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Introduction

Depuis plusieurs années, nombre d’études socialegicge sont penchées sur les
métamorphosegCommaille, Jobert, 1998) contemporaines de bexctpublique, tout en
insistant sur ses débordements en regard de camteptisque la trop étato-centrées du
politique. Prolongeant cette voie, plusieurs awgeamt insisté sur le tournant subjectiviste
(Cantelli, 2007 ; Cantelli, Genard, 2007) amorca.drégnance des themes — trés débattus
du psychologique, de la singularité, du retour dedividu, de la souffrance sociale
marquerait profondément les dispositifs, en pdigcudans le domaine propre a l'action
sociale (Martuccelli, 2005). Que I'on songe, paeraple, aux dispositifs d’accompagnement
des personnes dans des démarches d’activationaits dde reprise de formation ou de
construction de projets professionnels, voire ageps de vie. A la frontieére de ces dispositifs,
on rencontre en Communauté francaise de Belgigaes aussi au Québec et en France, une
forme spécifique d’intervention qui, tout en s’ingant dans une politique proprement
culturelle, s’adresse clairement aux publics lesusplvulnérables auxquels sont
traditionnellement destinés les dispositifs d’aalel’action sociales.

En Communauté francaise de Belgique, les compagiei¢béatre-action développent
depuis de longues années (Biot, 1996 ; Biot, 2Q0®) pratique d’animation d'« ateliers-
théatre » avec des « personnes socialement oudlldtnent défavoriséés et recoivent un
soutien public structurélpour mener leurs missions. Constituée, au départcoété du
mouvement ouvriérla pratique d’animation d’ateliers bénéficie, dispie début des années
90, d’'un intérét grandissant de la part d’orgamsat ceuvrant a la prise en charge des
personnes vulnérables. Ainsi, les compagnies d&rrd@ction contribueraient a faire de la
« vulnérabilité » une véritable catégorie de i@ttpublique (Soulet, 2005). En effet, de plus
en plus, des Centres Publics d’Action Sociale, Mdasons des femmes, des Entreprises de
Formation par le Travail, des Organismes d’Insartsmcio-Professionnelle font appel a des
compagnies de théatre-action afin de mettre sut ges ateliers & destination des publics
précarisés (Delval, 1995). Des comédiens-animateuggaétrent progressivement ces
dispositifs et ont alors pour mission de parvenima création théatrale avec les groupes qui
leur sont confiés. Précisons des a présent quéntaithe de création défendue par le théatre-
action prend pleinement appui sur les expérienoesréetes des personnes pour constituer,
avec elles, une parole collective qui fera récidetiendra un texte, une pieéce de théatre. En
ce sens, il est question de « théatre endogenemgioré, 1998 : 31) car il est le produit des
populations qui le jouent. Partant, un tel procegsrticipatif semble tout-a-fait intéressant a

! Extrait de l'arrété d’application du gouvernemdetla Communauté francaise (Moniteur Belge 02-085).

2 Au Québec, quelques compagnies de théatre d’eméion (le Théatre Parminou, par exemple) recoivent
également une subvention structurelle pourtaniupgst des compagnies québécoises et francaispsunent
prétendre au confort des compagnies belges (Va@2:232-138). Elles développent alors leur actiansdle
cadre de financements ponctuels liés a des padiqégionales, de la ville, etc. (par exemple,tibac du
Théatre du Fil en France).

% Voir par exemple des ateliers menés par le Thé&ee Rues dont les scénarios ont été édités : Gaivra
collectif, 2000



analyser dans la perspective des évolutions aetualles politiques sociales et plus
particulierement dans le cadre du tournant subjstti et biographique (Astier, Duvoux,
2006 ; Vrancken, Thomsin, 2008) qu’elles ont piimsi, approcher le travail proposé par les
comédiens-animateurs aupres de toutes ces perstmagdsées, pourrait ouvrir une voie
féconde pour une meilleure connaissance de ceditiqpes de la subjectivité » appliquées
aux politiques sociales et culturelles. Dans cgtlar nous tenterons d’en prendre la mesure
en situant les évolutions des ateliers-théatre esyard des enjeux que rencontrent les
politiques d’activation contemporaines. Notre asalg’appuiera sur un matériau empirique
composé d’observations et d’entretien€elui-ci sera exploité en mettant en évidence les
procédures de mobilisation des subjectivités queohlaédien-animateur impulse auprées des
participants. Ainsi, la question qui nous guideesag-elle de rechercher comment s’opére
concrétement, en atelier-théatre, la mise au travasujet sur lui-méme. Et quelles en sont,
en conclusion, les limites, quand on se souviertagutravail sur les personnes est également
traversé par de singulieres contradictions, au deiochamp de I'intervention sur/avec autrui
(Laforgue, 2009) ? A cet effet, nous procéderong@a temps. Dans un premier temps, nous
reviendrons sur la mobilisation des subjectivitéd’'aune des évolutions actuelles des
politiques sociales afin de situer la place querou prendre le dispositif d’animation
théatrale dans ce contexte général. Dans un deaxi@mps, nous nous attacherons a décrire
un double travail d’entrée en subjectivité proppaéles ateliers-théatre tout en en soulignant
les fondements anthropologiques et sociologiquésuawd’'un « existentialisme du défi ».
Celui-ci met en scéne des individus éprouvés patidamais en situation de réagir, de se
dépasser a partir d'« anthropotechniques » appasexpérimentées au sein du dispositif.
Enfin, dans un troisieme temps, nous soulignereadiiites, tensions et paradoxes de ces
dispositifs créatifs qui, bien souvent, demeuretrtéenement confinés.

1. Quand I'Etat social en appelle a la mobilisation de subjectivités

Si I'animation théatrale s’apparente a une formeiq@aiere de travail sur et avec les
personnes (Laforgue, 2009), nous ne pouvons faéiceriomie des considérations relatives a
'étude des dispositifs relevant de ce que l'onualifié dans certains pays d'« Etat social
actif » (Vielle, Pochet, Cassiers, 2005 ; Vranck2dQ?2 ; Matagne, 2001). En Belgique, en
'occurrence, le gouvernement fédéral a acté santélde « développer un Etat social actif »
dans la déclaration gouvernementale de juillet 1999s largement, dans de nhombreux pays
européens, des politiques dites d’« activation t>vonle jour au cours de ces deux dernieres
décennies afin, d’'une part, de garantir les tratsfociaux pour sauver la protection sociale
et, d’autre part, de rassurer des populations haege fragilisées par la montée des insécurités
d’existence. Populations a qui il s’agissait d’asswne continuité des droits par dela des
trajectoires de plus en plus discontinues, inaeewi frappées par I'aléa de l'inactivité et du
chébmage. C’est précisément aupres de ces mémegspdiagilisés que les pressions a
'activation ont été les plus tangibles. Si ellerrpet de mettre en exergue I'ampleur du
probleme, la question de I'emploi ne fait pas fegufunique terrain d’expression de ces
politiques d’activation. Ces dernieres ont été igogles dans bien d'autres champs
(Vrancken, Macquet, 2006) tels que la santé, leaites, le socio-pénal, les politiques de la
ville, 'aide a la jeunesse, I'aide aux personnasdicapées, I'enseignement, etc. Bien qu’au
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sens restreint, l'activation signifie une activatiales allocations visant a augmenter

* Dans le cadre d’une recherche doctorale (ISHS-URgchel Brahy a suivi, en observation-participantee
expérience d'atelier-théatre en raison de 3 hedeestéances hebdomadaires pendant une année co(aptite
2008 a avril 2009). Par ailleurs, elle a particg@ tant qu’'observatrice extérieure a plusieurs ations
d’atelier.



I'efficacité des dépenses publiques, au sens laefle, rend compte d’'un phénoméne
d’activation des personnes pour les impliquer ®trésponsabiliser davantage.

Cette récente évolution traduit un effritement dectoyance en la capacité de la
croissance économique a réduire les inégalitésalesciA mesure que celle-ci s’estompe,
semble émerger une volonté politique de promoutintégration non plus par le travail mais
par la participation de tous au sein de la sog¢i®gttilet, 2008). Il s’agirait d’animer, de faire
participer, d’inciter, de produire de l'intégratida ou autrefois I'action publique visait
prioritairement a protéger, a conférer un statutiret position sociale. Ainsi, la priorité des
politiques sociales se centrerait désormais maimdas réduction des inégalités que sur le
déficit d’intégration.

Certes, la remise en cause de la portée proteefiendes politiques sociales n'a pas
sonné le glas des différents modeles d’Etats se@atopéens (Esping-Andersen, 1999). Une
nouvelle intention publigue a néanmoins fait sopaaition. Elle vise a épouser la diversité
des parcours, a individualiser davantage les régsopabliques, a préter une oreille attentive
aux récits des singularités. Concretement, il §’pgur les pouvoirs publics de soutenir un
travail incessant, « une activité dont le dynamisghda cohésion résultent de I'action des
acteurs eux-mémes » (Dubet, 2010 : 61) sur eux-mé&ha@ussi sur les autres. Toutes ces
récentes orientations traduisent un mouvementldéhfssement biographique des politiques
sociales devenant de plus en plus incitatives,ctiaet davantage a solliciter les individus, a
faire appel a leur subjectivité. Elles multiplides lieux d’écoute (Fassin, 2004), de parole et
convoquent les récits des personnes. On assigiedaime reconfiguration des frontieres du
social. Saisi de nouvelles attentes plus singuietearticularistes, le social puise, de plus en
plus largement, son inspiration aux sources dwairawocial et dicaseworkil se « travaille »,
se met en action par l'intermédiaire d’intervenamsipus aux techniques relationnelles et
aux conduites d’entretien (Vrancken, 2010).

Mais les appels a la participation, a la mobilmatsubjective ne se déroulent pas sans
heurts. lls ne vont pas sans produire une sériéethe notamment soulignés par Erhenberg
dansLa Fatigue d'étre s0i(1998). Pour d’autres, on assisterait a la miseplace d'une
« tutelle de lintime » (Franssen, De Coninck, 200I21) dont les usagers des services
sociaux ne pourraient plus se départir. Enfin, damtiactualisation et la flexibilité ont
également fait I'objet de critiques. Par exemplertains prennent en compte les effets de
désirabilité sociale et les blessures narcissiqdes/oux, 2010) que la contractualisation
engendre au sein des dispositifs d’insertion. Emorgant auxSources du MeiTaylor (1998)
en vient a critiquer la culture contemporaine dutté «l'accomplissement personnel »,
relayée par le développement d'une « conscienceaphatique » (Reiff, 1966) organisée
autour d’'un soutien professionnel. Ainsi, la recher de I'expression subjective et de
'engagement ne seraient en soi pas suffisantsfagersociété.

S’agissant du travail de subjectivation requis daamts processus et en 'occurrence,
au sein des ateliers-thééatre, un certain flou sermblmise. Le premier constat que I'on peut
faire en ce domaine consiste certainement a relegarbien la subjectivité n’est guere
facilement cernable. Dans les dispositifs concrellg, se traduit le plus souvent par un «
feeling», un «tact» ou «une disponibilité a autruien bref, un «‘je ne sais
quoi’ difficilement cernable » (Genard, Cantel@ : 20). Pourtant, la dimension subjective
est une donnée fondamentale pour comprendre legrsncontemporains de l'intervention,
gu’'elle s’effectue « sur » autrui, dans le formmatditionnel de I'assujettissement ou « avec »
autrui, dans le cadre d’'un scheme capacitaire sisagt (Laforgue, 2009). En effet, les
espaces spécifiques visant a prendre en chargerdier de la subjectivité se sont récemment
multipliés et parmi ceux-ci figurent notamment lateliers-théatres. Leurs participants
proviennent d’un ensemble de dispositifs de prisecbarge ou d’accompagnement de
personnes vulnérables. Ainsi, I'entrée dans l'atdhéatre s’effectue souvent en concordance



avec une expérience sociale spécifique que l'onrrpiturapporter a une « carriere
d’accompagné» réalisée au cceur d'une myriade de services socRlus concrétement
encore, le dispositif de I'atelier-théatre repose B mise en place d'un programme de
plusieurs séances (généralement trois heures, aimgdr semaine) avec un méme groupe
(composé d'une douzaine de personnes, le tout ppwaier de deux participants a une
petite vingtaine) pendant une durée relativemengue ou intense (généralement 10 mois)
permettant d’envisager (sans toujours y parvemg aréation collective (le plus souvent
théatrale) ou les participants sont les véritableteurs de la piece. Ici, I'usager est appelé
« participant » et est mobilisé comme un individoducteur de sens et d’histoire. En nous
intéressant a la maniere dont le comédien-animaggufaisant appel a l'instrument théatre,
s’y prend pour dégager un propos (une histoire)sradlons privilégier un espace spécifique
ou peut s’observer la mise au travail du sujetigeméme.

Avec l'atelier-théatre, la subjectivité des papamts se trouve directement interpellée.
Le dispositif produirait alors du sujet dans unistg qui pourrait bien étre celui de
I'évidence. Mais pour répondre a la question qtient¢ notre attention (comment s’opere
concrétement, en atelier-théatre, cette mise &aitrdu sujet sur lui-méme et sur quels socles
repose-t-elle ?iJ nous fautaller au-dela de cette « évidence », la questiomeequi implique
de nous rendre au plus proche des situations d¢edesiques proposées, d’aller a la rencontre
d’un travail concret, opéné situ sur les subjectivités. Travail dont, il faut leoanaitre, on
sait finalement peu de choses surtout lorsqu'djis’des dispositifs d’intervention et d’action
socioculturelles.

2. Un double travail sur soi en atelier-théatre

2.1. Faire « sortir » le soi

Dans I'économie générale de I'atelier-théatre,iligateur a pour tache de recueillir un
matériau subjectif susceptible de composer une edtigétrale. Le comédien-animateur est,
dans le cadre de cette mission, a la rechercheeslurces, de récits, d’émotions que
pourraient livrer les participants de maniere hriReur une grande part, son action va
s’apparenter au travail d’'unaccoucheurs, pour reprendre un terme souvent employé. En
effet, par I'application de techniques et d’exegsiconcrets, le comédien-animateur ouvre la
possibilité d’'un acces - dans l'intimité de I'aggli a un monologue intérieur. Il assure aupres
des participants les conditions d’ouverture vers mraieutique du soi.

Sous la métaphore de la maieutique socratique,da en évidence des procédures
d’accompagnemehtpermettant aux participants de se (re)découvrirsnoriente vers un
postulat théorique : celui d'une anthropologie spugnte au dispositif, trouvant ses racines
dans le romantisme. Ainsi, le dispositif conféredaiune importance particuliere a
linstauration d’'un rapport subjectif, s’intéressai la vie intérieure des personnes. Les
modalités concretes concourant a I'instauratiorceleapport subjectif constituent I'objet de
ce premier point consacré a ce profond mouvemergaterche et d’expression de soi. Avant
d’en arriver la, notons encore que I'exploratiobjeative menée aupres de chaque participant
réclame la mise en place d'un cadre spécifiqguergpse sur la confiance (Quéré, Ogien,
2006). Contentons-nous ici d'une définition minimate cet état de confiance, |l
correspondrait & un «régime de communication einttériorités » (Cardon, Delaunay-

® Terme qui fait référence a la carriére du maladetal, voir Goffman (1968).
® Une théorisation de 'accompagnement en tant gueieutique socratique » a été effectuée par RA0K].



Téterel, 2006), c'est-a-dire un régime qui n’ests psoumis aux contraintes fortes
habituellement associées a la notion d'« espacdicpelb Enfin, remarquons encore que
I'expression de soi doit, selon le schéma de iatehéatre, étre menée « activement » par le
participant lui-méme. Il ne s’agit en aucun casmow nous allons le voir, d’'un rapport
intrusif ou coercitif.

2.1.1. « Se dire » dans I'entre-soi : une techntggromantique

Pour Taylor, qui a finement étudié la constructide lidentité moderne, une
révolution anthropologique romantique intervient 81 siécle. Elle « exalte un nouveau
pouvoir poiétique, celui de I'imagination créatriegTaylor, 1998 : 257). La conception
romantique de I’homme repose sur un postulat desgivité tout-a-fait pertinent pour rendre
compte du travail entrepris en atelier-théatre.ldragarle du « moi expressif » et le distingue
du « moi rationnel » de type cartésien. Le « mdu»romantisme se qualifie a travers une
distinction entre le « dedans » et le « dehors$ wuvre ainsi la porte a l'introspection, a
'examen intérieur de soi.

Comme le remarque Sloterdijk (2011), en appelagahouissement des potentialités
subjectives est une affaire éminemment anthropglegou, plus précisément, pour rejoindre
sa perspective, « anthropotechnique » tant elle dppel a des complexes d’actions, des
systemes d’exercices symboliques, des protocolgeathiction de soi. Accordant un crédit
important a la créativité humaine, apportant debrigues approfondies d’expression de soi,
'animation proposée dans les ateliers-théatressfindans une anthropologie expressive et
capacitaire du sujet.

Concretement, au niveau de I'expression théatralsein des ateliers-théatre, cette
anthropologie se manifeste a travers le dualisméenme associé au romantisme. A partir de
'opposition « dedans »-« dehors », ce dualismeomeait I'existence d'un « dedans »
permettant aux personnes de se positionner fadeesxn@émes ; de se saisir de soi et de
s’appuyer pratiguement ou intellectuellement surdepotentialités. L’examen introspectif se
traduit notamment dans le langage indigene propiaelier-théatre par I'expressionfaire
sortir ». Lorsque les comédiens-animateurs parlent d&re< sortir» (un propos, une
émotion, un cri, etc.), ils semblent convoquer eig@ment un monde de I'« intériorité ».
Dans la mesure ou, pourfaire sortir», il convient de faire appel a un «dedans », des
exercices spécifiqgues sont réalisés. Par exemplé...] je demandais a « toucher du son ».
Alors « toucher du son » au théatre, c’@stuits de voix)On travaille la voix. Pour ellefes
participantes a l'atelier]« toucher du son », c’est tout un programme : c’aler a
l'intérieur, c’est toucher les choses qui sont ntees [...] » (Lucie, comédienne-animatrice).

Cette image d’extraction, de libération de quelgokose d’enfoui parfois
profondément est évoquée a de nombreuses reprseeg comediens-animateurs ork
permet juste a la personne de se dire mais... isarfg il N’y a pas d’analyse... mais il y a
une libération» (Arnaud, comédien-animateur). L’accompagnemearisdun mouvement
d’exploration et de libération de soi suppose, wliaa-théatre, une orientation spécifique
vers les capacités. Il n’est pas anodin que plusieompagnies de théatre-action aient

" On reprend ici de maniére assez étendue la ndéor régime de communication entre intérioritéourp
souligner plusieurs aspects relatifs au contrdle lalepublicité applicable a [l'atelier-théatre. Aindia

communication entre intériorités suppose que <« ciedravers la révélation des intériorités que &fept

l'identification et la reconnaissance » entre ctipgiants (Cardon, Delaunay-Téterel, 2006 : 27). s de
l'attachement a I'expression d’états internes, eétiendra de ce format (semi)public qu’il conférex &goutants
des qualités particulieres (issues de la confiagoe)'on ne saurait prétendre retrouver au seim & espace
public » généralisé.



rebaptisé leur intervention d’animation sous lesmes d’ateliers empowerment,
« affirmation de soi », « confiance en soi », etc.

En suivant les travaux de Genard (Genard, 199tellia Genard, 2007 ; Genard,
Cantelli, 2008), nous pouvons convoquer la généalaylorienne du « moi expressit &
nouveaux frais. En effet, Genard oriente I'étudéai@enne vers une lecture sociologique qui,
au final, révele une anthropologie capacitaire prag notre époque. Ainsi, pour Genard et
Cantelli (2008), nous serions aujourd’hui entréssdan monde qui privilégie I'interprétation
des conduites sous I'angle des capacités, I'asenait supposé « étre capable et compétent ».
L’approche capacitaire contemporaine supposeraitiecture « continuiste » du sujet, chacun
étant a la fois vulnérable et fort, toujours susibép de se ressaisir, de se reprendre,en
prenant appui sur des capacités qu'il peut (ou ramtjver. Ainsi, on percoit comment
'anthropologie contemporaine articule une dimensmapacitaire a un socle historique
romantique, « contribuant a mettre en avant lesterialités » refoulées, inexploitées ou
réprimées des acteurs et dessinant la figure g@®rlu sujet « actif » » (Genard, 2007 : 48).
Les exercices mis en ceuvre au sein de l'atelier-théatre tradtisssez bien une telle
conception. En se feuillant » intérieurement, le participant serait amené éodérir des
capacités nouvelles, jusque-la laissées en frieheoutre, par le truchement de tels exercices
anthropotechniques, le rapport a soi est intensifiéontribue a 'augmentation d’'un degreé de
conscience et de connaissance de soi, particidaimtement a cette idée : des ressources
inexplorées existent, parfois méme enfouies atofid de tout étre humain.

Au coeur du processus, I'émotion et l'indicible ditngnt les pivots autour desquels le
comédien-animateur peut axer son intervention. iAdgartir de I'expression d’un cri, les
participants peuvent-ils se voir invités a un tiadaxploration. Livrons un exemple. Voici
comment un comédien-animateur explique I'exercitedd « chant des siréne&» « C'est
un exercice ou les gens sont les yeux fermés réffléchissent & une histoire, une oppression
gu’ils ont vécu. S’ils ne comprennent pas « oppoess, on dit une histoire, un moment trés
désagréable. Et, ils essaient d’abord de se soudmice moment-la, en se remémorant les
détails, les couleurs, les odeurs, les gens quéetgrésents. Puis, je leur demande de laisser
sortir, pas un mot, si possible, parce que je n&ipas les mots mais ce qui vient quand ils
pensent tres fort cette oppression, qui peut étrery un souffle, je ne sais pas quoi. Donc ils
s’écoutent les uns les autres et ils se rassempbargons, cris qui ont I'air d’étre de la méme
famille. Et & ce moment 13, ils ouvrent les yewilsese racontent leurs histoires. Ce jeu
s’appelle le chant des sirénes. A partir de cesohiss, je demande aux gens si quelqu’un
veut raconter son histoire. $Patrick, comédien-animateur). Il n’est point icuegtion
d’injonction a se raconter mais plutét piexisou d’exercice anthropotechnique épousant une
anthropologie expressive et capacitaire. De touttrawail intérieur émerge finalement
'émission d’'un son brut, primaire, préalable axéecice d’'une compétence narrative
nécessaire a la mise en récit d’'une expeérience.

Mais dans le contexte d’atelier, tous ne parviehmpas a trouver les mots. On se
trouve fréequemment face a des propos émotionnelgeguent a étre traduits dans un langage
concret. Nous l'avons évoqué, ce «je ne sais gudifficlement cernable est un enjeu
cardinal (Genard, Cantelli, 2007 : 20) pour comgdrere travail de subjectivation. L’atelier-
théatre représente sur ce point un site d’observagtarticulierement riche qui n’échappe
pourtant pas a l'ineffable. Comment rendre comgtees expériences de soi, de ces mises a

8 Méme s'il s’agit, pour des raisons de traductiun « soi » §elf).

® Certes, les exercices sont, & un premier nivealaes le cas qui nous préoccupe, des techniquasates
performatives. A un second niveau, elles portependant sur la construction méme des personnemetes
opérations par lesquelles «la qualification deuicgui agit est stabilisée ou améliorée jusqu'adeution
suivante de la méme opération, qu’elle soit oudérlarée comme exercice » (Sloterdijk, 2011 : 15).

19 Exercice inspiré par Augusto Boal (2004).



I'épreuve d’'une manifestation de l'intime ? Et, gésélent-elles, au-dela de la description
gue I'on peut en faire ?

2.1.2. Elargir le format acceptable de la narration

Sur base des observations menées, deux dimenspauifiques aux dispositifs
permettent de rendre compte d’'un élargissemenoinat acceptable de la narration opéré a
travers les exercices proposes en atelier-théatre.

La premiere dimension porte sur les limites du ég@get le rapport au corps. En effet,
les techniques théatrales pratiquées font étatedioes symboliques permettant aux
participants de convoquer une expérience en def®rout récit articulé. Les cris ou les
gestes ouvrent un accés non-langagidiexpression de sti En d’autres termes, le corps
sédimenterait les expériences, il serait ce «lmu s’inscrivent les manifestations
significatives de I'expérience humaine » (Caund)@0OLes comédiens-animateurs insistent
sur limportance des manifestations et mobilisaiororporelles destinées a ancrer en
profondeur I'expression de soi. Celles-ci acquitdenr pleine dimension dans I'échange.
Elles sont bel et bien présentes, discutées, désators du « retour » effectué aux acteurs
pour commenter leur performance. Une interactidneesujets vient des lors se superposer a
la production corporelle pour faciliter la narratjo’expliciter aux yeux de tous et ainsi
I'élargir en lui conférant progressivement une sessiu sein du collectif. Il ne faut en effet pas
perdre de vue la dimension intentionnelle de ceftpression de soi dont le but est de
construire une relation avec le destinataire detd’gpublic ou public de co-participants). A
cet égard, la pensée de Mead sur les « expérisrossrielles ou sensibles » (Mead, 2006 :
235) est éclairante et permet d’affiner le propgdead évoque les contenus d’expériences
séparés du soi. Il écrit: «si maintenant nousvipms entierement nous séparer de nos
expériences, de sorte que nous ne nous en sousgulitd) que Nous N‘ayons pas a nous en
préoccuper jour aprés jour, moment apres momemts alles n’existeraient plus a nos yeux.
Si nous n‘avions plus de mémoire pour identifies Bxpériences avec le soi, alors elles
disparaitraient certainement, en tant qu’ellesur@ relation avec le soi. Mais elles pourraient
néanmoins subsister comme expériences sensopellesnsibles sans étre rapportées au soi »
(Mead, 2006 : 235). Le principe de la subsistancmeal expérience a I'état sensoriel est
particulierement relevant dans I'étude de l'atelie¥atre. Mead propose I'exemple d’une
offense que I'on aurait oubliée (Mead, 2006 : 23&s jeux d’expression non-langagiers
permettent aux participants de réactiver des espées et dy faire retour. En effet,
préalablement a I'engagement du participant damxeitice proposé, les contenus
d’expériences « sont [...] dissociés, et ne frasgdmnt pas le seuil de la conscience de soi »,
« tout en étant d’'une certaine maniére préts arajipg sous certaines conditions » (Mead,
2006 : 236). L'exercice permet ainsi d’activer uontenu d’expérience. Il I'actualise en
offrant les conditions de possibilité de son exgi@s En s’appuyant sur le cri et le
mouvement, l'animateur invite le participant a a#ler sur la frontiere entre des
« expériences immédiates » et des « expériendegiuels ». L’expérience dite « immédiate »
I'est dans la mesure ou il s’agit d’'une « condgité se passe de cognition » (Quéré in Mead,
2006 : 34), qui réponde a un stimulus (en l'ocawesune consigne d’exercice provoquant
une émotion). Les « expériences réflexives » let sprant a elles lorsqu’un processus
d’ajustement — méme minimal - est requis. Ainsg éxercices proposés interpellent-ils le
participant dans le cadre d’'une mémoire émotioenetlcorporelle qui permet I'émergence
d'un « soi » déja présent mais non immédiatemecdsaible. Rappelons que chez Mead, ce

™ On pourrait évoquer ici I'exercice dit de la « mime humaine » : la consigne consiste a inviteplesicipants
a entrer, sans mot, en contact corporel avec umaiote, par exemple sans les mains, et a seenéetcoute
du mouvement des autres, a suivre — dans un coBtdier- les mouvements impulsés par chacun.



« soi » (Self) n'est jamais refermé sur lui-mémeedt en interaction perpétuelle avec son
environnement, avec la situation, avec les « awtres

Un tel travail de subjectivation s’inscrit bien gdanne perspective anthropologique
expressive. Par ailleurs, il présuppose I'existetic@me compétence : celle du participant a
visiter son intérieur, a se révéler a lui-méme et autres. Ainsi, I'atelier-théatre agirait au
niveau du rapport a soi dans la mesure ou le difpas/elerait des pouvoirs-capacitgsn
'occurrence ceux de la mise en partage des expdEse (sensibles, sensorielles), des
emotions etin fine des reécits.

La seconde dimension relative a I'élargissementodmat de la narration repose sur
une considération herméneutique. Dans les prengergs de I'atelier, tels que nous les avons
évoqués jusgu’a présent, I'ensemble des expresslenasparticipants sont valorisées. En
d’autres termes, tout ce qui est dit a du sens Cherchant a donner sens a tout ce qui
s’échange lors des interactions, I'animateur parnte sujet de « poésie innée ». « Il existe au
cceur de chacun une poésie inconsciente qui s’egmindétour d’un mot, d’une phrase, d'un
geste. Ce moment, I'animateur est souvent le sepbwvoir le saisir dans sa fugace et
incertaine expression » (Biot, 2010 : 95). Chaque, thaque geste peut étre, a un moment
donné, réinterpellé, mis au service de la créati@mme le précise encore un animateur :
«tout, pour moi, a partir du moment ou on est endentbut fait partie de la création mais
les gens ne le savent pas encore. Et petit a petiés améne surtout a ne pas avoir peur de
cela, a ne pas avoir peur de ce qui est en traisel&aire et de découvrir petit a petit par eux-
mémes, qu’ils sont en train de faire ce qu’on papeler du théatre. En bref, on observe
dans cette phase de l'atelier-théatre la recheddnge valorisation concrete des capacités
d’expression. L'élargissement du format de la riamnaopeére ici par amplification du sujet.
Chaque exercice peut donner lieu, pour le partitipa la (re)découverte d’'un rapport
pratique a lui-méme : (res)sentir une émotion, @peo la capacité d’émouvoir ses
coparticipants, de tenir en équilibre sur une jamiiénoncer une phrase poétique. Le
cheminement expressif proposé a travers les diffgérexercices offre autant d’opportunités
gue le comédien-animateur cherche a saisir au dédtomoindre détail, pour les renvoyer a
chaque participant en espérant qu'ils feront écho.

Mais l'atelier-théatre n’est pas uniqguement uned ld’écoute » (Fassin, 2004) ou
seraient recueillis et « emmagasin&sdes cris, des émotions, des plaintes ou des .récits
L’orientation vers l'intime entend étre dépassée@sd#e rapport scénique constitutif du
dispositif. Si les exercices favorisent chez letipgrant ce sentiment d'« étre capable »,
encore faut-il témoigner de cette capacité au-dal&ercle de I'« entre-soi ». En effet, les
capacités et les qualités devront encore étre éadigpar les applaudissements d’'un public,
aboutir a une représentation : c’est alors que peyiérer, selon les comédiens-animateurs,
une «compréhension globale un «aboutissement, une «alorisation supréme, une
« révelation.

2.2. Se protéger, se représenter par la mise en see

A partir de I'ensemble des dispositifs proposéssubjectivité se voit mise au travail
au travers de ce que Cardon et Delaunay-Téterdd6j2Qualifieraient de «régime de
communication entre intériorités ». Toutefois, mal la production (théatrale) du groupe est
bel et bien destinée a étre présentée devant uit plbs large. Ainsi, I'expression de soi,
développée au théatre, va-t-elle progressivemeacorarer de nouvelles contraintes (Heurtin,
Lemieux, 1995) relatives a un élargissement déelmation publique.

12| es animateurs parlent fréquemment de la conistitud’'un «magasin de la création pour évoquer ces
phases de l'atelier-théatre.



On sait combien, I'expression théatrale peut rew@ie grande diversité de formes.
Mais malgré la diversité apparente quant a la fodoneésultat, le processus s’appuie sur des
techniques et des constantes qu’incarnent notammesntiotions de « masque » et de
« personnage ». Offrant aux participants la pogsild’une formalisation distanciée de leur
expression, masque et personnage s'ouvrent suctauderte d’'un nouveau rapport a soi. Le
mouvement de gortie de soi et de «évélation» de capacités expressives évoqué au point
précédent, se retourne alors pour rencontrer legaintes de publicité. Les techniques et les
exercices ne guident plus vers un déshabillageodumais vers une mise en costume. Le
masque, le costume, le personnage incarné autbldsprise de distance a soi. Le fondement
anthropologique évolue, renvoyant davantage a lébm# métaphore shakespeariérine
faisant de I'acteur social un comédien qu'au tootrexpressiviste de la culture moderne.
Certes, la vie intérieure (romantique) n’est en n&e mais elle se voit maintenue a distance,
soumise a des contraintes techniques et publigiessinées a la canaliser. L'anthropologie a
'ceuvre ici est alors de nature représentative ramdturgique. Elle est orientée vers la
représentation de soi a un public extérieur. Ptosh® des travaux de Goffman (1973 ; 1974)
et avant lui, des voies ouvertes par Mead (19383])9%t Garfinkel (1967 [2007]), elle se
distingue cependant d’une perspective habermassigmiagir dramaturgiqdé

2.2.1. Un soi masqué, costumé, mesuré et destgrgcantrer un public

Quand vient I'heure de la mise en public, le comédinimateur se soucie
particulierement de la distance que les particgpgarviennent a établir en regard de ce
gu’ils ont produit en «régime de communicationrenintériorités ». Par exemple, on
travaille «quand méme toujours avec le souci de mettre unandis par rapport a ce qu’ils
ont raconté, leur propre vécw (Annie, comédienne-animatrice). Ainsi, le coneédi
animateur va-t-il s’assurer de la possibilité dedre public le propos qui se dégage de la
démarche d’atelier. Il vérifie que chaque partioipane se mette pas en peésil(Robert,
comeédien-animateur). Pour cela, il propose desmures» tout a fait concretes: le
personnage, le costume, la mise en scéne. Il \ieitle que personne ne se retrouve nds «
nu » sur scene.

Apres tout, si distance il y a, c’est bien parce,®tricto sensu«un spectacle n’est
pas strictement du vécu (Benoit, comeédien-animateuAussi, les participants seront-ils
accompagnés quant a la mise en forme et a l'agemtede leur expression. Comme
'avance cette comédienne-animatric@nn’est pas la pour faire de la thérapie. Moine
suis pas formée pour cela non plus, ce n'est pas ndle ». Aprés tout, 4e plateau, c’est...,

il a aussi un cadre: il y a une entrée, une sortia public, une lumiere. C’est aussi un
cadre, des limites, en tout casEt cette comédienne-animatrice de poursuivreektant le
cas d’'une participante venant raconter qu’'elle ind@té battue par son mari puis d’ajouter
«je ne voudrais pas qu’elle se retrouve, au bouhdin, sur scéne face a un public, a venir :
blurhhh... Mais par contre, de raconter, je dismjiorte quoi hein, je pense tout haut..., ce
serait peut-étre n'importe quoi de faire ¢ca, maisndginer une grand-meére qui raconte
comment sa voisine est battue et qu’il serait tedgka sortir, enfin je ne sais pas mais tout
d'un coup, il y a une histoire, qui développe ceatt®se-la..». Ainsi, animer un atelier-

13 « Le monde entier est un théatre, et tous les hananfemmes n'en sont que des acteurs ; ils orgt $euties
comme leurs entrées, et chacun dans sa vie jonabgerbles ».

14 En effet, Habermas (1987) associe la dimensiomessjpre & cet agir. A le suivre, I'agir dramaturgiq
concerne prioritairement le rapport que chaqueopes entretient avec son monde subjectif. Mais,agat,
évalué a I'aune du critére de I'authentique, méfmgort expressif & soi (de type affectuel, conagdrhacces au
monde intérieur) et rapport stratégique a I'expoesgie soi (relatif a la manifestation extérieurejleux
tendances que nous entendons ici distinguer pauraitons anthropologiques, sociologiques et axisiéstes.



théatre ne va pas sans occasionner quelque appi@nedans le chef du comédien-
animateur, que celle-ci concernda«souffrance norgérée», «la mise a nw pouvant
entrainer auprés du public une impression deyeurisme» ou, tout simplement, une
difficulté a recevoir une histoire brute, sans n@adorme préalable (Waintrater, 2005).

L’'expérience livrée par le participant dans liniién de I'atelier va devoir étre
progressivement incorporée dans un récit plus lgtgelébordera de la situation singuliere.
Généralement, la construction du récit collectiéggapar I'étape cruciale de la création de
personnage. Celle-ci revét une dimension partirient importante dans le cadre du
rapport instauré entre le comédien-animateur, Etigpants-acteurs et le public. Pour le
participant a l'atelier-théatre, il ne s’agit pld®xplorer son intimité mais de la préter (ou
'appréter) a voir ou a entendre, de maitriserecatitage et cette parole, dans un rapport
guasi-instrumental a lui-méme. Le personnage affre protection a l'intimité du soi. Ici,
cette notion de protection est particulierement drtgnte car, comme le rappelle un
comédien-animateur, les participants proviennenhiieux défavorisés : moi je dis : vous
avez le devoir de vous protéger. Vous avez le ddeovous protéger. Parce que ce qui est
souvent dans les publics dits fragilisés, ce guiedfsayant, on demande a ces gens-la une
visibilité sociale qu’on ne te demandera pas anich moi. Un gars qui est dans une maison
d’accueil, quand il arrive dans la maison d’accyaih fait son dossier : tu viens d’ou, t'as
fait quoi, c’est quoi la derniére connerie qui faiie t'es sorti de prison, etc, etc ? Donc on
leur demande a eux qui sont déja, entre guillendds, « exclus », de se mettre vraiment...
d’étre transparents par rapport a la société. Masit le monde a droit a une vie privée, a
des parts d’'ombre, etc. Et cette part-la, moi je dinon » ! Préservez-vous, gardons des
choses que I'on n’a pas envie de dire... Cela meipaés important et si vous avez envie de
le dire, il faut que vous le fassiez consciemmeliigor, comédien-animateur).

Le recours a tout un systeme de techniques et idiers théatraux permet également
de délier les personnes d’'une auto-censure podsibdea la contrainte de la représentation
publigue. La construction du personnage ou I'exercie mise en fiction du récit en sont des
illustrations. Tout en fournissant des canaux d'egpion théatrale, elles offrent une
protection au soi a l'origine du récit.Gest cette protection- 1a, de pouvoir se cacher. E
donc le personnage peut. Il peut dire tout ce quailit puisque c’est un personnage. Parce
gue souvent les gens disent « mais je ne peuxiasala sur scéne ». Mais ton personnage,
il peut le dire ou pas ? Ah, ah..»!(Benoit, comédien-animateur). L’évocation d’vavail
expressif conscient et orienté vers un pugliestionne les chances de succés de la réception
(la crédibilité de la situation, du scénario, duspanage). Le travail s’oriente alors tres
nettement vers un travail dramaturgique appuyé peg techniques d’animation
habituellement utilisées au théatreApres, une fois que le texte a été déterminé, bples
sur des techniques de jeu de n'importe quel comédiece moment-la, méme si c’est des
comédiens amateurs dans le sens noble du term&eiisvivent pas. La, c’est des techniques
de jeu, retrouver la spontanéité ou la fraicheurilguavaient dans I'impro, de ne plus la
perdre dans la répétition. C’est un boulot commecales comédiens. Mais comme bien
souvent ce sont des histoires qui sont trés prodfesx, c’est moins problématique qu’un
comédien qui doit jouer un bourreau et qui n’ess garcément un bourreaw (Patrick,
comédien-animateur). Des ouvrages consacrés a rlaafion de l'acteur (comédien)
pourraient ici étre évoqués comme manuels des kBopretiques en matiere de cadrage
dramaturgigue. Nous pensons entre autres a SteskslE986), Grotowski (1993) et Boal
(2004) frequemment cités par les comeédiens-animgtéant ces derniers y font référence
dans le cadre du métier et de la formafion

15 Pour Stanislavski (1863-1938), le jeu de I'actepose principalement sur I'émotion et la psychigloge
comédien doit donc apprendre a maitriser sa viimire, a la manipuler dans un rapport d’authiétevec
l'inconscient. L'outil stanislavskien par excellenest la « mémoire affective ». Pour Grotowski @3%99),
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Le jeu d’acteurs s’inscrit progressivement dansrapport technique et de mise en
scene. Les rapports technico-instrumentaux quepégsonnes peuvent entretenir quant a
I'expression de soi deviennent ici primordiaux. dtian est alors dramaturgique dans un sens
stratégique puisqu’elle est orientée vers une fierde « manipulation » : il s’agit de « faire
croire » un public dans le cadre d’une conventibéatralé®. Le cadrage dramaturgique
accompagne les personnes dans leur propre miseeme €t ce, corrélativement a des
contraintes théatrales explicites : il s’agit d’amee le participant a devenir un comédien
crédible. Pour ce faire, les indications sont \egié «porte la voix», «décale-toi, il faut que
le public puisse voir ton visage «au théatre on ne se parle jamais face-a-face, meftes
de trois-quarts p« attention en coulisses, on vous voiiu»«on vous entend, etc.

2.2.2. Entre I'individuel et l'universel : enfilemn costume pour sortir de I'histoire singuliere

Au-dela des aspects protecteurs relatifs a la misdorme et a la construction du
personnage, le travail dramaturgique impulsé parolmédien-animateur se traduit par un
désenchassement des propos singuliers des pantgipaa mise en théatre procede par
montées en généralité, elles-mémes porteusesndtaliration d’un nouveau rapport a soi : un
rapport a soi désormais orienté vers le colledtifaemise en évidence d’'une condition
commune. En effet, afin que le réel ne s’épuisesdansingularité de chaque expérience
racontée, I'animateur soutient la généralisatiotiedgérience.

Un exemple particulierement illustratif est appdans le cadre d'un atelier-théatre
intégré dans une formation en alphabétisation ehis€ant principalement des femmes
d’'origine magrébine. La plupart des participante$atelier-théatre portent le voile. La
situation d’observation se tient alors que le psome la piece a déja été déterminé :
essentiellement, il s’agit de dénoncer un rappertiomination homme/femme (sont évoqués
l'exploitation ménagere, l'absence d’autonomie ficiare pour la femme, etc.). De
nombreuses participantes refusent de montrer isage en public. Il s’agit alors de convenir
d'une forme publique alternative. Des masques &egw, sans expression, vont étre
distribués pour cacher les visages. Ces partiagsanbtiennent des roles secondaires qui
s’organisent a la maniere d’'un choeur parlé. Néamsngjuelques participantes marquent leur
désir de monter sur scéne a visage découvert. {oelmt le réle du mari ne porte pas de
voile. Le rble de la mere est cependant tenu parpamticipante voilée. En cours de travail,
plusieurs participantes insistent sur une idéepnimcipe : pour elles, il est important que le
message contenu dans le spectacle ne se limiteufiagellement a ce que vivent les femmes
musulmanes. Cherchant a remplir cette exigenceivi#tsalité, la participante jouant le réle
de la mére va proposer de porter, au-dessus dealen une perruque... afin de donner
I'apparence gu’elle n’est pas voilée, ouvrant aiesicadres interprétatifs de la réception.

Tout ce jeu sur les costumes, sur les appareneekgssattributions de réles convoque
une anthropotechnique théatrale sous-jacente @& visgrésentative. Il s’agit de faire des
hommes et des femmes mis en scéne, des représediame cause, d’'une situation, d’'une
histoire ou d’un récit plus vastes. Cet effort étitjue de montée en généralité vise a saisir les
participantes en tant que membres d'un sujet ddllptus vaste (en l'occurrence ici, les
femmes). Les gestes posés, les mots choisis dgmedessus de I'atelier-théatre s’inscrivent

l'art du comédien repose exclusivement sur le coips convient d’ « entrainer » selon des procegstécis et
rigoureux. Grotowsky tient des « laboratoires >régtlise des « expériences » ou les comédiens gléwntra
dégager, par des rythmes et voix, la « lumiéretaplte » contenue en tout homme et révélée paedherche
des limites corporelles. Boal (1931-2009) est ledfteur du Théatre de I'Opprimé, un théatre quiiere
clairement vers les ouvriers et les exclus. Soatthést politique. Il veut donner une place auteainsi qu'a
la participation de tous (cf. le théatre-forum pgase des questions et invite les « spect’actearmtervenir).

'8 Sur la convention théatrale comme « feintise ludigartagée », nous renvoyons le lecteur & Sch2€89).
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dans un rapport au monde qui questionne bel etdmermanieres de nous construire comme
sujets par dela les limites de la scene.

3. Le sujet sous tensions

3.1. Individu « abstrait », individu « concret »

S’agissant du rapport que le théatre entretient &anonde, on peut, ainsi que le
montrait Sennett danilses Tyrannies de lintimité&etenir que « la théatralité possede une
relation particuliére, antagoniste, avec l'intimité(Sennett, 1979 : 40). Relation étroite et
continue qui a profondement évolué avec le tempsuidre I'auteurx I’histoire de la culture
publique au 19" siécle montre des hommes qui perdent peu a péa ¢oufiance dans leurs
pouvoirs expressifs, qui divinisent I'artiste, pauqu’il peut faire ce que les gens ordinaires ne
peuvent pas faire dans leur vie quotidienne : exgriclairement et librement en public des
sentiments auxquels on peut croiréSennett, 1979 : 203-204). Relayant ce lien ©&woire
théatralité et vie sociale, a partir d’'une lectdes travaux de Sennett, Martuccelli (2002 :
222) postule que « c’est le degré de théatralittadee sociale qui témoigne le mieux de la
vitalité de la sphére publique » et « a l'inversest lorsque les individus arrachent leurs «
masques » et se donnent authentiquement dansldi®me sociales, en tant qu’individus
intimes, qu’il y aurait une menace pour la vie ediive ». Martuccelli releve alors un
paradoxe intéressant soulevé par I'ouvrage de $enrec’est en cherchant & communiquer
les émotions que l'on finit par entraver leur exgsien » (Martuccelli, 2002 : 222). Ainsi, la
plongée dans l'intime éloignerait-elle les persand&ine représentation crédible de leurs
émotions en société. Autrement dit, l'intimisme guait des « artistes privés d'art »
(Sennett, 1979 : 201), la possibilité de jouer Ofe rse réduisant a mesure que l'intime
s’imposerait peu a peu. Idée que prolonge Martliq@€02 : 222) quand il avance que « le
désir de I'individu d’étre tout le temps « soi-mémédinit par empécher les individus de «
jouer » un rdle social avec les autres ; la solii@lEst a terme sacrifiée a I'authenticité ».

Notre analyse traduit également un tel paradoxsidelle met en évidence les deux
anthropologies convoquées au sein de I'atelierttbgbune, expressive et capacitaire, I'autre,
représentative et dramaturgique. Au cceur de ceitéradiction, on percoit un sujet bien
esseulé, pleinement traversé par des tensions mutent théoriquement les deux
« individualismes sociologiques » identifiés par Siagly (2005a). En effet, I'étude de De
Singly permet d’identifier un premier individualiem il est « abstrait> et & vocation
universelle. Un tel individualisme recherche ceilgy’a de commun chez tous les étres
humains, ce qui les réunit, qu’il s'agisse du dtade I'appartenance territoriale, de la classe
ou de toute caractéristique impersonnelle. Le skoest un individualisme< concret»,
prenant en considération les singularités, l'oatjté de chaque personne, son caractére
unique et distinct la ou l'individualisme abstrafite pour le respect de regles et de principes
généraux, applicables a tous les individus. Toutnroe I'anthropologie expressive et
capacitaire, l'individualisme concret puise sednas dans les mouvements expressivistes et
romantiques. De son co6té, I'individualisme abstpaénd appui sur la Raison. A I'image de
I'anthropologie représentative et dramaturgiqueg ieléve surtout de la sphére publique »
(De Singly, 2005a: 27) et de la prise de distarmec l'intimité du soi. Tres
schématiquement, la France républicaine aurairméckindividualisme abstrait et la version
de la Raison tandis que le modéle allemand figirdiadividu concret, cherchant a
découvrir et a révéler sa veéritable nature. Higtegment, ces deux individualismes se
seraient succédé. Dominant au cours de la prem@vdernité, notamment a travers
'approche exemplative d’'un «individu général »eziDurkheim, I'individualisme abstrait
aurait peu a peu fait place a un individualismeccetnsous les coups de boutoir de la seconde

12



modernité. Dés les années 60, l'individualisme oetna connu une réhabilitation progressive
a partir de nouvelles attentes plus singuliereantia la reconnaissance de chaque individu en
tant que personne et non en tant que membre o@ésegant d’'une catégorie plus vaste. Mais
cette incursion d’'un individualisme concret dansvi publique a contribué a brouiller les
frontiéres entre public et privé. Les individus @prent non seulement de plus en plus de
difficultés a jouer le réle qu’ils doivent officieiment assumer dans la vie quotidienne mais
ils doivent également mettre en scene leur idepé&tdonnelle, en rendant visible une part non
négligeable de leur vie privée. Ce mouvement pduyerentiellement glisser verses
tyrannies de lintimité dénoncées par Sennett. Si ces deux individualispgaissent
aujourd’hui complémentaires et « coexistent » laiersein de la société, il n’en demeure pas
moins qu'ils se présentent comme contradictoiresants égards. L'un des plus grands défis
« de la seconde modernité — et également de laleg®@ — étant de parvenir a une certaine
synthése des deux individualismes » (De Singly, 5BQ0 74). Synthese hautement
problématique.

Le mouvement historique propre au théatre-actioroigne d’'un glissement similaire.
En effet, a l'origine proche de la classe ouvrietedes grands mouvements sociaux, les
ateliers-théatre se sont progressivement orientéaalivement ouvrier vers la nébuleuse du
précariat, s’inscrivant peu a peu dans les disf®sspécifiques d’accompagnement des
personnes vulnérables. Ce faisant, a la figureujet suvrier abstrait, membre d’'une classe
historique, se serait substitué un sujet concrii si@ns ses problémes quotidiens. Nous
verrons toutefois que cette vision est trop canicde, puisque le théatre-action se découvre
aussi comme dispositif tentant d’articuler I'und’atitre tradition individualiste.

3.2. Entre résistance et obstination

Au-dela de ce dilemme entre deux individualismesjvoyant a deux traditions
normatives, l'intérét d’'une réflexion anthropologéposée a partir de l'atelier-théatre nous
permet d'insister sur une idée : dans le cadrenguis préoccupe, pour faire émerger une
individualité — qu’elle soit concréte ou abstraitél s’agit de proposer des techniques, des
exercices pour faire advenir « quelque chose » régit, une représentation, une piece de
théatre, le tout étant le fruit d'un travail en goom. L’atelier-théatre nous rappelle que
lindividu n’est pas donné, il nécessite un « tibwgour se construire lui-méme, exprimer sa
singularité (notamment dans le cadre d’une anthog® expressive et romantique mettant en
scene un individu concret) et la rendre publiguethi@pologie représentative et
dramaturgiqgue mobilisant un individu abstrait). Rdlfeurs, il faut insister sur l'idée, ce
travail est ici produit par des individus fragispour qui I'atelier-théatre vient prendre corps
dans une véritable « anthropologie du défi » (Sttijle 2011 : 64) tant les participants sont
éprouves par la vie et se retrouvent en situateodeloir avancer, des lors qu’ils apparaissent
entravés.

A patrtir du cas du célebre infirme Carl Hermannhamh, né sans bras et qui parvint a
ravir les capitales européennes en jouant du vial@t les pieds, Sloterdijk (2011) identifie
deux formes d’'« existentialisme du défi » face aaups du sort : I'une associe I'existence a
'obstination et aux prestations compensatoireaytte établit une équivalence avec la
résistance et la liberte face aux entraves deelaAinsi, une premiere forme, I'existentialisme
de I'obstination, est-elle née en Autriche et etedlgne a la fin du £9°siecle, a partir
d’'une philosophie emprunte de thérapie vitalistestination des infirmes et des handicapés
physiques et mentaux. Elle prend source dans laégeallemande, en particulier chez des
auteurs tels que Stirner, Nietzche, Freud, Adlgréa la défaite de 1918 et le retour des
« gueules cassées » allemandes, cet existentiakses¢ chargé de contenus politiques,
anthropologiques et sociophilosophiques, notammans les travaux de Hans Wiirtz. Face a
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cet existentialisme prenant pleinement appui suindividu concret, percu dans la réalité de
ses plaies et de ses blessures, Sloterdijk identifi second existentialisme né entre 1940 et
1944, dans une France occupée. Expérimenté damanidestinité, cet existentialisme de la
résistance est orienté vers la critique, la presdidtance, la résistance du sujet. Il formule une
philosophie non a destination d’handicapés physigae mentaux mais d’'« handicapés
politiques » au sein d’'un pays occupé. A I'éthiglue« malgré tout » de I'existentialisme de
I'obstination, I'existentialisme de la résistanggpose celle du « contre », du refus, du héros
de la raison critique.

Alliant les deux mouvements, I'un trouvant sa seuwtans I'obstination d’un individu
concret, l'autre puisant sa force dans la distaneei et la résistance d’un individu abstrait,
l'atelier-théatre propose des exercices ancrés damsexistentialisme que Sloterdijk
gualifierait de « variété » tant il reposerait farecherche d’'une articulation entre ces deux
mouvements existentialistes du défi. Deux modendis de mise au travail des participants
sur eux-mémes, non seulement pour se construiremeorsujets, mais au-dela, pour
rechercher des voies existentielles pour parvenis'@n sortir » face aux entraves de la vie.

S’agissant de l'atelier-théatre, le premier forrdantrée en subjectivité qu’offre le
dispositif, repose sur une anthropologie romantigigant appel a un étre expressif capable
de mobiliser et de livrer des expériences (réetlasimaginaires). La catégorie de la
« vulnérabilité » offre une assise importante draeail de subjectivation dans la mesure ou
les participants sont généralement saisis, en prdiau, a travers le prisme d’'une souffrance,
d’une injustice. Il s’agit alors de les placer dang situation rendant possible la redécouverte
et I'expression de cette expérience pour miewefgadser « malgré tout », en puisant au plus
profond de leurs capacités. Mais, nous lI'avonsl@uapport & soi ne se limite pas a cette
« mise en partage » intime d’une expérience sod@aldoureuse. L'ambition publique motive
un travail de traduction de la plainte. Le participdépasse une capacité d’expression pour
une compétence représentative et dramaturgiquesffety sur scene, les participants parlent
alors au nom d’'un collectif, ils décrivent et aitent une réalité qui englobe leurs histoires
singulieres et contre laquelle il s’agit de réagir.

Comment décoder I'expérience développée par ldiermstehéatres en regard des
enjeux actuels des politiques sociales évoquéerdalme de cette réflexion ? En d’autres
termes, peut-on, a partir du travail réalisé par ilgervenants (comeédiens-animateurs, en
'occurrence), en inférer quelque enseignement géséral, exploitable au niveau des
dispositifs mis en place par les politiques sosialéactivation ? En effet, si ces mémes
politiques sollicitent la participation, s’appuiestir une anthropologie capacitaire faisant la
part belle a I'idée &mpowermentconvoquent des récits biographiques d’'usagecgrdent
une place centrale a I'expérience des injusticatestinégalités sociales, ne peut-on avancer
gue, sur tous ces points, I'atelier-théatre rerreohien les présupposés d’attentes politiques
ou chacun doit désormais faire état de ses « dépasbjectives » (Genard, Cantelli, 2007 :
26) ? Il semble bien que I'atelier-théatre réussessirticuler une double entrée en subjectivité
la ou, la plupart des politiques sociales contemipes semblent prises a défaut, privilégiant
'une ou l'autre dimension mais rarement leur aitiion. En effet, & suivre Martuccelli et De
Singly (2009 : 72), les politiques sociales conterames auraient tendance a trop miser sur
le « seul engagement politique du citoyen abstraitelles-ci négligent alors « 'importance
des liens affectifs et relationnels » face, pourtandes individus qui répugnent désormais
souvent a perdre leur individualité au nom dunnwoou d'un «nous » groupal ». A
linverse, une seconde tendance des politiquesalescicontemporaines serait de replier
l'usager sur lui-méme en exigeant de lui une Iswai compléte du soi, renvoyant ainsi
l'intervention a une « tutelle de l'intime » (Fraes, De Coninck, 2007 : 121), a un rapport
« tyrannique » (Sennett, 1979) et intrusif. Commeadmarque Castel (2008), on demande
aujourd’hui bien souvent aux individus de se mehbilila ou il apparait qu’ils n'ont pas les
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moyens de se tirer d’affaire tout seul. Doublenesgeulés face a une quéte de collectif ou
face a la recherche d'un soi, les usagers desiquig& contemporaines d’activation
rencontrent rarement les supports leur permettanpehser, ensemble, la multiplicité des
ressorts identitaires qui les constituent commetsu;j

S'’il parvient, dans une certaine mesure, a orgatasegéconciliation entre subjectivité
expressive et représentation, il convient de nafae |'atelier-théatre est un territoire
symboligue spécifique ou la logique d’insertioniaticet professionnellde départ n’est plus
au cceur du dispositif. Ainsi, tout en inscrivanh s@tion dans une perspective d’intervention
auprés des plus démunis, I'atelier-théatre se té&iae par I'absence de contractualisation ou
de « quasi-contractualisation » de son action. s, de participant a I'atelier-théatre ne
formule aucune demande spécifique de rétributiaiil, sjagisse, par exemple, d'un acces aux
droits ou d’une intervention financiéere. Se détathdu modéle du colloque singulier, le
processus propre a l'atelier-théatre est orientg leconstruction d’un récit ou des morceaux
épars d’expériences tendent a étre collectivisém d’'une option particulariste, l'atelier-
théatre signifie, pour les participants, la misereation de leur « carriere d’'accompagné »,
ceuvrant ainsi non seulement a une lutte contreldisent et la solitude mais aussi a la
gestation d’un véritable propos politique. Entrémome « vulnérable », le participant se
découvre dans le processus comme quelqu'un de ableap qui va finalement, par la
représentation publique, mettre a I'épreuve unepgtemce a devenir « représentant » d’'une
réalité sociale qui dépasse son expérience simguli&insi, si la participation a I'atelier-
théatre ne signifie en rien une rupture compléteecave modeéle de ['activation-
responsabilisation, elle semble pourtant contribaeféquipement symbolique des plus
démunis : dans l'atelier, les jeux d’ajustementsietdécalages progressifs rendent possible
l'articulation entre un rapport a soi centré surctancrétude de I'expérience individuelle
(individu concret) et un rapport a soi orienté vésgénéral (individu abstrait). Par le
truchement de I'ambition scénique, nous assistans @ploiement subjectif a la croisée d’un
double travail effectué par les participants aipaes exercices qui leur sont proposés pour
tenter de « changer leur vie » (Sloterdijk, 2011).

Conclusions

En fin de compte et, a suivre la plupart des padids interviewés durant les
animations des ateliers-théatre ou au terme duepsos, force est de constater que le
dispositif d’atelier-théatre met en place des pdocés spécifigues destinées a
'expérimentation et a l'apprentissage de compétsnet de capacités. On peut ainsi
considérer que la participation a I'atelier-thédaisse des traces. En effet, au cours d'une
« carriere d’'accompagné », apprendre a se racpatdravoir des effets bénéfiques pour les
personnes. Les usagers rompus a latelier-théatevemt étoffer la palette de leurs
comportements, voire de leurs « stratégies » (Mek389) face a I'autorité publique. Grace
aux exercices proposés par les comédiens-animag¢was travail d’articulation accompli,
mieux que d'autres, ils peuvent se déplacer damsméandres des politiques sociales,
répondre aux exigences biographigues tout en ayoris a se protéger.

Mais le dispositif présente aussi des limites. tawdil subjectif qui s’y déploie ne
préfigure en rien une voie de sortie des aporisspiditiques contemporaines d’activation.
Les récits produits, racontés publiquement devienrerement des récits durables, capables
d'imprégner profondément I'expérience collective public auquel ils sont destinés. Au
contraire, le travail accompli risque souvent delidger dans I'événement théatral. Quand le
décor et les costumes sont repliés, quand lesatnétgont démontés et que les acteurs locaux
ne sont plus amenés a se rencontrer, que restietrideuvre collective ainsi produite ? En fin
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de compte, le dispositif demeure extrémement céndirguelques expériences, sans cesse a
reproduire ou a relancer avec d’autres publics.

A l'instar de ce qui se passe en matiere de terligwr@ontemporaines des politiques
sociales (Vrancken, 2010 : 131) ou linflexion aadte des politiques d’'intervention sur autrui
privilégie l'inscription de I'action dans le prédgemmn remarque qu'il s’agit moins pour le
comédien-animateur de saisir I'intégralité de kbie de 'usager que celle de son « passé
sensible ». Passé dont le comédien-animateur aharékire éprouver la présence a travers la
dynamique expressive. On peut identifier |a, auitesdes travaux de Hartog (2003), un usage
« présentiste » du temps en ce qu'il tente de coneprl’expérience passée, de la ramener
vers l'instant présent. Tout un travail de prodwetd’'une « histoire a soi » est sollicité pour
remémorer les événements du passé qui deviennesgppibles par le sujet a la lueur du
présent. Ainsi, I'articulation d’'un double travdi subjectivation qu’offre I'atelier-théatre est
ellein fineramenée a l'instant présent et ne parvient pamscsire dans la durée. En bref, il
semble que le dispositif peine a inflechir le codisne politique sociale ou a intervenir
durablement sur un devenir commun. On est la, eannme® tres proche des formes
contemporaines des temporalités des politiquesisscou I'impératif serait dorénavant d’étre
efficace, ici et maintenant, d’assurer une « présenau temps et sur le terrain. Visibilité
d’'une action sur le territoire. Mais encore prégedtune action en temps réel. C'est bien
cette menace que pointait Taylor (1998 : 634) dansritique de I'expressivisme subjectiviste
lorsqu’il entrevoyait la « un appauvrissement daossdu temps, un sentiment d’habiter un
espace temporel étroit qui se définit par une ignoe du passé et un rétrécissement de
avenir ». En matiére de « politiques de la sutige », on ne sort pas aisément de cette
contraction temporelle.
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