Par Y ann Calbérac. Le 8 mai 2024

Lesrecherches| 1] quej a entreprises sur les spatialités dans les arts de la scéne (Calbérac 2021 ;
2022) s'inscrivent a I’intersection de deux évolutions qui ont renouvelé en profondeur la
géographie a la charniere des 20e et 21e siécles. D’une part, son tournant culturel (Claval et
Staszak 2008), qui a hon seulement permis de faire de la culture et des arts des objets |égitimes de
la géographie, mais aussi, en remettant en cause I’ universalité des énoncés scientifiques au profit
des savoirs situés, de réduire la séparation radicale que le positivisme a entérinée entre la science et
les arts : ce tournant aainsi ouvert lavoie ades hybridations inédites ainsi qu’a un dialogue fécond
entre des scientifiques et des artistes (Athanassopoulos 2018 ; Boudier et Déchery 2022 ;
Grésillon 2020 ; Lévy et Sartoretti 2018 ; Talon-Hugon 2021 ; Volvey 2014 ; 2021). D’ autre part,
son tournant actoriel (Lussault 2000) qui mobilise une nouvelle maniére de penser la société
(Dulac 2022) et renouvelle en conséquence les cadres épistémologiques, théoriques et
méthodol ogiques pour I’ éudier. Lafocale porte désormais sur des situations dont Michel Lussault
écrit que chacune « constitue une sorte de condensation de I’ ensemble des pratiques — qui permet
son appréhension et, in fine, sa compréhension — au sein de laquelle les individus sont a
I’ épreuve » (Lussault 2000, 24 — souligné par |’ auteur). Ce sont a ces situations, en tant qu’ elles
permettent |’ acces a la dimension spatiale de la société dans son ensemble, que les géographes
S'intéressent désormais : le tournant actoriel fournit ainsi un cadre non seulement épistémol ogique
qui permet de faire émerger un questionnement renouvelé sur |’ espace et les spatialités (L ussault
2010), mais aussi méthodologique pour le mettre en cauvre : |’analyse d’ études de cas — les
situations — permet |’ accés a la compréhension globale des multiples enjeux spatiaux qui saturent
les soci étés.

Ce double arriére-plan rend possible de faire de la scene et de ce qui S'y joue des objets |égitimes
pour la géographie. Méme s'il est de petite dimension et se distingue ainsi des échelles nationales
et régionales que la géographie a longtemps privilégiées (Clout 2009), le plateau est un espace
redevable comme tout autre d’ une approche géographique, et ce qui 'y déploie quand des artistes
I” habitent| 2] reléve aussi bien d’une démarche esthétique et artistique (que la géographie est
désormais capable d’ étudier) que d’ une situation qui met en jeu la dimension spatiale de la société ;
apreés tout, le théétre, la danse, le cirque, la performance sont bel et bien des arts de faire avec
I”espace| 3| et si la spatialité est leur fondement (Perrin 2006 ; 2019 ; Volvey, Perrin et Pichaud
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2013) la géographie est pertinente pour les éudier. En résumé, e tournant culturel permet de faire
des arts de la scene des leviers pour non seulement interroger la société mais aussi pour explorer
des hybridités nouvelles entre artistes et chercheurs alors que le tournant actoriel offre un cadre
opératoire pour analyser alafois| espace (le plateau) et les spatialités qui S'y déploient. Les arts de
la scéne constituent donc un observatoire privilégi€ 4| ainsi gu’un cadre méthodologique
opératoire, car ce qui S'y déroule renvoie doublement a la société — par ce qui y est énoncé
(Calbérac 2021), mais aussi parce que ses modalités d’ énonciation renvoient a la dimension
spatiale de toute la société — et offre un dispositif méthodol ogique pertinent.

Ma démarche apparait. D’ une part, il s'agit, par un recours aux arts du spectacle et ala scéne, de
mettre al’ épreuve et au travail les questionnements et les concepts que la géographie aformulés ;
d autre part, il s'agit d’ enrichir, en mobilisant I’ appareil théorique et conceptuel de la géographie,
les approches du plateau et des spectacles. Une ambition conceptuelle se dessine : il s agit bien s(r,
dans I’ horizon de mes précédents travaux, de questionner un habiter propre a la scéne (Calbérac
2022), partie prenante d'un habiter artistique déja bien travaillé (Lazzarotti, Mercier et Paguet
2017), mais aussi d’élaborer plus avant le concept de spatialités scéniques| 5|, ¢ est-a-dire les
spatialités propres aux arts du spectacle et qui se déploient sur des scenes ou in situ, et que I’on
peut définir comme « les spatialités propres [aux arts de la scene, ¢’ est-a-dire], ce qui se joue sur
scene quand des [artistes] jouent un texte devant un public a un moment donné » (Calbérac 2021,
82). Le but de cet article est donc double : participer a la réflexion théorique sur les spatialités
d’'une part, et d autre part mobiliser ces questionnements pour construire une approche
géographique des arts de la scene et instruire plus avant le concept de spatialité scénique.

Lors d'un récent colloque, Michel Lussault afait le point sur les acquis et les débats toujours au
travail dans le chantier théorique de la spatialité (2019) : cing points retiennent particuliérement
mon attention.

1. Lageéographie et plus largement I’ ensemble des sciences humaines et sociales ont bel et bien pris
un tournant de la spatialité[6] : cela autorise donc une saisie des arts de la scene sous ce prisme,
ce qui adailleurs déja été entrepris (Boissiére, Fabbri et Volvey 2010 ; Perrin 2006 ; 2013 ;
2019).

2. Si, pour les besoins de I’ analyse, on a précocement entériné une dissociation entre |’ espace (le
contenant) et les spatialités (les pratiques qui S’y déploient), cette séparation artificielle n’a
aujourd hui pluslieu d étre : la spatiaité s impose désormais comme I’ entrée a privilégier, méme
s'il faut garder a I'esprit que ces spatialités sont intrinséquement liées aux configurations
spatiales spécifiques qui les produisent. La polysémie du mot scéne permet justement de réduire
cette opposition et d’ embrasser conjointement espace et spatialité : ce mot désigne en effet aussi
bien le plateau (un espace) que le « le segment temporel dans I’ acte » (Pavis 2009, 314) (délimité
par les entrées et les sorties des personnages), ¢’ est-a-dire des actions (donc des pratiques) qui se
produisent dans et avec |” espace (les spatialités).

3. Une articulation problématique avec le temps : si les géographes privilégient une entrée par les
spatialités analysées au moyen de situations, celles-ci doivent étre également analysées sous
I"angle de leur insertion dans les temps individuels (biographiques) et sociaux (historiques). La
encore, la scene permet d’ articuler espace et temps, dans la mesure ou une scene désigne non
seulement une unité d action, mais aussi une unité de temps, depuis I’ époque ou la durée des
actes (découpés en scénes) était déterminée par la durée de vie des chandelles.

4. L’abandon de I’échelle : si I’échelle — ¢’ est-a-dire le « rapport de taille entre réalités » (Lévy
2003, 284) — reste essentielle pour déterminer lataille d’ un espace considéré, celle-ci n’est plus
décisive dés lors qu’on s'intéresse a des pratiques spatiales car ce sont elles qui déterminent
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I’échelle a considérer. C'est le cas des pratiques scéniques : elles restent toutes appréhendabl es
par laseule vue du public qui définit alafoisladimension de |’ espace considéré mais surtout par
I”échelle que I’ on pourrait définir comme une échelle du plain-pied — pour reprendre la belle
formule d' Olivier Orain (2009) — ¢’ est-a-dire une échelle qui coincide avec une vue sans entrave
sur |’ espace considéré.

5. Enfin, la nécessité ontologique de récits spatialisés qui servent de cadre aux spatialités dans la
mesure oul ils les expliquent et les signifient : « Ce que nous faisons également, nous géographes,
C'est prendre au sérieux qu’il existe des récits spatiaux et des figures qui tout a la fois expriment
I"action hic et nunc et offrent de saisir ce qu’il en est du réle de I’imagination géographique des
étres humains ». Aprés tout, les arts de la scéne n’ of frent rien d’ autre que de tels récits spatialisés
—des drames si on reprend les catégories propres au théatre — qui non seulement mettent en jeu
I’ espace mais surtout se déploient dans |’ espace de leur représentation.

Afin de prendre part a ce débat théorique sur les spatialités, j’ élabore donc une hypothése que cet
article permettra de discuter : je définis les spatialités scéniques (€ est-a-dire les spatialités propres
ala scéne) par leur capacité a produire un récit spatial(isé)| 7] qui articule étroitement spatialité,
espace, et temps. J appelle ce récit spatialisé une dramaturgie| 8], indissociable d’'un espace
spécialement aménagé pour spatialiser — ¢’ est-a-dire mettre en espace — ce récit, ¢’ est-a-dire une
scénographie

Pour mettre a |’ épreuve cette hypothése, je mobilise une méthode originale : I’ adaptation, ou plutét
I”analyse de deux cauvres dont |’ une — Espaece’ 10], un spectacle créé par Aurélien Bory en 2016 au
Festival d’ Avignon — est |’ adaptation scénique de I’ autre, Espéces d’ espaces, un essai €crit par
Georges Perec en 1974 (Perec 1974). Le choix de travailler sur cet essai de Perec n’est pas
original tant il a inspiré les géographes qui en font un programme de travail a part entiére
(Forsdick, Leak et Phillips 2019 ; Lussault 2003 ; 2022 ; Phillips 2016). En effet, I’ un des projets
gue Perec s est donné consiste a interroger I’ espace et sa matérialité, notamment en « épuisant »
des lieux (comme dans Tentatives d’ épuisement d’ un lieu parisien, ou dans son ouvrage posthume
Lieux) et en questionnant le rapport des individus a I’ espace, dans I’ horizon de ce gu'il appelle
I’infra-ordinaire. Ouvrage de commande| 12|, Especes d’ espaces constitue ainsi un ouvrage central
car programmatique et qui contient en puissance de nombreux textes a venir, anthumes (La vie
mode d’ emploi, Tentatives d’ épuisement d’un lieu parisien...) ou posthumes (L’infra-ordinaire,
Lieux...), notamment ceux que Georges Perec consacre a la problématique spatiale. L’ intérét
d’ Especes d’ espaces est en effet de poser la question de I’ espace depuis I’ écriture : quand Perec
définit dans son priére d'insérer son livre comme « le journal d’un usager de |’ espace », il faut
prendre au sérieux le terme de journal qui renvoie aux pratiques d’ écriture que Georges Perec ne
cesse de questionner. Il pose ainsi la question de la spatialité depuis la textualité (Calbérac et
Ludot-Vlasak 2018 ; Bohnert et Calbérac 2021), et a fortiori gréce a un montage de textes qui ne
sont pas narratifs : la structure repose en effet sur un emboitement d’ échelles — démarche familiere
des géographes et qui n’est pas sans rappeler la structure de La poétique de |’ espace de Bachelard
(Bachelard 1957) — de la page (le plus petit espace) al’ univers (le plus grand). Dans ce panorama
multiscalaire, certains lieux intéressent Perec plus particulierement : la page blanche bien sir, le lit
(espace matriciel incontournable, si I’on a en téte Un homme qui dort ; sans compter | homophonie
entre lit, le meuble, et lit, du verbe lire, soit le sommeil et |a lecture, deux activités a la fois
fondamentales et indissociables pour Perec), |’ espace domestique mais surtout la ville ; Perec est
un écrivain de laville et ¢’ est depuis laville gu’il questionne son rapport a |’ espace. Ce n’est pas
cet espace urbain qui intéresse Aurélien Bory, mais plutdt celui que les physiciens ont |” habitude
d étudier : |" espace théorique, abstrait, géomeétrique ; celui du plateau vide. Avant de se former, en
autodidacte aux arts du spectacle (le cirque tout d’ abord puis la danse et |e théétre), Aurélien Bory
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étudie en effet laphysique : ¢'est laqu’il développe son intérét pour cette catégorie qui constitue le
fil directeur de ses créations, bien avant qu’il ne lise Perec et qu’ Espaece ne paracheve sa
démarche : il ne cesse de vouloir mettre « I’ espéce dans I’ espace » (Blondeau et Bory 2017) et,
tout comme Perec I’ afait, questionne ce que fait |’ espace a sa pratique artistique. Mais la ou Perec
interroge |’ écriture, Aurélien Bory questionne la scene. C’est en cela qu’on peut parler — contre
I’avis de |’ artiste — d’ une adaptation : loin d’ adapter une quelconque histoire qui du reste n’ existe
pas/ 14|, Aurélien Bory transpose avec son vocabulaire et ses approches issus de la scene les
guestionnements que Perec pose a I’ écriture. L’intérét de la démarche de I’ adaptation apparait : la
comparaison des deux oauvres permet de pousser alalimite les questionnements liés al’ écriture de
I’ espace, et ales poser depuis deux formes d’ écriture radicalement différentes : I’ écriture textuelle
non-narrative d’une part et |’ écriture scénique (qui nécessite toujours un recit, une dramaturgie,
méme si elle n’est pas toujours narrative) d’ autre part. Alors que Georges Perec a fait de
I”épuisement du lieu un programme d’écriture, comment Aurélien Bory s'y prend-il pour
« épuiser » ason tour la scéne ? En quoi ces questionnements me permettent-ilsin fine d’instruire
une réflexion sur les spatialités scéniques ?

Pour résumer, il s'agit donc de dénouer toute une série d’enjeux que viennent éclairer la
confrontation entre Espéces d’ espaces et Espasce avec la géographie :

* Un enjeu épistémologique qui consiste a interroger la relation entre art et science, et plus
précisément larencontre entre les arts du spectacle et 1a géographie.

¢ Cette rencontre se produit autour d' un enjeu théorique : le chantier toujours sur le métier de la
spatialité.

o Ce chantier se nourrit d’ élaborations qui constituent un enjeu conceptuel, a savoir I’instruction
des spatialités scéniques et, au-deld, de propositions conceptuelles comme la scene, la
dramaturgie ou la scénographie qui permettent de construire un dialogue entre les arts de la
scene et la géographie.

¢ Cedialogue est rendu possible grace a un dispositif méthodol ogique, | adaptation, qui permet de
pousser la question de I’ écriture de |’ espace — par le texte ou par la scéne — dans ses ultimes
retranchements.

Dans un premier temps, j’interrogerai la dramaturgie comme un récit spatial (is€), ce qui permet de
dépasser |’ opposition entre espace et spatialité, ¢’ est-a-dire entre le plateau et les pratiques des
artistes, et donc de questionner la scéne et les récits qui peuvent s'y déployer. Dans un second
temps, je verrai gque pour se déployer ce récit a besoin d’un espace non seulement équipé mais
aussi spécialement aménagé — ¢ est-a-dire une scénographie — pour permettre a ce récit de se
déclencher et de s'inscrire dans I’ espace. Tout au long de la démonstration, je m'’ appuierai sur des
extraits d’ Espaece que je mettrai en relation avec des extraits d’ Especes d’ espaces, de maniére a
analyser précisément les propositions que fait Aurélien Bory pour porter a la scéne les
guestionnements que Georges Perec pose a |’ écriture. Ce seral’ occasion d’interroger la spécificité
de I’ espace scénique par rapport aux espaces que la géographie a |’ habitude d’ étudier, et
d’interroger la spécificité des spatialités qui y sont mises en cauvre.

La dramaturgie, un récit spatial(isé) pour penser la
scene.

Dans une précédente étape de travail qui se voulait un programme de recherche sur I’ habiter
théatral (Cabérac 2022), j’ai séparé, a des fins heuristiques, |’ espace (le plateau) et les pratiques (le
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jeu). Cette séparation me permettait d’envisager chacune de ces instances, d en déplier la
signification, avant de penser leur intrication. Le prétexte m’ était donné par les deux premiéres
phrases de L’ espace vide de Peter Brook qui fondait ainsi le point de départ de ma démarche : « Je
peux prendre n’importe quel espace vide et |’ appeler une scéne. Quelqu’ un traverse cet espace vide
pendant que quelqu’un d’autre I’ observe, et ¢ est suffisant pour que I’ acte théétral soit amorcé. »
(Brook 1977, 25)

D’un coté |’ espace (« n’importe quel espace vide ») ; de |I’autre les pratiques (« I acte théétral »,
C est-a-dire, littéralement, le théétre défini ici comme une action). Cette dichotomie efficace fait
écho, je |’a rappelé, aux approches que les géographes ont longtemps menées et permettait donc
de définir précisément ce que pouvait étre d'un coté cet espace vide, et de questionner de I’ autre
cet acte théétral. Seulement voila: il est illusoire de chercher a dissocier ces deux instances, car,
plus que la volonté d’ un metteur en scéne tout puissant/ 15/, ¢’ est le jeu qui fait de n’importe quelle
instance une scéne, et ¢’ est parce gu’ une scéne existe que la nature des pratiques qui S'y déploient
acquiert une signification spécifigue. Soit donc la scéne, ainsi que je I’ai définie en introduction,
qui permet de saisir en méme temps I’ espace, les pratiques et les temporalités dans lesquelles elles
se déploient, et de dépasser cette opposition factice. Penser la scéne permet d’analyser
conjointement |’ espace, les spatialités et les temporalités. Dans la mesure ou la dramaturgie est
I’ écriture propre a la scene, je voudrais voir en quoi cette forme d’ écriture met en jeu alafois
I’ espace et les spatialités, mais aussi le temps car la dramaturgie, comme tout récit, appelle une
inscription temporelle. Je définis donc la dramaturgie comme un récit spatial (ise) : un récit spatial
gui met en jeu la dimension spatiale des sociétés, mais aussi un récit spatialise car il se déploie sur
une scéne, mais aussi dans |’ espace et le temps de sa représentation. Pour illustrer cette
proposition, je m'appuie sur la scéne d’ ouverture du spectacle : en posant la question du début du
spectacle (qui interroge en creux les débuts du livre), Aurélien Bory fonde un récit qui repose a la
fois sur I’ organisation du plateau et sur les pratiques des artistes ; ce faisant, il porte un regard aigu
sur I’ cauvre de Georges Perec.

Que voit-on quand le spectacle commence ? Un espace vide, nu, faiblement éclairé. L’ imposant
mur de fond de scene est offert alavue du public : de couleur sombre, il est percé a ses extrémité
de deux portes actionnées par des barres anti panique et surmontées de blocs autonomes
d’ éclairage de sécurité. Le reste du plateau, notamment ses bords, est faiblement éclairé. Le
spectacle commence quand sept artistes (des hommes et des femmes), entrent en scéne, depuis
le cOté jardin, et se mettent en ligne, au lointain, contre le mur, face au public (figure 1). Ils ont un
livre en main, sans doute Espéces d’ espaces. Sur le mur de fond de scene apparaissent aors, sous
une forme de sur-titrage a une situation muette, des phrases et un dialogue muet se tisse, mot apres
mot, phrase apres phrase, entre une instance d’ élocution et les artistes qui, sans voix, réagissent et
obéissent aux injonctions ainsi formulées :

« LIRE
LIRE-LIRE —LIRE —LIRE - LIRE
LIRE ESPECES D’ ESPACES

EN ENTIER ».

Cette derniére injonction plonge les artistes dans I’incrédulité et la stupeur. Les projections se
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poursuivent :

« LIRE EN ENTIER
OU PLUTOT

LIRE LES PREMIERS MOTS ».

Sont ensuite projetés (alors que les artistes ouvrent tous le livre au début) les premiers mots du
texte de Perec :

« JECRIS
JECRIS: JECRIS

JECRIS QUE JECRIS ».
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Figure 1. Lire Especes d’ espaces. Source : Aglaé Bory (pour la Compagnie 111)

Lacitation de Perec s interrompt mais les projections, elles, continuent :

« LIRE AUSSI LES DERNIERS MOTS ».
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Puis, entre guillemets, les derniers mots de I’ ouvrage de Perec : « QUELQUES SIGNES », puis
« JECRIS... QUELQUES SIGNES ». Apparait enfin un énigmatique « VOILA » ;
énigmatique car il suggere une conclusion aors que le spectacle n’en est qu’ a son commencement.
La projection continue :

«LIRE

A PRESENT

LA PHRASE

LA PLUSIMPORTANTE »

Les artistes sur le plateau sont perplexes, s interrogent, feuillettent frénétiqguement le livre et se
demandent de quelle phrase il s agit.

«OU PLUTOT
NE PASLA LIRE

LA FAIRE »,

Ce qui plonge les artistes dans la stupeur. Aprés un temps de réflexion, ensemble, en formant
chaque lettre avec le livre, les artistes forment minutieusement chaque lettre, chague mot, de la
phrase la plus importante du livre, qui est ainsi non pas projetée, ni méme écrite mais bel et bien
performée, avec deslivres: « Vivre, ¢’ est passer d' un espace al’ autre en essayant le plus possible
de ne pas se cogner » (Figure 2).
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Figure 2. Le texte de Perec performé sur scéne. Source : Aglaé Bory (pour la Compagnie 111).

Je défends I’ idée que pour comprendre ce qui se joue dans ces cing premiéres minutes d’ Espaece, il
faut analyser conjointement les significations apportées par |’ espace et par les spatialités. En
formulant d’emblée I’ enjeu du spectacle — offrir ala réflexion du public la phrase la plus célébre
du livre et en faire le programme du spectacle — Aurélien Bory pose non seulement |a question des
commencements (comment s ouvre un spectacle ?) mais aussi celle du récit qu’il instaure : quelle
histoire raconte-t-il ? Quelle dramaturgie met-il en place, alors méme que le livre qui lui sert de
point de départ N’ est pas narratif ? Et, en miroir, il pose la question des commencements du livre.

Il est assez simple de déterminer le début d’ un spectacle : le noir se fait, le rideau se léve (quand on
I"utilise encore), |es artistes entrent en scéne et commencent a jouer... méme si de plus en plus de
dispositifs en viennent a briser le quatrieme mur et donc a brouiller les limites temporelles et
spatiales entre le spectacle et ce qui ne I’ est pas. Espasce commence a |’ entrée des artistes ;
mais ou commence Especes d’ espaces ? Ce livre se caractérise en effet par un important dispositif
paratextuel — des seuils comme dirait Gérard Genette (1987) —si bien qu'il est difficile d’ affirmer
définitivement, comme Céline |e fait ala premiére phrase du Voyage au bout de la nuit : « Caa
commencé comme ¢a ». S agit-il du priére d’insérer (une feuille volante glissée danslelivre) ? De
la dédicace ? Des illustrations liminaires ? De |’ avant-propos ou encore du début de la premiére
section (« La page »). Dans le dispositif qu’il invente, Aurélien Bory s appuie alafois sur I’ avant-
propos et sur le début de la premiére section pour ouvrir son spectacle et lancer sa machine
scénique.

Alors que le priere d’ insérer qualifie le genre de |’ ouvrage — « le journal d’un usager de I’ espace »
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— |"avant-propos expose son objet : « L’ objet de ce livre N’ est pas exactement le vide, mais plutot
ce qu'il y aautour ou dedans » (Perec 1974, 13). Il précise ensuite ce qu'il entend par espace : il
S agit de |’ espace matériel, banal, « infra-ordinaire » pour reprendre un terme qui n’est pas présent
dans ce livre mais qui constitue une catégorie importante pour Perec, bref, I’espace ou |’ on vit :
« Nous vivons dans I’ espace, dans ces espaces, dans ces villes, dans ces campagnes, dans ces
couloirs, dans ces jardins » (p. 13 et 14). Le vide dont il est question ici renvoie a la dimension
autobiographique fondamentale qui traverse toute I’ cauvre de Georges Perec : le deuil lié ala
disparition de sa mére, déportée puis assassinée & Auschwitz (Moncond’ huy 2022). Ecrire le vide,
le décrire, I’ épuiser est une maniére de le conjurer. Et ¢’ est ce vide que montre Aurélien Bory.
Alors que ses créations sont habituellement caractérisées par des scénographies complexes et
sophistiquées (Bory 2012 ; Blondeau et Bory 2017), c'est le dénuement du plateau qui frappe
le public d Espace. Il n'y a apparemment pas de scénographie : le mur de fond de scene se
confond avec un vrai mur de fond de scéne/22]. |l faut attendre la suite du spectacle pour
comprendre que ce mur est bel et bien un éément de scénographie dont la mise en mouvement
engendrera |’ action des artistes sur le plateau. Aurélien Bory parvient donc a adapter au langage
scénique (par la scénographie, les éclairages) I’ interrogation fondamentale qui traverse lelivre : il
parvient & montrer et & mettre en espace le vide et la solitude existentielle de Perec. Mais dans le
méme temps, il adapte |’ autre commencement du livre, la premiére section consacrée ala page, et
parvient alier la page (I’ espace que maitrise I’ écrivain) ala scene (I’ espace que domine le metteur
en scene, le scénographe).

Especes d’ espaces est traversé par la problématique de I’ écriture, celle du diariste usager de
I’ espace. Des lors (et ¢’ est I enjeu de la premiére section du livre), la page est le premier des lieux
a épuiser, car c'est le lieu vide par excellence (la page blanche) qu'il faut remplir, non seulement
pour combler la solitude existentielle laissée par le deuil mais aussi pour que I’ ceuvre (littéraire)
advienne. Cette section commence donc logiqguement par une succession de « J écris », disposée
selon une mise en page destinée a souligner la matérialité de la page et du texte. Pour Georges
Perec, décrire |’ espace, le circonscrire, ¢’ est avant tout |’ écrire : la description vient épuiser lelieu,
et lamise en page évoque I’ aménagement de |’ espace| 23]. Loin d' étre passif face aun lieu (comme
le serait |e spectateur d’ un paysage), Georges Perec met en avant le sujet (le premier mot du texte,
je, renvoie au genre du journal) qui agit : écrire, c'est faire le choix de I’ action de maniere a avoir
une prise sur |’ espace. C’est ce que traduit Aurélien Bory dans le dispositif qu’il invente, alafois
tres différent du livre (il transforme le soliloque intérieur du journal en un dialogue silencieux entre
une voix qui s écrit et des artistes silencieux qui lui obéissent) mais aussi tres fidele : d emblée,
Aurélien Bory (a moins qu’il ne s’ agisse du public) se définit comme un lecteur de Perec : la
litanie des « lire » projetée sur le mur répond a celle des « ' écris » au début du livre[24]. Maistres
vite, lire ne suffit plus. Il ne s agit en effet plus de lire la phrase la plus importante du livre, mais
bel et bien de lafaire, c’'est-a-dire de la performer. De fidéles lecteurs de Perec, les artistes sur le
plateau se mettent a agir (c’ est-a-dire afaire leur métier de performeurs) et afaire ce que le livre
contient. Ce début définit donc |I’ambition du spectacle : établir un paralléle entre la pratique
d’ écriture de Perec, et la pratique de la scene pour les artistes d’ une part, et d’ autre part poser le
programme du spectacle, a savoir « faire » Perec, ¢’ est-a-dire a transposer, avec toutes les
possibilités qu’ offre le plateau, |es questionnements que rencontre Perec alors qu’il écrit.

Enfin, Aurélien Bory parvient aussi a transposer dans le langage scénique une dimension
fondamentale de |’ écriture de Perec et qui apparait déja dans cette litanie des « J écris » : |"humour,
qui réside en grande partie dans le maniement de la langue (ce qui n’est pas surprenant chez un
membre de I’ OuLiPo) n’est pas transposable en I’ état a la scéne (d’ autant plus que le spectacle ne
contient pas de paroles prononcées, sauf dans une langue étrangére). Aurélien Bory mobilise donc
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I” héritage du cinéma muet et de la figure de Buster Keaton : le dialogue entre une instance
d’énonciation qui S exprime par écrit et des artistes qui répondent par des mimiques, des décal ages,
des incompréhensions, en un mot par des gags, renvoie al’'imaginaire du cinéma, également tres
présent chez Perec| 25]. Cela mobilise aussi la diversité des langages scéniques qu’ utilise Aurélien
Bory dont le travail reléve autant du théétre, du cirgue que de la danse : e corps est mobilisé dans
toutes ses dimensions. La suite du spectacle met en avant les disciplines des différents artistes :
I’ acrobatie, la contorsion, le théétre, le chant/ 26], ladanse/27]... Dans Espaece, ce sont les corps
qui sont confrontés a I’ espace, maniere s'il en est de mettre en scéne (et en mouvement) ces
usagers de I’ espace, ¢’ est-a-dire des corps qui font I’ usage de I’ espace — comme d’ autres font
« |"usage du monde » (Nicolas Bouvier) et définissent ainsi |I’environnement dont il est question
dansle priere d’'insérer : ce qui environne. Pour Perec, I’ écrivain rédacteur du journal est au centre
de |’ espace ; pour Aurélien Bory, c'est le corps qui est au centre de I’ espace, et ¢’ est a partir de ce
corps qu'il I'éprouve.

Aurélien Bory se pose ainsi d’emblée comme un artiste du corps, mais surtout de la scene et du
plateau. C'est ainsi qu’il faut comprendre sa réticence a vouloir adapter I’ouvrage de Perec : a
aucun moment il ne cherche une transcription littérale, fidéle alalettre du texte. Il recherche plutot
aétrefidele al’ esprit, et a déployer, dans son imaginaire et ses langages, les questionnements que
souléve Georges Perec. Dans cette perspective, la question de la narration est centrale. S'il a écrit
guelques romans (comme W ou le souvenir d’ enfance ou encore La vie mode d emploi), Georges
Perec n’est pas un écrivain de lafiction : il S'inscrit ainsi dans I’ ére du soupgon de son époque et,
sans participer aux débats qui accompagnent la naissance du Nouveau roman, il cherche une
écriture littéraire non fictionnelle. Ce qui pose bien slr des problémes, car un texte a sa logique
propre, un début, un milieu et unefin ; s'il ne raconte pas toujours une histoire, du moins impose-t-
il un ordre séquentiel de lecture. A la différence de I’ espace qui, lui, peut étre saisi d emblée, de
maniére non linéaire. On comprend alors, au-dela du simple intérét biographique, pourquoi Perec
s'intéresse a I’espace : il y trouve matiére a un questionnement formel sur I’ écriture : comment
épuiser dans un texte qui repose sur un déroulement linéaire et séquentiel, une instance comme
I’ espace qui échappe a toute linéarité ? Georges Perec définit donc une forme et une démarche :
I”’emboitement des échelles et donc des espaces| 28]. On passe ainsi constamment d’ un espace a un
autre, soit par emboitement (Ila chambre est dans |’ appartement, |’ appartement dans I’immeuble...),
soit par une discontinuité (comme entre la ville et la non-ville qu’est, pour |'urbain Perec, la
campagne) que I’ on doit franchir sans se cogner.

Mais comment transcrire cette démarche sur une scéne ? Un spectacle, tout comme un texte,
s organise selon une logique linéaire. Comment des lors écrire un spectacle sans avoir recours
sinon a la fiction du moins a la narration ? Comment faire une dramaturgie qui ne soit pas
narrative ? Si ce spectacle ne raconte pas d’ histoire (tout comme Especes d’ espaces n’ est pas
un roman), il est pourtant construit sur une dramaturgie précise qui, si elle ne raconte pas
d’histoire, permet quand méme a mettre en action les artistes sur le plateau et donc afaire en sorte
gue le spectacle ait lieu/ 30]. Dans la séquence d’ ouverture les artistes sont ainsi mis en mouvement
guand on les enjoint a faire la phrase la plus importante. Dans la suite du spectacle, on passe d’ une
séguence a une autre par des ruptures, des changements de ton et de registres, de discipline méme
qui renvoient aux discontinuités qui saturent |’ espace. De méme qu’ on essaie de passer d’ un espace
a un autre sans se cogner, de méme les interprétes d’ Aurélien Bory passent d’ une situation a une
autre sans surprise (méme si chacune des situations traversées est surprenante), et sans étre
interrompus : rien n’arréte en effet leur mouvement, pas méme leur absence et leur disparition
guand leur silhouette fantomatique se dessine sur une surface de projection, tres vite remplacée par
lalettre e (C' est-a-dire eux, les membres de sa famille déportés et assassinés), la lettre manquante
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de La disparition et I’ unique voyelle des Revenentes (figure 3). La dramaturgie permet de lier ces
différentes séquences, d’ ordonner le récit séquentiel, et donc de rétablir de la continuité |a ou
domine la discontinuité 32]. Les artistes sur scéne mettent ainsi en cauvre le programme fixé par
Georges Perec : passer d’ un espace a un autre sans se cogner. Et ¢’ est la dramaturgie qui permet de
passer d’ une séquence a une autre, d’ un espace a un autre, donc de dérouler le fil du spectacle. Elle
prend ici laforme d un récit qui porte sur I’ espace (c’ est la thématique du spectacle et du livre qui
I’inspire) et ce récit a besoin de I’ espace pour se déployer. La dramaturgie est donc un récit qui
articule finement espace et spatidité et qui lesinscrit dans le temps de la représentation.

Figure 3. Des corps absents. Source : Aglaé Bory (pour la Compagnie 111).

La « scénographie élargie » comme condition de
possibilité de I'action.

Pour que la dramaturgie puisse se déployer et pour que le spectacle advienne, celui-ci doit avoir
lieu dans un espace dévolu a cette pratique : une scene, ou ce qui en tient lieu. Certes, il est
possible comme I’ explique Peter Brook de prendre « n’importe quel espace vide et [de] I’ appeler
une scéne » (Brook 1977, 25) — le théétre in situ (¢ est-a-dire en dehors des lieux dévolus aux
spectacles vivants) constitue d’ailleurs un volet important de la production — mais souvent, la
réussite du spectacletient al’illusion que le dispositif spéculaire théétral peut créer. Le théétre s est
en effet historiquement construit comme un dispositif a lafois de monstration (pour les artistes) et
d’ observation (pour le public) : le théatre a I’italienne, la boite noire ou encore les multiples
dispositifs immersifs (Baillet, Losco-Lena et Rykner 2021 ; Chollet et Freydefont 1996 ;
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Rykner 2008 ; 2021) sont autant d’agencements architecturaux qui offrent un éventail de
possihilités technigques offertes aux artistes qui peuvent s'en saisir pour rendre au mieux les effets
attendus. Car la scene n’est justement pas n’importe quel espace vide : ¢’est non seulement un
espace qui concentre les regards mais c’'est aussi un espace que les moyens techniques
disponibles viennent augmenter (comme on parle d’ une réalité augmentée). Les équipements de la
cage de scéne gu’ils soient sur le plateau, dans les cintres, dans les dessous ou dans les coulisses
permettent de faire advenir I’illusion théétrale. Aurélien Bory affirme son intérét pour la boite
noire (Blondeau et Bory 2017) dans laquelle il crée tous ses spectacles. L’ apparent dénuement de
la séquence inaugurale d’ Espaece ne traduit pas |’ abandon de I'illusion, mais au contraire une
utilisation trés précise des effets a la disposition du metteur en espace : les éclairages sont
savamment étudiés pour que la scénographie laisse croire qu’il s agit bel et bien du mur de fond de
scene. Les bords de la scene sont laissés dans |’ ombre, si bien que la séparation entre la scéne et le
hors scéne d'une part, mais aussi entre la scéne et le public ne sont pas trés nettes : ¢’ est une
maniére subtile de montrer que, pour radicale que soit I’ expérience de |’ espace traversée par les
artistes, elle peut étre partagée par le public. C'est aussi une maniére de poser d emblée la question
de lalimite qui est centrale dans le texte de Georges Perec. Dans la suite du spectacle, Aurélien
Bory mobilise justement toute la machinerie théétrale, notamment quand il s'agit de mettre en
mouvement |a scénographie, de mobiliser des lumieres ou des sons. La séquence déja évoguée
dans laguelle les silhouettes des artistes impriment un écran (dans une remarquable transposition a
la scéne de la persistance rétinienne) avant d’ étre elles-mémes remplacées par la lettre e n’est
rendue possible que par des effets techniques qui prennent le relais des artistes dés lors que les
corps (ceux des artistes comme ceux des membres de la famille de Perec assassinés dans les
camps) disparaissent : la technique permet de pallier |’ absence des corps, de continuer a les
montrer et ales faire jouer alors méme qu’ils ont disparu. C’est avec le souvenir des corps (un peu
comme les souvenirs que ne cesse de convoquer Georges Perec, qu'il s agisse des souvenirs
d’enfance de W ou de la litanie de Je me souviens) que travaille Aurélien Bory.

La scene, ¢’ est-a-dire I’ espace dans lequel évoluent les artistes, n’ est donc pas un espace comme
les autres : il a des particularités qui donnent lieu a des spatialités spécifiques. Quelques
caractéristiques peuvent ainsi étre mises en évidence. Si son échelle est celle du plain-pied car
commandée par la vue du public, cette derniéere est sinon empéchée du moins largement
contrainte : une dialectique entre le visible et I'invisible — la scene et | e hors scene (Coulon 2020) —
c’'est-a-dire entre le montré et le caché s'instaure. Bien plus, I’espace est augmenté d' un
environnement technique qui permet la création d’ effets spéciaux, des plus simples au plus
complexes (Bataille 1990 ; Sabbattini 2015[1942]). Enfin, |’ espace est aménagé : les artistes
évoluent sur une scéne dont I’aménagement rend possible un spectacle, la scénographie. Celle-ci —
I”aménagement du plateau en volume — se distingue de la tradition du décor, qui est historiquement
une toile peinte, accrochée en fond de scéne, qui releve d une forme d'illusion théétrale. Le
passage du décor ala scénographie (Fohr 2014) entérine I’ utilisation de la profondeur de la scene :
aune logique de représentation en deux dimensions (qui a pour modéle la peinture et |e paysage)
se substitue donc un modéele de représentation en trois dimensions (I’ espace).

Aurélien Bory explique le soin qu'il apporte a ses scénographies dont il est lui-méme e concepteur
(Bory 2012) : bien gu’'il soit tres inspiré par les arts plastiques (si bien que chacune de ses
scénographies peut étre considérée comme une installation a part entiére, a I’image des fils de
Plexus qui rappellent la marionnette, manipulée par des fils), la scénographie n’est jamais
déconnectée du propos d’'un spectacle. Elle n’est pour autant pas congue pour accueillir un
spectacle dont la dramaturgie aurait déja été écrite : chez Aurélien Bory la scénographie est
premiére, et ¢'est I’ espace ainsi créé qui offrent des possibilités de jeux dont les artistes peuvent se
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saisir. La scénographie a donc pour but d’ ouvrir des potentialités que la mise en scene peut ou non
actualiser. L’ espace détermine des contraintes (a I’image du plan incliné sur lequel évolue les
interpretes de Plan B) qui conditionnent ainsi la dramaturgie du spectacle en méme temps qu’elley
participe. C'est cette conception de la scénographie qu’il faut mettre a I’ épreuve, afin de
comprendre les liens gu’ elle entretient avec la dramaturgie.

Figure 4. L’ espace se tord. Source : Christophe Raynaud de Lage (pour la Compagnie 111).

Pour ce faire, nous alons analyser en détail une séquence du spectacle, a 17 minutes du début, au
moment ou, dans un bruit de machine assourdissant| 34/, le mur de fond de scéne se met en branle,
pivote, setord (figure 4). C' est, littéralement, un événement extraordinaire et que I’ on ne peut voir
gue sur un plateau. Surtout, on voit les artistes (ré)agir a chacun des mouvements de la machine :
ils sortent par les portes, se retrouvent seuls, se cherchent, se perdent de vue alors méme qu’ils sont
tout pres, mais cachés alavue les uns des autres par les éléments de la scénographie. On retrouve
la les mémes références au cinéma muet et aux gags a la Buster Keaton déja observés dans la
séguence d’ ouverture, mais on reconnait surtout une adaptation tres littérale d’ un céléebre extrait
d’ Espéces d’ espaces :

« Lorsgue rien n’ arréte notre regard, notre regard porte trés loin. Mais s'il ne rencontrerien, il ne
voit rien : il nevoit que ce qu’il rencontre : I’ espace, ¢’ est ce qui arréte le regard, ce sur quoi lavue
bute : I’ obstacle : des briques, un angle, un point de fuite : I’ espace, ¢’ est quand ¢a fait un angle,
guand ca s arréte, quand il faut tourner pour que ¢areparte. Can’arien d ectoplasmique, |’ espace :
caades bords, ¢a ne part pas dans tous les sens, ¢afait tout ce qu’il faut faire pour que lesrails de
chemin de fer se rencontrent bien avant I infini. » (Perec 1974, 159-160)

Pour Georges Perec, I’ espace, ¢’ est ce que I’ on voit, ce que I’ on peut saisir et donc décrire. Le vide
N’ est donc a proprement pas de I’ espace : |’ espace nait quand ce vide a des bords, ou quand ce vide
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se tord. Son projet d’ écriture consiste donc a voir |’ espace la ou précisément on ne voit rien : dela
nait son intérét pour ce qu'il appelle I'infra-ordinaire, |’ espace du quotidien, I’ espace tellement
insignifiant qu’il faut le signifier pour qu’il soit. Et que fait Aurélien Bory ? Il prend le texte de
Georges Perec au pied de la lettre : il plie le mur (ou ailleurs qu’ au thééatre peut-on ainsi plier
I”espace et le tordre ?), le tord de maniére a créer un angle. Il découpe la scene de maniére a
empécher le regard, non pas du public qui est témoin de cette scene, mais bien des comédiens, de
porter loin. Le public assiste ainsi, par le jeu des artistes et de la scénographie, a la naissance de
I’ espace. Ce sont les artistes qui, par leur é&onnement et leur incompréhension, donnent a voir que
le regard est heurté par un bord. Le gag nait de I’isolement des artistes les uns des autres, alors
méme que le public voit leur évidente proximité 35]. Au-dela du gag, ce qui se joue dans cette
séquence, ¢’ est la question de la distance entre les humains, ¢’ est-a-dire la question de la co-
présence qui subsume a elle seule tous les problémes de |a géographie, gu’on |’ envisage depuis
I’ espace (Lévy 1999) ou depuis les spatialités (Lussault 2007). Le travail d’ Aurélien Bory permet
donc de recréer — par I expérience théétrale| 36| — le moment fondateur ou I’ espace — et donc dans
une certaine mesure la société dont il est une composante — apparait. Loin d'étre un cadre ou le
simple support d’une action, la scénographie est donc ce avec quoi les artistes interagissent
littéralement, les artistes font avec I’ espace mis a leur disposition. Et le fil directeur du spectacle
est justement de confronter les artistes a des espaces dont les régles, la consistance, ou méme la
disposition changent sans cesse. La scénographie est donc non seulement indissociable de la
dramaturgie ; elle est surtout ce qui la rend possible. C’est une composante indispensable du
spectacle, au méme titre que I’ espace est une dimension de la société. La dramaturgie ne fait
gu’ actualiser des potentialités offertes par la scénographie.

Par sa pratique méme de la scéne, et par la position singuliére qu’il occupe en étant a la fois
scénographe (donc tourné vers |’ espace) et metteur en scéne (donc tourné aussi vers les spatialités),
Aurélien Bory montre qu’il est illusoire de vouloir dissocier espace et spatialité, mais c’est bien le
spectacle qui guide sa recherche, ¢’ est-a-dire de « mettre I’ espéce dans I’ espace » et de confronter
des artistes a des contraintes qui s exercent par |’ espace. Ce faisant, il reprend a son compte la
conclusion que Georges Perec donne ason livre :

L’ espace devient question, cesse d’ étre évidence, cesse d' étre incorporé, cesse d' étre
approprié. L’ espace est un doute : il me faut sans cesse le marquer, le désigner ; il
n'est jamais amoi, il ne m’est jamais donné, il faut que j’ en fasse la conquéte (Perec
1974, 179)

La scénographie, une machine spatiale.

Méme s'il récuse le terme, le travail d’ Aurélien Bory consiste bien a adapter — ¢’ est-a-dire de faire
passer d'un langage al’ autre, ici de I’ écriture a la scene — les questions que Georges Perec pose a
ses pratiques d’ écriture. A aucun moment Aurélien Bory n’est dans I’illustration : il cherche &
poser dans le champ de la scéne les questions que Perec se pose en tant qu’ écrivain. C'est sans
doute pour cela que ce spectacle peut étre déroutant pour le spectateur familier de Perec : on est
loin de son imaginaire, du plan du livre, de savoix si singuliére. Et pourtant, I’ essentiel est |a:
passer d’un espace al’ autre en essayant le plus possible de ne pas se cogner| 28], en mobilisant la
méme inventivité, le méme humour, la méme réflexivité et surtout la méme ambition, épuiser

I’ espace.
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Le travail d’Aurélien Bory permet aussi d’instruire plus avant la réflexion que les géographes
peuvent mener sur les spatialités scéniques, en questionnant de maniére renouvelée les liens qui
unissent la dramaturgie et la scénographie, érigés en concepts a part entiere de la géographie,
faisant ainsi de la scéne une situation spatiale |égitime. |l ne s'agit pas tant de faire avec |’ espace
gue de faire avec et grace a la scénographie. Celle-ci permet justement de problématiser plus avant
la question de I’ espace en faisant le lien entre espace et spatialité, alors méme que la dramaturgie
gu’'elle sert permet, elle d articuler espace, spatialité et temporalité. Le thédtre permet donc de
renouveler en profondeur le débat et d’ enrichir les questionnements que |a géographie pose.

Il est enfin possible d’interroger le dispositif scénique al’aune de ce qu'il fait al’ espace. Si la
scene est une maniére de saisir en méme temps I’ espace, les spatialités et les temporalités de la
représentation, que reste-t-il alors a éucider pour la géographie ? Peut-étre I’ essentiel : que voit-on
réellement quand on assiste a une représentation, sinon de |’ espace et des spatialités (' est-a-dire
toute la machine théétrale) érigées en spectacle ? Paradoxalement, alors que I’ espace reste le point
aveugle de nos sociétés, cette dimension tellement évidente qu’ on ne le voit pas (Lussault 2010),
les arts de la scéne nous obligent a regarder |’ espace qu’ils mettent en lumiere. C’ est sans doute le
but ultime d’ Aurélien Bory dans Espasce : non seulement mettre I’ espéce dans I’ espace, mais
surtout mettre I’ espace au coaur de I’ endroit ou il est dgja, la scene.
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Note

Cet article est le prolongement d une communication présentée lors de la journée d’ étude
« L’ adaptation : d'un art & un autre, adaptations, arrangements, réécritures » (Reims, 02/12/2022) ; il a
été discuté lors de I atelier « Théétre et sciences sociales » (Vieux Condé, 16-17/01/2023). Je remercie
Aurélien Bory et la Compagnie 111 pour m’avoir donné acces a de nombreux documents ainsi qu’a une
captation du spectacle. Merci a Michel Lussault et Anne-Laure Rigeade, ainsi qu’ aux évaluateurs de cet
article. Cet article est dédié a Michel Lussault, géographe perecquien s'il en est.

Jemploieici habiter selon la définition qu’en proposent les géographes : la « spatialité des acteurs
individuels » (Lévy et Lussault 2003, 440).

C'est ainsi que I'on peut définir le terme de spatialité : « faire avec I’ espace » (Lussault et Stock
2010).
spectacle.

Comme mon travail était auparavant fondé sur des spectacles théétraux, j’ai logiquement propose le
concept de spatialités théatrales (Calbérac 2022). Le travail de décloisonnement des langages scéniques
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gue méne Aurélien Bory qui se réclame alafois du théétre, du cirque, de la danse ou des arts plastiques
(Blondeau et Bory 2017) me permet d’'éargir mon propos et d'instruire désormais le concept de
spatialités scéniques.

Méme s'il lui est étroitement lié, ce tournant de la spatialité n’est pour autant pas réductible au
tournant spatial (spatial turn) tel qu’il a été défini par le géographe Edward Soja dans les années 1990
(Volvey, Stock et Calbérac 2021).

Par récit spatial, j’ entends un récit qui met en jeu la dimension spatiale de la société, alors qu’'un
récit spatialisé met en jeu (¢’ est-a-dire en pratique) |’ espace en s'y déployant.

Ladramaturgie est en effet polysémique : elle désigne aussi bien la fagon d’ écrire un récit pour le
théétre, que le fait de mettre en espace (c’ est-a-dire en scéne) ce récit (Danan 2017).

Plus qu’ un décor (latoile de fond de scéne), la scénographie désigne un espace spécialement pensé
en lien avec lamise en scéne et aménagé en volume de fagon a accueillir et permettre le jeu des artistes
selon les indications du metteur en scéne (Fohr 2014).

Je renvoie au site de la Compagnie 111 ou I’ on trouve une présentation du spectacle ainsi que sa
fiche technique : https://www.cielll.com/spectacl es/espaece/

Dans le dossier de presse du spectacle, Aurélien Bory récuse le terme d'adaptation : le livre de
Georges Perec constitue « le point de départ » de ce spectacle. Toutefois, j’ utilise ce terme car il
délimite un ensemble de procédés bien étudiés (par exemple Toussaint 2017) mais aussi car I’intérét du
travail d’ Aurélien Bory est de transposer ala scéne les problemes que I’ écriture pose & Georges Perec.

L’ ouvrage est une commande de |’ urbaniste Paul Virilio pour inaugurer la collection « Espaces
critiques » qu'il dirige chez Galilée. Il parait, rappelons-le, la méme année qu’ un autre essai fondateur
sur I’ espace : La production de I’ espace d' Henri Lefebvre (1974).

En donnant pour titre L’ espéce dans |’ espace a un ouvrage d’ entretiens dans lequel Aurélien Bory
met son travail en perspective (Blondeau et Bory 2017), il fait de sa lecture de Perec un fil directeur
pertinent de son cauvre. C'est dans ces entretiens qu’il explique qu'il alu Espéces d’' espaces en 2005 et
gu'il aaussitot voulu en tirer matiére pour un spectacle.

Dans |le dossier de presse du spectacle, Aurélien Bory rappelle, ajuste titre, qu’ Espéces d’ espaces
N’ est pas un roman.

Lemot le plus important de la citation de Peter Brook est bien slr le premier, je, qui pose latoute-
puissance du metteur en scene qui formule ici sa position esthétique. Peter Brook fait en effet partie de
la génération d artistes qui, dans les années 1960 et 1970, ont installé le metteur en scéne comme un
artiste a part entiére, capable de formuler un regard sur |’ cauvre présentée (Consolini et al. 2007).

Jemploie le terme artiste ou performeur dans la mesure ol chacun-e reléve de disciplines
particulieres : ladanse, I’ acrobatie, la contorsion, le chant, le théétre... Lafiche technique du spectacle
indique la présence de cing artistes et de deux régisseurs de plateau, qui auront notamment en charge la
manipulation de la scénographie.

La citation des extraits d’ Espéces d’ espaces est encadrée par des guillemets (qui se confondent ici
avec les guillemets utilisés pour citer le spectacle), si bien que le public sait a quel moment il est
guestion du texte de Georges Perec.

Ceraccourci entre les premiers et les derniers mots du livre n’ est pas sans rappeler celui auquel se
livre Gérard Genette dans Palimpseste qui résume selon le méme procédé A |a recherche du temps
perdu en accolant les premiers mots de Du c6té de chez Svann aux derniers du Temps retrouvé : «
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Longtemps je me suis couché dans le Temps » (Genette 1982).
Cette phrase, souvent la seule que I’ on retient du livre, se trouve ala page 16.
C’ est du reste & ce moment que commence la captation que m'’ a fournie la compagnie.

Aurélien Bory est aussi scénographe : dans sa démarche, la scénographie occupe une place
premiére et le spectacle procéde de I’ espace qu'’il crée (cf. infra).

Il s agit de laréplique du mur de fond de scéne de I’ Opérad’ Avignon ou a été créé le spectacle.
Rappelons-le, Espéces d’ espaces est |la commande d’ un urbaniste.

Dans |e passage de la premiére personne — « J écris » — al’infinitif & valeur impérative — « Lire » —
se lit aussi la disparition du sujet, I’ écrivain écrivant, au profit du collectif mQ par une voix extérieure
qui est celle du metteur en scene.

Le cinéma constitue ainsi une partie importante des souvenirs convoqués dans Je me souviens.

A un moment du spectacle, I’ une des artistes, chanteuse, entonne a cappella des mélodies tirées du
cycle de Lieder Winterreise (Le voyage d' hiver) de Schubert. La encore, une histoire de deuil : Aurélien
Bory ne cesse de convoquer des matériaux scéniques qui traduisent la solitude existentielle de Georges
Perec confronté ala mort.

Espasce opére ainsi une fusion de ces différents langages scéniques, alors que les précédents
spectacles d’ Aurélien Bory s'inscrivaient chacun dans une discipline particuliére. Ce spectacle est donc
d autant plus programmatique qu’il dévoile I’éventail des langages scéniques dont dispose Aurélien
Bory.

Cet emboitement des espaces est emblématisé par la chanson enfantine de Paul Eluard : « |’ oiseau
dans un nid, dans une cage, sur un tapis, sur une table, dans une chambre, dans un immeuble, dans Paris
» (p. 17 et 18).

Avec Hamlet machine et Médée matériau, Heiner Mller a ouvert la possibilité d’ une dramaturgie
théétrale non-narrative, ce qui va al’encontre du drame tel qu’il a été hérité depuis I’ Antiquité. C’est
I”une des voies explorées aujourd’ hui par de nombreux dramaturges qui se revendiquent des approches
postmodernes ou postdramatiques (L ehmann 2002).

Jemploie |’ expression avoir lieu au sens propre, ¢’ est-a-dire trouver sa place dans I’ espace,
comme nousy invite Jean-Marc Poinsot dans son livre Quand I cauvre a lieu (2020).

Le meilleur exemple est donné par |’ acrobate qui gravit le mur, tombe derriére et sort aussitot par
laporte, comme si derien n’ était.

Dans les premiéres lignes du priére d'insérer, Georges Perec insiste bien sur la nature discontinue
de I’ espace : « L’ espace de notre vie n’est ni continu, ni infini, ni homogéne, ni isotrope. Mais sait-on
précisément ou il se brise, ou il se courbe, ol il se déconnecte et ouil se rassemble ? »

De méme que Peter Szendy parle de sur-écoute (2007) pour désigner une écoute particuliérement
attentive, la scéne pourrait étre définie comme un espace sur observé avec la polyséemie que le terme
observer recouvre : |’ examen attentif, mais aussi le respect di a la scéne, qui entretient la distance —
quas sacrée—entrelascéne et lasdle.

Si le spectacle est muet il n’'est pas silencieux pour autant : de multiples sons (bruit de pas,
onomatopées, chant, bruits de machine, paroles en langue étrangére, rire...) participent pleinement de sa
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dramaturgie.

Un peu comme dans les spectacles de Guignol quand le jeune public crie au héros que le gendarme
arrive derriere lui.

Dansles liens qui unissent théétre et science, le théétre alongtemps servi d' expérience de pensee.
C'est ce principe qui a animé la création de |’ expérience scénique Faire Monde commun (Calbérac,
Lussault et Vet 2018 ; Calbérac 2023).

Le tournant actoriel permet de partager un méme vocabulaire (I’ action, les acteurs...) entre les arts
delascéne et les sciences sociales (Lussault 2000 ; Calbérac 2021).

Cette injonction fonctionne aussi a plein pour le passage du livre ala scéne !
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