur la notion de temps, mais ce que ces
anthropologues du théatre décrivent, c’est comment, dans le théatre japonais, les acteurs
contribuent a créer des images fortes qui ont le pouvoir d’éveiller I'affect de ceux qui

regardent en utilisant leur corps pour investir I'espace.

A la lumiére des auteurs cités dans les paragraphes précédents, nous comprenons donc que
I'espace théatral est a la fois un lieu qui structure le jeu, mais aussi un espace thymique
résultant de la qualité atmosphérique que permettent les rencontres humaines du théatre.
Cette spatialité dont nous parlent ces grands artistes du théatre semble invisible a I’ceil, mais
peut tout de méme étre captée par la sensibilité des acteurs et des spectateurs qui sont

impliqués dans le jeu. Le décor, la configuration de la scéne par rapport aux spectateurs, les
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costumes, l'interprétation des acteurs, I'état des spectateurs, tout cela se retrouve en un seul

lieu afin de permettre la cocréation d’une atmosphére qui englobe le jeu.

5.3.2 La spatialité thymique selon la psychologie

Maintenant que nous avons questionné comment se construit I'espace thymique du jeu au
théatre, nous pouvons explorer cette méme these, mais cette fois appliquée a la psychologie.
Nous pouvons débuter par Jones (2007) qui observe qu’entrer « en jeu signifie entrer dans un
état spécial et dans un espace » (p.168, traduction libre!3). Cette affirmation fait écho a celle
de Ortega Y Gasset (1975) discuté plus t6t voulant que le théatre est un lieu physique qui
permet l'idée du jeu théatral. Avec ces deux auteurs, nous comprenons que « I'espace » et
« I'état de jeu » sont intimement liés. En effet, le théatre est un lieu physique, mais aussi
associé dans notre imaginaire a un espace ou il devient possible de s’extirper de la réalité
quotidienne pour oser jouer. Jones, qui réfléchit a partir de la perspective de la
dramathérapie, croit que pour que le jeu devienne thérapeutique, il faut au préalable
quelques éléments, incluant un espace consacré au jeu. Selon lui, le fait de délimiter le jeu
thérapeutique dans un local ou un bureau précis permet aux patients de se sentir davantage
en sécurité pour se projeter dans celui-ci. L'espace de jeu est un espace potentiel qui permet
de contenir la matiére psychique quiy est déposée. En réalité, le fait que le patient sache qu’il
sortira un jour de ce lieu lui confére la sécurité nécessaire pour s’abandonner davantage dans

I'exploration herméneutique dont nous avons parlé plus t6t.

L’essence thymique de I'espace de thérapie telle que comprise par la psychologie humaniste
est bien rendue par la description sensible que font Jager et Bourgault (2004) d’une
photographie du cabinet de Freud. A partir de cette image qui évoque 'espace thérapeutique

jonnier de la psychanalyse, les auteurs expliquent qu’au travers I'accumulation d’artefacts
Y \}

13 An entry into play means an entry into a specific special state and space.
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archéologiques que faisait Freud se construit un monde humain qui facilite la rencontre. En
fait, selon eux, dans ce contexte, le cabinet de thérapie est « compris comme la mise en scéne
d’une poétique et d’une conversation humanisante » (p.8). Toujours selon Jager et Bourgault,
ces objets évoquant différents mythes rappellent la sagesse historique de I’'humanité face a
la souffrance. En outre, d’aprés ceux-ci, ces objets révélent le monde de I'héte, c’est-a-dire le
psychothérapeute qui regoit les patients, ici présentés comme des « invités ». L’espace
thérapeutique devient ainsi un espace permettant les interprétations, donc la construction
d’un sens qui dépasse ce qui est mesurable et observable. Nous sommes donc dans le monde
du sensible et de I'invisible. Sans utiliser spécifiquement les mots « espace thymique », nous
croyons que cette description que font les auteurs du cabinet de Freud représente bien cette
idée d’'une humanité créée par la rencontre d’un héte et de ses invités. Le jeu de I’herméneute
est nourri de I'atmosphere qu’offre Freud aux patients qui sont invités dans son cabinet, mais

aussi a laquelle les patients contribuent par leur présence dans cet espace.

5.3.3 L’aida comme fagon de comprendre |'espace affectif

Enfin, un concept qu’il peut étre intéressant de nommer pour comprendre I'espace thymique
est celui d’aida qu’élabore le psychiatre Bin (1992 ; 2000). Cette idée issue de la culture
japonaise aurait selon lui peu d’équivalent dans les langues occidentales, mais pourrait étre
grossierement traduite en frangais comme « I'entre ». En effet, pour ce dernier, il existe une
qualité atmosphérique particuliere qui naft de chaque rencontre intersubjective. Ainsi, si
comme nous I’avons vu plus haut pour certains auteurs le jeu de la rencontre s’appuie sur un
espace, pour Bin, la rencontre elle-mé&me contribue a créer un monde sensible invisible a I'ceil.
Selon lui, cet entre-deux n’est pas une spatialité matérielle ou une simple addition de deux
corps séparés qui se croisent, mais plutét un espace affectif entre les étres. Ainsi, d’aprés ce
psychiatre, cette atmosphére est a la fois rencontres de subjectivités, corps et esprit, culture
et nature, et est imagée sous forme « d’une énergie vitale et affective d’ou surgissent les

divers actes de conscience » (Stevens, 2005, p.119). Par conséquent, cet espace est vivant et
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se veut davantage étre une sorte d’amalgame sensible entre la représentation que I'on se fait
de I'espace de la thérapie et la fagon dont elle est subjectivement vécue. En fait, Bin décrit
cet espace comme « I’dme» de la rencontre. Cette atmosphére intersubjective trouve ses
racines « au fond de la vie », c’est-a-dire, selon lui, dans I'expérience des corps vécus qui se
rencontrent. Ce lieu d’entre deux est habité et vivant, et le thérapeute doit étre sensible a
cette vie invisible qui circule dans la salle de thérapie et qui se présente comme un champ

poétique rayonnant de sens selon MorinAka (2009).

Enfin, Bin (2000) ajoute que « aida n’est jamais une distance spatiale entre deux choses, il est
un certain acte relié immédiatement a Ié vie, il est une action » (p.110). Cet espace se
coconstruit donc au travers I'activité des protagonistes qui se mettent en action dans le jeu
de la rencontre. Il explique que ce mouvement vers I'autre n’est pas toujours perceptible pour
I'ceil et existe dans le monde du sensible qui constitue le deuxieme théme central de notre
question de recherche que nous aborderons plus loin. L'espace qui se trouve entre le patient
et son thérapeute n’est pas vide, mais plutét rempli d’une qualité affective qui est captée par

la sensibilité des personnes impliquées dans le jeu.

5.3.4 Conclusion sur la spatialité affective du jeu

Nous avions déja évoqué précédemment que le jeu et la rencontre avaient comme
prérequis d’étre délimités par un espace. Toutefois, comme le souligne Leroy-Viémon
(2008 ; 2012), cet espace n’est pas tant physique que thymique, une atmosphére, qui
provient de I'investissement affectif de toutes les personnes qui y participent. De cette
rencontre entre les individus et 'espace nait une qualité atmosphérique bien décrite par les
artistes de théatre. Les auteurs cités nous disent tous que cet espace n’est pas tant saisi par
le regard que par d’autres dimensions de la sensibilité. Ses limites sont invisibles, mais cette

atmosphére enveloppe les personnes investies dans le jeu tout en les séparant du monde
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réel. Nous retenons donc de ces auteurs I'idée de I'espace affectif et de I'atmosphére qui
pourront servir a la construction de la grille d’entrevue. Ainsi, en lien avec la question de
recherche principale sur 'expérience sensible du jeu, nous retenons que I'espace affectif et
I’'atmosphére qui enveloppe I'imaginaire des acteurs font partie des éléments auxquels la
sensibilité doit s’ajuster. Nous gardons aussi a I'idée gue non seulement I'espace est |
constituant du jeu, premier theme de notre question de recherche, mais qu’il est aussi créé
par I'investissement sensible des sujets qui y participent, ce qui constitue le deuxieme grand
théme de notre thése. Ainsi, nous comprenons que pour mieux comprendre I'expérience
sensible dans le jeu, il faut questionner comment les participants utilisent leur sensibilité

pour cocréer cette atmosphére qui constitue I'espace thymique de la rencontre.

5.4 LE JEU SENSIBLE EXISTE PAR UNE TEMPORALITE QUI LUI EST PROPRE

« Qu’en un liey, qu’en un jour, un seul fait accompli — Tienne jusqu’a la fin le théatre
rempli » (Boileau, 1903, ligne 222).

Le dernier élément qui est nommé par plusieurs auteurs comme étant un élément
constitutif du jeu est celui de la temporalité. Notamment, nous pouvons rappeler que dans
la définition que Callois (1967) fait du jeu de la mimesis, (I'imitation dont fait partie le
théatre), il y a I'idée d’un début et d’une fin : le comédien sait qu’il joue un réle qu’a la fin
du spectacle il redeviendra lui. Par ailleurs, rappelons que pour Gadamer (1996), le jeu du
théatre se déploie a I'intérieur d’un horizon temporel. Selon lui, 'ceuvre théatrale n’a de
sens que si elle peut étre représentée au complet. En fait, il explique que le jeu devient une
figure compléte lorsque le rideau se léve. Le philosophe donne comme exemple I'CEdipe de
Sophocle qui n’a de sens que dans la révélation finale de I'intrigue. Comme I'avait observé
Aristote (1990) durant I’ Antiquité, ce n’est gu’une fois le personnage arrivé au bout de ses

eines que le phénomeéne de la catharsis, purgation des émotions, peut s’activer. Rappelons
p pp
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aussi qu’au début, la représentation théatrale ne pouvait s’accomplir sans la présence d’un

choeur qui avait plusieurs fonctions, dont celle de rythmer le spectacle (Sallé, 1990).

Gadamer en vient a nommer la temporalité comme étant un élément esthétique important
des représentations théatrales auquel I'herméneute se doit d’étre sensible. Le temps fait
partie du jeu, et plus précisément Gadamer nous rappelle que I'une des étymologies
grecques du mot théatre renvoie a I'idée d’'un temps de la féte. En effet, il explique que
theoros avait pour signification « celui qui participe a une délégation envoyée a la féte »
(p.142). Ceci fait sens lorsque I'on sait que le berceau du théatre se trouve notamment dans
les grandes Dionysies, une « féte nationale a I'occasion de laguelle on commengait a donner
des représentations » (Sallé, 1990, p.22). A I'origine du théatre, un événement sacré
obligatoire pour tous les citoyens libres et qui célébrait Dionysos, dieu du vin et de la féte.
Le théatre était donc selon les historiens un moment d’arrét dans le temps, une occasion de
mettre entre parenthéses les conflits politiques. La féte permet également de dépasser la
simple répétition. Effectivement, il affirme que nous pouvons rejouer la méme piece
plusieurs fois, mais que dans I'esprit de la féte, elle sera toujours différente, car vue selon

I'angle du moment présent.

Enfin, Gadamer élabore également I'idée de I'occasionnel : « L'occasionnalité veut dire que
la signification continue a se déterminer en son contenu a partir de I'occasion dans laquelle
elle est envisagée, de sorte qu’elle contient plus qu’elle contiendrait indépendamment de
cette occasion » (p.162). Par ce concept, le philosophe nous parle du contexte temporel
dans lequel la piece de théatre est jouée, et celui-ci fait partie intégrale du sens qui est
donné a I'ceuvre. Dans ce sens, le travail du metteur en scéne serait de révéler ce que la
piéce contient, « ses capacités en sachant saisir I'occasion » (p.166). Il nous parle donc d’un
certain sens du timing, ce qui rejoint I'idée du Kairos décrit par Leroy-Viémon. Ici, rappelons

que cette notion fait référence a une sensibilité au moment et au temps de la rencontre,
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timing des interventions qui forment le rythme de la rencontre. Cette notion de rythme est

d’ailleurs centrale au théatre.

5.4.1 Le théatre est un art qui nécessite une sensibilité au rythme

« Le rythme est la réponse a un élément vivant. Entrer dans le rythme, c’est entrer dans le
grand moteur de la vie. Le rythme est au fond des choses, comme un mystere » (Lecoq, 1997,
p.44).

Dans son ouvrage sur la formation du comédien, Stanislavki (1984) nous parle de « tempo-
rythme » d’une piece. Par ce terme, il entend une sorte de sensibilité que doit avoir le
comédien a différentes temporalités qui composent la piéce et qui définissent le
personnage. Selon ses observations, chaque personne est définie par une qualité rythmique
qui lui est propre et I'acteur doit étre a la fois sensible a celle de son personnage comme a
celle de ses partenaires, et s’y ajuster. Il distingue également deux tempos-rythmes : un
extérieur qui se manifeste de fagon subtile par la vitesse des gestes ou la prosodie de la
parole par exemple, et un encore plus subtil, le tempo-rythme intérieur qui bat en fonction
de dimensions affectives vécues par le comédien. Stanislvaski décrit aussi cette dimension
du jeu comme étant complexe, dans ce sens que nous avons plusieurs tempos-rythmes
différents qui peuvent se manifester, mais aussi que celui-ci est toujours vécu en fonction
de ceux de la scéne. D’autre part, il explique que le rythme intérieur reste intimement lié a
I'état affectif : chercher le tempo-rythme a l'intérieur de soi-méme permet de découvrir son

état affectif.

Afin d’illustrer comment I'acteur peut étre influencé facilement par des événements qui
viennent bousculer sa technique rythmique, il donne I'exemple d’un comédien qui aurait eu
une mauvaise nouvelle avant d’entrer sur scéne et qui serait dans un état d’accélération,

d’excitation. Il compare celui-ci 3 un comédien qui vient d’étre victime d’un vol et qui serait
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en état de désespoir, 'amenant dans un tempo-rythme lent. En réponse a ce danger, il
renforce 'importance d’étre attentif a notre rythme intérieur, mais avoue par le méme fait
que cela n’est pas facile. En effet, comme il le souligne, contrairement aux danseurs et
musiciens qui ont des instruments pour mesurer la justesse temporelle de leur jeu, le
comédien n’a pas acceés a un métronome capable de maintenir une temporalité affective
adéquate. Selon Stanislavki, « la meilleure méthode consiste a devenir capable de sentir le
tempo-rythme comme le sentent les bons chefs d’orchestre » (p.245), autant le sien que
celui de ses partenaires, ou encore celui qu’exige la scene, afin de toujours s’adapter a ces

différents rythmes.

En outre, il affirme que cette sensibilité au rythme intérieur s’apprend. Les exercices qu'il
propose pour arriver a cette fin ont surtout pour but d’amener les apprentis comédiens a se
connecter a leur cadence affective en fonction de différentes situations vécues. Par
I'imaginaire, il invite ses étudiants a développer un « sens du tempo-rythme » en éveillant
leur curiosité pour leur propre vécu rythmique en fonction de leurs expériences affectives.
Un exercice évocateur qu’il présente consiste a imaginer des situations chargées au niveau
affectif, a observer ce tempo vécu intérieurement, et a le manifester sur un tambour en
battant cette mesure intérieure. Puis il les invite a observer les manifestations extérieures
des gens autour d’eux pour enrichir leur imaginaire rythmique. Par conséquent, pour ce
maitre, il s’agit d’une dimension sensible susceptible d’étre apprise par le comédien.

Barba et Savarese (2008) ont pour leur part fait une analyse anthropologique du rapport ala
temporalité au théatre tel qu’il est vécu dans plusieurs cultures théatrales a travers le
monde. Selon eux, que ce soit dans le théatre américain, européen ou asiatique, « I'acteur
et le danseur est celui qui sait sculpter le temps en lui donnant un rythme » (p.223). lls
débutent leur analyse par I'étymologie du mot rythme qui vient de rythmos, ce qui se
traduit comme le flux, ou la maniére de s’écouler dans le temps. Le rythme est, selon leurs
observations interculturelles du théatre, la fagon dont I'acteur parvient a dilater sa présence

dans le temps. D’aprés eux, I'une des caractéristiques universelles de cette « sculpture
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temporelle » est.qu’elle se caractérise par I'organisation dynamique des pauses, une fagon
de gérer intuitivement le moment et la durée des silences et de la parole, mais aussi des
arréts dans les gestes et des actions. Barba et Savarese remarquent que les acteurs dé
toutes les cultures ont pour tache de développer une « sensation du rythme ». En fait, par
son entrainement, « I'acteur est sensible et rend sensible a I'écoulement du temps »
(p.225). En outre, toujours selon leurs recherches anthropologiques, cette sensibilité est liée
a la cénesthésie, soit a la capacité de ressentir corporellement son rythme propre et celui
des partenaires, car de subtils é_Iéments du corps constituent les manifestations scéniques
du rythme. lIs affirment que tous les acteurs apprennent a ressentir I’alternance entre la
pause et I'action gréace a cette sensibilité cénesthésique, ce qui semble laisser sous-entendre
que cette sculpture temporelle reste étroitement liée a une sensibilité au corps. D’ailleurs,
ils ont également observé que les acteurs de toutes les cultures avaient aussi tendance a
s’ancrer dans ce qu’ils nomment des « microrythmes corporels » qu’ils décrivent comme les
battements naturels de notre organisme. Notre rapport subjectif et affectif au rythme reste
selon eux modelé sur nos fonctions de bases, comme le battement de notre coeur, ou la
vitesse a laquelle on ressent la faim pour la combler. Enfin, ils observent aussi que le rythme
reste lié a la présence dans le sens ou il est composé de moments ol I'acteur investit
pleinement le moment présent qui s’harmonise a des moments d’anticipations des

prochaines actions.

Barba et Savarese donnent quelques exemples d’entrainement qui proviennent de
différentes cultures. Par exemple, I'acteur japonais Azuma propose un entrainement
constitué de résistances, de tensions, entrecoupées d’abandon dans le mouvement. Un
autre exemple cité par Barba et Savarese est celui de Meyerhold qui séparait toute action
en trois temps : I'iﬁtention, constituée d’une assimilation intellectuelle de ce que I'acteur
doit faire sur scéne, la réalisation, soit I’action elle-méme, et finalement la réaction, c’est-a-

dire le contre mouvement d’arrét. En jouant avec ces trois moments, parfois précipitant
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I’action avant de I'arréter, d’autre fois en la laissant se déployer davantage, I'acteur apprend

a « sculpter le temps ».

Le rapport au temps sur scéne est également extraquotidien, dans le sens qu’il n’est jamais
la reproduction immédiate du temps de la réalité. Le théatre contient parfois des ellipses,
alors que d’autres moments exigent une certaine lenteur pour faire sens. Le spectateur a un
rapport subjectif au temps lorsqu’il vient au théatre qu’il n’a pas dans la vie de tous les

jours, et cela lui permet de regarder les choses de fagon différente.

En dernier lieu, nous pouvons aussi nommer Lecoq (1997) pour qui I'art du comédien
consiste a savoir rythmer I'expression corporelle. Selon ce grand maitre du mime, « toute
organisation vivante procéde du mouvement avec un rythme » (p.31), ou en d’autres mots,
la vie, autant physiologique que psychique, est liée a une rythmicité. De plus, il ajoute qu’il y
a une dimension mystérieuse au rythme, mais précise du méme souffle qu’il est possible de
développer une sensibilité a celui-ci grace a une série d’exercices, mais aussi une capacité
réflexive de son propre rapport au rythme. Et pour Lecoq, tout est rythme sur scéne :

attendre implique un rythme intérieur.

5.4.2 Le temps poétique est aussi un temps affectif

Lesage (2009) qui explore les processus thérapeutiques issus d’un autre art, la danse,
évoque l'idée d’'une temporalité poétique qui serait empreinte d’affects. En fait, selon lui, le
temps et le rythme sont des phénomenes qui demeurent hautement subjectifs, et ce malgré
I'existence d’instruments modernes pour les mesurer, comme les métronomes ou les
montres. Chaque sujet, chaque personnalité, a un rythme qui lui est propre et qui témoigne
de son expérience émotionnelle interne. Il note, par exemple, que certains danseurs

travaillent dans I'urgence, comme étant toujours oppressés par le temps, alors que d’autres,
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a l'intérieur de la méme mesure objective, ont plutdt I'air de s’y vautrer. C’est ce qui lui fait
dire ceci : « le registre émotionnel peut s’analyser en termes de temporalité » (p.87). Selon
lui, la joie et la colére possedent des qualités temporelles différentes de la tendresse ou la
tristesse. Cette qualité n’est pas non plus la méme lorsque deux personnes sont dans la
confidence que lorsque ces deux mémes personnes viennent d’apprendre la victoire de leur
équipe sportive favorite. Le temps traduit I'’émotion, mais aussi inversement, I’émotion

affecte notre rapport au temps.

Ce rapport affectif au temps fait aussi écho aux écrits de Bachelard (1965) pour qui l'instant
constitue la matiére du temps. Plus précisément, il distingue le temps des scientifiques du
temps du « temps poétique ». Nous retrouvons dans le premier le temps qui est davantage
mesuré dans le but d’étre uniformisé. Nous parlons ici d’un instant qui est compris par des
instruments mathématiques. Afin d’illustrer notre compréhension de ce type de temps dont
nous parle Bachelard, nous pouvons imaginer I'exemple d’un manuel qui mesurerait le
temps d’attention de I’lhumain pour indiquer aux metteurs en scéne combien de temps
devrait durer une scéne, ou encore une étude qui tenterait de démontrer la durée optimale
d’une séance de psychothérapie. Le deuxiéme, le « temps poétique », est davantage
présenté comme un temps « vertical », c’est-a-dire une temporalité qui harmonise les
différents moments, quelque chose qui est plus de I'ordre de I'intuitif. Ce temps vertical est
composé de silences significatifs, de pauses imposées par les émotions, ou de phénoménes
similaires. Le temps poétique en est donc un qui est fondamentalement humain, lié a notre
expérience subjective et sensible du monde, et c’est de cette temporalité qu’il est question
dans notre projet de recherche bien plus que du temps mesuré par la science. Ainsi, si la
question de recherche consiste a connaitre comment les comédiens vivent leur sensibilité
dans le jeu, cela implique nécessairement, selon nous, de mieux comprendre comment ils
utilisent leur sensibilité pour s’accorder au rythme poétique qui enveloppe le jeu de la

rencontre.
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5.4.3 Aida comme temporalité partagée du jeu

Dans une section précédente traitant de I’espace du jeu, nous avons introduit le concept
d’aida élaboré par Bin (2000). Traduit approximativement en frangais comme « I'entre »,
rappelons que ce concept renvoyait a I'idée d’une distance qui sépare et unit les étres
vivants. Bien plus qu’une simple séparation physique, cet espace est décrit comme étant
imprégné d’une atmospheére affective qui rattache tout ce qui est vivant a quelque chose
qu'’ils partagent. Selon Bin, chaque étre vivant est connecté a un rythme commun qui l'unit
aux autres étres vivants, ou ce qu’il appelle le rythme relié « au fond de la vie ». Par cette
idée, il semble faire référence a quelque chose d’organique que peut reconnaitre toute
forme de vie, par exemple le battement du cceur. Ou encore, a un rapport au temps
subjectif partagé par des cultures entiéres. Paralléelement, il ajoute que nous avons tous un
rythme individuel qui fait partie de nous, de qui nous sommes comme sujet et c’est
I’'harmonisation entre ce temps subjectif qui nous est propre et celui qui est partagé par

tout ce qui est vivant qui serait constitutive de I'aida.

L’exemple que ce psychiatre donne pour illustrer en image ce concept abstrait est celui du
concert de musique. Chaque musicien possede sa partition qu’il doit exécuter et qu’il doit
suivre, tout en étant a I’écoute des autres pour étre en harmonie avec ceux-ci. L'aida
prendrait forme dans ce petit espace subtil qui sépare les deux et dans I'accordage entre le
rythme individuel et le rythme collectif imposé par le groupe. L’aida se retrouverait entre les
deux, et c’est ici que le théme de la sensibilité au cceur de la présente recherche prendrait

tout son sens, car ce subtil ajustement intersubjectif demande une écoute particuliére.

En outre, en plus de la distance intersubjective, il y aurait une distance intrasubjective entre
les différents moments temporels qui semble relier aida au concept de présence. Lorsque
nous sommes pleinement présents dans le moment, nous sommes dans une connexion bien

ajustée avec ce qui se passe dans le « ici et maintenant ». Par contre, comme Bin le
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remarque, nous ne sommes jamais totalement et uniquement dans le présent, sauf lorsque
nous souffrons de certaines pathologies comme la schizophrénie. Il y a toujours une petite
part de nous qui anticipe le futur et une autre qui s’oriente en fonction du passé. Le
musicien dans I'orchestre écoute aussi la musique qui vient d’étre jouée, il est habité par
une « trace » de celle-ci qui va le guider. Or, cette anticipation et cette écoute de la trace
que le temps laisse sont selon lui également ce qui nous connecte aux autres
intersubjectivement, car il nous faut justement anticiper le mouvement d’autrui pour mieux
le comprendre. En méme temps, cet écart qui fait que I'on ne fusionne pas avec le moment
présent est aussi ce qui contribue a former notre individualité : « le sujet ne peut étre lui-
méme que comme double structure qui renferme un décalage intrasubjectif qu’est la
direction vers I'avenir. Ce décalage est partagé par les humains intersubjectivement comme

rapport au fond de la vie » (p76).

Nous croyons qu’il est pertinent pour notre question de recherche de regarder du c6té
d’aida et de la culture japonaise de la psychologie comme le fait Barba pour le théatre, car
cette culture semble avoir intégré de fagon plus intuitive des concepts qui semble échapper
a toute tentative de conceptualisation en occident. Ceci nous renvoie au fait que certains
éléments de I'invisibilité de nos rapports au monde sont fortement liés a notre imaginaire
commun, c’est-a-dire, a un aspect de la culture qui ne peut étre saisi dans le jeu que par la
sensibilité. Grace a Bin, nous pouvons constater qu’il existe des définitions beaucoup plus
sensibles de notre rapport au temps que celle que nous renvoie notre montre, ou encore
I’horloge de notre cabinet de psychothérapie. Chague moment de silence nous connecte
aux autres, mais en méme temps nous en sépare par notre rapport personnel au temps.
C’est ce que semblent nous dire les artistes de théatre nommés plus haut, mais c’est aussi
ce que Bin nous dit au sujet des pauses dans les relations humaines et en psychothérapie.
En outre, bien qu’abstraite, cette notion trouve des échos dans certaines études
occidentales, notamment celles de Bebee, Jaffe et al. (2000) que nous allons maintenant

développer.
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5.4.4 Le rapport au rythme selon la-perspective neurodéveloppementale

Notre rapport subjectif et affectif au temps et au rythme se développe de fagon
intersubjective a travers différentes relations avec nos donneurs de soins (Bebee, Jaffe et
al., 2000). Dans une étude qui documentait 89 dyades, autant meére-enfant qu’adultes
adultes en psychothérapie, Bebee, Jaffe et leurs collégues ont démontré que certaines
fagons de rythmer les interactions avec autrui étaient connecté a un style d’attachement
particulier. Nous n’élaborerons pas la théorie de I'attachement, car cela dépasserait
I'envergure de la présente thése, mais nous pouvons conserver comme idée essentielle qu’il
semble exister un lien entre notre expérience subjective du monde et la facon dont nous
synchronisons nos échanges verbaux et non verbaux avec les gens qui nous entourent.
Parallelement, les chercheurs montrent qu’il est possible de sécuriser les patients en
psychothérapie, ou les enfants troublés, simplement en ajustement le rythme et le timing
de nos interactions. De plus, les mémes chercheurs affirment que la rythmicité qui organise
une relation contribue a créer une atmospheére affective, faisant ainsi écho a I'idée de la

qualité atmosphérique de la temporalité défendue par Bin plus tot.

En outre, selon eux, la coordination du rythme est une habileté que nous apprenons avant
de développer la capacité de parler et d’utiliser des mots, ce qui fait d’elle une compétence
relationnelle « présymbolique ». Par conséquent, la temporalité de I'interaction verbale et
non verbale est quelque chose qui se situe souvent en dehors du champ de conscience et
qu’il faut apprendre a transformer en y portant attention, en y étant « sensible ». Cette
sensibilité doit &tre, selon les auteurs de la recherche double, c’est-a-dire qu’elle doit inclure
une sensibilité a soi, notre propre rythme, et a celui de I'autre, ce qui permet d’ajuster nos
comportements relationnels moment par moment. Une régulation du rythme et du timing
des échanges peu présente et rigide témoignerait d’une pathologie sous forme
d’attachement anxieux, qui peut étre compris comme une insécurité relationnelle

constante.
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En somme, selon ces observations, la psychologie développementale nous informe qu’ily a
des bases scientifiques pour appuyer les apprentissages que nous offrent les grands maitres
du théétre concernant I'importance de I'ajustement rythmique dans le jeu. En lien avec la
question de recherche, ces auteurs donnent aussi un appui neuropsychologique a I'idée
d’un rapport au temps dans le jeu qui fait plutét appel a la sensibilité intersubjective qu’a

une mesure objective.

5.4.5 Conclusion sur la temporalité du jeu

La temporalité est un élément important dans le jeu. Le théatre a un début et une fin, il est
cadré par le temps. En outre, le rythme et le timing restent fondamentalement liés a notre
expérience affective relationnelle et étre sensible dans le jeu relationnel implique une
capacité a capter ce temps subjectif. Nous retenons donc ces éléments du cadre temporel ét
du rythme pour la grille d’entrevue, car ils font partie de I’expérience sensible du jeu

théatral.




DU JEU A L’EXPERIENCE SENSIBLE

Avant d’enchafner sur la sensibilité, qui se trouve a étre le dernier élément de notre revue
de littérature, nous allons récapituler les essentiels élaborés jusqu’ici afin de comprendre
comment ceux-ci sont liés a la question qui guide la présente recherche. Tout d’abord,
rappelons la question qui oriente cette thése : mieux comprendre I'expérience de la
sensibilité en relation telle que vécue par les comédiens dans le monde du jeu dans le but

d’éclairer en retour les compétences du clinicien en psychothérapie.

En premier lieu, nous avons compris le théatre, mais aussi la psychothérapie, comme un jeu,
observant au passage que jouer est une expérience universelle qui se retrouve en tout ‘
temps et en toute culture. En adoptant la perspective de I’'herméneutique selon Gadamer ‘
(1996), nous avons expliqué que I’art était un jeu parce qu’il était composé d’une série

d’ajustements relationnels entre deux sujets différents. Ce jeu d’ajustement mutuel des

personnes engagées dans ce processus permet un élargissement de sens ; il y a quelque

chose qui se crée a travers lui qui permet d’ouvrir les étres impliqués vers d’autres

possibilités. Nous avons aussi exposé que, pour qu’il y ait jeu, il doit y avoir au préalable une

rencontre, comprise comme la mise en relation de deux individus qui se retrouvent en

présence I'un de l'autre, chacun arrivant avec ses aprioris, son monde subjectif. En fait,

I'intersubjectivité en psychologie est cette conception voulant que nous développions notre

identité subjective a travers les rencontres avec d’autres personnes, dont certaines sont

plus significatives que d’autres. C’est aussi 'idée que nous sommes faits en partie d’autrui et

que notre identité continue a se construire dans la relation a I'autre. A la limite, nous

sommes un peu « autres » en fonction de ceux avec qui nous sommes. Le jeu est un espace-

temps ol la rencontre intersubjective a lieu. Les auteurs cités jusqu’ici mettent en lumiére

certains éléments qui semblent faire partie du jeu de la rencontre : la présence qui est le

médium par lequel nous actualisons notre rencontre avec autrui, la spatialité qui peut étre
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physique, mais aussi affective, formée par une atmosphére coconstruite par les participants
au jeu, ainsi que la temporalité, c’est-a-dire le fait que le jeu se déroule comme nous I'avons
nommeé ci-haut dans un temps particulier et composé d’ajustements rythmiques.

Nous retenons donc ici mots-clés qui pourront garnir la grille d’entrevue qui sera utilisée
auprés des comédiens rencontrés en entrevue : la rencontre, I'ajustement relationnel, la
présence, 'atmosphére, le rythme. Nous pourrons ainsi poser des questions comme

« comment allez-vous a la rencontre de I'autre ? ». Ou encore « comment vivez-vous la
relation », mais aussi « la présence », « 'atmosphére du jeu » ou « le rythme dans le jeu ? ».
La grille d’entrevue est d’ailleurs incluse dans la présente thése comme annexe (voir

annexe A).

Nous avons donc défini le jeu, ce qui constitue la moitié de la question de recherche, mais il
reste a élaborer sur la notion de sensibilité qui représente I'autre élément central de cette
thése qu’il reste a aborder dans cette revue de littérature. La sensibilité retrouve déja en
filigrane a travers les différents éléments nommés jusqu’ici. En effet, les auteurs jusqu’ici
nous disent qu’autant la présence, I'atmosphére et le rythme, sont ressentis grace a nos
capacités sensibles. En particulier, nous retenons I'importance de la sensibilité aux éléments
de la métarencontre auxquels fait référence Leroy-Viémon (2008). Nous retenons
également, grace aux exemples donnés par les différents auteurs cités jusqu’ici, que cette
sensibilité semble faire appel au corps vécu. La derniére section visera donc a définir de

facon plus pointue ce qu’est la sensibilité du point de vue de la littérature sur le sujet.




CHAPITRE VI

L’ESTHETIQUE COMME FORME DE CONNAISSANCE SENSIBLE

6.1 INTRODUCTION AU CHAPITRE

« L'image est processus ontologique — en elle I'étre vient a la manifestation sensible et
sensée » (Gadamer, 1996, p.162).

Alors qu’il élabore sa théorie de I'art comprise comme un jeu, Gadamer (1996) évoque
I'idée que I'esthétisme est porteur d’un sens autre que celui que nous propose les sciences,
qui elles font plutdt appel aux connaissances rationnelles et logiques : « I'herméneutique
absorbe nécessairement I'esthétique » (p.184) nous dit-il. En fait, ce philosophe croit que
I'art renferme un savoir abstrait que les sciences de I'esprit peuvent difficilement traduire.
Selon lui, « Pceuvre est capable de parler de son propre fonds » (p.168), c’est-a-dire qu’elle
révele a son observateur un sens qui n’est pas nécessairement lié au contexte objectif dans
laquelle elle a été créée. Par I'effet du jeu, sa forme éveille quelque chose d’unique chez le

spectateur.

Bien que Gadamer évoque la sensibilité a I'esthétisme comme mode de connaissance, il
élabore peu sur la fagon dont celle-ci est vécue concretement. |l fait quelques références
lorsqu’il transpose cette idée de la sensibilité a la relation de soin alors qu’il parle de
I'importance de « palper le patient », autant avec le toucher qu’avec le dialogue, ou lorsqu’il
nomme la valeur de « dissimuler un ceil observateur derriére un regard protecteur »

(Gadamer, 1998, p.110), mais en fin de compte, 'auteur ne dit pas grand-chose du
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processus par lequel nous actualisons cette sensibilité a la présence de I'autre, qu’elle soit la

manifestation d’'une ceuvre ou d’un individu.

6.2 L’EXPERIENCE SENSIBLE PERMET LA RENCONTRE AVEC L’ART

Afin de mieux définir la fonction du sensible comme médium de la rencontre avec I'altérité,
nous nous tournons vers Dufour-Kowalska (1996) qui trace un bilan des réflexions
concernant le rapport sensible a I'art. En fait, selon elle, la sensibilité, « loin de constituer un
caractére contingent, représente I'essence méme de I'art et la condition sine qua non de
toute réflexion sur I'art » (p.11). Selon elle, notre rapport a I'art relégue en arriére-plan la
connaissance plus intellectuelle du monde pour révéler I'ontologie de I’'expérience sensible.
L’auteure élabore tout au long de son ouvrage I'histoire de ce rapport entre I'expression
artistique et la sensibilité pour mettre de I'avant deux choses qui semblent ressortir : le
rapport sensible aux ceuvres constitue un niveau de connaissance a part entiére, et celui-ci
semble se manifester a nous au travers de notre corps vécu. Selon les mots de 'auteure,
nous sentons que nous sentons, et ce sentir, nous pouvons en devenir conscient, mais dés
qu’il est traduit en mots, il perd de son authenticité. Tout au long de sa recherche, I'auteure
critique également la dévaluation du niveau de connaissance incarnée que semble faire la
philosophie. En effet, selon elle, dés que les philosophes s’intéressent a la sensibilité
artistique, ils auraient tendance a la dénaturer en tentant de I’expliquer par les mots. Cette
affirmation nous rappelle la difficulté de traiter des dimensions abstraites et invisibles de
I’expérience du jeu, tout comme lorsqu’il a été question de la présence. D’ailleurs, si comme
nous I'avons constaté plus t6t, la présence est difficile a décrire, c’est possiblement parce
qu’elle se manifeste a nous justement grace a sa dimension sensible. Dés lors, le
phénomeéne devient difficile a élaborer, il s’agit comme le dit I'auteure, d’un concept dont

I'élucidation contient une essence « inobjectivable ». Pour autant, Dufour-Kowalska, en
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soulignant I'importance de I'incarnation de la sensibilité en art, nous offre au moins une

direction a explorer : celle du corps vécu.

En fait, cette théoricienne de I'art met surtout de I'avant la pensée de Michel Henry,
notamment lorsqu’il s’agit de comprendre I'expérience sensible comme étant une
expérience vécue par notre corps affectif. Selon Henry (2001), le corps est I'ego lui-méme
qui interagit directement avec le monde. En d’autres mots, notre identité individuelle reste

d’aprés lui intimement liée a nos expériences sensorielles et motrices.

En outre, ce corps qui se meut dans le monde humain n’est pas neutre, il est empreint d’une
sensibilité affective. Dufour-Kowalska vulgarise ainsi cette pensée de Henry qui traite de
I'affectivité de la sensibilité : « nous ne sentons jamais le monde extérieur purement et
simplement, mais nous le ressentons, au moyen de nos sens animés par le sentiment »
(p.160). Par cette affirmation, elle entend que non seulement les sens de notre corps
captent avec sensibilité I’art, mais que cette captation, ou cette « donation » pour reprendre
ses mots, est aussi liée a une résonnance affective qui appartient au sujet qui regoit. Ainsi,
lorsque nous sommes en contact a\)ec une présence artistique via notre corps, I'expérience
du sensible va non seulement le recevoir matériellement, mais aussi faire naftre en nous
une émotion qui reste indissociable de I'expérience sensible. Le « matériel » sensible nous
est donc présehté comme une fusion entre son effet concret, par exemple ce que provoque
comme sensation physique le débit du comédien qui joue ses lignes, et la résonnance
affective, unique a chacun, que\cette forme a pour nous : « car la sensation n’est plus
seulement la capacité de recevoir les qualités sensibles des étants, mais celle de les vivre en

les éprouvant a I'intérieur de nous-méme » (p.161).
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6.3 LA SENSIBILITE A L’ART EXISTE PAR LE CORPS INTERSUBJECTIF

Un roman, un poéme, un tableau ou un morceau de musique, est un individu, c’est-a-
dire un étre ou I'on ne peut distinguer I'expression de I'exprimé. C’est en ce sens
qu’un corps est comparable a I'ceuvre d’art. |l est un noeud de significations vivantes
(Merleau-Ponty, 1945, p.188).

Un autre auteur qui positionne le rapport a I'art sur un autre niveau que celui de la pensée
pure est Merleau-Ponty (2006). Selon ce philosophe, I'expérience subjective d’'une
rencontre avec I'art puise dans une « nappe de sens brut » (p.10) qui ne peut étre captée
adéquatement par la pensée opératoire, soit celle de la logique rationnelle. Ce sens brut,
c’est celui qui est ressenti par le corps vivant. En fait, Merleau-Ponty ne fait aucune
distinction entre le corps et la pensée, ou pour reprendre le titre de son ouvrage ou il étale
sa réflexion sur la sensibilité et I'art, entre « I’ceil et I'esprit ». Par cette affirmation, il entend
que toute expérience de contact sensible avec une ceuvre se fait selon un mode subjectif
qui implique, de fagon indissociable, tout autant la corporéité du sujet que sa pensée. En
fait, selon lui, 'esthétisme de toute création devient sensible par la résonnance qu’elle a sur
notre propre expérience corporelle : « qualité, lumiere, couleur, profondeur, qui sont la-bas,
devant nous, n’y sont que parce qu’elles éveillent un écho dans notre corps, parce qu’il leur
fait accueil » (p.16). Nous devons noter ici qu’il élabore sa vision du phénoméne du sensible
en art en prenant comme référence la peinture, mais nous ne voyons rien dans ce qu’il écrit
qui permettrait de croire que cela ne pourrait s’appliquer a I'art théatral, ou méme a l'art

psychothérapeutique.

En outre, pour ce philosophe, si nous avons conscience de I'effet de I'expression artistique
sur nous, c’est que notre propre corps a la capacité de se ressentir lui-méme. En effet,
lorsque I'ceil voit les couleurs ou les formes, le corps lui-méme devient sensible a ce que ce
regard percoit. Afin d’illustrer cette affirmation, Merleau-Ponty (1945) nous invite a toucher

notre propre main, nous permettant de réaliser que la main qui touche est également
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touchée. Par cette expérience, il laisse sous-entendre que le corps est a la fois vécu et
source de connaissance de ce qui est vécu. Lorsque nous entrons dans les dimensions
réflexives de notre sensibilité, nous ne pouvons faire abstraction du fait que cette réflexivité
se fait aussi avec la subjectivité incarnée. Cette perspective rejoint celle de Henry (2001)
pour qui « le monde du corps est un monde qui n’est originairement connu que par le corps,

c’est-a-dire notre mouvement » (p.101).

6.3.1 Le corps sensible est un corps en action

Nous avons vu grace aux philosophes de la sensibilité qui traitent de I'art et du corps que
celui-ci n’est pas qu’un simple objet que I'on peut observer avec la distance des sciences,
mais qu’il fait partie intégrante de notre subjectivité individuelle. Nous utilisons notre corps
pour rencontrer I'autre et le monde, mais aussi pour les interpréter. Nous avons aussi vu
que la sensibilité sensorielle et motrice est liée aux affects. Nous ajouterons maintenant que
ces philosophes soulignent également que la sensibilité est aussi une action motrice du
corps qui se meut dans le monde pour aller rencontrer d’autres sujets. Merleau-Ponty
(1945) explique que nous touchons le monde, et que celui-ci nous touche, par nos gestes
sensibles. Il parle ainsi d’une « signification motrice » qui se modifie constamment en
fonction de notre perception sensible : « la perception et le mouvement forment un
systéme qui se modifie comme un tout » (P.140). Nous sommes sensible parce que nous
percevons en méme temps le monde qui nous entoure que notre propre mouvement pour
agir dans celui-ci. Merleau-Ponty donne comme exemple quelqu’un qui voudrait qu’une
autre personne s’approche de lui en lui faisant signe. Il explique que cet individu fait un
mouvement de la main parce qu’il a vu l'autre et veut qu’il se rapproche : il y a une
intention qui est vécue par la motricité du corps et qui devient un signe pour l'autre.
Pendant que I'individu fait ce geste, il est conscient de ce qu’il fait, il sent son mouvement
de main. Puis I'auteur imagine que cet individu perde patience alors que cet autre refuse de
s’approcher. Le geste se modifie, devient plus brusque, empreint d’un affect de colére, le

mouvement devient un autre signe pour I'autre devant soi. L’individu pergoit alors
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simultanément et de fagon indissociable la totalité de 'expérience : 'autre qui n’avance pas
vers lui, mais aussi la colére qu’il ressent dans son bras qui s’agite, car pour Merleau-Ponty
« tout mouvement est indissolublement mouvement et conscience du mouvement »

(p.141).

Merleau-Ponty élabore aussi cette idée de I'intersubjectivité du geste sensible dans notre
rapport a I'art (2006). En effet, il explique que si un tableau nous touche, c’est qu’un artiste
a fait le geste sensible de le créer. Il affirme que si I'ceil est ému par un agencement de
couleurs, ¢’est qu’un peintre a fait des mouvements sensibles sur une toile. Le tableau est
ainsi présenté par Merleau-Ponty comme une trace sensible d’un autre corps-sujet qui s’est
exprimé, il est la présence perceptible que laisse le dessinateur. Nous pouvons imaginer que
le méme paralléle peut étre fait pour I'acteur qui joue, ou encore pour le professionnel de

I'art psychothérapeutique.

Le lien qui unit 'action du corps en mouvement et la sensibilité est également bien
expliquée par Henry (2001) pour qui la conscience du moi n’est pas une représentation,
mais un acte. En fait, ce qu’il appelle le « moi-acte » est en fait le corps sensible de chaque
individu qui est toujours en mouvement dans le monde. Ainsi, pour Henry, « I'étre de I'ego
n’est donc plus déterminé comme une pure pensée (...), il apparait maintenant identifié
avec I'action par laquelle je modifie incessamment le monde. (...). Il est 'élément méme des
mouvements » (p.72). Par conséquent, il semble nous dire que c’est a travers un
mouvement actif de va-et-vient avec le monde, via un rapport de ce « moi-acte » avec les
autres sujets, que nous élaborons notre expérience subjective du monde. C’est également
ce que parait dire Bin (1992) lorsqu’il affirme que « le moi-acte, ce moi de notre vivre-
méme, ne se saisit lui-méme qu’en ceuvre » (p.22). En d’autres mots, selon la perspective de

ces auteurs, les rencontres qui forment la trame principale du jeu sont en fait un
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enchainement d’actions intersubjectives de notre corps sensible en mouvement, un corps

qui agit et qui se ressent agir en méme temps.

Enfin, nous pouvons noter qu’aucun des auteurs cités ne renie I’existence de la parole et des
mots. En fait, ils la replacent tous en lien avec I'expérience sensible du corps vécu. Pour
Merleau-Ponty (1945) par exemple, parler est aussi un geste moteur qui sera doublement
pergu, par nous-méme qui nous sentons et entendons parler, et par I'autre qui le regoit.
Pour Henry (2001), le langage parlé ne prend forme que parce qu’un vécu corporel I'a

précédé.

6.3.2 Le corps sensible du théatre reste inséparable de I'imaginaire

Au théatre, le corps est considéré étre intimement lié a I'idée du jeu. L'audience est en
contact avec les expressions du corps par ses mouvements, ses sons et ses interactions avec
les autres, a I'intérieur d’un espace et d’un temps du jeu (Jones, 2007). Pour Jones, le corps
est également le centre a partir duquel le personnage se construit, laissant sous-entendre
que la corporéité est liée a I'identité. En outre, ce « corps dramatique », défini par Jones
comme I'expression incarnée du vécu relationnel d’un sujet dans I'espace de jeu, peut se
transformer par I'intermédiaire du jeu, permettant ainsi a chacun d’explorer de nouvelles
fagons de vivre. C'est, selon Jones, ce que font les acteurs, mais aussi les patients en
dramathérapie. La centralité du corps en relation est bien évoquée par Stanislavki (1986) de

cette facon :

L’art théatral exige de 'acteur une participation active de sa personne tout entiére, et
qu’il s"abandonne corps et esprit a son role. Il faut qu’il sente le besoin de répondre
par I'action, tant physiquement qu’intellectuellement, car I'imagination peut affecter
notre nature physique et la pousser a I'action (p.75).
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L'utilisation du corps sensible et affectif par I'acteur se trouve donc bien résumée dans la
citation qui précéde. Rappelons que Stanislavki est souvent cité comme I'exemple des
approches dites « psychologiques » en théatre, c’est-a-dire basées sur une compréhension
intellectuelle de la vie psychique des personnages, et pourtant, alors que le corps est
omniprésent chez cet auteur. C’est par le rappel de sensation physique qu’il suggére
d’activer la mémoire affective, suggérant ainsi aux acteurs que I'imaginaire, I'’émotion et le
corps vécu interagissent entre eux. En fait, selon la lecture que la théoricienne du théatre
Blair (2008) fait de 'enseignement stanislavkien, la mémoire affective qui est au coeur de
son systéme se développe a partir d’un rapport affectif a la sensorialité, que celle-ci soit
réelle ou méme simplement imaginaire. Par exemple, Stanislavki suggére a un de ses
étudiants d’imaginer le désespoir qui vient avec le fait d’avoir faim et froid pour une scéne,
I'amenant a développer la vie subjective de son personnage a travers I'imaginaire des sens.
C’est aussi en développant la sensibilité auditive qu’il invite ses jeunes comédiens a |
développer le sens du « tempo-rythme ». Le corps est donc bien présent et central chez
Stanislavki (Barba et Savarese, 2008). C'est en invitant les comédiens a regarder les
~différents éléments du décor et a se laisser toucher par eux qu’il explique I'entrainement au

contact.

Stanislavki (1984) est aussi celui qui a mis de I'avant I'importance du sous-texte qu’il décrit
comme I'ensemble des dimensions implicites du jeu de 'acteur sous-jacent au texte.
L'intonation, la tonalité, les mouvements qui accompagnent la parole, tout cela est, pour lui,
plus important que les paroles prononcées. C'est d’ailleurs ce que souligne Bernard (1976)
lorsque celui-ci analyse le geste artistique des comédiens quand il affirme que I'imagination
et le geste sont liés dans la création d’un signe. Le geste est décrit comme étant la présence
sensible sur scéne de I'imaginaire, qui se nourrit lui-méme des mouvements que fait

I'acteur.
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Ce lien entre I'imaginaire, le corps et I'affect a été repris par au moins deux étudiants qui
ont succédé a Stanislavki. Pour Checkhov (1980), I'esprit et le corps s’influencent
mutuellement et constamment, c’est pourquoi il a congu un ouvrage ou il explicite de
nombreux exercices qui visent a connecter le jeu affectif de I'acteur a son geste. Nous
pouvons aussi citer Strasberg, fondateur de I’Actor’s Studio, premiére école de jeu
dramatique américaine, qui a popularisé un exercice qui active I'affect par les sens. Dans
celui-ci, il demandait a ses éléves de se concentrer sur un objet pour d’abord apprécier ses
qualités matérielles et physiques, puis il les invitait a tranquillement porter leur attention
sur la représentation interne et la résonnance affective que cet objet avait pour eux (Blair,

2008).

Pour sa part, Bernard (1976), s’inspirant des théories de Grotowski, met en évidence la
question de la conjonction du corps et du récit verbal au théatre. Plus précisément, il
observe qu’au théatre, le langage corporel reste tout de méme plus « authentique et
efficace » que le langage verbal, soulignant ainsi que « le corps fait ce que les mots sont
impuissants a dire » (p.294). En fait, le récit devient verbe actif quand il est rendu par le
comédien qui joue. Conséquemment, le théatre ne peut avoir lieu que si I’acteur utilise son
corps comme médium signifiant vivant pour agir le récit. L'implication du corps sensible
permet de donner de la texture au récit, complexifiant les significations. De plus, Bernard
rappelle que le corps est déja signifiant en soi, car nous portons tous une représentation de
ce qu'’il signifie. C’est la raison pour laquelle, selon lui, que la technique proposée par ‘
Grotowski s’aveére intéressante a étudier, car celui-ci élabore une formation ou I'acteur
apprend a lacher prise sur ses habitudes quotidiennes. L’objectif est paradoxal : dépouiller
le plus possible le corps de ses « oripeaux mensongers des convenances ou habitudes
sociales » (p.299), dans le but de permettre a I'acteur d’entrer en contact avec quelque
chose de pur au niveau des impulsions et tensions organiques. L’objectif est ici de permettre
au corps d’étre au service d’une expressivité qui ne reste pas collé sur les valeurs

personnelles de I'acteur ou I'imaginaire social contemporain,. Pour arriver a cet objectif,
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Bernard souligne que la technique grotowskienne exige un entrainement trés rigoureux,
observant ainsi que pour mieux exprimer le chaos organique complexe, il faut que le
comédien soit trés disc.ipliné dans son art. La sensibilité dans le jeu est donc quelque chose
qui s’entraine et I'utilisation du corps serait tout aussi essentielle dans la construction
intersubjective du récit dans le jeu que le texte. En lien avec notre question de recherche,

nous comprenons donc que d’ajouter cette dimension au jeu permet d’enrichir la rencontre.

Au final, nous pouvons retenir que pour ces professeurs, surtout les héritiers de la tradition

russe et américaine :

le sentiment suit et grandit a partir de quelque chose qui comporte une dimension
sensorielle — un objet, interne ou externe, peu importe qu’il s’agisse d’une image de
la mémoire, la sensation d’une tasse de café dans sa main, ou le regard d’un
partenaire de jeu — et I'association que I'acteur a avec cela. Tous ces professeurs (de
théatre) travaillaient donc a faciliter I'engagement dynamique avec I'environnement
en travaillant avec et au travers leur corps, leurs sens, a la source de I'imagination...
(Blair, 2008, p.45, traduction libre!4).

6.4 L’ACTION COMME MODE DE JEU SENSIBLE AU THEATRE

Nous venons de voir qu’au théatre, le corps vécu joue un réle primordial. La sensibilité, dont
il est question dans ce projet de recherche, passe par la relation incarnée a I'autre.
Toutefois, certains auteurs ajoutent a cette idée de la sensibilité I'idée qu’un corps sensible

est un corps en action, c’est-a-dire qu’il bouge et se meut dans I'espace et le temps selon

4 For all of them, feeling follows and grows out of something with sensory dimensions - an object,
internal or external, whether it is a image from a memory, the feeling of the coffee cup in the hand,
or the look on a fellow actor's face - and the associations that the actor has with this. All of these
teachers were about facilitating the actor's dynamic engagement with her environment through
working with and through the body - the senses - as the source of imagination.
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une intention qui est propre a I'acteur. Donc si nous étudions la sensibilité dans le jeu, il ne
faut pas voir celle-ci comme étant quelque chose de purement passif, qui regoit, mais aussi

quelque chose qui est dynamique et qui agit et réagit a 'autre.

En fait, le théatre est action, nous le savons depuis Aristote (1990) qui affirmait déja dans
I’Antiquité que I'art de jouer sur scéne consistait a accomplir une action susceptible
d’éveiller les sentiments des spectateurs. Déja ce précurseur grec établissait un lien entre le
mouvement des acteurs et un impact sur la sensibilité de ceux qui I’observent. En effet,
pour lui, la représentation théatrale est « une imitation faite par des personnages en action
et non par le moyen d’une narration » (p.93). L’accent est donc ici mis non pas sur le
contenu verbal, mais sur le mouvement dans le jeu. Dans les formations modernes des

acteurs, la notion d’action demeure un élément essentiel (Blair, 2008).

Le terme « action » peut avoir plusieurs sens, mais celui qui semble lié au théatre le
présente comme une unité dramatique significative (Corvin, 1991), c’est-a-dire comme un
ensemble de mouvements qui dévoile un sens. Donc, dans la perspective du jeu, on parle
des gestes de chacun qui contribuent a coconstruire le récit et le sens de la rencontre. Dans
cette définition, « sont actions les objets qui se transforment, s’enrichissant de colorations
émotives et de significations. Sont également actions toutes les relations. Sont aussi actions
celles qui agissent sur I'attention du spectateur, sur son émotivité, sur sa cénesthésie »
(Barba et Savarese, 2008, p.54). Dés lors, il s’agit d’'un mouvement ou d’un geste compris
dans un espace-temps qui touche une dimension sensible chez le spectateur. Et I'action est
faite de corps et d’esprit, car « il n’existe pas d’action vocale qui ne soit aussi action
physique, de méme il n’existe pas d’action physique qui ne soit aussi mentale » (Barba et
Savarese, 2008, p.41). L'objectif est de toucher I'autre, mais de facon subtile. En fait, pour
Barba (2004), I'action peut naitre dans I'immobilité, car, dés qu’il y a une impulsion, un désir

ressenti par le corps d’actualiser une intention, méme dans le silence, il y a action :
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Si je dois définir ce qu’est une action physique, je pense a un léger souffle de vent sur
un épi. L'épi est I'attention du spectateur : il n’est pas secoué comme par une
bourrasque, mais ce léger souffle suffit a ébranler quelque peu sa verticalité. Une
action peut avoir lieu dans le silence et dans 'immobilité apparente (Barba et
Savarese, 2008, p.110).

L’action physique cherche donc a provoquer délicatement une sensation corporelle chez le
spectateur. En outre, Barba affirme aussi que toutes les actions sont interactives et se

combinent pour former une « gestalt », une totalité, dont le sens s’altére a chaque instant.
En d’autres mots, lorsque le corps sensible de I’acteur actif sur scéne est en mouvement, le

sens ne cesse de se transformer.

L’action physique et sensible est également relationnelle pour Lecoq (1997). Pour lui, un
mouvement de I'acteur en entraine un autre, chez lui ou chez ces partenaires : « I'action
engendre une réaction et crée I’action » (p.77). Ce qui s’est passé il y a un instant influence
le sens de I'action présente et mon anticipation de I'action future. Dés lors, la combinaison
d’actions de deux individus qui se croisent vient transformer le sens de la scéne, mais aussi
~du jeu de chaque personne. De nouveau, si nous ramenons cela a notre question de
recherche, nous comprenons donc que le jeu s’élabore alors que chacun réagit

physiquement et avec sensibilité a la proposition physique de I'autre.

Au final, I'action éveille une sensibilité complexe, car elle on la vit en I'accomplissant, celle-ci
nourrissant notre imaginaire et notre affect, mais aussi parce qu’elle touche I'autre. C’est ce
que nous dit Artaud lorsqu’il mentionne que I'acteur se nourrit de son propre délire tout en

le communiquant a la salle.
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6.5 LE DEVELOPPEMENT DE LA SENSIBILITE EST UNE EXPERIENCE
INTERSUBJECTIVE

Le développement du Soi est intimement lié au développement du corps. La
cohérence relative de I'identité humaine a ses fondations non pas a la limite de la
peau, mais dans la cohérence d’un corps vécu qui est tissé au travers un chiasme avec
les lieux, les gens et les choses de ce monde. L'individualité du soi est un champ de
I’étre, une matrice de relations interpersonnelles et de relations spatiales ayant le
corps en son centre » (Simms, 2008, p.24, traduction libre?®).

Nous avons déja discuté dans une section précédente de I'intersubjectivité comme fagon de
comprendre le développement humain, toutefois, ce que Stolorow et Atwood (1992) nous
rappellent, c’est que cette évolution implique aussi le corps. Selon leurs observations,
I’harmonisation non verbale entre I'enfant et le donneur de soin est a la base de
I'intégration d’un vécu affectif dans le développement de I'individu. D’apres eux,
I'ajustement relationnel de I'enfant avec le monde, mais aussi plus tard du sujet devenu
adulte, s"accomplit également par le corps. Ceci distingue pour eux le modéle humaniste de
I'intersubjectivité du modéle développemental plus traditionnel de la psychanalyse ou le
corps reste toujours secondaire a la symbolisation. Cette psychanalyse aurait, selon eux,
tendance a ne pas suffisasmment considérer 'importance du vécu corporel implicite pour se

concentrer uniqguement sur la fagon dont celui-ci est transposé en mots.

Le corps est aussi ce qui permet a I’enfant d’interagir avec le monde : « pas
d’intersubjectivité sans mobilisation du corps » nous dit Dejours (2003, p.26). Selon ce

dernier auteur, I’enfant se développe en apprenant a mobiliser son corps pour le mettre au

15 The relative coherence of human identity has its foundation not in the outline of the skin but in the
coherence of a lived body as it is chiasmically woven into the places, peoples, and things of the world.
Selfhood is a field of being, a particular matrix of interpersonnal and spatial relationships with the
body as its center.
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service d’un « agir expressif », qui a pour but ultime la résolution de situations
relationnelles. Par exemple, I'enfant qui cherche a faire comprendre a son donneur de soin
qu’il a envie d’uriner peut se tordre dans tous les sens et jouer avec son corps pour
communiquer son besoin. En outre, Dejours souligne aussi I'importance de la dimension
affective de ce lien intersubjectif qui se passe entre le corps de I'adulte et celui de I'enfanf,
notamment par le toucher rassurant du parent qui nettoie avec assurance les saletés que les
selles ont laissées sur les fesses du jeune. La simple fagon dont ce geste est accompli par’
I'adulte va étre intériorisée par I'enfant : si ce geste est impatient, cela n’enverra pas le
méme message implicite que si le geste est délicat et rassurant. Par ces échanges de gestes
a méme son corps, il se construit dans I'esprit du sujet, au travers son histoire, un rapport

affectif unique au monde, empreint de toutes ces expériences intersubjectives.

Toutefois, I'auteure qui selon nous exprime le mieux cette intersubjectivité corporelle du

" point de vue du développement de I'enfant est Simms (2008). Reprenant pour son compte
la philosophie de Merleau-Ponty et I'appliquant a des observations d’enfants qui
apprennent a apprivoiser le monde, elle dévoile comment la chair du nouveau-né est déja,
deés ses premiers jours, en train de développer un rapport sensible et affectif au monde qui
sera constitutif de I'identité de ce nouveau petit &tre humain. Selon elle, nous avons
tendance a oublier que nous sommes venus au monde par notre sensibilité, comme si le
développement des capacités cognitives de la pensée effagait cela. Mais, pour Simms, cette
expérience corporelle est toujours en nous. Par conséquent, ce que Simms semble nous dire
en lien avec la présente thése, c’est que le jeu doit valoriser davantage cette expérience

fondamentale qui reste inscrite dans notre subjectivité toute notre vie.

L'exemple du réflexe de tétée du nouveau-né qu’elle explicite avec un langage poétique
démontre a quel point un geste de survie que I'enfant adopte, alors que celui-ci n’a méme

pas commencé a se développer sur le plan de I'esprit, peut prendre une dimension affective



116

complexe qui va laisser une trace sur I'identité de I’enfant. Par le lait maternel qui pénétre
en lui, il est en quelque sorte en communication directe avec le corps et 'amour de sa mére.
Par conséquent, I'expérience corporelle, méme lors des premiers moments de la vie,
demeure éminemment intersubjective et celle-ci peut laisser une inscription sur notre étre
avant méme I'avénement de la conscience de soi et d’autrui. C'est aussi ce qui fait dire
Simms que « les réflexes ne sont pas uniquement des mécanismes internes et biologiques :
ils constituent et sont constitués par un monde humain particulier » (p.14, traduction

libres).

En outre, la lecture de Simms permet également de faire le pont entre cette description du
développement humain, ancré dans I'expérience sensible, et celle du jeu. D’ailleurs, la
compréhension qu’elle exprime des premieres années de vie est basée non seulement sur la
philosophie de Merleau-Ponty décrite plus haut, mais aussi sur celle de Gadamer que nous
avons présenté dans la section sur le jeu, démontrant ainsi que ces deux notions, sensibilité
et jeu, sont complémentaires dans la compréhension de notre devenir comme sujet lorsque
nous venons de naitre. En fait, elle nous dit que « le jeu est un engagement physique,
émotionnel et mental avec les possibilités inhérentes du monde physique » (Simms, 2008,

p.113, traduction libre'’). Ainsi, le jeu est de nouveau relié a la sensibilité.

Par ailleurs, Simms développe aussi beaucoup sur I'importance de la sensibilité au temps et
a I'espace pour le développement de 'identité de I’enfant. Elle affirme que le corps, I’espace
et le temps forment une unité indissoluble dans le développement. Selon elle, ces thémes
existentiels sont au cceur de la construction de I'étre. Selon elle, le simple fait de découvrir

que certains objets sont « la-bas », parfois accessibles si on va vers eux, parfois restant hors

16 “Reflexes" are not internal biological mechanisms : they constitute and are constituted by a
particular human world.

17 play is a bodily, emotional, and mental engagement with the possibilities inherent in the physical
world.
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de portée, plus loin dans I'espace, contribue au développement affectif de I'enfant. En
outre, elle explique que le simple fait de commencer a marcher revient apprivoiser un
rythme, celui du mouvement. Avancer dans I'espace pour aller vers un objet, c’est découvrir
le rapport du corps a I'espace qui le distancie de celui-ci, du temps que ¢a prend ou méme
du rythme de la marche. L'expérience individuelle qui lit le corps au temps et a 'espace

forme une matrice qui selon elle fera partie de I'identité affective de chaque individu.

6.5.1 Le développement intersubjectif sensible se voit au niveau neurologique

Notre thése ne s’inscrit pas dans une perspective probante visant a prouver le phénomeéne
du sensible en le positivant, car celui-ci comporte une dimension invisible, insaisissable et
ancrée dans I'expérience subjective. Toutefois, nous pouvons quand méme noter qu’un
mouvement théorique issu de la neuropsychologie intersubjective tend a démontrer qu'il
existe des preuves de ce que ces observateurs du développement humain avancent au
niveau de I'importance de notre rapport sensible au monde et de la nécessité de Finclure

dans une réflexion sur le jeu.

En premier lieu, nous pouvons nommer les travaux de Schore (2009) qui démontre que les
dimensions implicites et sensibles de I'intersubjectivité laissent des traces dans le cerveau.
Selon lui, cette dimension du vécu relationnel se retrouve dans ce qu’il nomme un processus
communicatif « de cerveau droit a cerveau droit ». Plus précisément, il explique comment
les expériences d’attachement individuelles de chaque humain peuvent laisser des traces
dans le c6té droit du cerveau, celui responsable des discours implicites et abstraits. Selon
lui, toute la communication implicite qui se déroule entre I'enfant et le monde qui I’'entoure

contribue a former son identité, et en particulier pour cet auteur, le style d’attachement :

Par la communication des regards mutuels, non verbale, visuelle-faciale, tactile-
gestuelle, auditive-prosodique, le donneur de soin et le bébé apprennent la structure
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rythmique de I'autre et changent leurs comportements pour s'agencer a cette
structure, ainsi cocréant une interaction spécifiquement harmonisée. Durant la
communication affective basée sur le corps des regards mutuels, la mére harmonisée
(Schore, 2009, p.20, traduction libre'®).

Cette interaction complexe et subtile que ce neuropsychologue décrit, lorsqu’elle est
problématique, laisserait selon lui des traces visibles sur différentes parties du cerveau,
notamment dans des zones chargées de réguler les émotions. Ce chercheur a notamment
étudié les liens qui existent entre des schémas de communications sensibles et implicites
problématiques et des insécurités dans I'attachement des enfants, démontrant un lien
causal. De plus, il a aussi étudié la fagon dont les zones du cerveau associées a I’émotion
pouvaient étre affectées par ce mode de communication. Il démontre ainsi comment I'affect
et les subtils ajustements qui proviennent de notre rapport sensible au monde peuvent
laisser des traces visibles sur la structure du cerveau, entre autres lorsque les interactions
avec nos donneurs de soin sont problématiques. En outre, il a aussi fait le chemin inverse en
étudiant les transformations qui peuvent survenir en psychothérapie en démontrant que
des zones du cerveau changent lorsque le thérapeute est bien ajusté au niveau de sa

communication sensible avec le patient.

Abondant dans le méme sens, Ogden et al. (2006), également neuropsychologues de
I'attachement, expliquent que notre accent sur ce qu’elle appelle les processus de « hauts
vers le bas » demeure incomplet. Par ce terme, ces auteurs sous-entendent le mode de
communication qui part des cognitions, de la compréhension intellectuelle, et qui vise a
comprendre notre expérience affective. Selon eux, les observations en neuropsychologie,
par exemple par I'étude des modifications de la structure de certaines zones du cerveau,

démontrent I'importance du processus inverse, celui qui part du « bas » pour aller vers le

18 Through non-verbal visual-facial, tactile-gestual, and auditory-prosodic communication, the
caregiver and infant learn the rythmic structure of each other and modify their behavior to fit that
structure, thereby co-creating a specifically fitted interaction.
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« haut », c’est-a-dire ceux qui sont ressentis de fagon implicite par notre sensibilité en
premier lieu et qui peuvent ensuite modifier notre fagon de comprendre le monde. En
d’autres mots, si nous avons tendance a valoriser I'expression verbale dans le jeu, il ne faut

pas perdre de vue que I'expression sensible contribue aussi a transformer le sujet.

Tout comme Schore, elle ancre sa compréhension dans une étude du développement de
I'attachement en lien avec I'expérience affective telle que percue dans les zones du cerveau
chargéeé de réguler les érhotions. Par exemple, selon ses observations, nous pouvons voir
que les dyades meére-enfant qui expérimentent un ajustement sensorimoteur adéquat,
c’est-a-dire bien ajusté au niveau des besoins de I'un et des réponses de I'autre, laissent des
traces différentes dans les zones sous-corticales du cerveau que les dyades ol I'ajustement
sensorimoteur est plus problématique. Ogden et al. ont étudié les zones du cerveau
déformées par les traumatismes avant et aprés une thérapie, puis ont observé des
changements significatifs dans le cerveau des patients en lien avec des thérapeutes
sensibles, surtout lorsque ces psychologues invitaient leurs patients a entrer en contact avec
le lien qui apparie leurs émotions a leurs expériences sensibles et motrices. Ainsi, il existe
pour elle des preuves claires et observables des effets de I'ajustement sensible sur le

développement humain.

Ogden et al. nous permettent donc d’utiliser les neurosciences pour tracer un lien avec une
partie de la question de recherche, celle de la sensibilité. Toutefois, ces chercheurs nous
parlent aussi de I'autre partie de notre question, c’est-a-dire du jeu. En effet, ils se servent
aussi des neurosciences pour également montrer le lien entre le jeu et I'expérience
sensorimotrice. Selon eux : « le jeu est souvent accompagné par des signaux de jeu
spécifiques — des gestes non verbaux et des postures comme une augmentation du contact

des yeux, des expressions faciales, de la proximité physique spontanée, et d’un engagement
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social amélioré » (Ogden et al., 2006, p.173, traduction libre™®). Le jeu mobilise I'expérience
sensorimotrice et éveille ce qu’ils nomment le « systéme d’action » qu’ils présentent comme

toutes les zones reliées du cerveau responsable du changement créatif.

Le dernier neuropsychologue auquel nous ferons appel est Damasio (1999). Les recherches
de ce dernier représentent un intérét particulier pour la présente thése, car selon Blair
(2008), il serait I'un des spécialistes des neurosciences cognitives dont les théories
permettent le mieux d’éclairer la fagon dont ces artistes puisent dans le lien qui existe entre
leur corps vécu et leur imagination pour faire naitre des émotions. En fait, selon Blair, la
com-préhension gu’offre Damasio permettrait notamment de valider le modéle
d’interprétation formulé par Stanislavki, particulierement en ce qui a trait au « lien entre la
construction de l'identité, le sentiment que nous avons de celle-ci, [a conscience, I'attention,
I'action/le comportement, I'émotion et la sensation au sens physique qui est au cceur du

sens que notre organisme a d’étre en relation » (p.61, traduction libre?).

En fait, pour Damasio (1999), tous les éléments cités ci-dessus forment un tout indissociable
contribuant a I'expérience existentielle « d’étre une personne ». Dans son ouvrage qui traite
de la conscience du soi, il soutient, avec I'aide de nos connaissances biologiques récentes,
que la conscience que nous avons de notre identité s’acquiert par un éveil a nos sens ainsi
gu’a nos sensations. Nous avons un sentiment de « soi », de notre identité, parce que nous
sommes en mesure de sentir que nous ressentons et agissons dans le monde des choses
physiques. Damasio s’ajoute donc aux neuropsychologues qui viennent appuyer

I'importance d’inclure une dimension sensible et active dans le jeu.

19 play is often accompanied by specific play signals - nonverbal gestures and postures such as
increased eyes contact, facial expression, spontaneous physical proximity, and enhanced social
engagement.

20 __links the sense of self, consciousness, attention, behavior/action, emotion, and feeling in a
physical ways that have at their core the organism's sense of its relationship.
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6.6 LA SENSIBILITE EST AU CCEUR DE LA RELATION THERAPEUTIQUE

« Votre corps n’est pas une machine, mais plutét une merveilleuse et complexe interaction
avec tout ce qui est autour de vous, c’est pourquoi il en "connait" autant juste en étant »
(Gendlin, 1981, p. viii, traduction libre?).

Jusqu’ici, .nous avons démontré I'expérience de considérer la sensibilité dans le jeu. Nous
avons réfléchi a cette dimension du point de vue de la philosophie intersubjective, du
développement humain, du théatre et de la neuropsychologie. Nous souhaitons maintenant
compléter le portrait en soulignant I'importance de la dimension sensible dans le jeu de Ia
thérapie, puisque cette recherche a pour but ultime de mieux éclairer la pratiquer de
thérapeute. Par conséquent, nous allons présenter quelques auteurs qui élaborent sur ces
dimensions sensibles de la relation du point de vue des relations de soin, en débutant par
Gadamer. En effet, si dans Vérité et Méthode, Gadamer (1996) décrit une posture de jeu
sensible qui s’actualise dans la relation avec I'art, dans Philosophie de la santé (1998), ce
méme auteur démontre comment la méme posture sensible du jeu s’applique dans
I’évaluation et l'intervention en relation de soin. En effet, dans cet ouvrage qui rend compte
de conférences adressées a des médecins, il rappelle que la palpation sensible informe le
professionnel de la santé beaucoup plus que de nombreux instruments neutres et froids. En
outre, ce contact ne se fait pas que par le toucher, mais par tout élément qui puise dans le

monde de la sensibilité, incluant les métaphores qui traduisent I’expérience de la personne.

D’autres auteurs font écho a cette vision de la relation de soin. Par exemple, pour Rugira

(2008) Ia sensibilité réflexive a I'expérience corporelle du thérapeute et de son patient

21 Your body is not a machine, but rather a wonderfully intricate interaction with everything around
you, which is why it "knows" so much just in being.



122

devrait occuper une place prépondérante dans la formation des personnes aidantes, autant
dans les interventions psychosociales que médicales. Cette réflexivité est notre capacité a
sentir ce que nous vivons en relation sensible avec I'autre par le corps propre. Pour cette
professeure, « la posture (du thérapeute) 'engage d’emblée dans une démarche
compréhensive qui questionne sa fagcon d’étre-la, aupres des personnes en devenir dans un
monde en situation (p.123). La description qu’elle fait de ce « monde en situation »
ressemble a la fagon dont les auteurs décrivent le jeu dans la partie consacrée a celui-ci. La
personne thérapeute porte une attention sur son vécu sensible a I'jntérieur d’une

« situation » ou se déroule la rencontre entre le patient et le donneur de soin. Nous
pourrions énumérer plusieurs auteurs qui abondent dans le méme sens de I'inclusion de la
dimension sensible dans la rencontre thérapeutique que ce soit Orange (2009) ou encore
‘Todres (2011). Tous ces auteurs ont une chose en commun, soit qu’ils défendent la
centralité d’une conscience réflexive de la sensibilité dans le jeu de la rencontre

thérapeutique.

6.7 CONCLUSION SUR L’EXPERIENCE SENSIBLE DU JEU

Le jeu est intimement lié a I'expérience sensible. Ce lien est confirmé par plusieurs auteurs,
de Simms (2008) qui observe ce lien a travers le développement de I’enfant, a Ogden et al.
(2006) qui le comprennent selon la perspective de la neuropsychologie de I'attachement.
Nous retenons aussi I'emphase que Leroy-Viémon (2008) mettait sur I'importance d’une
sensibilité aux éléments de la métarencontre qui constitue le jeu, soit I'espace et le temps
qui encadrent celle-ci. Ainsi, la sensibilité est aussi liée aux éléments constitutifs du jeu :
c’est par celle-ci que nous ressentons la présence de I'autre, mais aussi par le rythme et

I'atmosphére dans laquelle se déroule le jeu.
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En outre, nous avons vu que cette sensibilité était intimement liée au corps vécu en relation
intersubjective avec le monde. C’est par le corps que la sensibilité manifeste sa présence, et
c’est a travers le corps en action qui agit que la rencontre avec autrui s’actualise. La
corporéité est donc, pour les auteurs que nous avons présenté, a la fois constituée par les
sensations et par son action dans le monde des choses. Ce corps vécu est source d’une
sagesse implicite que les mots peuvent difficilement traduire. Il est également lié a
I'émotion et a I'identité. En outre, nous retenons qde nous avons conscience de notre
sensibilité par notre sensibilité. Le vécu sensible est donc indissociable de I’'expérience du
sensible. Si mon corps se met en action, ce mouvement sera pergu par la proprioception. Si
je touche autrui, c’est aussi par cette capacité qu’a le corps de se sentir lui-méme que nous
parvenons a comprendre notre expérience de ce toucher. Cette sensibilité est aussi
influencée par notre histoire intersubjective, c’est-a-dire qu’elle est unique a chaque
individu en fonction du rapport particulier que nous entretenons tous avec les autres sujets.
Enfin, pour les théoriciens du théatre, le corps est aussi lié a I'imagination et a la mémoire
affective. En effet, 'émotion qui nait et qui s’exprime de la sensorialité peut aussi étre

recréée par de simples souvenirs ou des projections dans le monde de l'irréel.

Nous retiendrons donc quelques éléments qui peuvent constituer des thémes susceptibles
de répondre a la question de recherche qui est de mieux comprendre ’expérience de la
sensibilité telle que vécue par les comédiens dans le monde du jeu, et ce dans le but de
mieux éclairer la pratique des psychothérapeutes. Plus particulierement, nous retenons que
cette sensibilité est liée au corps vécu, mais aussi a I’action de celui-ci mise en ceuvre dans le
jeu. En outre, cette sensibilité est liée a d’autres éléments élaborés précédemment, soit le
rapport a la présence, au rythme et a I'espace. Nous sommes donc maintenant préte a
élaborer une grille qui permettra d’explorer la question de recherche avec les actrices et
acteurs rencontrés pour ce projet. La section suivante nous permettra de résumer les
éléments de la revue de littérature qui seront utiles a former la grille d’entrevue et qui

serviront de sol commun a la rencontre avec les artistes.



CONCLUSION DE LA REVUE DE LA LITTERATURE

LES SOUS-THEMES RETENUS POUR LA GRILLE D’ENTREVUE

La revue de littérature nous a permis d’élaborer ce qui sous-tend les idées du jeu et de la
sensibilité au théatre, plus particulierement les éléments qui font écho a des notions que
nous retrouvons en psychologie et en philosophie, surtout humanistes. Nous pouvons donc
résumer et lier la revue de littérature a la question de recherche principale de cette
maniére : la sensibilité est comprise comme une absence de dualité entre le corps et
I'esprit. Le sujet est en fait un corps-sujet qui se meut dans le monde et dont l'intention se
concrétise par une action incarnée. Ce geste sensible enveloppe le jeu qui a pour finalité la
« fusion des horizons », c’est-a-dire la création d’un sens autre qui résulte de I'ajustement
des joueurs. Au cceur du jeu se trouve la rencontre entre deux présences. Ce jeu est encadré
par un temps et un espace qui sont eux-mémes toujours enveloppés de cette sensibilité. A
la question visant a mieux comprendre I'expérience de la sensibilité dans le jeu, nous

pouvons proposer ce graphique qui sert de base a la grille d’entretien :
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TABLEAU 6.1 - RECAPITULATION DE LA REVUE DE LITTERATURE

En réfléchissant sur le jeu, nous constatons que celui-ci existe d’abord parce qu’il y a une
rencontre entre deux altérités, deux subjectivités différentes. Cette rencontre exige une
adaptation mutuelle des participants qui, ensemble, forment un horizon commun. Nous

retenons donc pour la grille d’entretien les sous-thémes de la rencontre et de I'ajustement

relationnel. En outre, nous observons que la rencontre dans le jeu est une mise en présence
des acteurs impliqués dans celui-ci. La présence, élément souvent nommé autant au théatre
qu’en thérapie, mais peu étudié, est ce a travers quoi les sujefs sont en contact. Nous
retenons donc le sous-theme de la présence comme notion a élaborer avec les

participantes.

Dans un deuxiéme temps, pouvons souligner que le jeu et la rencontre sont constitués par

une spatialité et une temporalité qui lui sont propres et qui I'encadrent, éléments qui
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constituent la « métarencontre » pour reprendre les mots de Leroy-Viémon (2008). Nous
démontrons que pour plusieurs auteurs, une sensibilité au cadre spatio-temporel du jeu est
nécessaire, autant pour I'acteur que pour le thérapeute. Lorsque nous discutons de
I’espace, nous comprenons qu’il s’agit surtout d’une « atmosphére » poétique investie par
I'affect et I'imagination. Nous retenons également que la sensibilité au temps du jeu est
souvent nommée en fonction d’une sensibilité au rythme. Nous conservons donc pour les
entrevues ces idées de I'espace et du temps qui encadrent le jeu, et plus particulierement

les concepts d’atmosphére et de rythme qui enveloppent le jeu théatral.

Enfin, dans un dernier temps, nous retenons du chapitre sur la sensibilité que celle-ci est
liéde a I'émotion et a I'imaginaire. En outre, nous nous rendons compte de I'importance du
corps vécu intersubjectif comme médium de la relation sensible au monde. Cette corporéité
est active, c’est-a-dire que c’est au travers du mouvement du corps dans le monde, ou de
son « intentionnalité », que se construit la subjectivité. Le corps vécu sensible est celui dont
la personne fait Fexpérience dans le concret de son existence. Par conséquent, nous

ajoutons ces deux-derniers sous-thémes, soit ceux du corps et de I'action physigue, mais

aussi les liens que ceux-ci entretiennent avec I'imagination et I'émotion.

Nous croyons qu’au travers de ces sous-thémes, nous avons suffisamment de matériel de
relance pour permettre aux comédiens et comédiennes qui participent a la présente étude
d’élaborer la complexité de leur expérience sensible dans le jeu. Ces sous-themes sont
explorés via des entrevues dont la méthodologie est expliquée dans la prochaine section. La
grille d’entrevue est présentée dans I'annexe A. Une fois ces themes identifiés, il convient
maintenant de décrire la méthodologie utilisée pour explorer les phénoménes a I'étude, ce
qgue nous détaillons dans la section suivante.



PARTIE || - METHODOLOGIE



CHAPITRE VII

7.1 INTRODUCTION AU CHAPITRE SUR LA METHODOLOGIE

La méthodologie déployée pour explorer notre question de recherche est qualitative selon
la tradition épistémologique constructiviste. L'objectif de la présente thése est de mieux
comprendre une réalité subjective complexe. L'objet d’étude qu’est la sensibilité
relationnelle qui s’actualise dans le jeu dramatique demeure un phénoméne qui est propre
a chaque sujet et qui se construit uniquement a I'intérieur d’une relation active avec la
réalité. De plus, cet objet d’étude est situé dans un contexte expérientiel original, celui du
vécu sensible des comédiens en relation. Or, I'épistémologie constructiviste est basée sur la
prise en compte du contexte de construction du sens dans 'explication du phénoméne et
sur une compréhension qui trouve sa genese, sa « vérité », dans I'expérience unique d’un
sujet (Muchielli, 2005). Deés lors, un projet de recherche qUi, comme celui-ci, cherche a
explorer la relation subjective et complexe a un phénomeéne se préte bien a cette

épistémologie ou I'unicité de I'expérience et de son contexte particulier est centrale.

En outre, la revue de la littérature semble laisser sous-entendre qu’il n’existe pas une
technique universelle pour développer cette sensibilité que nous cherchons a mieux
comprendre. En fait, le chemin qui méne au développement de celle-ci n’est pas le méme
pour chaque individu et doit étre adapté au vécu, au corps et a I'expérience de chacun. Dés
lors, une méthodologie qui laisse s’exprimer cette expérience subjective unique et propre a

chaque sujet tout en la situant dans son contexte semble plus appropriée.
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Nous tenons également a nommer la mise en abime du sujet de recherche avec la
méthodologie au niveau des principes herméneutiques qui seront décrits ici. En effet, dans
la section du contexte théorique, nous avons décrit I’herméneutique comme le processus
permettant intuitivement de comprendre ce qui se produisait lorsque deux sensibilités se
rencontrent. Nous avons parlé de la création d’un sens tiers a partir des deux sujets qui sont
en contact grace a leur présence sensible mutuelle. Or, comme nous le verrons dans les
prochaines pages, la méthodologie choisie utilise le méme principe de création de sens a
partir du dialogue entre deux altérités sensibles, celle de la chercheure et celle des
participantes. Cette mise en abime nous permet donc de nommer que le discours analysé a

influencé notre méthodologie, et vice-versa.

7.2  CHOIX DE METHODE ET JUSTIFICATION GENERALE DE CELLE-CI

La récolte de données a été constituée par des entrevues semi-structurées guidées par les
themes inspirés par la revue de la littérature. La codification est ouverte et I'analyse du
contenu s’est faite selon les principes de I'approche phénoménologique interprétative de
Van Manen (1997); Ce choix nous parait justifié considérant que celle-ci répond a un besoin
de rester proche de I'expérience des personnes participantes tout en laissant une place a la
subjectivité de la chercheure ayant vécu des expériences similaires a celles qui lui ont été
racontées. De plus, comme nous I’avons vu lorsque nous avons élaboré sur I'expérience
sensible, nous ne pouvons faire abstraction de notre corps-sujet lorsqu’on réfléchit sur le
corps. Nous adoptons ainsi une posture d’analyste du contenu livré par des comédiennes
participantes, mais aussi de sujet ayant elle-méme une expérience sensible liée aux thémes
abordés durant les entrevues. En outre, selon I'auteur de cette approche, il s’agit d’une
méthode qui doit &tre constamment réinventée a chaque recherche. En effet, la méthode
doit &tre remaniée dans le réel de chaque rencontre en fonction de son aspect singulier.

Ainsi, il ne s’agit pas selon lui d’appliquer une technique universelle qui pourrait étre
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reproduite a chaque recherche de fagon uniforme, mais plut6t de réfléchir aux exigences et
a l'unicité de chaque projet afin d’appliquer une démarche qui sera au service de
I'élaboration d’un sens évocateur. Par conséquent, la méthode qui est décrite dans les
prochaines pages-sera basée sur des questionnements et introspections autour du lien entre
la démarche et le sujet étudié. Notre objectif principal, comme nous le verrons dans la
prochaine section, est de rendre compréhensible et sensible quelque chose d’implicite

qu’on traduit peu en mots.

7.3 DISCOURS SUR LE CORPS ET SUR LE SENSIBLE : UN DEFI D’ELABORATION

L’étude des phénomenes de la sensibilité, du jeu et du corps vécu engendre certains défis
qu'il faut considérer lorsque I'on veut les observer et mieux les comprendre. Effectivement,
travailler sur la corporéité et la sensibilité dans le jeu relationnel implique des »
considérations particuliéres au niveau de la conceptualisation des sujets étudiés. Le théme
du corps reste en lui-méme un sujet de recherche vaste avec des paramétres
épistémologiques difficiles a circonscrire comme en témoigne cette citation de Andrieu

(2007) :

Le corps est une frontiére épistémologique, car il n’appartient pas a une discipline
spécifique. Il est un objet toujours objectivé par les sciences exactes et humaines,
mais aussi subjectivé, car le corps est a la fois objet et sujet. Entre deux sciences il
échappe a toute définition exhaustive méme si ses variations thématiques le révélent
de part en part comme objet d’étude (p.90).

Aussi, peu importe la méthode choisie, I'étude du corps vécu et du sensible, mais aussi des
parametres implicites du jeu comme la qualité atmosphérique ou le rythme intersubjectif,
exige une forme de « dénaturalisation » du phénomeéne en le traduisant en mots. L'invisible

doit nécessairement étre représenté par le langage. Nous sentons des choses par le corps,
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mais pour le médiatiser, il faut construire une réalité conceptuelle pour le représenter et ce
n’est qu’au travers la variation des discours sur le corps qu’on peut essayer de le
comprendre (Bernard, 1976). De plus, méme si nous tentons de mettre entre parenthéses
les discours existants, on ne peut oublier que I'outil utilisé pour médiatiser le corps est le
corps lui-méme : la personne comprise comme étre au monde par sa corporéité est
interprétée, mais aussi interprétante. En fait, selon Brohm (1988), le corps est la source de
la philosophie tout en étant son sujet principal. Deés lors, la premiére difficulté réside dans
cette médiation par le verbal et I'écriture qui nous coupe de la sensation originelle, ce qui
exige de savoir revenir a celle qui a provoqué la création du concept. Il faut donc faire
preuve d’une certaine réflexivité qui ne peut ni faire totalement abstraction du corps propre
pour écrire sur celui-ci ni ignorer les différents discours existants sur le corps. Ainsi, faire la
part des choses entre ce qui vient du sens et ce qui a été construit reste un obstacle
important dans ce processus de compréhension. Autant la méthodologie utilisée pour
récolter les témoignages que celle utilisée pour les analyser devra s’employer a témoigner
de la fagon la plus authentique possible du phénomeéne de la corporéité tout en étant
sensible a la présence de discours déja existants sur le sensible et le corps vécu. En fait, nous
demeurons consciente que I'expérience originelle n’est jamais totalement accessible, mais
qu’il est possible d’avoir acceés a ce qu’elle fait vivre, a sa dimension incarnée dans

Y'expérience vécue (Vermesch, 2012).

En outre, Ginot (2009) met en garde contre les épistémologies d’analyse du somatique
qu’elle qualifie de trop « endogene », c’est-a-dire nieraient I'existence des discours sur le
corps préexistants influengant les individus, que son opposé qu’elle nomme « exogéne »,
soit ceux qui s’appuient uniquement sur des conceptualisations théoriques plus éloignées
de I'expérience des sujets. En effet, Ginot rappelle que la multiplicité des discours politiques
sur le corps fait également partie de notre expérience perceptuelle de celui-ci et qu’en nier
I'existence est un écueil. Dans le cas de nos participantes et de notre participant par
exemple, nous pouvons noter que leur école d’interprétation théatrale a définitivement

influencé la fagon dont il et elles ont rendu compte de leur réflexivité sur leur vécu sensible
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et corporel. Par exemple, la participante formée par des professeurs qui adoptaient une
perspective plus réaliste du jeu dramatique mettait beaucoup I’accent sur I'authenticité du
vécu sensible dans la relation, alors que celle issue d’une école plus clownesque mettait
I'accent sur une expressivité plus fantaisiste. Le postulat de base de I'école réaliste étant de
mettre I'accent sur la crédibilité de la représentation, la premiére comédienne a davantage
insisté sur I'importance de rester subtile dans I'expression corporelle. Pour sa part, la
deuxieme, formée au clown, soulignait davantage I'importance d’exagérer les mouvements
et la présence dans le jeu. Dans les deux cas, I’école de pensée du jeu a influencé la
description que chacune faisait de son expérience parce qu’elle a influencé leur vécu de leur
corps propre. Pour compenser et donner plus de profondeur, Ginot préne une certaine
interdisciplinarité des discours, permettant de décrire le vécu somatique en empruntant le

vocabulaire de modeles différents.

7.3.1 La question de la forme ou comment écrire sur la sensibilité

Si I’étude des dimensions implicites du jeu nécessite de puiser autant dans I'expérience des
sujets que dans les discours préexistants, encore faut-il se poser la question de comment
écrire sur celles-ci. Afin de répondre a cette exigence, Todres (2007) propose une vision
poétique et holistique pour décrire la sensibilité non verbale et le vécu corporel. Tout
comme ce dernier, nous croyons qu’il demeure important de restituer, dans le cadre d’une
étude qualitative, un discours évocateur et complexe sur le corps, ce qui résonne avec la
méthodologie de Van Manen (1997) qui sera abordée dans la section analyse. Nous croyons
que I'expérience du corps peut se traduire non seulement par une introspection menant a
entrer en contact avec I'expérience endogéne des personnes participantes, par une
verbalisation des concepts exogenes déja existants qui servent de cadre explicatif a chaque
personne, mais également par I'esthétique personnelle des sujets, incluant la chercheure
qui interpretera les données. La juxtaposition des différentes métaphores employées par les

différentes personnes questionnées permettra également d’enrichir la texture du
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phénomene. C’est en laissant une place a ces métaphores que I'une des participantes en est
venue a exprimer que le phénomeéne étudié se résumait pour elle a la métaphore de « faire
I’'amour ». Nous voulons ainsi ajouter une texture et une atmosphére émotionnelle aux
discours sur le corps. En fait, une description sur le corps devrait étre « invitante » plus que
« descriptive » (Heiddeger, selon Holloway et Todres, 2007). Ainsi, il faut que I'histoire
racontée par les participantes n’ait pas peur d’aller dans un langage plus poétique et qui
résonne de fagon aussi sensible qu’intellectuelle chez le lecteur. En fait, I'objectif est de
réussir a équilibrer « structure » et « texture » pour que le tout soit compréhensible
explicitement tout en communiquant I'expérience sensible du participant. Dés lors, toujours
selon Todres (2007), la compréhension du corps vécu peut étre facilitée par un langage
esthétique qui rend I'expérience plus habitable pour les autres. C'est dans cette optique que
nous avons construit une grille de thémes afin de donner une semi-structure aux entrevues,
c¢omblant I'exigence de structure, tout en encourageant une expression créative et ouverte

chez les personnes participantes, laissant ainsi une place a la texture.

La recherche doit donc, sans nier I'influence des discours existants, tout de méme laisser
une place importante aux métaphores utilisées par les comédiennes et comédiens afin de
leur permettre d’imager leur expérience subjective, tout en tentant de comprendre
I'essence derriére cette image et d’y trouver un écho qui parle a un plus grand nombre.
Ainsi, nous recherchons d’abord une validité expérientielle qui peut résonner chez certains
lecteurs. Il s’agira donc d’un processus herméneutique ou I'expérience imagée de nos sujets
de leur corps sera elle-mé&me modifiée par notre propre subjectivité de lecteur, tout en
considérant la mise en garde de madame Ginot sur l'influence des préjugés théoriques sur la

vie somatique.

Enfin, ces séparations que nous effectuons entre la « texture » et la « structure, ou encore
entre « 'endogéne » et « 'exogéne », peut laisser croire que I'expérience sensible en est

une qui est dualiste, mais ce n’est pas le cas. Comme Merleau-Ponty (1945) que nous
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abordons dans le chapitre précédent, nous croyons que ces deux expériences sont
indissociables et qu’elles s’entremélent intuitivement dans I'écriture. Le piege d'une these
voulant expliciter un phénomene est de perdre de vue ce postulat. Nous tenons donc a
rappeler au lecteur que, malgré cette présentation en poles qu’appelle I'écriture d’une

thése, 'expérience sensible ne se vit pas d’une fagon clivée.

7.4 SUJETS ET COLLECTE DE DONNEES

Pour notre recherche, nous avons opté pour vers un échantillon de convenance, mais avec
certains critéres. Nous avons rencontré quatre personnes au total. Ce choix est justifié par la
méthode d’analyse élaborée plusvbas, soit la phénoménologie herméneutique de Van
Manen (1997), car nous croyons qu’un trop grand nombre nuirait a la profondeur d’analyse
phénoménologique du vécu de ces derniers. Nous valorisons donc I’analyse en profondeur
du matériel obtenu plutdt que de tenter d’obtenir une quantité de données qui se
répéteraient. Nous souhaitons laisser la place a chaque personne pour que I'identité
individuelle de chacun transparaisse dans chaque discours. Nous souhaitions toutefois
interroger plus d’une personne pour avoir une différence d’expériences subjectives, et ainsi
voir s'il existe certaines caractéristiques et certains sens vécus qui se répétent d’une
expérience a l'autre. Nous croyons que le nombre de personnes rencontrées en entrevue a
permis de conserver cet équilibre entre trouver certains themes transversaux et I'évocation
singuliére de chacun. Le projet original prévoyait deux entrevues par personne, ce que nous
avons obtenu pour trois de ces personnes, le premier comédien ayant nommé ne pas sentir
qu’il avait davantage a ajouter aprés une premiére rencontre. Le matériel audio total varie
entre 2 h 30 et 3 h au total par personne, sauf pour le premier oll nous n’avons qu’une seule
entrevue dont la durée est.d’environ 1 h 30. L'un des objectifs de planifier deux rencontres
était de donner une chance a I'alliance d’entrevue de s’améliorer avec le temps afin de
permettre une réflexivité plus libre. Cela devait également permettre a ceux-ci de prendre

conscience de certains phénomeénes suite a notre premiére discussion et de laisser la
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réflexion évoluer. Nous souhaitions au départ des entrevues plus courtes par personne,
mais aprés la décision du premier de s’arréter aprés une seul, et le fait qu’une participante
se disait étre plutdt occupée, nous avons décidé de limiter a deux rencontres, mais sans
limiter le temps de I'élaboration. Cette fagon de faire convenait mieux aux comédiennes
rencontrées et nous a tout de méme permis d’obtenir I'équivalent des trois entrevues que

nous souhaitions avoir auparavant.

Outre le nombre de participantes et d’entrevues, certains critéres d’inclusions et
d’exclusions nommés ci-bas ont circonscrit les choix des personnes. Ces critéres étaient les

suivants :

L’age n'avait pas d’'importance en soi, mais nous avons opté pour des participantes avec un
minimum d’expérience, car nous voulions que I'identité professionnelle de ceux-ci ait eu le
temps de s’établir dans de bonnes fondations. De plus, nous cherchions a mieux
comprendre le chemin qui les a conduits a cette expérience actuelle. Nous avions donc fixé
un seuil de cing années minimum d’expérience dans leur domaine depuis la fin de leur
formation de base. Au final, les personnes qui furent retenues ont entre dix et vingt ans
d’expérience chacun.

Nous voulions des personnes formées dans différentes écoles de théatre afin de varier les
expériences. C’est ainsi que nous avons deux personnes ayant gradué d’écoles
professionnelles de théatre au Québec, une participante graduée d’une université en
théatre dans une autre province, et une participante autodidacte ayant étudié dans des
écoles privées. Il n’était pas obligatoire pour ces personnes d’avoir eu une formation
orientée sur le corps tant qu’elles étaient prétes a réfléchir sur la place que celui-ci occupe
dans leur pratique.

Nous voulions des participantes actives dans leur carriére, car nous souhaitions explorer
leur vécu actuel. Les comédiennes et le comédien qui ont participé avaient donc tous et
toutes travaillé sur des spectacles professionnels dans leur derniére année.

Nous avons cherché des artistes sensibles aux dimensions relationnelles de leur métier.
Pour cela, nous avons avisé ces personnes que le theme qui allait orienter les entrevues
serait la relation sensible a I'autre dans le travail d’acteur, et avons confirmé leur intérét a
discuter de ce sujet avant la prise d’un premier rendez-vous.
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o Nous cherchions des participantes parlant aisément le frangais afin de faciliter la
communication entre la chercheure et ceux-ci et pour ne pas mettre une barriére
supplémentaire liée aux différences culturelles dans la compréhension phénoménologique
de I'expérience.

o Nous avons rencontré trois personnes s’identifiant au genre féminin et une personne de
genre masculin. Nous n’avions pas obtenu suffisamment d’information dans la revue de
littérature qui pourrait laisser présager qu’il était important de différencier pour ce projet la
sensibilité féminine de la sensibilité masculine, bien gu’intuitivement on peut penser que le
genre ne soit pas neutre dans le rapport au corps et a la sensibilité en général. Par ailleurs,
I’échantillon ne visait pas une représentativité de toute fagon, nous avons donc décidé de
ne pas considérer cette dimension pour la présente recherche.

Nous avons recruté les personnes par contact (bouche-a-oreille), mais également par I’'envoi
des requétes écrites a des institutions comme des compagnies théatrales. Les principaux
médiums de diffusion furent les réseaux sociaux, de méme que I'envoi de courriels a notre
réseau artistique et celui d’autres doctorants travaillants dans le milieu. Les quatre
personnes ayant répondu a 'appel ont été recrutées par le bouche-a-oreille, ayant répondu

a des demandes provenant de nos collegues du doctorat ou ex-collegues de théatre.

7.5 CONSIDERATIONS METHODOLOGIQUES DE LA GRILLE D’ENTREVUE

Afin de construire la grille d’entrevue, nous avons puisé dans différents modéles afin de
répondre a certains critéres constructivistes qui encadrent le projet. Nous souhaitions
également respecter la dimension phénoménologique de I'expérience des personnes
participantes. Nous avions comme but de rester proche de la subjectivité des personnes
interviewées ce qui s’accorde mieux avec les principes de I'époché phénoménologique que

ceux de I’herméneutique. Toutefois, méme durant les entrevues, il n’était pas possible de
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complétement mettre entre parenthéses nos préjugés comme chercheure ayant un vécu en
théatre. Par conséquent, il est donc arrivé que ce dernier guide certaines intuitions de
relance. Nous nous sommes par exemple servie de notre intuition influencée par notre
propre expérience théatrale pour poser plusieurs questions spontanées, mais nous avons
tout de méme fait attention a ne pas assumer les réponses, laissant a la personne
interviewée le soin de verbaliser en détail son discours. Par contre, il est arrivé a certains
moments que la chercheure ait commis I'erreur d’assumer une compréhension en projetant
sa propre expérience de quelque chose qui n’était pourtant pas suffisamment explicité par
le participant. Le fait de faire deux entrevues aura ainsi permis a la réécoute d’identifier

certains de ces moments afin d’y revenir lors d’'une deuxiéme rencontre.

En outre, 'objectif principal des entrevues était d’inviter les personnes participantes a
ouvrir leur élaboration en I'ancrant dans une réflexivité expérientielle afin d’inviter la
dimension endogéne de I'expérience a se manifester, soit celle qui vient de I'intérieur et qui
représente la fagon unique que chaque sujet a de vivre le I'expérience. Toutefois, comme
nous I'avons vu dans la section précédente, les discours préexistants sur I'expérience, soit
les conceptualisations théoriques qui existaient avant I'expérience et que les personnes
participantes peuvent avoir intériorisées, font également partie du vécu de chaque individu.
Nous avions donc conscience qu’un certain niveau de conceptualisation se manifesterait
durant entrevue. Notre but premier était donc d’équilibrer le tout en permettant aux
personnes d’élaborer a partir de leur conception du jeu relationnel en théatre, mais en les
incitant parallélement a rester proches de leur expérience vécue, ce qui est au cceur de la
vision phénoménologique. De plus, cette optique phénoménologique exigeait de
comprendre I'expérience dans son contexte ce qui nous a amenée a inviter les participantes
et le participant a non seulement expliciter, mais aussi exemplifier leur discours par des
anecdotes qui prennent la forme d’exemples racontés en situation. Enfin, il demeure
également important d’inviter les artistes durant les entrevues a se permettre de puiser

dans un imaginaire libre laissant place aux métaphores et images afin que ces personnes
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puissent aussi rendre compte de la « texture » sensible de leur expérience (Holloway et
Todres, 2007 ; Todres, 2007). Dans cette optique, nous avons invité les personnés a ne pas
hésiter a utiliser davantage d’images qui leur venaient a I'esprit plus que les concepts
explicatifs faisant partie de leur bagage théorique. Nous avons également donné a chaque
personne un papier ou du crayon en leur disant qu’ils pouvaient aussi illustrer leurs propos
par le dessin si cela était plus facile, toutefois aucune des personnes ne s’est prévalue de
cette option. Par contre, il s’est avéré fréquent que ceux-ci explicitent leur vécu par leur
gestuelle ou en utilisant des accessoires, par exemple une participante qui a utilisé son
bracelet. Dans ces cas, nous avons noté les gestes de chaque sujet. Nous avons également

noté nos impressions subjectives de chaque personne apres chaque entrevue.

Ainsi, si nous résumons, nous cherchions un modeéle d’entrevue qui pouvait permettre
d’équilibrer la conceptualisation par un ancrage dans I'expérience vécue. Celle-ci devait
toucher a plusieurs dimensions de I'expérience, autant corporelles que cognitives ou

affectives tout en permettant a la poésie du vécu de s’exprimer librement.

7.5.1 Structure des entrevues

Comme mentionné ci-haut, nous avons utilisé un processus d’entrevue plutdt ouvert oli un
certain niveau d’association libre était permis. Nous avons utilisé les techniques de relance
décrites plus bas afin d’ouvrir I'élaboration. Toutefois, comme le mentionne Van Manen
(1997), toute recherche, méme en épistémologie constructiviste, ne doit pas perdre le sens
d’une direction, ce qui permet de répondre a une exigence de structure qui doit venir cadrer
la texture (Holloway et Todres, 2007 ; Todres, 2007). Nous avons donc construit une grille
d’entrevue basée sur différents themes qui avaient été identifiés précédemment dans la
revue de la littérature. Cette grille présentée, en annexe, a servi de repére afin de ne pas

perdre de vue la direction de la recherche, soit I'ancrage dans la question premiére qui est
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de mieux comprendre I'expérience de la sensibilité dans la relation de jeu telle que vécue
par les comédiens-nes. Tous les thémes de la grille ont, selon la revue de la littérature, un
lien avec le phénomeéne principal, et nous nous sommes assurés de tous les couvrir avec
chaque personne interrogée. Ces themes ont servi a garder la structure et la direction de
I'entrevue, mais nous ont tout de méme permis une grande liberté dans I'élaboration,
laissant les participantes aller au fond de leur pensée avant de tenter de recadrer vers un
théme. En fait, nous avons tenté d’ouvrir le plus possible le discours tout en ne perdant pas
de vue I'orientation primaire de la recherche. Il nous est d’ailleurs arrivé a quelques reprises
au départ de présumer que la personne avait mal compris une question ou s’éloignait du
sujet pour ensuite réaliser que nous vivions plutdt un déséquilibre face au fait que la
personne nous amenait dans des directions insoupgonnées au départ, ce qui nous incitait a »
tenter de réorienter la personne. Ceci a exigé de notre part une présence a nous-méme
pour réguler notre désir de ramener trop rapidement la personne en fonction de nos
préjugés de ce que devait étre |'élaboration. Nous avons également d{ porter attention a

I'autre au niveau de son langage non verbal et de ses malaises.

Nous notons également que deux personnes ont reflété notre langage non verbal, nommant
qu’ils se sentaient comprises et suivies grace a celui-ci. Un participant a d’ailleurs exprimé
qu’il nous sentait sensible a son propos et en le questionnant sur cette perception, il a
répondu qu’il le voyait par I'expressivité apparente de notre regard. Méme chose pour
I'autre participante qui a nommé aprés une entrevue que son enthousiasme a parler de son
sujet venait de la fagon dont nous la suivions de notre regard. Il semblerait donc qu’au-dela
de toutes les considérations méthodologiques d’entrevue et de la technique utilisée, qu’une
partie du matériel obtenu I'a été grace a notre propre présence sensible. Une partie de la

méthode d’entrevue s’avere donc faire partie du monde de Fimplicite.
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Au départ, lors de I'élaboration du projet de recherche, nous avions I'intention de construire
la grille d’entrevue a partir du modele d’explicitation de Vermesh (2012). Ce modéle met
I’'emphase sur la capacité de ramener le sujet aux dimensions du vécu affectif de son
expériencé permettant ainsi d’équilibrer la présence de discours exogénes par un vécu
expérientiel plus endogéne. En effet, selon cette approche, il faut étre sensible au discours
du sujet pour le ramener a ce vécu de fagon détaillée lorsqu’il commence a expliciter par
des concepts intellectualisant, tout en permettant ensuite une élaboration de
compréhension du phénomeéne, le tout utilisant les exemples vécus comme médium.
Toutefois, ce modéle d’entrevue d’explicitation exige une formation spécifique afin d’étre
appliqué avec une rigueur spécifique qu’il n’a pas été possible pour la chercheure de suivre
pour des raisons liées aux moments ou elle se donnait a I'université. Par conséquent, il ne
nous était pas possible de nous réclamer de ce modéle malgré nos tentatives de I'appliquer
aprés lecture du modéle. Nous avons toutefois quand méme été influencée par
I'intériorisation que nous en avions faite et a certains moments, nous sommes parvenue a
maintenir une rigueur d’explication. Nous avons également conservé I'essence de ce modéle
consistant a encourager I'élaboration du vécu expérientiel et affectif en lien avec le
phénoméne. Nous avons donc surtout retenu I'essence de la dynamique de I’explicitation
qui est d’équilibrer le contenu explicatif intellectuel par une invitation a s’arréter
régulierement pour ramener a la mémoire les dimensions affectives du vécu décrit. Nous
avons aussi retenu cette idée issue de ce modéle d’amener la personne a ramener a la
mémoire des exemples précis témoignant du phénomene, puis de I'inciter a rester en
contact avec le vécu affectif lié a cet exemple pour, dans un dernier temps, lui permettre de

conceptualiser sa compréhension de I'expérience décrite.

Cette idée d’utiliser des exemples vécus se retrouve d’ailleurs aussi dans le modéle de Van
Manen (1997). En fait, cet auteur parle de la puissance évocatrice des anecdotes pour aider
a cerner un phénomeéne. Rappelons a cet égard que c’est par une anecdote vécue par la

chercheure que nous avons nous-mémes ouvert cette recherche. Pour Van Manen,
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I'anecdote permet de respecter I'exigence phénoménologique d’ancrer les thémes étudiés
dans une dimension endogene et de s’assurer que I'expérience vécue reste proche de son
contexte. Cet auteur définit 'anecdote comme un produit social fortement lié aux traditions
orales du récit qui prend la forme d’une courte narration d’un événement, souvent
biographique. Pour lui, ces récits sont des outils méthodologiques qui conservent le pouvoir

de rendre compte de sujets complexes et ceci de fagon évocatrice :

Les anecdotes ne sont pas a étre comprises comme de simples illustrations pour
beurrer ou pour rendre plus digestible un texte difficile ou ennuyant. Les anecdotes
peuvent étre comprises comme un outil méthodologique dans les sciences humaines
pour rendre compréhensibles des notions qui nous échappent facilement (p.116,
traduction libre??).

Ainsi, 'anecdote serait une forme de récit pouvant rendre compte d’'un phénomene difficile
a traduire en mots, comme celui de la sensibilité relationnelle, en le maintenant dans son

contexte expérientiel. En outre, selon Van Manen (1997) :

La chose paradoxale a propos des narrations anecdotiques c’est que cela nous
raconte quelque chose de particulier tout en adressant réellement le général et
'universel. Et vice-versa, aux mains des anecdotes, des vérités ou des intuitions
fondamentales sont testées pour leur valeur dans le monde contingent des
expériences de tous les jours (p.129, traduction libre?).

Ainsi, en parlant de quelque chose de spécifique, I'anecdote parle souvent paradoxalement

de quelque chose d’universel. En fait, pour ce méme auteur, I'anecdote inclut plusieurs

22 Anecdotes are not to be understood as mere illustrations to butter up or make more easily
digestible a difficult or boring text. Anecdotes can be understood as a methodological device in
human science human science to make comprehensible some notion that easily eludes us

3 the paradoxical thing about anecdotal narratives is that it tells something particular while really
addressing the general or the universal. And vice-versa, at the hand of anecdote fundamental insights
or truths are tested for their value in the contingent world of everyday experience» (p.129).
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caractéristiques pertinentes pour la recherche en sciences humaines. Nous en retenons ici

quelques-unes qui semblent appropriées pour notre recherche :

Elle fait contrepoids a la pensée abstraite théorique ;

Elle permet de montrer comment la vie et les propositions théoriques sont liées ;
Elle permet un certain enseignement qui ne peut pas toujours étre écrit ;

Elle est rencontrée comme la démonstration concréte de la sagesse, d’un insight
sensible et d’une certaine vérité proverbiale.

= R

De plus, I'auteur affirme que la signification de la narration d’anecdotes dans la recherche
phénoménologique est située dans différents pouvoirs qui la caractérise, notamment celui
de recruter I'attention, de diriger vers une recherche active et réflexive de significations,
d’impliquer notre subjectivité dans la recherche de ce sens, de transformer la personne qui
I'entend et qui est touchée par ce récit et de mesurer notre propre interprétation de par
nétre réponse subjective a I’histoire racontée (Van Manen, 1997). Enfin, 'auteur de la
méthode phénoménologique-herméneutique suggére également une variation d’exemples.
En fait, pour lui, la recherche phénoménologique est en soit un exemple qui pointe dans une
direction pour mieux comprendre la chose, mais un exemple composé lui-méme d’exemples
dont I'agencement aide a la profondeur et a spécifier les dimensions plus universelles de

I'expérience.

Par ailleurs, nous avons également intégré des principes d’entrevue tels que définis par
Lecomte et Tremblay (1987). Bien que ce modéle ait été pensé et congu pour le counseling
d’emploi, nous croyons que plusieurs des principes qui y sont nommés restent pertinents
pour notre processus. Nous retenons de ce modeéle le besoin de créer un climat de
confiance pour que les personnes s’expriment ouvertement, les habiletés a relancer et a
faire spécifier les messages ainsi que I'importance d’inviter une élaboration sur plusieurs
dimensions de I'expérience humaine, incluant la dimension émotionnelle, la dimension

cognitive et la dimension comportementale. Nous avons aussi ajouté la dimension
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sensorielle et corporelle qui ne fait pas partie de ce modele considérant que cette
~dimension de I'expérience humaine reste au coeur de notre question de recherche. Nous
avons donc utilisé des techniques comme la répétition de mots afin de souligner notre
intérét a en entendre davavn’tage sur un sujet, le reflet afin de redonner a la personne notre
compréhension de son élaboration pour que celle-ci puisse préciser tout en prenant
conscience de ce qu’elle venait d’évoquer pour aller plus loin, les questions fermées afin de
préciser notre compréhension et les questions ouvertes afin d’ouvrir les élaborations. L’idée
centrale du rhodéle est d’orienter la personne vers plus de spécificité tout en ouvrant sur

plusieurs dimensions de I'expérience.

Enfin, nous croyons que notre expérience clinique a aussi contribué 3 Iinvitation 3 élaborer
du contenu en entrevue. Nous avons d’ailleurs senti une différence entre la premiére
entrevue, réalisée alors que nous débutions un premier internat en psychologique clinique,
et le dernier, alors que nous terminions ces internats. Cette différence, nous I'avons surtout
ressentie au niveau de notre aisance et de notre sentiment de compétence. Nous croyons
également que notre éthique clinique a contribué au respect et a I'écoute des participantes
et du participant. En effet, nous n’avons pas insisté, nous avons été empathique a la
présence d’enjeux personnels, comme le sentiment de compétence, ou encore le fait
d’évoluer dans un monde ou le savoir-étre artistique est peu considéré. Cette attitude a
permis des dévoilements, notamment au niveau de traumatismes ancrés dans les histoires
de vie, qui n"auraient probablement pas été possibles autrement. Ceci a donc permis de
mieux étayer notre compréhension des dimensions identitaires propre a chaque personne,
allant dans des zones inattendues. Nous considérons donc gue nos entrevues sont
également teintées par un savoir-étre particulier acquis a travers notre expérience clinique

et qui s’ajoute aux dimensions implicites du processus d’entretien.
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7.5.2 Contexte des entrevues

Comme nous voulions témoigner d’une expérience vécue des participantes qui reste ancrée

dans le sensible, nous avons porté une attention particuliére a la distance temporelle qui

sépare I'expérience de I'explicitation. En effet, nous restions consciente qu’en

phénoménologie, le vécu n’est pas « toujours adéquatement saisi dans sa pleine unité (car)

en tant que flux, il est toujours déja loi, déja passé que je veux saisir » (Lyotard, 1954, p.21).

Pour atténuer cette distance tempbrelle, nous avons tenté d’éveiller leur mémoire affective
par des questions faisant appel a plusieurs dimensions de leur expérience, par exemple «tu |
te souviens comment tu te sentais a ce moment précis, quand tu as fait ce geste ? ». Nous
avions également invité les participantes a tenir un journal de bord ou elles pouvaient écrire
a vif les expériences pendant qu’elles se produisaient, mais malheureusement aucune des
personnes n’a trouvé le temps ou I'occasion de répondre a cette invitation. Nous avions
aussi I'intention de rencontrer les personnes dans leur milieu de travail avec I’objectif
d’éveiller la mémoire affective liée au vécu raconté, mais ceci s’est avéré impossible a cause
de plusieurs contraintes, notamment I'impossibilité d’accéder a ces lieux pour des entrevues
tout en respectant les exigences de confidentialité. Nous avons rencontré deux
comédiennes dans leur résidence personnellé et les deux autres personnes ont été

rencontrées dans un local universitaire.

7.6  ANALYSE DES DONNEES : LA PHENOMENOLOGIE INTERPRETATIVE-
HERMENEUTIQUE

7.6.1 Une analyse appuyée par trois fondements

Pour Muchielli et Paillé (2012), les données qualitatives d’une recherche sont constituées
par des entretiens qui rendent compte d’un rapport particulier de sens tel que vécu a

I'intérieur du moment présent, notamment par le compte rendu du récit des participants.
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Ces traces peuvent inclure différentes formes signifiantes d’organisation d’une expérience,
incluant dans le cadre de cette recherche, les mots, les mé@aphores, I’organisation du récit
ou méme l'expressivité non verbale propre a chacun. En outre, pour ces mémes auteurs,
I’objectif de I'analyse fait écho a un besoin fondamental permanent et constant que
I’Humain pratique au quotidien, soit la recherche de sens et de significations. C’'est donc en
gardant en téte cet objectif de base, au cceur de la pensée humaniste, que la chercheure va

entreprendre la lecture des données qualitatives obtenues.

Dans le cadre de la présente recherche, ces données prennent la forme de témoignages en
lien avec le méme objectif, soit mieux comprendre I'expérience de la sensibilité telle que
vécue par les comédiens dans le monde du jeu. En effet, trois comédiennes et un comédien
ont été appelés a partager leur expérience du phénoméne a I’'étude par I'intermédiaire du
processus d’entrevue décrit précédemment. D’ailleurs, il convient de rappeler que toutes
les entrevues débutaient par la méme question : « comment entrez-vous en relation avec
vos partenaires de jeu ? ». Dés lors, ce qu’il convient d’appeler données de recherche a pris
la forme matérielle d’entrevues témoignant de la relation particuliére et unique que chaque
participant entretient avec le phénomene étudié, mais aussi d’un rapport intersubjectif
sensible entre I'expressivité des personnes interviewées et notre propre écoute comme
chercheure qui menait les entrevues. En utilisant les mots qdi forment leur vocabulaire
artistique, les métaphores issues de leur pratique ainsi que I’éxpressivité non verbale
teintée des couleurs propres a chacun, ces artistes ont élaboré leur expérience de différents
thémes évoqués précédemment. Ce mélange de subjectivités particuliéres va donc
contribuer a I'éclairage des significations liées au phénomene a I’étude. Pour arriver a
rendre compte adéquatement de I'essence de leur expérience, il convient donc d’établir
une rhéthode d’analyse qui reste ancrée dans la philosophie constructiviste décrite dans la
description générale de la méthodologie. Cette méthode doit offrir un cadre qui permette

de diriger adéquatement la lecture de ces témoignages tout en rendant compte avec
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justesse de la relation de sens particuliere et unique que chacun d’eux entretient avec le

phénomene exploré.

Pour parvenir a cet objectif, un processus inspiré principalement de la méthode
phénoménologique-herméneutique de Van Manen (1984, 1990,1997, 2006) s’est
graduellement imposé. Cet auteur a donné le squelette de la méthode, mais certaines
notions d’interprétation herméneutiques provenant de la pensée de Gadamer (1996) ont

également servi de piste dans I'établissement de la dimension interprétative du processus.

Pour Paillé et Muchielli (2012), I'interprétation des données est ancrée dans la tentation du
ludigue qui caractérise I’esprit humain dans son rapport a I'expérience. D’ailleurs, ce rapport
au jeu intersubjectif ludique, qui est évoqué dans la section contexte théorique (voir la
section « jeu et herméneutique » de la présente recherche), demeure également au coeur
de notre compréhension du rapport a I’expressivité. Ainsi, il apparait intéressant de noter
que l'idée du jeu de Finterprétation devient, d'une part, la lunette théorique qui a orienté la
compréhension du phénomeéne a I'étude, alors que, d’autre part, cette idée reste
pleinement intégrée a la méthodologie d’analyse décrite dans la présente section. Il s’agit
donc d’une attitude de rencontre avec I'altérité qui est a la fois vécue par les artistes qui ont
été interviewés et par nous dans notre rapport subjectif au matériel analysé. De plus, Paillé
et Muchielli nous rappellent également que « ce jeu (d’interprétation) est, paradoxalement,
I'exercice de la liberté a V'intérieur d’une structure » (p.7). L’objectif est donc ici de rendre
compte d’une structure témoignant d’une certaine rigueur, d’'une méthode, mais aussi de
I'esprit de la liberté dans la construction de sens dans un rapport a un matériel subjectif. En
outre, ce rapport au jeu ludique, qui est a la fois libre et méthodique, semble aussi faire
écho avec le vécu méme des participantes du participant qui évoquent toutes aussi ce
rapport a leur art. C'est donc avec cette perspective en téte que la structure d’analyse a été

établie en s’inspirant a la fois de la méthode de Van Manen et de I'expérience du jeu dans



147

I"approche herméneutique qui est au coeur des essences décrites dans la présente
recherche. Précisons que le mot « inspiré » a été choisi volontairement, car dans I'esprit
d’une recherche d’équilibre entre rigueur de méthode et liberté dans I'analyse, nous nous
sommes permis des variations sur I'actualisation du processus tout en faisant preuve d’une
réflexivité rigoureuse sur les choix qui ont été faits a chaque étape du processus, car,
comme le dit Van Manen (2006}, la méthode n’est pas une technique fixe, mais un
processus qui doit constamment étre réinventé pour s’adapter a l'univers particulier de
chaque recherche. Dans le cas de notre recherche, ces variations ont tenu compte du
caractere difficile a conceptualiser des thémes abordés par les artistes que nous avons
rencontrés. Nous avons, par exemple, fait de I’écriture libre en nous laissant une liberté
poétique afin de rendre compte de nos impressions implicites de chaque personne. Nous
avons également pris la liberté de laisser notre imaginaire évoquer des métaphores en lien

avec celles que les participantes nous ont données.

Plus précisément, trois idées principales issues de ce travail réflexif auront permis d’orienter

et d’encadrer le choix de la méthode :

Notre devoir de chercheure de conserver un degré satisfaisant de validité ontologique
dans son rapport a I'expérience des participantes et du participant ;

L'idée de I'herméneutique qui assume pleinement que nos interprétations de
chercheure se feront a partir de nos propres expériences ;

Le role essentiel de notre écriture expressive dans ce rapport imaginaire, ludique et
sensible aux essences des expériences explorées.

De fagon générale, il semble que la méthode de Van Manen permette de rejoindre ces trois
objectifs phares liés au processus d’analyse qui ont été identifiés comme essentiels par
notre réflexivité en lien avec son rapport a la matiére. L’atteinte de ces objectifs prend

forme dans un processus itératif entre une méthode phénoménologique de réduction des
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essences par thémes de base, un rapport herméneutique-interprétatif dans la construction
de thémes essentiels qui émergent de la résonnance sensible entre la subjectivité du
chercheur et celle des participantes, et la place que I'auteur accorde au réle de la variation
libre et imaginaire et de I'écriture poétique dans la description et 'approfondissement

analytique de ces themes.

7.6.2 Premier fondement : respect d’une validité ontologique de |I’expérience
des participantes

Le premier fondement qui dirige le choix de méthodologie est la nécessité éthique de
mettre en lumiére I'expérience du phénomeéne telle que vue par les participantes a
I'intérieur d’un processus qui se doit de respecter I'essence ontologique de leur témoignage.
En effet, si Fauteure de la recherche a décidé de faire appel a des comédiens collaborateurs
pour rendre compte de I'expérience de la sensibilité intersubjective dans le jeu dramatique,
c’est qu’elle entretient I'objectif d’enrichir la compréhension par une profondeur provenant
de I'ajout de différents rapports subjectifs a cette expérience. D’ailleurs, dans le méme

ordre d’idées, Paillé et Muchielli (2012) expliquent ceci :

I’Etre humain crée constamment des formes en assemblant les diverses portions de
son expérience de soi, des autres et du monde. Cet assemblage se manifeste
principalement a travers la représentation du monde qu’entretient le sujet, et qui a
comme caractéristiques principales d’étre : structurée, récurrente et codéfinie (p.8).

L’objectif ici n’est pas d’obtenir une saturation des thémes par la quantité, mais simplement
d’enrichir la vision par une dimension dialogique entre plusieurs subjectivités. De plus,
Muchielli et Paillé rappellent également que cette structure de I'expérience de soi est a la
fois formée par le rapport unique de chaque étre dans le monde et par un rapport
intersubjectif. Par conséquent, I'essence du rapport a I'expérience sensible de la rencontre
de chacune des participantes sera I'écho non seulement d’expériences partagées, mais aussi

d’une différence provenant de chaque parcours unique qui le différencie des autres. Par
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devenue comédienne professionnelle au début de la quarantaine n’aura possiblement pas
tout a fait le méme rapport réflexif au phénomene que d’autres participantes qui ont étudié
leur art dans la jeune vingtaine dans une institution scolaire reconnue. En outre, il sera
important de choisir suffisamment d’extraits significatifs permettant d’évoquer pour les
lecteurs cette différence. Pour ce faire, nous devrons donc retourner aux textes des
entrevues souvent pour présenter beaucbup d’extraits provenant de celles-ci. Nous
espérons, en faisant cela, qu’il nous sera possible de traduire la couleur unique de chaque

individu tout en donnant une impression de dialogue entre ceux-ci.

Pour Lyotard (1954), en phénoménologie, I'objectif est de laisser apparaitre des essences
qui « s’éprouvent dans une intuition vécue » (p.12) et qui se trouvent a étre « ce en quoi la
chose méme m’est révélée dans une donation originaire » (p.12). Or, pour arriver a cet
objectif, il convient, selon Paillé et Muchielli (2012), de ne pas céder a la tentation
d’expliquer le phénoméne par un rapport de causalité ou par une préconception théorique
sur Pexpérience vécue. Ainsi, pour ces mémes auteurs, la « phénoménologie se définit
comme une volonté de s’en tenir aux phénomeénes, seule réalité dont nous disposons, et de
les décrire tels qu’ils apparaissent sans référence a une théorie explicative ni a des causes »
(p.14). Toutefois, cette philosophie est ancrée sur le principe que toute expérience est A
teintée d’une intentionnalité et d’un rapport intersubjectif a I'essence. Dés lors, la
phénoménologie propose la notion d’époché, soit la mise entre parenthéses des a priori liés
au phénomeéne a I'étude (Lyotard, 1954). Ici, 'idée est de prendre conscience de nos
préjugés, de les mettre de c6té, pour parvenir a établir un rapport aux données qui leur

permettent de laisser émerger un sens qui lui est propre.

La méthode de Van Manen (1984, 1990,2006) intégre en partie ce fondement

phénoménologique du respect de I'authenticité ontologique visant a préserver I'essence
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unique du témoignage des personnes participantes. En effet, la méthode préconise de
débuter par un bracketing, c’est-a-dire une clarification de nos préconceptions comme
analyste afin de les mettre en rapport avec I'expérience des participantes. Ce travail est fait
dans F'introduction de cette thése et dans le chapitre témoignant des expériences
personnelles et du contexte théorique qui ont mené a la question de recherche. Il convient
également de noter qu’environ trois années se sont écoulées entre la rédaction de la
section théorique préliminaire et I’analyse des données. Dés lors, il semble probable que le
‘temps ait pu créer une certaine époché par rapport aux préconceptions théoriques qui ont
mené au projet de recherche. De plus, le retour a la littérature théorique n’a été fait qu’une
fois que la majeure partie d’un travail d’analyse a été effectuée. La distance temporelle a pu
ainsi aider a cette mise entre parenthéses des préjugés théoriques, mais elle ne I'a pas fait
disparaitre complétement, d’ou I'importance, bien nommeée par Van Manen, de plonger
dans les données en adoptant un esprit d’émerveillement et d’étonnement face a la
matiére. Pour arriver a cet état, avant chaque période d’analyse, nous avons fait un exercice
de méditation inspirée de la méthode de I'entrainement autogéne de Shultz (2013).
L’objectif était ici d’entrainer I'esprit a un contact plein et présent aux altérités dans les
récits. Cette méthode de détente qui fait appel a I'autosuggestion permet de mieux
recentrer I'attention sur le moment présent de I'analyse. Il est d’ailleurs intéressant de
noter que trois participantes ont nommé faire des processus similaires dans leur travail
d’interprétation théatral pour se rendre pleinement présentes au texte et a leurs
partenaires de jeu. Dés lors, la méthode d’analyse utilisée dans le cadre de la recherche
semble encore rejoindre le récit des personnes participantes, et le jeu de I'analyse des
données trouve un nouvel écho dans le jeu de I'interprétation théatral. Au final, le but est

de se mettre dans un état intérieur d’écoute en ralentissant la lecture du verbatim.

De plus, selon la méthode Van Manen (1984, 1990, 2006), une attention particuliére devait
étre portée a une pleine immersion dans les données et aux thémes préliminaires qui

émergent de celle-ci. Ce premier lien au matériel exigeait de notre part un respect de
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I'expressivité particuliére des participantes et du participant qui précédait I'interprétation
de ceux-ci en thémes essentiels. En fait, ce n’est que dans une étape subséquente, via la

« variation libre et imaginaire », que cette matiere fut transformée par la résonnance
sensible avec la subjectivité de la chercheure, pour ensuite étre de nouveau comparée aux
récits originaux des artistes ayant participé a la recherche. Mais auparavant, une lecture
attentive ol nous nous sommés permis un espace d’étonnement face aux récits de ces
artistes. Il s’agissait d’'une premiére immersion globale dans la matiére ol les thémes tels
que racontés par la personne prennent forme, car les « themes phénoménologiques sont la
structure de I'expérience » (Van Manen, 1984, p.20, traduction libre). En fait, d’une maniére
plus métaphorique, Van Manen compare cette étape d’émergence des themes a la
révélation des étoiles qui forment la constellation qu’il sera possible de créer par
Pimaginaire, rappelant ainsi la réverie de nos ancétres, qui aprés avoir observé ces astres

qui brillent dans la nuit, ont élaboré des formes, puis des récits associés a la mythologie.

Cette immersion s’est donc d’abord actualisée par la transcription des données enregistrées
sous forme de verbatim. Elle s’est également réalisée via une écoute sensible du matériel
audio afin de nous laisser étre pénétrée par la couleur de I'expressivité de chaque
participante. Pour des raisons personnelles et logistiques, la premiére lecture analytique a
eu lieu deux ans apres la premiére transcription, opérant ici une nouvelle distance
temporelle. Cette lecture s’est également faite en ralentissant le rythme de lecture et en
conservant un souci de respect de I'authenticité ontologique des essences appartenant a
chaque personne. Nous avons fait plusieurs lectures attentives des verbatims
accompagnées de résumés des interventions, qui seront élaborés davantage lorsqu’il sera
question du mode d’analyse par I'écriture, et qui avaient pour objectif de rester proche des
évocations et métaphores de chaque participante. Ces résumés répondaient
essentiellement a la question suivante : « de quoi la personne parle-t-elle dans les grandes
lignes ? Que me raconte-t-elle et qui est lié a la question de recherche ? ». De ces résumés,

nous avons ressorti des thémes préliminaires a I'intérieur de ce que Van Manen (1984)
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nomme « I'approche sélective » ou une forme de réduction phénoménologique s’est
opérée. Ici, la question était : « quelles sont les principales idées explicitées par ces artistes
qui ressortent de cet extrait », mais aussi « que peut-on retenir de son discours et de sa
fagon de nous partager son récit ? ». D’ailleurs, en décrivant sa méthode de travail axée sur
I’écoute, la comédienne qui répondait a nos questions, a également tres bien résumé la
facon de faire que nous avons appliqué comme chercheure dans ’analyse des données.
Ainsi, I'extrait qui suit offre un autre paralléle intéressant entre la méthodologie de travail
utilisée pour la présente recherche et la méthode d’interprétation théatrale tel que vécue

par celle-ci :

Faque 13, y'a toute le travail avant, pis souvent, justement, nous autres on appelle ¢a
faire une lecture organique, d’un on va s’asseoir un en face de I'autre avec nos
feuilles, parce que généralement on ne connait pas notre texte, pis c’est correct,
parce que des fois, de le savoir en avance, on impose des idées, faqu'on essaie
d’arriver le plus vierge possible, pis moi ma job c’est juste de... de r'garder la phrase,
de te la dire, toi tu la regois, qu’est-ce que ¢a te f... ¢a fait sentir ? Toi tu me donnes ta
phrase, j’'la regois, qu’est-ce que je ressens ? Et donc c’est un peu lent, mais en méme
temps la c’est riche. Des fois dans une phrase tu dis "fuck, j’ai pas vu ¢a que je I'ai lu
hier". On continue I3, on arréte pas nécessairement. Pis la ben on travaille la scéne,
on travaille la réalité, on travaille ci, on travaille ¢a, pis la 13, ¢a s’batit. Pis la un
moment donné t'entend (clic des doigts), ¢ca c’est dréle aussi, tu le vois les acteurs qui
travaillent une scene aprés peut-étre... ca dépend de I'expérience de chaque acteur,
mais aprées un certain nombre de semaines, parce qu’on travaille hebdomadairement,
un moment donné tu I'entends le rythme, ¢a part (extrait de I'analyse d’Ophélie).

Voila donc résumé dans les mots d’une participante I’essentiel de notre attitude vis-a-vis
des données de recherche. Une lecture plus lente, plus attentive qui tranquillement est
devenue plus habitée de sens jusqu’a ce que se soit révélée I'essence du phénomene, une

figure évocatrice.

7.6.3 Deuxiéme fondement : un rapport herméneutique-interprétatif aux
essences
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Nous venons de démontrer I'expérience du respect d’un fondement ontologique de la
parole des personnes ayant collaboré a notre recherche en adoptant une attitude de
curiosité et d’émerveillement, mais aussi en identifiant nos aprioris. Toutefois, la nature
herméneutique de notre cherche impliquait aussi de laisser s’exprimer notre rapport
subjectif aux phénomeénes étudiés. La décision d’intégrer une dimension interprétative a
I'analyse des données s’est imposée plut6t rapidement. Nous avons approché cette
recherche avec une expérience personnelle du théatre et la nature des phénomeénes liés a
I'expérience sensible étant difficiles a conceptualiser, nous devions laisser plus de place aux
interprétations. Cette place laissée a I'interprétation est défendue par plusieurs chercheurs,
incluant Smith (2004), Gadamer (1996), ou encore Van Manen (1984, 1990, 2006). Ces
méthodes ont en commun I'espace qui est accordé a la subjectivité des chercheurs qui
deviennent eux-mémes sujets impliqués dans la fusion des horizons menant a I’émergence

d’un sens.

En outre, tout ce qui est décrit dans la section « jeu et herméneutique » de la revue de
littérature s’applique également au niveau du processus d’analyse. Par le choix d’inclure la
dimension herméneutique, il devient possible d’assumer pleinement cette réalisation que

les préjugés théoriques et notre vécu font partie de cette recherche :

Une particularité du processus herméneutique est, en effet, qu’au moment d’entrer
dans 'univers des corpus a analyser, nous y sommes déja, c’est nous que nous allons
retrouver d’abord. Car c’est bien d’une rencontre qu’il s’agit, et une rencontre
implique I’étre rencontré, mais elle implique également I'étre qui va rencontrer
"autre. En fait, celui-ci est premier. Cet étre, celui qui va vers 'autre ou vers le texte
(...) est déja dans ce qui va advenir de la compréhension premiére du texte a analyser
(Paillé et Muchielli, 2012, p.105). ‘

Toutefois, Paillé et Muchielli nous rappellent aussi que I’herméneutique ne va pas a
I'encontre du premier objectif de I’lanalyse nommé un peu plus haut, soit de rester présent a

une validité qui respecte I'authenticité ontologique de I’horizon des participantes :
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. « ’'herméneutique ne peut pas faire I’économie de la saisie phénoménologique de son objet
a savoir cette rencontre ou la présence de I'objet n’est pas négligée, banalisée ou snobée,
mais elle est au contraire authentiquement regue, attestée, honorée » (p.107). Par
conséquent, I’lherméneutique accepte pleinement le monde de I'étre qui interpréte, mais
cela reste un dialogue qui doit aussi prendre en considération la présence de I'étre
interprété. Dans le cadre de cette recherche, le dialogue analytique se fera avec les
enregistrements audio et le verbatim, car il n’est pius possible d’accéder aux participantes
pour coconstruire le sens de l'interprétation avec eux, mais il existe d’autres facons de
maintenir vivant ce dialogue qui sont généralement intégrées dans I'idée du cercle

herméneutique (Paillé et Mucchielli, 2012 ; Smith, 2007).

L’idée derriére le cercle herméneutique est celle du jeu d’allers-retours entre les parties et
le tout (Smith, 2007). Lorsque commence la lecture du verbatim, déja des idées sur le tout
se créent, qui par la suite influencent a leur tour la lecture des sections. En outre, ces idées
émergent souvent de I"imaginaire des chercheurs qui sont habités de préjugés et de
préconceptions. Smith rappelle également que I'interpréte commence a un endroit du
cercle, généralement avec ses préconceptions et anticipations face a I'interprétation, et
ajoute qu’il est important de prendre conscience de cet emplacement. Dans notre cas, le
début de ce cercle se trouve dans I'anecdote qui ouvre la présente thése, alors que nous
explicitons comment I'arrivée d’une partenaire a modifié notre présence sensible dans le
jeu. Ceci marquera donc 'emplacement repéere du cercle d’ou I'analyse a pu débuter.
Toutefois, comme le mentionne Van Manen (1984), bien que I'expérience personnelle soit
un bon marqueur pour débuter le processus d’analyse, il faut quand méme que celle-ci ne
devienne pas une forme de récit autobiographique égocentrique, mais qu’elle soit dés le
départ ancrée dans quelque chose de plus large, soit le phénoméne étudié, d’'ou
I'importance que nous avons conservée a I'esprit de nous rappeler, a plusieurs reprises, la

question de recherche qui a émergé de la revue de littérature.



Pour Van Manen (1984, 1990, 2006), I'interprétation herméneutique prend plusieurs

formes, mais passe généralement par les transformations linguistiques qui s’opérent via la
« variation libre et imaginaire ». On parle ici de la transformation de themes
phénohénologiques en thémes dits « essentiels ». Pour reprendre la métaphore des astres,
I'interpréte opére a cette étape une opération de I'esprit ou il lie les étoiles en
constellations. Cette étape fut réalisée dans la présente recherche alors que les expressions
et mot-clés ont été progressivement associés a des thémes plus larges. Ces thémes
provenaient de notre imaginaire sensible et d’exercices d’écritures libres qui
accompagnaient les lectures attentives. Puis, nous avons découpé ces thémes plus larges
sur des cartons pour ensuite les manipuler afin de créer des groupes d’unités de sens, que
nous avons plusieurs fois défait, pour de nouveau les regrouper, jusqu’a ce que quelque
chose de significatif émerge. Nous avons pu ensuite les nommer et raconter une histoire
propre a ces associations. Cela s’esf d’abord fait individuellement par personne participante,

puis entre les sujets.

De plus, dans I'esprit du cercle herméneutique décrit plus haut, nous avons comparé a
plusieurs reprises les themes émergents a notre écriture, ce qui nous a permis de garder
vivant le dialogue entre le tout et les parties. En outre, des relectures paralléles du verbatim
furent faites a chaque étape de I’écriture. Cet aller-retour a été exécuté plusieurs fois, mais
I'objectif n’était pas d’atteindre une saturation, car, comme Van Manen (Anonyme, 2016) le
souligne, la saturation n’est pas un objectif pensable dans un processus d’interprétation
ouvert comme celui-ci. Le but n’était donc pas d’épuiser toutes les avenues possibles, mais
de créer un tout cohérent parmi une multitude de possibilités qui aura bénéficié d’assez
d’allers-retours pour s’enrober de plusieurs nuances et de couches de sens. Se sont aussi
rajoutées a ce processus plusieurs lectures de notre directrice, ainsi qu’un dialogue constant
avec elle. Pour reprendre I'exemple des constellations d’étoiles, Ia ol un connaisseur en

astronomie verra Orion, un enfant de son temps pourra y voir un robot. L'interprétation qui



156

a émergé reste donc une possibilité parmi d’autres, mais une possibilité qui s’est enrichie de
profondeur. Lorsque cette possibilité a pris une forme suffisamment claire et profonde,
gu’elle a semblé avoir le potentiel évocateur d’éclairer le phénoméne, le processus a pu

s’arréter.

Enfin, Van Manen (1984, 1990) rappelle également que toute interprétation n’est pas
seulement orientée par le vécu du chercheur, mais aussi par son univers théorique. De la
méme maniére, la lecture des données de cette recherche est orientée par le domaine
actuel de l'auteure de cette thése, soit la psychologie, ainsi que par son domaine d’étude

précédent, le théatre.

7.6.4 Troisieme fondement : |I’écriture comme mode d’analyse

Une fois que nous avons compris I'importance du respect de la parole des participantes et
que nous avons admis la centralité de la dimension interprétative de notre projet, la
troisieme orientation qui a dirigé le choix de la méthode est notre besoin intrinséque de
rendre compte du phénomeéne par I'écriture. Nous avons décidé d’assumer pleinement
cette impulsion comme mode d’interprétation et de transmission d’un savoir-étre porté par
les artistes ayant participé a la recherche. L'écriture permet d’organiser I'expérience vécue
et le dialogue entre les voix impliquées dans I'exploration du phénoméne (Van Manen,
1984 ; 1990). Notre désir immanent d’écrire pour organiser la matiére faisait écho avec la
pensée de Hentch (2005) pour qui « le désir de raconter, le plaisir du conte, le besoin
d’histoire sont plus forts que toutes censures » (p.22). Par cette phrase, il devient possible
de comprendre que le besoin de raconter est ancré dans la nature humaine et qu’il permet
de toucher a des essences que d’autres méthodes qui doivent faire preuve davantage de
contrdle peuvent laisser échapper. Pour reprendre I'exemple de I'astronomie, nous pouvons
soit mesurer les astres la nuit par des instruments scientifiques nous informant de la

distance approximative qui nous séparent d’elles, ou encore nous pouvons observer ces
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étoiles dans le ciel, puis nous voir apparaitre des figures qui se créent a partir des
constellations, pour au final raconter I'histoire de celle-ci. Dans les deux cas, nous faisons
sens de ces étoiles, mais de fagon différente et tout aussi valide. En fait, pour Hentsch,
méme la science positiviste et empirique demeure un récit méme si elle s’ignore comme
telle. Ainsi, 'essence de la présente recherche n’a pris forme que dans son identité
narrative, qui assumait I'incertitude provoquée par le grand nombre de possibilités de
lectures qui peuvent en étre faites. Nous avons orienté les lecteurs dans une direction, mais
leur imaginaire reste libre de retenir un autre sens du matériel que nous avons organisé en

récits.

Paillé et Muchielli (2012) confirment également que I'écriture peut étre un mode d’analyse
en soi en devenant « le champ analytique en action, a la fois le moyen et la fin de

I'analyse ». (p.184). Les auteurs justifient la validité du mode écriture par deux arguments :

» Méme dans les approches par codifications, le texte est présent, méme si cette idée
est plus implicite ;

> La nature discursive et textuelle d’une recherche, peu importe I'approche, est plus
garante de la validité que le travail de classement ou de codage lui-méme.

En fait, ils défendent I'idée que dans toute recherche, le travail d’écriture « est en soi

actualisation de I'analyse, déploiement de la conceptualisation » (p.187). Selon eux, « le

travail d’analyse prend forme dans I'écriture » (p.187). Enfin, ils ajoutent que I'analyse par

I'écriture demeure I'approche qui incarne le mieux la posture herméneutique en recherche

et a I'avantage de préserver I'analyse d’un positivisme qui aurait été susceptible réduire la

complexité du matériel. Par contre, I'une des principales limites reste le fait que I'écriture

laisse moins de traces du travail effectué que les approches qui utilisent un codage plus

défini. Par conséquent, une des limites de cette méthode est qu’au bout du compte la |

tracabilité des interprétations de notre recherche est moins présente.
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Dans un texte consacré a I'écriture en recherche, Van Manen (2006), dont la méthode
respecte I'esprit de I’écriture comme mode d’analyse, utilise le mythe d’Orphée pour faire
comprendre le lien entre I'essence et I'écriture. Effectivement, la métaphore qu’il utilise
nous présente Eurydice, 'amour que le barde héroique délivre des enfers, comme cette
essence qui doit un moment nous toucher pour nous inspirer. Toutefois, dés qu’Orphée
essaie de la regarder, celle-ci disparait, évoquant le fait qu’on doit a la fois avoir eu un
contact avec un phénomene pour en parler, mais qu’une fois que celui-ci a eu lieu, il ne
devient possible que de le représenter de fagon réflexive. L’objet délivré par Orphée comme
I'objet étudié en recherche reste I3, dans 'ombre, mais n’est jamais pleinement saisissable
dans son essence primaire. La seule fagon de la revisiter, c’est de la raconter, ou plut6t de
raconter ce qui nous a touché d’elle, ce qu’accomplit Orphée par sa poésie. Ainsi, les
données qui ont été recueillies pour le projet en cours I'ont été dans une immédiateté qui

est passée et qui fut traduite en récits avec I'objectif d’en maintenir la complexité.

A travers cette image évocatrice, il est possible de comprendre que I'attitude d’analyse
préconisée par Van Manen dans différents articles (1984, 1997, 2006) fait activement le lien
de va-et-vient entre le phénomeéne qui sera toujours dans I’'ombre et sa transformation en
écriture rappelant par le fait méme I'idée du cercle herméneutique. Pour lui, I'art et
I'analyse par I'écriture se ressemblent beaucoup, car elles tentent toutes deux de capturer
de fagon créative un phénomeéne dans une description linguistique qui demeure holistique
et évocatrice (Van Manen, 1984). Pour lui, I'évocation a souvent plus de sens que
I'imitation. Holloway et Todres (2007) renforcent cette idée en affirmant que le compte
rendu des données doit faire preuve d’une « structure », c’est-a-dire une rigueur dans
I'organisation de celles-ci qui leur donne un caractere scientifique, mais aussi de « texture »,
soit une écriture métaphorique et poétique capable de rendre compte de notre rapport

sensible aux themes évoqués.
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Van Manen (1984, 1990) propose plusieurs organisations possibles de I’écriture. Celles qui a
été retenue pour notre recherche est une organisation par participant qui fut faite par
thémes provenant de la réduction phénoménologique afin de garder un lien avec I'identité
discursive de chaque personne, suivi d’'une analyse transversale inter participantes qui est
organisée en fonction de la question de recherche principale ainsi que de thémes
existentiels plus universels. Les thémes existentiels de base que nous avons retenus sont la
relation, la corporéité, la temporalité et la spatialité (Galvin et Todres, 2011 ; Van Manen,
1990). Ce sont tous des themes qui avaient été préalablement identifiés dans la littérature
comme étant liés aux phénomeénes du jeu et de la sensibilité qui forment la question de

recherche.

7.6.5 Conclusion : La validité ontologique, I’herméneutique et I’écriture
comme structure de l'analyse

A la suite d’un travail réflexif sur sa relation avec le phénomeéne étudié et sur les exigences
méthodologiques qui accompagnent ce dernier, nous avons identifié trois fondements pour
orienter la méthode d’analyse : la nécessité de respecter I'authenticité ontologique du
témoignage de chaque artiste que nous avons rencontré pour notre projet de recherche, la
place qu’occupe notre propre subjectivité comme chercheure dans notre rapport
herméneutique-interprétatif au sujet, ainsi que I'attention portée a I’écriture comme moyen
de communication, mais aussi comme méthode d’analyse. Tout au long de la section qui se
conclut, la validité de ces trois fondements en recherche a été défendue par plusieurs
auteurs de littérature méthodologique. De plus, ces choix ont également été justifiés en lien
avec les besoins de la recherche et la personnalité de la chercheure. En réponse a ces trois
impératifs qui se sont imposés, il a été déterminé que la méthode de Van Manen (1984, |

1990, 2006) répondait le mieux a ces éléments du cadre recherché. Bien entendu, comme
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Van Manen lui-méme le suggére, sa méthode doit étre réinventée a chaque recherche. Dans
cet ordre d’idée, I'application du cadre méthodologique choisi a aussi été présentée dans les
paragraphes qui ont précédé. Les liens entre ces fondements, la méthodologie de Van

Manen et des exemples d’application sont présentés dans le tableau 1 qui suit :




Tableau 1 — Résumé du processus d’analyse
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Fondements réflexifs du chercheur

Un rapport herméneutique-

interprétatif aux données

Etapes de la méthodologie de Van

Manen (1984)

2. Réflexion phénoménologique-

herméneutique :

a) Transformation linguistique

b) Déterminer et décrire les themes

essentiels

c) Variation libre et imaginaire dans la

description des thémes essentiels

Actualisation de la méthode

> Organisation des thémes en
"constellations”, d’abord par
participante, puis entre les
participantes pour laisser émerger des
thémes essentiels ou existentiels

> Ecriture libre qui entrecoupe
le verbatim pour laisser apparaitre des
associations et des résonnances chez le
chercheur (liens qui s’établissent, échos
avec I'expérience du chercheur ou la
littérature, etc.)

» Relecture du verbatim pour

valider les thémes essentiels

émergents.

Analyse
phénoménologique

Processus de va-et-vie
entre ces trois modes

Réflexion
herméneutique




TABLEAU 7.1 - INSPIRE DE VAN MANEN (1984, 1997)

De facon générale, il convient de noter que la méthode adoptée mettait I'accent sur un
processus itératif fait des allers-retours entre un travail de réduction menant a
I'identification de themes, et I'écriture comme activité permettant I'émergence
d’interprétations et de métaphores. Ce va-et-vient entre le spécifique et I'holistique, entre
le tout et les parties, entre les themes préliminaires et la narration, a aussi permis
I'organisation en discours en un récit qui a non seulement organisé le sens, mais qui I'a fait

se déployer.



dail RIGUEUR METHODOLOGIQUE ET ETHIQUE

7.7.1 Rigueur méthodologique de la recherche

Nous avons tenté dans la présente recherche de préserver la qualité idiographique du
témoignage des sujets, c’est-a-dire le rapport singulier qu’entretient chaque personne au
phénoméne de la relation sensible dans le jeu. Nous croyons que cette tache fut facilitée par
le fait que le métier de comédienne des participantes exige une certaine qualité réflexive,

mais aussi par la méthodologie d’entrevue visant a favoriser I’élaboration du vécu.

Nous étions également sensibilisée a I'authenticité ontologique, c’est-a-dire qu’elle a
encouragé I'élaboration sans mettre de mots dans la bouche des participantes.
L’authenticité ontologique se définit par la capacité de rester proche de I'étre véritable de
leur vécu (Gohier, 2004). Nous avons tenté également de faire preuve d’équité en donnant
autant de poids a chaque témoignage, toutefois nous devons considérer qu’un participant a
donné moins de temps d’entrevue. Enfin, nous tenterons de rendre le contenu accessible
afin que ces expériences puissent servir aux thérapeutes ou comédiens qui souhaiteraient

explorer leur propre relation a leur sensibilité dans le jeu de la rencontre.

Durant I'interprétation, nous avons identifié ce qui est interprétation sensible de la
chercheure et ce qui vient des sujets. De plus, la chercheure a conservé un journal de bord
afin de 'aider a distinguer ce qui vient de sa subjectivité, mais s’en est aussi servie comme
lieu d’élaboration imaginéire, sensible et anecdotique. Nous avons ainsi développé notre
réflexivité de chercheure afin de mieux comprendre son influence sur I'interprétation des
témoignages. En fait, tout au long du processus, nous avons activé cette réflexivité afin

qu’elle guide les choix méthodologiques. En outre, en tant que personne ayant déja une
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expérience théatrale, il convenait d’identifier quelques présupposés. Tout d’abord, nous
avons abordé cette recherche avec une croyance plut6t ferme que I'art et ses praticiens
sont une source de savoir aussi valide que toute autre forme de connaissance. Nous avions
aussi la croyance intuitive que les artistes ont développé un peu plus leur sensibilité que la
moyenne des gens. Nous avions aussi 'impression, en comparant nos deux expériences
professionnelles, que la formation en théatre met davantage d’accent sur I'importance des
dimensions sensibles du jeu de la rencontre. Enfin, nous croyions que certains concepts
théoriques, surtout issus du théatre, devraient étre confirmés par I'expérience des
participantes, notamment en ce qui a trait a la place de I'atmosphére, du rythme et a
'importance de sortir d’un équilibre quotidien pour construire une présence. Nous avons
donc di parfois suspendre nos appréhensions pour laisser a I'autre I'espace pour nommer
son propre rapport aux thémes abordés. Mais en méme temps, ces expériences qui nous
définissent constituaient un sol commun a la rencontre, tel que défendu par I'approche
herméneutique de Gadamer (1996). Nous les avons accueilli comme lien a partir desquels
pouvaient se faire les rencontres. Par conséquent, nous avons I'impression que nos préjugés
qui furent dés le début favorables aux artistes, ainsi que notre résonnance, ont contribué a
établir des bases communes favorisant I'explicitation du phénomeéne de la sensibilité dans le

jeu que nous avons exploré dans la présente recherche.

7.7.2 Considérations éthiques de la recherche

Notre projet de recherche a impliqué des sujets humains, toutefois, le contenu sensible
abordé est resté limité et les personnes rencontrées n’étaient pas des individus vulnérables.
En effet, nous avons questionné les artistes sur leur expérience plus procédurale. Certains
aspects affectifs sont tout de méme ressortis. Le théatre est un domaine avec des enjeux qui
lui sont propres, par exemple I'anxiété liée aux incertitudes et au manque de

reconnaissance du métier, la grande compétition pour le peu de postes disponibles, etc.




Evoluer dans un univers aussi précaire pouvait laisser supposer qu’il y avait quand méme

certaines vulnérabilités potentielles chez les participantes. De plus, durant les entrevues, les
quatre personnes ont, a un moment ou un autre, associé leur expérience de jeu a des
expériences plus personnelles, évoquant méme parfois certains traumatismes. Nous
n’avions pas anticipé ces associations, mais nous avions tout de méme prévu de
.recommander les participantes a des professionnels en cas de besoin. Nous avons aussi
nommé a plusieurs reprises leur droit d’arréter tout en vérifiant ponctuellement leur niveau

de confort dans ce qu’ils ont dévoilé.

Le plus grand risque reste le dévoilement d’informations confidentielles afin d’illustrer leur
vécu. Il est donc de la responsabilité de la chercheure de s’assurer que ces informations
demeurent anonymes et confidentielles si elles sont utilisées dans le cadre de la recherche.
Par conséquent, nous avons rendu anonyme toute référence qui aurait permis d’identifier
un individu en particulier. Somme toute, nous croyons que les risques étaient trés minimes
malgré le fait que la rencontre -exigeait un certain dévoilement de nos participantes. Le sujet
des questions était davantage axé sur leur sensibilité a des processus dans la rencontre plus
gu’a des contenus susceptibles de provoquer des émotions qui avaient le potentiel d’étre

‘dommageables.

Nous croyons avoir démontré dans la section théorique I'importance de réfléchir sur le
phénomeéne de la sensib‘ilité pour les psychologues, mais aussi pour tous les métiers
relationnels. Au moment de constituer la revue de littérature, vers 2012, nous avions trouvé
peu de publications sur le théme de la sensibilité. Depuis, nous avons vu apparaitre dans
d’autres domaines, comme celui de I'éducation et de la somatique, des publications qui
semblent confirmer I'importance de la dimension sensible pour plusieurs métiers, mais les
recherches adressées aux psychologues semblent encore se faire rares. Nous croyons donc

que notre thése pourra enrichir davantage ce domaine émergent. Nous croyons également
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que de donner la parole a des comédiennes et comédiens d’expérience sur ce sujet
permettra d’éclairer un phénomene qui a le potentiel de parler a des gens issus de
différentes pratiques. Ici, nous pensons non seulement au développement des thérapeutes,
mais aussi de tout autre métier qui exige une sensibilité relationnelle, comme les métiers de
soin par exemple, ou encore I'enseignement. Le potentiel éducatif de la présente recherche

nous a ainsi semblé justifier les risques liés aux entrevues.




PARTIE Ifl — ANALYSE DES ENTREVUES DE RECHERCHE

INTRODUCTION A LA SECTION

Le prochain chapitre est constitué de I'analyse des données récoltées durant les entrevues.
Nous avons divisé le chapitre en cinq : une sous-section par participante qui fait le récit du
rapport complexe et singulier que chaque personne entretient avec le théme de cette
recherche, soit celui de la sensibilité dans le jeu en lien avec leur métier de comédiens et de
comédiennes. Le récit que nous faisons de chaque entrevue est divisé en fonction des
thémes qui sont apparus durant I’analyse. Nous invitons donc le lecteur a d’abord regarder
chaque section pour ce qu’elle est : I’évocation d’une expérience particuliére qui tente de
rester proche du vécu de la personne qui la raconte. Nous présentons donc, dans I'ordre, le

récit de I'entrevue d’Ophélie, de Colombine, de Masha et de Claude.

La cinquiéme et derniére sous-section du présent chapitre est constituée de I'analyse
transversale. Dans celle-ci, nous avons identifié cinq thémes qui nous ont semblé étre
partagés par tous les artistes que nous avons rencontrés. Cette derniére section tentera
donc de présenter un regard plus universel et commun visant a répondre a la question de
recherche, soit de mieux comprendre |'expérience de la sensibilité dans le jeu tel que vécu

par les comédiens dans le but éventuel d’informer le métier de psychothérapeute.



CHAPITRE VIII

PREMIERE ANALYSE — OPHELIE

8.1 PRESENTATION DE LA PARTICIPANTE

La premiére entrevue que nous avons analysée a été effectuée avec une participante que
nous avons décidé de nommer Ophélie afin de préserver I'anonymat de son témoignage,
mais aussi parce que nous sentions qu’il se dégageait d’elle une aura de tragédienne
passionnée. Ophélie est une femme dans la quarantaine qui se décrit comme une
comédienne professionnelle depuis environ dix ans. En effet, le théatre et le jeu sont pour
elle une deuxiéme carriére qu’elle a développée en fréquentant une école privée et en
suivant de nombreuses formations autodidactes. Elle se décrit également comme une
adepte d’une école de jeu réaliste qu’elle présente comme « I’école des processus
organiques ». Cette derniére aurait une filiation directe avec la méthode réaliste de New
York? et serait inspirée des travaux de Lee Strasberg. Elle joue autant au cinéma qu’a la

télévision tout en enseignant a I’école du maitre qui lui a appris ses rudiments.

2 | ee Strasberg, fondateur de I’Actor’s studio de New York, a créé une méthode de formation
d’acteur réaliste inspirée de celle de son propre maitre Constantin Stanislavki dont I'approche est
présentée dans la revue de littérature de la présente recherche. L'essence de I’approche de ce
théoricien consisterait a puiser dans une mémoire affective personnelle pour nourrir I’émotion du
personnage (Strasberg, 1989).
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Durant I’entrevue, Ophélie s’exprimait avec une précision verbale qui nous permettait de
pratiquement visualiser les phénomeénes qu’elle décrivait. Elle captait notre attention en
jouant avec le rythme, la prosodie et la tonalité de sa voix, passant parfois du chuchotement
pour bien faire sentir la valeur de ce dont elle parlait a une voix plus projetée et vibrante. En
fait, son expression verbale dégageait une forte énergie qui orientait notre attention et qui
aidait a créer des images mentales claires. Nous avions I'impression de voir et de ressentir
ce qu’elle nous communiquait en plus de le comprendre intellectuellement. De plus, elle
réfléchissait activement devant nous et nous sentions qu’elle était dans un processus actif

d’introspection active.

8.1.1 Contexte de I’entrevue

Nous avons rencontré Ophélie dans son appartement a deux reprises dans une atmosphére
qui, a chaque fois, était teintée de la philosophie épicurienne. En effet, lors de la premiére
rencontre, elle revenait d’une répétition et n’avait pas eu le temps de souper et a répondu a
nos questions en nous offrant un peu de vin pour 'accompagner durant son repas. Lors de
la deuxiéme rencontre, elle faisait cuire un gateau aux bananes, nous offrant de nouveau de
le partager, ce qui a agrémenté la rencontre d’'un parfum appétissant permettant par le fait
méme d’ouvrir la discussion sur le sens de I'odorat dans le jeu comme dans la vie, mais aussi
sur I'esprit de partage festif qui semble animer sa pratique théatrale. A chaque entrevue
nous avons mis fin a I'entretien alors qu’elle commencgait a recevoir des amis artistes pour
une soirée d’échanges. Nous avons décliné son invitation par respect d’une distance
éthique, mais nous retenons tout de méme cette atmosphére de rencontres sous le signe
d’une invitation a la féte, qui s’avére étre tout aussi importante pour son vécu d’artiste que

pour sa conception du travail.
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8.2 ANALYSE DE L’ENTREVUE D’OPHELIE

Les prochaines pages témoignent du travail d’analyse effectué a partir du verbatim de deux

entrevues. Ces entrevues ont eu lieu a environ 3 mois d’intervalle ’'une de I'autre et

totalisent ensemble environ 2 h 45 de contenu. Notre lecture du verbatim nous permet

d’identifier trois grands themes qui eux-mémes se divisent en différents sous-thémes.

L'objectif de ceux-ci demeure le méme : mieux comprendre I'expérience de la sensibilité

d’Ophélie telle qu’elle la vit dans son jeu au théatre. Les catégories qui ont émergé sont les

suivantes :

> L’écoute comme condition essentielle a la relation sensible dans le jeu

Présentation du théme ;

L’écoute comme « focus » ; )

L’écoute de I'autre passe par I’écoute de soi;

L’écoute comprise comme une résonnance corporelle ;
L’écoute s’actualise dans I'espace ;

L’écoute s’actualise dans le temps.

> La présence comme fagon d’étre en relation sensible dans le jeu

Présentation du théme ;

La présence comme fagon d’étre la dans I'immédiateté du jeu ;
La présence se vit dans le plaisir ;

La présence comme état mental et corporel.

> La responsabilité personnelle comme posture éthique dans le jeu relationnel

Présentation du theme ;

Le travail réflexif conscient permet d’alimenter I'inconscient dans le
Jjeu;

Le jeu requiert un travail personnel sur la vulnérabilité ;
L’entrainement personnel et les rituels facilitent I'entrée en relation
dans le jeu;

La rigueur et le plaisir comme fagon complémentaire de vivre le jeu.
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8.2.1 Emergence et ordre des thémes

Nous choisissons de débuter I’analyse de cette entrevue par le theme de I'écoute, car, non
seulement c’est celui qui apparait en premier dans I'échange, mais c’est également celui qui
est explicitement nommé par Ophélie comme I’'essence du jeu relationnel sensible au
théatre. En outre, aprés un travail itératif de va-et-vient entre I’analyse et plusieurs versions
d’écriture, il nous apparait globalement que I'écoute est I'idée qui semble servir d’ancrage
aux autres thémes. Celui-ci est tellement présent qu’il est méme nommé souvent comme
faisant partie de l'identité professionnelle de la participante : « moi mon école, c’est celle ou
on écoute... pour vrai » nous mentionne-t-elle a quelques reprises. La présence suit, car elle
nous semble étre intimement liée au travail d’écoute chez Ophélie. Nous terminons par la

notion de la responsabilité personnelle de I'artiste dans le jeu.

8.3 L’ECOUTE COMME CONDITION ESSENTIELLE A LA RELATION SENSIBLE
DANS LE JEU

8.3.1 Présentation du théme

Nous avons débuté I'entrevue par la question suivante : « comment entres-tu en relation
sensible avec tes partenaires de jeu ? ». La question a beau étre générale, la réponse

d’Ophélie est, pour sa part, sans hésitation :

Je dois t’avouer qu’il n’y a pas tellement d’autres réponses qui est de dire que c’est
une question d’écoute, c’est la premiére chose que je fais moi, du moment que je
m’assois avec un partenaire de théatre, ou une partenaire de scéne, peu importe,
mon premier objectif, surtout en début de scéne parce qu’on n’aime pas illustrer
quoique ce soit, faque on se laisse étre, de un. Pis moi, mon objectif, c’est de
m’assurer que j'entends ce que tu dis, pis pour ¢a, ¢a prend que j’écoute.



L’écoute est nommée dés le départ comme étant le /eitmotiv qui sert de toile de fond aux

entrevues avec Ophélie, mais aussi comme un impératif a respecter pour que la rencontre
théatrale ait lieu. C’'est le théme essentiel a partir duquel elle tisse la compréhension de la
relation sensible dans le jeu. Celui-ci demeure en effet présent en termes de quantité, dans
le sens ou la participante revient souvent sur ce mot avec plus d’une trentaine de références
a celui-ci, mais au-dela de la fréquence, c’est surtout 'emphase qualitative qu’elle fait
ressortir sur cette notion qui nous a marquée. En fait, I’écoute est nommée par celle-ci
comme une condition préalable a la rencontre dans le cadre du jeu théatral : « c’est la
premiere chose que je fais », nous dit-elle dans I'extrait ci-haut. D’ailleurs, ceci résonne avec
un autre extrait ou elle affirme qu’il « ne peut y avoir de jeu sans écoute ». Elle précise
également qu’il est toujours possible de construire sur celle-ci : « je peux rajouter des

layers® aprés, mais la premiére chose, c’est I’écoute ».

.

Bien entendu, une fois ce théme essentiel nommé, il reste a décortiquer les couleurs que
celui-ci prend pour Ophélie, c’est-a-dire ce qui est impliqué concrétement dans I'écoute

selon elle. La premiére couleur qu’elle donne est que celle-ci est vécue comme un « focus ».

8.3.2 L’écoute comme focus |

« Moi chus convaincue que la seule affaire qui faut c’est de vraiment faire le choix de le
faire. Parce qu’autrement, on se dit des trucs, mais on se parle pas ».

Pour Ophélie, si entrer en relation au théatre implique une écoute, elle précise que celle-ci
est un focus qui découle d’un choix conscient de se mettre dans un état de réceptivité

différent de celui qu’elle a au quotidien :

25 Anglicisme qui fait référence a I'idée de « niveaux », ou encore de « couches ».
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Faut faire le choix. Déja la c’est un focus, nous on travaille en termes de focus, quand
gu’un acteur s’assoit pour travailler, en général quand tu commences ton travail, faut
que t’aies un sens sur quoi tu vas travailler. (...).Je m’assoie, pis tsé des fois, comme la
j'ai des amis qui vont venir tantot, et oui on va s’"amuser, mais la mon écoute va étre
un peu dispersée parce que la je ne serai pas dans un état conscient d’écoute, mais
guand je m’assois pour travailler, c’est un choix conscient que je fais, pis vraiment
mon focus, mon intention, est d’écouter. faque c’est un choix.

Dans cet extrait, elle utilise le verbe falloir pour parler de ce focus : « il faut que t'aies un
sens sur quoi tu vas travailler ». Il semble donc qu’une intention volontaire de changer sa
posture soit nécessaire dans la relation de jeu. De plus, I’extrait souligne aussi la différence
entre un mode de contact vécu dans I'espace du quotidien et celui du jeu, la premiére étant
plus focalisée et I'autre plus dispersée. La dispersion renvoie a une attention qui est moins
orientée alors que le focus renvoie a une direction claire vers quelque chose. Elle nous parle
aussi apparemment d’une intention dans I'écoute. En outre, il semble ici émerger I'idée d’un
passage entre deux mondes, celui du jeu et celui de tous les jours, ce qui exigerait une

transformation volontaire de I'attitude.

Elle ajoute également que ce focus se fait maintenant automatiquement pour elle : « Moi je
sais que c’est rendu un focus automatique que quand je m’assois... en m’assoyant... je vais
tout de suite tenter d’avoir ma relation avec I'autre par I'écoute. Mais c’est un choix que je
fais ». Elle nous parle ici a la fois d’une décision qui reste intégrée a I'intérieur d’un réflexe
relationnel a I'intérieur du monde du jeu. De plus, elle explique dans un autre extrait que
cet automatisme est venu avec le temps, qu’au départ elle oubliait de faire ce focus
d’écoute, mais qu’a force de se discipliner, elle a fini par I'intérioriser comme une deuxiéme
nature. Ce réflexe exige donc du temps et de la répétition afin de pleinement réussir a se

développer.
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En outre, elle fait aussi la différence entre « écouter » et « entendre ». Pour elle, entendre
semble impliquer une sorte de superficialité de la réceptivité face a I'autre. On peut
entendre I'autre sans I'écouter réellement, et la différence entre les deux modes viendrait
de I'absence ou de la présence de ce focus. Lorsqu’elle fait un choix intentionnel, volontaire
et conscient vers un état de réceptivité, ce serait de I'écoute « véritable ». Mais lorsqu’elle

ne fait pas cet effort, 13 elle ne ferait « qu’entendre » :

On parlait justement aujourd’hui dans le cours, y’a un nouvel étudiant qui est arrivé
pis bon la voix, la justesse était difficile, mais c’est parce qu’un moment donné le
professeur lui disait oui, mais va falloir que tu fasses I'effort d’écouter de la musique
ou nananana... Pis bon, je savais qu’il I'entendait, pis un moment donné je lui ai dit,
c’que tu fais, comme ben des gens, c’est que t’entends de la musique, mais t’écoutes
pas ! Ca s’entraine une oreille.

Cet extrait introduit également I'idée d’un entrainement a I'écoute, notamment par la
musique par la musique. D’ailleurs, elle dit avoir appris a faire cette distinction avec un ami
musicien. Elle aurait remarqué que ce mélomane faisait « I'effort conscient d’écouter la
musique ». Dés lors, la comédienne semble nous parler d’un transfert : elle a développé une

habileté grace a un art (la musique) qu’elle a transposé dans un autre (le théatre) :

C’est pareil dans acting | Tu peux entendre des affaires, tu vas arriver a un niveau de
relation... ou de réalité de scéne, mais si tu fais vraiment plus I'effort conscient
d’écouter, c’est la qu’un moment donné t’as une relation, ou une réalité de
communication réelle.

Mais comment faire émerger cette « réalité de communication réelle » ? Une partie de la
réponse semble se trouver dans un autre extrait alors qu’elle verbalise et joue devant nous
son vécu de I'écoute : « Qu’est-ce qui se passe ? Comment je vis ce que I'autre dit ? Bon ok
tu continues ta phrase, t'as rien entendu. Qu’est-ce qui vient d’étre dit ? Comment ¢a me
fait sentir ? ». Ces derniers mots, « comment ¢a me fait sentir » semble nous renvoyer a une
partie de notre question de recherche : I'écoute devient « réelle » lorsqu’elle implique la
sensibilité. En outre, a la lueur de cet extrait, nous pouvons aussi croire que cette écoute

authentique passe par une écoute de soi.



8.3.3 L’écoute de I'autre passe par I’écoute de soi

Cette derniére idée que nous venons d’introduire, c’est-a-dire I'importance d’un contact
sensible avec soi dans le jeu, représente une autre dimension de I'écoute nommée par
Ophélie. D'ailleurs, elle mentionne que lorsqu’il y a blocage d’écoute, c’est qu’elle a perdu le
_lien avec elle-méme : « c’est surtout un disconnect’® de moi a moi ». Elle semble donc dire
qu’un focus d’écoute implique une attention soignée a la résonnance sensible de ce que
I'autre lui exprime. De plus, elle présente ce processus comme un moment d’arrét pour
prendre le temps de recevoir et de ressentir cette expression. Mais quel est I'instrument de
cette écoute ? Si une connexion avec soi demeure nécessaire, quel est le médium par lequel
s’actualise cette connexion ? La réponse pour cette artiste semble se trouver dans le corps,

lieu ol résonne I'écoute sensible.

8.3.4 L’écoute sensible comprise comme une résonnance corporelle et
sensorielle

Le corps vient donc d’étre nommé comme étant ce par quoi passe I'écoute sensible des
partenaires. La connexion, et la déconnexion, qui lui servent d’indicateurs d’une qualité
d’écoute, semblent donc se faire avec le corps vécu, c’est-a-dire la partie de son expérience
qui est ressentie par ses sens et sa sensibilité. Cette idée, nous la précisons lorsque nous lui

demandons comment elle réussit a faire cette écoute de « soi a soi» :

Surtout dans son corps. C'est ¢a le-le... la réponse. C’est la. C'est ce cerveau-la qui
connaft. Qui sait ? Pis ensuite toutes les autres places dans ton corps qui ont des
mémoires, qui tsé, y'a des révélations partout, dans ce que tu sens, dans ce que
t’entends. Moi je me sers de toute ¢a moi. Chus hyper sensorielle. HYPER sensorielle.
Je me sers de toute ce qu’on m’a donné. En plus c’tun... c’tun cadeau. Qui je suis moi
pour pas m’en servir ? Une ingrate toi.

26 Anglicisme pour déconnexion
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Lorsqu’elle affirme étre « hypersensorielle », elle semble nous dire que comme personne-
sujet, elle EST ces sens. C’est ce qui lui a été donné et c’est ce par quoi elle semble é&tre dans
le monde. Cette mémoire des sens qui connait, c’est I'idée d’un corps-sujet avec lequel elle
doit rester connectée pour entrer dans ce mode d’écoute sensible de I'autre. La mémoire
n’est pas ici présentée que comme simple matériel enregistré dans I’espace cognitif, mais
aussi comme un ensemble de vécus sensorimoteurs qui font partie de son identité. L’écoute
sensible devient également une forme de savoir qui se distingue de la connaissance
rationnelle et cognitive : « le corps... c’est le cerveau qui connait. Qui sait » ? Pour elle, le
réflexe des acteurs est trop souvent de chercher une compréhension du vécu relationnel au
travers d’une analyse rationnelle du texte, mais « la réponse n’est pas la. Oui t’as des lignes,
pis t'es chanceux quand c’est bien écrit, mais le travail, c’est tout le reste | C’est quoi dans

ton corps qui se passe ? C'est comment tu vibres face a I'autre ? ».

La participante nous parle donc dans cet extrait de vibrations face a I'autre. Un peu plus
tard, elle utilise aussi la métaphore de I'énergie. Ceci renvoie donc a des métaphores
d’énergie sonore ol le corps subjectif devient le diapason qu’il faut écouter. Ce que, comme
analyste de ce verbatim, nous pourrions nommer un « diapason-sujet » qui semble étre le

lieu d’ajustement par lequel la relation se construit, telle une symphonie bien ajustée.
J P q )

Pour Ophélie, les sens semblent servir de lieu par lequel cette écoute de soi s’actualise.
Ainsi, ce sont ses sens qui 'informent quand le jeu est « off », c’est-a-dire quand le jeu n’est
pas accordé a elle-méme ou a autrui. L’écoute par la résonnance corporelle implique tous
les sens. Par exemple, elle sait quand ¢a ne fonctionne pas par le nez : « Sentir, sentir par le
nez. Oui oui, par le nez, absolument (...), avoir le pif, c’est I'instinct ». Par I'ouie : « Je suis
tres auditive. Fait que y’a des phrases qui sortent pis tu sens que c’est juste {(...), tu fais (avec

tout de suite. En me voyant dans le miroir, J’me suis vu en panique. J’avais les yeux gros de
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méme, les pupilles dilatées, j'ai dit fuck... ». Elle peut aussi réparer un contact brisé par le
sens du toucher : « Le contact physique, c’est tellement puissant ! Des fois y suffit de tsé...
mettre ta main sur la main de quelqu’un, pis 13, pouf, y’a... y’a une connexion... ». Méme
lorsque le trac lui fait perdre le contact avec elle-méme, c’est par le corps qu’elle le sait : « je
savais que j’étais pas la parce que j'avais les doigts gelés, je ne sentais rien dans mes

doigts ». Par ses exemples, Ophélie décrit une géographie de soi avec des lieux différents du

corps qui I'informe sur sa qualité d’écoute sensible.

De surcroit, ce contact avec elle-méme est ensuite traité par ce gu’elle nomme le « cerveau
’

du gut?. » C'est ce « cerveau » qui analyserait le jeu de la relation :

(...), Mais moi ma fagon de travailler, c’est ici (pointe une partie du corps prés du
ventre et du plexus solaire). C'est le cerveau ici qui m’intéresse moi. Le cerveau du
gut. Une méthode qu’on dit le processus organique. C'est I'approche d’essayer d’aller
trouver dans le corps, et d’aller dans I'écoute de I’émotion, dans I'écoute de I'instinct,
dans I'écoute de... des impulsions, parce qu’en fait, c’est beaucoup plus la, dans la vie
méme de tous les jours, c’est juste qu’on... encore une fois, on le sait pas tsé.

Les sens font vibrer ce « cerveau du gut », gu’elle lie par la suite a I'émotion, a I'instinct et a
I'impulsion. Elle nous parle ainsi d’un processus d’interprétation qui passe par une

résonnance sensible.

Par ailleurs, Ophélie distingue une écoute qui passe par le corps d’une écoute plus
intellectuelle ou tout semble se passer « dans la téte ». Pour elle, le corps n’est pas le
cognitif :

Y’a I'autre méthode, ou I'école, ousqu'y vont s’asseoir avec I'espéce de texte, pisy
vont I'éplucher, pis ici elle est fachée, pis ici... mais moi c’est pas ¢a, parce que c’est

27 Mot anglais pour intestins, qui semble ici prendre le sens d’une intuition ancrée dans la sensibilité.
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toute icitte (pointe du doigt son corps prés du ventre). Pis d’ailleurs, ¢a c’est fascinant
parce qu’il y a des acteurs qui @ mon sens, je vois des acteurs sur scéne, pis on les
appelle des talking heads?. (...). Combien de fois moi je regarde des acteurs, y sont
méme pas conscient qu’ils ont des jambes ? On est toutes habités, mais I’énergie
circule pas parce que c’est toute icitte que ¢a se passe (pointe la téte). C’est pas vrai
cal
Le terme de talking heads revient souvent lorsqu’elle décrit cette fagon de travailler ou le
corps est absent du jeu. L'image est forte et la métaphore efficace. En effet, il suffit de
fermer les yeux et d’imaginer des tétes flottantes pour comprendre I’évocation d’une
absence de corporéité dans la relation. Elle présente donc les acteurs qui n’arrivent pas a la
captiver comme ayant un manque, une absence de corps. Les relations de jeu qui s’ancrent
dans un « épluchage » intellectuel lui apparaissent comme étant amputées de dimensions

essentielles a la qualité de jeu recherché, celles liées a la sensorialité et au corps, ici

représenté par la métaphore du « cerveau du gut ».

En outre, elle replace ce niveau d’expérience de I'écoute sensible dans une dimension plus
relationnelle : « Je sens dans mon corps quelque chose qui se passe chez I'autre acteur
quand l'autre acteur le vit ! Si I'autre acteur ne le vit pas, je vais percevoir qu’il me manque
une certaine réalité, mais ¢a va étre plus de I'ordre de I'intellect, pis ¢a la, c’est dangereux ».
L'utilisation du mot dangereux est assez significative de I'importance qu’elle accorde a la

sensibilité. La dimension de l'intersubjectivité des corps apparait clairement dans cet extrait.

Par ailleurs, nous notons qu’Ophélie revient souvent sur cette idée du manque d’une

« certaine réalité ». A plusieurs reprises elle évoque cette idée de plusieurs niveaux, ou de

plusieurs « couches » dans I'écoute. Elle semble en fait décrire au moins deux dimensions :

une écoute de la relation qui implique le corps et les affects, dimension qu’elle décrit

comme nécessaire a « une écoute pour vraie... dans la vérité », et une dimension qui

28 Expression anglophone pouvant étre traduite comme « tétes parlantes ».
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implique une écoute plus intellectuelle de la relation et ol le corps est justement absent. De
plus, elle semble établir une hiérarchie de ces dimensions alors que celle qui se caractérise

par I’accent sur I'intellect et I'absence du corps lui apparait comme moins riche que I'autre.

Enfin, nous lui avons demandé en entrevue comment elle fait pour faciliter cette écoute
sensible qui passe par le corps. Pour elle, « le secret, c’est la détente. Parce que t’es toute
réceptive, t’es toute la ». Ainsi, elle explique que la plupart des rituels qu’elle pratique avant
une représentation impliquent d’amener le corps dans un état de relaxation qui aura pour

effet d’améliorer la réceptivité :

Tout part du principe... Plus que je suis détendue, plus que je réussis bien. Faque moi
mon objectif c’est de tout faire en sorte de me... de me mettre dans un état de
détente EXCESSIF... un état excessif. Donc je vais euh... prendre un bain. Absolument,
avant mes performances, c’est ma baignoire. C’est le silence. Je médite pas, j'y arrive
pas. Ca fait des années que jessaie, mais tant qu’a moi, j'y arrive pas. Je vais
vraiment, étre a I'écoute de mon souffle, juste voir ousque j’en suis avec mon propre
souffle.

Le point central est donc ici sur I'objectif de détendre le corps pour le rendre plus réceptif et
non sur la technique elle-méme. Elle parle également dans cet extrait des subtilités de son
travail d’écoute qui va méme jusqu’a étre attentive a son souffle qui semble lui servir
d’ancrage. Un peu plus tard dans I'entrevue, elle explique que nous sommes tellement
tendus au quotidien, que nous en venons a ne plus écouter méme nos envies d’uriner. Cette
image forte sert a illustrer son propos : que nous sommes tellement pris dans nos stress du
quotidien que nous perdons la dimension de cette écoute sensible qui passe par le corps.
C’est cette tension qu’elle dit chercher a réduire par la relaxation et la détente afin de

I'aider a reconnecter avec son corps et, par conséquent, avec le monde extérieur.
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8.3.5 L’écoute s’actualise dans I’'espace

Une autre dimension liée a I'écoute sensible qui se manifeste dans les entrevues avec
Ophélie est liée a la spatialité. En effet, la participante présente un rapport a I'espace qui
aide a comprendre qu’écouter reste une expérience qui se déploie dans un espace, celui qui
existe entre deux subjectivités. La relation sensible requiert une distance alors qu’au
contraire, dans la fusion, il ne peut y avoir d’écoute. D’ailleurs, elle commence la premiére
entrevue en nous disant que la premiére chose qu’elle doit faire pour entrer en relation
s’est de s’assurer d’étre dans un « terrain d’écoute ». Elle nous explique alors brievement
que ce « terrain » est un ensemble de conditions favorisant I'écoute, incluant le focus
d’écoute. L'espace nécessaire a I'écoute sensible n’est donc pas nécessairement que
physique, mais peut &tre constitué par un cadre particulier qui sert de lieu commun aux

acteurs qui participent au jeu.

Par contre, I'espace physique joue bel et bien un réle sur la qualité d’écoute sensible de la
participante. Par exemple, Ophélie a nommé quelques situations ou le niveau de proximité
avec les autres acteurs et avec le public aurait influencé des éléments de celle-ci, comme
cette connexion a soi qui lui semble essentielle au contact avec les partenaires. L'une des
anecdotes évoquées concernait une piece ou elle jouait dans une chambre d’hétel et ol la
distance du public n’était pas la méme que sur une scéne traditionnelle. Lors de la premiére
de ce spectacle, il se serait produit une déconnexion alors qu’en ouvrant la lumiére, elle
aurait été surprise par le fait qu’il y avait beaucoup de monde dans la chambre. Méme si la
participante s’était préparée mentalement a ¢a, le fait d’étre placés devant le fait accompli,
« ¢a m’a complétement scié les jambes ». De plus, elle « voyait les gens en tunnel vision ».
Sa réaction puisque la piece débutait et quelle devait performer : « je me suis sentie partir

sur le pilote automatique ».
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Le pilote automatique semble témoigner d’une perte de ce focus et de cette connexion a
elle-méme par cette proximité soudaine. Cette perte de contact prend la forme de
métaphores corporelles : « vision tunnel » et « jambes sciées » témoignent d’une rupture
avec I'expérience corporelle, mais aussi avec I'espace de jeu. La conséquence de cette
coupure est une réduction, ou encore un rétrécissement, de I’'expérience qui a nui a sa
capacité a jouer adéquatement. D’ailleurs, pendant qu’elle racontait cette anecdote, nous
avions acces, par l'intermédiaire de ses gestes, a la détresse de ce moment, ce qui nous fait
dire que sa mémoire corporelle a paru s’activer durant I'entrevue a la simple évocation de
cette expérience. Au-dela de ce qu’elle raconte, nous avons été témoins de cette mémoire

sensible du corps qui reste liée a I'anecdote racontée.

Elle poursuit en expliquant que, déstabilisée par cette proximité avec le public, c’est I'espace
physique entre elle et son partenaire qui lui a servi d’appui pour rester avec la réalité de

jeu : « il était loin, faqgue mon intention était de m’assurer qu’il m’entend, pis je voulais qu’il
COMPRENNE, faque j'ai vraiment dirigé a lui, clairement, et je me souviens d’arréter pour
voir la comment est-ce qu’il était pour réagir ». Elle s’est donc servie de la distance pour
rentrer de nouveau en contact avec son partenaire. Elle nous parle aussi d’une utilisation de

I'espace pour appuyer une intention de rencontrer I'autre.

Ophélie explique également que de connaitre ses déplacements dans I'espace par cceur
I'aide a étre davantage connectée a la réalité de la relation de jeu. En fait, elle affirme avec
assurance qu’il faut connaitre ses déplacements, « sinon t’es foutue. Toute ton focus va étre
la-dessus. Faque c’est s(r que t'as pas en plus suffisamment de place pour que... écouter ».
Dés lors, il semblerait qu’il y ait tout de méme une nécessité d’intégrer un automatisme
dans le rapport a I'espace pour paradoxalement éviter de tomber sur le « pilote
automatique » auquel elle fait référence plus tot. Elle doit intégrer une dimension plus

technique de son rapport a I'espace si elle veut libérer son focus pour qu’il se consacre a
q




I’écoute. Il y aurait donc une forme d’automatisme nuisible ol le contact avec I’expérience

se perd, mais également une nécessaire intégration de certains réflexes.

8.3.6 L’écoute s’actualise dans le temps

Pour Ophélie, I'écoute semble s’inscrire dans une organisation temporelle : « la premiére
chose, c’est I'écoute » nous dit-elle. 11y a donc une référence a un ordre qu’il faut respecter
afin de déployer I'écoute sensible. Elle nomme aussi la nécessité de revenir vers
I'expérience de I'écoute une fois terminée, de se « repasser le film aprés coup » dans le but
de comprendre ce qui a fonctionné ou non. Il y a donc une partie du travail qui exige un

retour dans le passé, une réflexivité.

En outre, 'écoute parait &tre aussi intimement liée a la dimension du rythme. A de
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