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Introduction
Si nous nous devons de recon naître aux théâtres docu men taires un
grand nombre d’objec tifs, ou comme les quali fient Erica Magris et
Béatrice Picon- Vallin «  d’inten tions  » 1, nous ne pouvons nier à ces
formes scéniques, si ce n’est une volonté, tout du moins une tenta tive
de réparation 2. Bien que la plura lité séman tique des notions de répa‐ 
rable et d’irré pa rable ne permette pas d’en donner une accep tion
unique, c’est peut- être dans leur poly sémie concep tuelle que se situe
leur intérêt dans leur appli ca tion pour l’étude des formes artis tiques
et, plus préci sé ment ici, théâ trales. Johann Michel, philo sophe et
poli tiste, établit des modèles distincts permet tant de saisir l’ampleur
de ces notions. En effet, il souligne tout à la fois leurs
« marques distinctives 3 » et leurs natures simi laires : « modèle biolo ‐
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gique (la cica tri sa tion), modèle psycho lo gique (le travail de deuil),
modèle reli gieux (l’expia tion), modèle social et moral (l’excuse),
modèle juri dique (la compen sa tion du  dommage) 4.  » D’après nous,
ces modèles n’appa raissent pas comme mutuel le ment exclu sifs, mais
permettent au contraire d’appré hender ces concepts dans leur globa‐ 
lité et leur contra dic tion et, par là même, de faire co- exister la plura‐ 
lité d’inten tions de certaines œuvres documentaires.

S’il est possible d’établir un lien entre repré sen ta tion et répa ra tion, et
bien qu’il appa raisse néces saire de le remettre en ques tion, il
convient de s’inter roger : si la repré sen ta tion fait advenir une forme
de répa ra tion, l’irre pré sen table est- il intrin sè que ment irré pa rable ?
Nous enten dons ici la repré sen ta tion dans son sens strict, c’est- à-
dire que nous faisons corres pondre la repré sen ta tion à la figu ra tion
ou la repro duc tion, la rappro chant d’un art réaliste, par oppo si tion
donc à toute forme abstraite, symbo lique, méta pho rique, allé go‐ 
rique… que l’on rappro chera ici de l’irre pré sen table, notion elle aussi
profon dé ment poly sé mique, mais à laquelle nous nous permet tons,
dans le cadre de cette étude, de fixer cette défi ni tion. Il s’agira ici de
mettre en tension les concepts de répa rable et d’irré pa rable, en
regard avec ceux de repré sen table et d’irre pré sen table, en s’appuyant
sur plusieurs formes issues des théâtres docu men taires,  dont
Rwanda 94. Une tenta tive de répa ra tion symbo lique envers les morts à
l’usage des vivants du Groupov (1999) et Anti gone in the Amazon 5 de
Milo Rau  (2023), afin d’éclairer la possi bi lité d’appli ca tion de ces
notions à la forme théâtrale.

2

Rwanda 94, œuvre fonda men tale du paysage théâ tral du XXI  siècle, se
présente comme un témoi gnage artis tique poly morphe sur le géno‐ 
cide des Tutsis et le massacre des Hutus modérés ayant eu lieu au
Rwanda en 1994 et ayant fait des milliers de victimes. Sur scène
coexistent et se succèdent Yolande Muka ga sana, survi vante du géno‐ 
cide, dix musi ciens aux origines mixtes et vingt- quatre comé diens
rwan dais, belges et fran çais. La pièce cherche à rendre hommage aux
victimes, mais aussi à ques tionner et à mettre en lumière l’impli ca tion
et la respon sa bi lité de l’Europe, et parti cu liè re ment de la France et de
la Belgique, dans le génocide.

3 e

Anti gone in the  Amazon est construit comme une analogie entre la
révolte de l’Anti gone de Sophocle et celle de Kay Sara, acti viste du
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Mouve ment des Sans- Terre (MST). L’État de Pará se super pose à la
Thèbes antique pour faire exister le récit du combat et de la lutte des
membres du MST pour préserver la jungle amazo nienne et les terri‐ 
toires pillés par les grands groupes indus triels. Avec un chœur
composé notam ment de survi vants et témoins du massacre par la
police mili taire de dix‐neuf acti vistes lors de la mani fes ta tion du 17
avril 1996 et des comé diens brési liens et euro péens, Milo Rau mêle les
récits et les expé riences aux mythes de la culture gréco- romaine
pour raconter l’oppres sion et la révolte.

En nous appuyant sur ces œuvres, nous cher che rons à mettre en
lumière l’aspect symbo lique des formes de répa ra tion que permettent
certaines créa tions théâtrales.

5

Espace mémo riel et ré- activation
du trau ma tisme : la place
des archives

Trau ma tisme et tempo ra lité plurielle

Il est une évidence qu’il convient malgré tout de refor muler : pour
qu’il y ait répa ra tion, il faut qu’il y ait eu trauma. Pour que se mani‐ 
feste le besoin de réparer, il faut qu’il existe un manque ou une bles‐ 
sure. Le terme trauma (duquel découle celui de trau ma tisme) signifie,
dans sa traduc tion la plus litté rale, «  bles sure  ». Dérivé du  grec
titrauskô, signi fiant trouer ou percer, il renvoie à une alté ra tion sur le
long terme. Ces termes, dont on retrouve l’origine en méde cine, sont
compris aujourd’hui dans un sens plus large. Jean Laplanche et Jean- 
Bertrand Pontalis écrivent dans  leur Voca bu laire de la  psychanalyse
que le trauma renvoie, dans sa concep tion plus actuelle, « aux consé‐ 
quences sur l’ensemble de l’orga nisme d’une lésion résul tant d’une
violence externe 6 ». Une accep tion qui existe en écho à celle déve‐ 
loppée par Freud dans son Intro duc tion à la psychanalyse :

6

Nous nommons ainsi un évène ment vécu qui apporte à la vie
psychique, en un temps bref, un si fort accrois se ment d’excitation
que sa liqui da tion ou remise en état selon la manière normale et
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habi tuelle échoue, d’où résultent néces sai re ment des troubles
durables dans le fonc tion ne ment énergétique 7.

Le trauma peut exister à l’échelle indi vi duelle ou collec tive. La tradi‐ 
tion théâ trale semble d’ailleurs reposer sur le fait de s’emparer de
récits person nels pour permettre ou provo quer l’écho au collectif.
Sur la scène contem po raine, certaines formes des théâtres docu men‐ 
taires s’appliquent à révéler l’être au sein du commun, à faire
entendre un discours, ou plutôt le témoi gnage d’une expé rience
person nelle, et, en ce sens, unique, mais ayant une réso nance pour le
collectif. Cet effet d’aller- retour inten tionnel entre le je et le nous sert
à souli gner la co- existence de ces deux trau ma tismes et permet de
mettre en lumière leur carac tère essen tiel le ment complé men taire. Le
trau ma tisme national par exemple, résultat d’une guerre ou d’un
géno cide, comme c’est le cas au Rwanda, peut- il réel le ment advenir
sans déclen cher autant de trau ma tismes indi vi duels ?

7

Le trauma provoque une rupture donc à l’échelle de la personne et de
la commu nauté. Hélène L’Heuillet place égale ment la rupture dans
une mani fes ta tion tempo relle : «  Le trauma sépare radi ca le ment un
avant et un  après 8  ». Les théâtres docu men taires établissent juste‐ 
ment un lien entre cet avant et cet après, ils créent un mouve ment
d’aller- retour entre le passé trau ma tique et le présent, qui n’est pas
sans rappeler celui de la répa ra tion qui se recon naît dans un mouve‐ 
ment simi laire entre le trauma et ses consé quences. Par ailleurs, au- 
delà de cette tempo ra lité double, la forme théâ trale suppose une
distance entre l’objet dont on parle et le spec tacle, induite par le
temps de créa tion de l’œuvre. Le geste théâ tral implique un recul et
une néga tion de l’immé dia teté totale 9 et semble ainsi répondre à un
premier critère du répa rable : le temps, qui appa raît comme une
néces sité à la guérison, qu’elle soit physique ou psychique.

8

Cette tempo ra lité plurielle donne au plateau une valeur d’espace
mémo riel, il devient l’espace au sein duquel coïn cident la repro duc‐ 
tion réaliste d’évène ments trau ma tiques passés et des archives, que
l’on appel lera ici archives trau ma tiques et archives du trau ma tisme.
C’est par l’exploi ta tion de ces archives que la scène ancre son
discours et son esthé tique dans le réel. Ces notions d’archives trau‐ 
ma tiques et d’archives du trau ma tisme entrent en réso nance avec
l’écri ture du trau ma tisme, telle qu’elle est théo risée par Chris ‐
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tiane Page 10. Les archives du trau ma tisme ont une valeur docu men‐ 
taire, elles renvoient à l’utili sa tion de docu ments et de recherches et
sont présen tées comme objec tives. Elles servent, le plus souvent, à
mettre en scène le trauma collectif, comme c’est le cas  dans
Rwanda 94, où les images d’archives (ici extrê me ment récentes) du
géno cide, proje tées vers la fin du spec tacle viennent illus trer l’échelle
des évène ments, en même temps qu’elles appa raissent pour créer un
choc chez le spec ta teur. Les archives trau ma tiques se rapportent
quant à elles aux témoi gnages et ont donc une valeur subjec tive.
Cette tempo ra lité, prise entre passé et futur, rappelle là encore la
tempo ra lité plurielle de la répa ra tion. Comme l’écrit Jacques Le Goff :
« la mémoire ne cherche à sauver le passé que pour servir au présent
et à l’avenir 11 ».

Dans Anti gone in the Amazon, Milo Rau fait repro duire aux acti vistes
du Mouve ment des Paysans Sans- Terre (MST) la mani fes ta tion meur‐ 
trière du 17 avril 1996 dans l’État de Pará, durant laquelle 19 mili tants
ont été assas sinés, victimes d’une répres sion violente par la
police militaire. Le 17 avril 2023, les acti vistes du MST, orga nisent la
mani fes ta tion annuelle en hommage aux victimes. Les membres du
MST et ceux du  NTGent 12 choi sissent cette mani fes ta tion pour
recons ti tuer les événe ments de 1996, à partir des témoi gnages des
survi vants. Au matin du 17 avril 2023, la police brési lienne inter vient
de manière imprévue pour l’inter dire. Cette inter dic tion (non scéna‐ 
risée) est fina le ment levée grâce à l’inter ven tion d’une diri geante du
MST, Maria Raimunda, qui négocie avec la police pour permettre à la
mani fes ta tion et à la recons ti tu tion d’avoir lieu. La recons ti tu tion du
massacre opéré en 1996 par la police mili taire et inter prétée ici par
des comé diens et des membres du MST, a ainsi fina le ment lieu, en
2023, devant des poli ciers brési liens venus enca drer la mani fes ta tion
et dont la présence n’était pas  attendue. Cette repro duc tion de
l’évène ment est filmée et projetée ensuite sur le plateau. Une forme
de ré- activation du souvenir s’opère alors sur la scène. Le trauma est
repris à l’iden tique, il est répété, vécu une nouvelle fois, son statut
s’inscrit dans une forme d’ambi guïté concep tuelle : tout à la fois
fiction (la mani fes ta tion n’a pas lieu comme la première fois, elle est
jouée), réalité (pour la repré senter, il faut malgré tout la repro duire,
elle existe donc dans sa nouvelle forme et fait advenir une réalité par
la rencontre d’imprévus – comme la présence de la police) et archive
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trau ma tique (puisque la recons ti tu tion s’appuie sur des témoi gnages).
L’inter pré ta tion de l’utili sa tion de ces images peut être double. D’un
côté, le reenactment (à comprendre dans le sens de recons ti tu tion) de
la mani fes ta tion et des violences qui l’ont suivie paraît réac tiver un
trauma, le remettre au- devant de la scène psychique, déclen chant
chez les inter prètes (eux- mêmes victimes, témoins ou descen dants et
héri tiers de la lutte) des émotions vives et des réac tions fortes. De
l’autre, il permet de mettre des images sur un évène ment qui n’en
dispo sait pas et fait ainsi état d’archive. En combi nant la ré- activation
du passé, sa remise au présent, et l’espace mémo riel par l’utili sa tion
d’archives, le théâtre inscrit sa pratique dans une réponse au devoir
de mémoire. Un devoir de mémoire qui parti cipe à la volonté poli‐ 
tique de ne pas oublier :

Dire en public les souf frances subies et les crimes perpé trés sous le
régime d’apar theid par des êtres humains, entendre des indi vidus
recon nais sant les crimes commis contre d’autres indi vidus avait pour
but de rendre désor mais impos sible tout déni de respon sa bi lité pour
le passé. Il s’agis sait donc, en en faisant le deuil, d’empê cher la
néga tion du passé 13.

Bogumil Jewsie wicki donne ici un nouveau critère pour faire advenir
la répa ra tion auquel la forme théâ trale parti cipe indé nia ble ment : la
recon nais sance du réel.

11

Espaces mémo riels : entre réac ti va tion
et commémoration
La ques tion de la mémoire est un enjeu majeur de la fin du xxe siècle
et s’impose dans l’espace théâ tral. La scène en tant qu’espace mémo ‐
riel entre tient alors un rapport évident avec la mort. L’espace mémo ‐
riel est à la fois un lieu de deuil et un espace permet tant de faire
exister les fantômes. « Citer, disent les kabyles, c’est ressusciter 14 »,
comme le dit la formule employée par Pierre Bour dieu dans sa leçon
inau gu rale au Collège de France en 1982. La mort est entendue
comme le plus grand irré pa rable. C’est la limite absolue de la resti tu ‐
tion : on ne peut rendre une vie arra chée. Pour tant, l’espace théâ tral
semble exister ici comme une paren thèse à cette affir ma tion. Franck
Bouchard écrit que « la tech no logie produit toute une popu la ‐
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tion spectrale 15 » ; ne peut- on pas élargir cette idée à l’œuvre théâ ‐
trale ? En convo quant les morts au plateau, en les citant ou en leur
donnant corps, ne leur octroie- t-on pas une certaine exis tence ?
Limitée certes et sous une autre forme, mais ne les fait- on pas réap ‐
pa raître aux yeux du monde ? Dans Rwanda 94, l’omni pré sence des
morts est rendue évidente dès le dramatis personæ dans lequel on
retrouve « le chœur des morts 16 » et les « fantômes électroniques 17 ».
Dans la mise en scène, la séquence Mwara mutse convoque cette
« popu la tion spec trale ». La séquence s’ancre dans une situa tion
fictive : en 1995, des visages anonymes perturbent les ondes des télé ‐
vi sions du monde entier à l’heure des jour naux télé visés. Les
fantômes viennent inter rompre la diffu sion télé vi suelle des
programmes habi tuels pour « demander quelque chose », comme
semblent le constater les jour na listes. Un écho direct à l’ambi tion du
projet du Groupov, tel qu’il est présenté par Jacques Delcuvellerie :

Le projet s’était donné une ambi tion claire, la seule à laquelle peut
oser prétendre un spec tacle, devenir le lieu d’une répa ra tion
symbo lique. Claire, peut- être, mais non pas simple. Définir ainsi
l’objet de Rwanda 94 suppose que nous nous sentions dans un devoir
de réparer. Envers qui ? Les morts d’abord. L’œuvre nous est
commandée par les morts, un million de morts. Voilà notre
senti ment de base. D’où l’on comprend, au fur et à mesure des « états
de travail », la présence de plus en plus sensible du chœur,
par exemple 18.

Johann Michel établit un lien direct entre deuil et répa ra tion : «  La
cica tri sa tion est à la répa ra tion du vivant ce que le travail de deuil est
à la répa ra tion du psychisme 19. » Le deuil existe comme une réponse
à une perte et l’espace mémo riel sur la scène contem po raine se
révèle comme sa mani fes ta tion artis tique. Ainsi, l’espace théâ tral
appa raît comme une objec tion à l’irré pa rable, voire peut- être une
première expé rience de répa ra tion, tels les morts 20 de la mani fes ta‐ 
tion de 1996 qui se relèvent après le massacre et chantent avec les
survi vants à la fin de la recons ti tu tion de la mani fes ta tion dans Anti‐ 
gone in the Amazon.

12
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Auto- réparation et hétéro- 
réparation : l’ambi va lence
du témoignage

L’acteur- témoin

Au- delà de l’espace mémo riel qu’elle convoque, il appa raît perti nent
de faire ici un paral lèle entre la scène théâ trale et la scène juri dique,
entre le spec tacle et le procès. « Les victimes, encore une fois – on le
découvre à la lecture de récits de vie poignants, établis ou prononcés
par les familles lors de l’instruc tion – veulent être enten dues, crues et
in  fine “répa rées” certes pécu niai re ment mais aussi par la clôture
d’une ou des injus tices jamais reconnues 21 », écrit Pascal Plas. Si l’on a
déjà établi que la scène parti cipe à la recon nais sance du passé, de
l’évène ment trau ma tique, le témoi gnage théâ tral aurait une capa cité
simi laire à répondre à cette recherche de répa ra tion, puisqu’il
permet, lui aussi, aux victimes d’être enten dues. S'il est impos sible
pour le théâtre de remplacer la justice, l’art semble exister ici comme
une réponse face au déni de justice, il donne un espace symbo lique
aux victimes que la justice ignore, qu’elle refuse d’écouter ou qu’elle
ne peut entendre. C’est le cas par exemple pour Rwanda 94, dont la
créa tion commence avant la signa ture du Statut de Rome en 1998
établis sant la Cour pénale inter na tio nale (CPI), dont le mandat est de
mener des enquêtes et de juger les indi vidus accusés des crimes les
plus graves de la commu nauté inter na tio nale (crime d’agres sion,
crime de guerre, géno cide et crime contre l’huma nité). Le témoi gnage
est donc apparu sur la scène théâ trale à un moment où la justice
semblait vouloir créer une distance entre la victime et son trauma,
préfé rant un énoncé des faits plutôt que de leurs consé quences
affec tives, et se concen trant, surtout, sur les auteurs des crimes, en
se désin té res sant des victimes, comme le rappellent Pascal Plas,
Jean‐Baptiste Jean gène Vilmer et Antoine Garapon dans leurs
études  respectives 22. La CPI est créée comme une tenta tive de
renverser cette tendance. Comme Svet lana Alexie vitch l’explique à
propos de son travail littéraire 23, le rôle de l’art est de lier l’histoire et
les émotions qui l’ont peuplée, de remettre l’humain au cœur du récit.

13
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Peut- être le théâtre entretient- il les mêmes velléités dans son
rapport à la justice.

Les témoins, sur scène, ont un double statut. Bien qu’ils ne soient pas
acteurs, leur inter ven tion sur le plateau, le temps de la repré sen ta‐ 
tion, face à un public, leur confère, aux yeux même des spec ta teurs,
ce statut d’acteur. Mais ils sont là pour faire valoir leur témoi gnage,
pour le faire entendre. Ils ont alors une place ambi va lente,  ce
double statut, celui d’acteur- témoin, qui les place à la fron tière entre
repré sen ta tion et reven di ca tion. Ce double statut se rapporte à celui
qu’ils tiennent lors d’un procès, tel que le souligne Jean- Baptiste
Jean gène Vilmer : « De simple témoin, la victime devient un acteur à
part entière 24 ». Cette formule établit elle- même un lien direct avec
le théâtre. Sur la scène, l’acteur- témoin acquiert même un statut
triple, puisqu’il est aussi archive trau ma tique  : «  aujourd’hui où les
archives font partie inté grante non seule ment de nos iden tités, mais
du flux même de nos vies, se déclinent au présent et dans le corps
même des indi vidus (“archives vivantes”) 25  ». Quand Yolande Muka‐ 
ga sana prend la parole au début de Rwanda 94, elle dit : « Je ne suis
pas comé dienne, je suis une survi vante du géno cide au Rwanda, tout
simple ment. C’est ça ma nouvelle  identité 26.  » Cette phrase ne nie
pas la plura lité de son statut théâ tral au moment de la repré sen ta tion,
mais ancre son iden tité dans le réel, dans la réalité de son propos.
«  Je ne veux ni terri fier ni apitoyer, je veux témoi gner. Unique‐ 
ment  témoigner 27  », ajoute- t-elle à la fin de son mono logue. La
néces sité du témoi gnage appa raît comme une dénon cia tion, mais elle
va au- delà.

14

Répa ra tion et catharsis

La répa ra tion psycho lo gique exige un travail de mise en récit des
trau ma tismes. Le théâtre est une expé rience de récep tion collec tive
de récits intimes. Si le concept de catharsis trouve son origine dans le
théâtre, il est repris par la psycha na lyse qui s’en empare et se l’appro‐ 
prie. Breuer puis Freud reprennent le terme de catharsis pour définir
un effet recherché par la psycha na lyse et qui ne peut advenir que par
la formu la tion du trau ma tisme. La catharsis existe donc dans les
spec tacles docu men taires dans toute sa dualité séman tique : dans sa
concep tion psycho lo gique, à desti na tion de l’indi vidu qui témoigne et

15
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se livre à un procédé se rappro chant de celui de la psycha na lyse, et
dans sa concep tion théâ trale, à desti na tion du public. Le témoi gnage
a cela d’inté res sant qu’il existe donc dans une certaine ambi va lence :
il convoque tout à la fois l’auto- réparation et l’hétéro- réparation.
L’auto- réparation, que Johann Michel définit dans le cadre biolo gique,
existe quand il n’y a aucune inter ven tion exté rieure ; le témoi gnage,
dans une certaine  mesure 28 et lorsqu’on le compare au processus
psycha na ly tique, répond à ce critère. Cepen dant, du fait de sa
présence sur un plateau de théâtre et du rapport que cela induit avec
le public, il agit aussi comme hétéro- réparation. Sur le sujet d’abord,
sur les spec ta teurs ensuite.

En justice, la répa ra tion implique des béné fi ciaires et des créan ciers.
Alors que la concep tion juri dique de la notion implique un aspect
punitif, sa concep tion psycho lo gique, comme sa concep tion biolo‐ 
gique d’ailleurs, ne sous- entend pas d’impli ca tion directe pour le
coupable ou le respon sable. En cela, nous pouvons proposer que la
répa ra tion, si répa ra tion il y a, doit être comprise dans le modèle
artis tique, en excluant celui de la justice rétributive 29, tout en faisant
co- exister d’autres modèles. La répa ra tion telle qu’on l’entend ici,
comme par ailleurs la rési lience, s’attache aux consé quences et non
au geste, à la bles sure et non à l’attaque. Si comme l’écrit Jean gène
Vilmer  :  «  la répa ra tion ne répare pas, elle soulage  seulement. La
victime continue d’être victime, même après la  réparation 30  », le
théâtre, plus encore peut- être que la justice, la biologie ou la psycho‐ 
logie, ne peut faire advenir qu’une répa ra tion, non partielle mais
bien symbolique.

16

Il convient par ailleurs de s’inter roger sur la nature repré sen ta tive du
témoi gnage. Le témoi gnage est rare ment, au théâtre, accom pagné
d’images figu ra tives, soit illustré par la scène. Se repo sant sur la force
narra tive de son discours, comme c’est le cas  dans Rwanda  94, ou
s’appuyant sur des idées et des symboles, comme dans  la Trilogie
de l’Antiquité de Milo Rau, le témoi gnage occupe sur la scène docu‐ 
men taire une place parti cu lière. Mais si les seules images atta chées
au témoi gnage sont les images mentales produites par le spec ta teur,
peut- on pour autant quali fier le témoi gnage d’irre pré senté ? Et son
propos d’irre pré sen table ?

17
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Que peut le théâtre ?

De l’impor tance des symboles

En limi tant l’accep tion de la repré sen ta tion à la repro duc tion
scénique d’images réalistes, nous limi tons aussi sa capa cité de répa‐ 
ra tion. Dans son étude de la cure shama nis tique, Claude Lévi- Strauss
insiste sur l’impor tance de la symbo lique pour la répa ra tion
psychique ou psycho lo gique :

18

Dans cette hypo thèse, ou dans toute autre du même type, la cure
shama nis tique et la cure psycha na ly tique devien draient
rigou reu se ment semblables ; il s’agirait chaque fois d’induire une
trans for ma tion orga nique, consis tant essen tiel le ment en une
réor ga ni sa tion struc tu rale, en amenant le malade à vivre
inten sé ment un mythe, tantôt reçu, tantôt produit, et dont la
struc ture serait, à l’étage du psychisme incons cient, analogue à celle
dont on voudrait déter miner la forma tion à l’étage du corps.
L’effi ca cité symbo lique consis te rait préci sé ment dans cette
« propriété induc trice » que possé de raient, les unes par rapport aux
autres, des struc tures formel le ment homo logues pouvant s’édifier,
avec des maté riaux diffé rents, aux diffé rents étages du vivant :
processus orga niques, psychisme incons cient, pensée réflé chie. La
méta phore poétique, fournit un exemple fami lier de ce procédé
induc teur ; mais son usage courant ne lui permet pas de dépasser le
psychisme. Nous consta tons ainsi la valeur de l’intui tion de Rimbaud
disant qu’elle peut aussi servir à changer le monde 31.

Le symbole, l’allé gorie ou la méta phore peuvent se retrouver dans la
poly phonie scénique, et font appel à une récep tion diffé rente de celle
convo quée par les propos poli tiques intrin sèques à la créa tion docu‐ 
men taire. L’un semble appeler la compré hen sion intel lec tuelle, l’autre
l’inter pré ta tion sensible. La co- existence d’images réalistes et
d’images symbo liques, en addi tion aux images mentales qui peuvent
résulter des témoi gnages donnés au plateau, permet de faire coïn‐ 
cider plusieurs niveaux de récep tion. Selon Lévi- Strauss, la symbo‐ 
lique peut faire advenir la cure, au même titre que la repré sen ta tion
réaliste, voire même elle permet trait une répa ra tion plus totale en
permet tant de révéler un incons cient. En s’appuyant sur des struc ‐
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tures recon nues à l’échelle de la commu nauté, ou, de manière plus
exacte, du collectif, on peut émettre l’hypo thèse selon laquelle la
symbo lique a un pouvoir plus impor tant sur la répa ra tion d’un
groupe, d’un ensemble. Dans  ses Notes sur le théâtre  documentaire,
Peter Weiss souligne la néces sité du théâtre docu men taire à dépasser
l’inten tion poli tique pour pouvoir faire œuvre 32. Ce qui fait d’ailleurs
écho aux propos de Lévi- Strauss à propos de la cure : «  la forme
mythique prime le contenu du récit 33. » Le réel n’est pas forcé de se
limiter au concret. Et les fron tières des formes docu men taires sont
assez larges pour accepter, au- delà de la symbo lique ou de l’allé gorie,
l’analogie, comme c’est le cas dans Anti gone in the Amazon.

Le mythe, tel qu’il est utilisé ici par Milo Rau, permet de convo quer
des réfé rences communes pour raconter une histoire qui dépasse
l’indi vidu. L’inter pé né tra tion entre récit mytho lo gique et archives
crée au plateau un entre mê le ment entre fable et réel. Comme il le
faisait déjà  dans Orestes in  Mosul, Milo Rau se sert ici du mythe
d’Anti gone pour nourrir l’imagi naire et mettre en avant des problé‐ 
ma tiques contem po raines et concrètes. L’intem po ra lité du mythe
vient souli gner l’aspect circu laire que prend l’histoire qui repose sur
une même struc ture qui semble se répéter inlas sa ble ment. Pour Paul
Ricœur, «  le mythe veut atteindre l’énigme de l’exis tence humaine à
savoir la discor dance entre la réalité fonda men tale – état d’annonce,
statut de créa ture, être essen tiel – et la moda lité actuelle de l’homme,
en tant que souillé, pécheur,  coupable 34  ». En croi sant les mots de
Sophocle et ceux des acti vistes du MST, Milo Rau dénonce les
rapports de force et fait l’éloge de la révolte, inscri vant ainsi complè‐ 
te ment son œuvre dans la dualité formulée par Ricœur.

20

L’Antigone de Milo Rau, inter prétée par l’acti viste Kay Sara, fait
advenir l’auto- réparation et l’hétéro- réparation, comme nous
l’établis sions plus haut. Le mythe, en procu rant des réfé rences
communes, et un récit fonda teur, permet une iden ti fi ca tion collec tive
des publics euro péens, non seule ment à la figure antique, mais aussi à
sa contre partie contem po raine. Ainsi, nous pouvons établir que la
dimen sion archi vis tique et pure ment docu men taire d’un spec tacle,
n’est pas la seule façon de faire advenir une répa ra tion. Cepen dant,
sans le concret du discours, sans son ancrage dans le poli tique, que
répare- t-on ? Qu’y a- t-il à réparer ?
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L’irré duc tible irréparable
Selon Alexandre Gefen, on demande aujourd’hui :22

à l’écri ture et à la lecture de réparer, renouer, ressouder, combler les
failles des commu nautés contem po raines, de retisser l’histoire
collec tive et person nelle, de suppléer les média tions dispa rues des
insti tu tions sociales et reli gieuses perçues comme obso lètes et
déli ques centes à l’heure où l’indi vidu est assigné à s’inventer soi- 
même 35 .

La litté ra ture, comme le théâtre, ne peut plus, dans sa concep tion
contem po raine, se contenter de criti quer le monde, de le commenter,
elle doit avoir un effet sur ce dernier. Cepen dant, si on entend le
terme de répa ra tion comme une répa ra tion totale, il nous faut recon‐ 
naître que celle- ci est impos sible. Il existe indé nia ble ment un irré‐ 
duc tible irré pa rable. Il faut donc accepter que la répa ra tion se situe à
mi- chemin entre rêve et tentative.

23

«  Il est désor mais établi que les victimes de viola tions graves et
massives de droits de l’homme ont droit à une répa ra tion dont on
distingue en général cinq formes […] : la resti tu tion, l’indem ni sa tion,
la réha bi li ta tion, la satis fac tion et la garantie de non- répétition 36  »,
écrit Jean‐Baptiste Jean gène Vilmer. Le théâtre ne peut faire advenir
aucune de ces formes de répa ra tion, prises en charge par la justice.
Or, il appa raît que ces formes de répa ra tion, au- delà du fait qu’elles
sont établies de manière arbi traire, sont extrê me ment limi tées, car  :
« le fait de dédom mager, indem niser, compenser est l’aveu même de
l’impos si bi lité de réparer, c’est- à-dire rétablir 37 ». Si on estime que la
cica tri sa tion est une répa ra tion, il nous faut accepter que la cica trice
demeure ; si on regarde le travail de deuil comme une répa ra tion, on
ne peut nier que le manque existe : il faut recon naître que l’irré pa‐ 
rable hante le réparé. Lutter contre l’irré pa rable, c’est lutter contre le
temps. Le trau ma tisme est irré pa rable, dans le sens où il a existé, sa
cause ne peut être effacée. À partir du moment où il est impos sible
de revenir sur le passé, de défaire ce qui a été fait, la seule répa ra tion
possible est symbo lique ; au même titre alors peut- être que celle
qu’offre le théâtre.
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Conclusion
On ne peut nier la volonté des théâtres docu men taires de penser (et
par là même de panser) les frac tures sociales et les ruptures anthro‐ 
po lo giques du monde contem po rain. Nous avons pu démon trer que
les théâtres docu men taires font bien advenir une certaine forme de
répa ra tion, en répon dant à certains des critères établis par Johann
Michel dans son ouvrage. Cepen dant, il appa raît indis pen sable
d’inter roger les notions de repré sen table et d’irre pré sen table mis en
tension dans cet article avec les concepts de répa rable et d’irré pa‐ 
rable : en effet, elles semblent réduire notre compré hen sion du fonc‐ 
tion ne ment de la capa cité de répa ra tion et l’exclu sion de la symbo‐ 
lique semble réduire l’effet attendu par la cure psychique.

25

Johann Michel effectue un dépla ce ment de la ques tion qu’il appa raît
néces saire de souli gner  : «  Passer de la ques tion “que peut- on
réparer  ?” À celle “que doit- on réparer ?”, voire “a- t-on le droit de
réparer ?” permet d’inter roger ce qui tient lieu de cette évidence 38. »
C’est d’ailleurs à cette ques tion que semble répondre Kwame
Anthony Appiah 39

. D’après lui, la tenta tive de répa ra tion peut appa raître comme une
néga tion de la gravité des faits et il serait néces saire d’accepter le
carac tère irré pa rable des crimes pour recon naître tout à fait leur
exis tence et leur impact.
«  L’essen tiel des répa ra tions est alors moins de réparer le passé –
tâche peut- être impos sible – que de réparer le déses poir, le prin cipal
ennemi de la politique 40. » Et c’est peut- être à cette forme de répa‐ 
ra tion que s’attache le théâtre. Le théâtre répa re rait non pas le crime
ou le trau ma tisme (ou seule ment dans une certaine mesure), mais
bien notre capa cité à le penser. Antoine Garapon souligne notre droit
de demander répa ra tion, comme pour faire valoir le trau ma tisme,
mais notre impos si bi lité à l’obtenir. En s’empa rant des notions de
répa rable et d’irré pa rable, le théâtre permet un rappro che ment entre
repré sen ta tion et répa ra tion, la seconde ne pouvant advenir, si elle
advient, que par le biais de la première. Les luttes des survi vants du
géno cide au Rwanda et celles des acti vistes du MST au Brésil doivent
exister sur les scènes occi den tales. Mais doit- on prétendre réparer ?
Ne peut- on pas laisser exister les trau ma tismes et lutter pour qu’ils
ne se repro duisent pas ? Le regard posé sur le trauma n’est- il pas plus
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RÉSUMÉS

Français
La scène théâ trale docu men taire a placé en son cœur la ques tion du trau‐ 
ma tisme. La notion de trau ma tisme s’ancre dans une tempo ra lité double,
entre le vécu, l’immé diat du choc et sa repré sen ta tion ou sa cica trice.
Depuis leur origine, avec Piscator, jusqu’à leur omni pré sence sur la scène
contem po raine, les théâtres docu men taires semblent exister dans une visée
plurielle : analyse, dénon cia tion et/ou répa ra tion. Sur la scène contem po‐ 
raine, la présence de témoins réels relève de l’évidence. Leur statut n’est pas
remis en ques tion. Comme les images de la Première Guerre mondiale
proje tées  dans Malgré  tout de Piscator, la présence de Yolande Muka ga‐ 
sana dans Rwanda 94 s’impose sans ques tion ne ment expli cite ni remise en
cause impli cite. On n’inter roge pas la capa cité à témoi gner. La présence de
ces témoins s’inscrit pour tant dans des dispo si tifs scéniques parti cu liers qui
sont aussi des dispo si tifs de pensée, avec une portée critique et plus large‐ 
ment poli tique. En s’appuyant sur les notions de repré sen ta tion et d’irre pré ‐

e
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sen table, cet article cherche à mettre en lumière ce que la scène théâ trale
permet de réparer et les limites de l’irré pa rable. La plura lité séman tique des
termes plaçant au cœur de notre étude la défi ni tion des concepts et leur
appré hen sion, entre le modèle juri dique et le modèle psycho lo gique, tels
qu’ils sont établis par Johann Michel, et la recherche d’un modèle artis tique,
s’il existe.

English
The docu mentary theater scene has placed the ques tion of trauma at its
heart. The notion of trauma is anchored in a dual tempor ality, between the
exper i ence, the imme diacy of the shock and its repres ent a tion or its scar.
From their origin with Piscator to their omni pres ence on the contem porary
scene, docu mentary theaters seem to exist with a plural aim : analysis,
denun ci ation and/or repar a tion. On the contem porary scene, the pres ence
of real witnesses is evident. Their status is not called into ques tion. Like the
images of the First World War projected in Piscator’s Malgré tout, the pres‐ 
ence of Yolande Mukagasana in Rwanda 94 imposes itself without explicit or
implicit ques tioning. The ability to testify is not ques tioned. The pres ence of
these witnesses is, however, part of partic ular stage devices which are also
thought devices, with a crit ical and more broadly polit ical scope. By relying
on the notions of repres ent a tion and the unrep res ent able, this article seeks
to high light what the theat rical scene allows us to repair and the limits of
the irre par able. The semantic plur ality of the terms placing at the heart of
our study the defin i tion of concepts and their appre hen sion, between the
legal model and the psycho lo gical model as estab lished by Johann Michel,
and the search for an artistic model, if it exists.
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