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TEXT

Intro duc tion : L’anti- théâtre et
l’anti- théâtralité, des concepts
mouvants dépen dants de
leur contexte
Le malaise que constitue le « préjugé anti théâ tral » est aussi ancien
que l’histoire du théâtre occi dental lui- même –  au point que Jonas
Barish, dans son étude qui a fait date sur ce phéno mène, l’univer sa lise
et le consi dère comme irra tionnel et trans his to rique, indé pen dant de
tout contexte culturel car « trop résis tant aux chan ge ments de lieu et
d’époque pour être attribué du moins complè te ment, au moins prin‐ 
ci pa le ment, à des facteurs sociaux, poli tiques ou économiques 1 ». Le
rejet du théâtre (tout comme le théâtre lui- même) ne saurait pour‐ 
tant être décor rélé des contextes cultu rels, poli tiques, patri mo niaux
et insti tu tion nels qui s’y réflé chissent. De fait, les impli ca tions reli‐ 
gieuses et morales sous- jacentes à la dénon cia tion, par le qualificatif
theatrical, du jeu d’acteur jugé exhi bi tion niste, hypo crite parce que
jouant l'émo tion de manière réflexive et arti fi cielle, et donc agent de
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perver sion, ont une centra lité parti cu lière dans le contexte nord- 
américain. À aucun moment de l’histoire brève des États- Unis, le
théâtre n’a servi à évan gé liser les foules en donnant corps aux
dogmes et valeurs du Chris tia nisme comme l’ont fait les mystères et
mora lités du Moyen- Âge euro péen. Aussi l’anti- théâtralité y est- elle
singu liè re ment enra cinée et peu nuancée. Le rejet puri tain des faux- 
semblants se renforça jusqu’à l’anathème lancé au  XVIII   siècle par
Cotton Mather contre les pièces de théâtre et autres « provo ca tions »
invi tant la corrup tion morale – refor mu la tion théo lo gique (et drama‐ 
tique) de l’anti- théâtralité onto lo gique et morale d’un Platon, sous- 
espèce de sa méfiance envers les poètes en général. Ces posi tions
reflètent la crainte des effets délé tères de l’illu sion propres non
seule ment à la mise en scène d’une fiction mimé tique, mais plus
géné ra le ment de tout travail litté raire sur la dimen sion figu ra tive,
symbo lique, et imagi naire du langage.

e

L’élabo ra tion de la théorie des actes de langage par John L.  Austin
dans ses Confé rences William James à Harvard en 1955 prolonge cette
condam na tion de l’arti fi cia lité vide de la repré sen ta tion théâ trale
dans le domaine de la linguis tique. Bien qu’Austin prenne le contre‐ 
pied de l’obses sion pour la valeur de vérité des courants alors domi‐ 
nants de la philo so phie analy tique du langage ordi naire inspirés du
posi ti visme logique des années 1920 et 1930, sa première confé rence
expose l’idée que la scène de théâtre tout comme le texte litté raire
vident l’énoncé perfor matif de ses effets concrets défi ni toires par
leur usage « non- sérieux » et « para si tique » du langage 2. La tragédie
Hippolyte d’Euri pide sert de cas d’école à Austin, qui prend la
« trahison » de la promesse faite à la nour rice de Phèdre par le héros
éponyme pour exemple typique du carac tère vide de l’énoncé théâ‐ 
tral, « descrip tion (...) fausse d’un événe ment spiri tuel et intérieur 3 ».
L’écart entre inten tion et expres sion propre à l’acte de langage sur la
scène théâ trale trans forme l’énoncé perfor matif en constatif. «  Ma
langue a juré, mon cœur n’a point fait le serment. » (v. 612), dit Hippo‐ 
lyte à la nour rice qui le somme de se taire lorsqu’il prend à témoin les
éléments (la terre et le soleil) et le Chœur de femmes de Trézène de
l’infâme révé la tion de l’amour que lui porte sa belle- mère. Ainsi les
lois langa gières propres à l’espace litté raire, dont la scène théâ trale
n’est qu’une espèce, consti tue raient un contexte « malheu reux » pour
l’énoncé performatif 4.
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Aux dimen sions philo so phique et théo lo gique du préjugé anti théâ tral
de l’Anti quité, et à sa refor mu la tion prag ma tiste s’ajoute une pers pec‐ 
tive esthé tique au milieu du  XX   siècle. L’argu ment célèbre de
Michael Fried à l’encontre de la sculp ture Mini ma liste, énoncé dans
son article «  Art and  Objecthood 5  », est repré sen tatif d’un moment
où la critique forma liste érige la théâ tra lité en para digme repous soir,
celui de la dépen dance (supposée nouvelle) de l’œuvre vis- à-vis de
son contexte de présen ta tion. Selon Fried, la sculp ture Mini ma liste
débar rassée de son socle est théâ trale, car elle dépend de la présence
du spec ta teur dans son espace pour être complète et prendre sens.
L’inscrip tion dans la durée de l’expé rience altère l’essence univer selle
et atem po relle du médium ainsi que l’auto nomie de l’œuvre dont
l’objec ta lité, irré duc tible à sa présence litté rale, devrait créer son
propre système de repré sen ta tion et de signi fi ca tion. Par la notion de
«  théâ tra lité », Fried critique la perte de néces sité interne propre à
toute œuvre dont la présence litté rale implique une dimen sion rela‐ 
tion nelle, l’hété ro nomie et la contin gence tempo relle propres à la
théâ tra lité étant jugées non artistiques.

3

e

Fried fut large ment critiqué pour sa posi tion théo rique. Robert
Smithson se défendit en octobre 1967 dans une lettre à
l’éditeur d’Artforum où il estime l’argu ment anti- théâtral «  digne du
puri tain le plus fana tique qui soit  », formule qui évoque l’anathème
évoqué plus haut. De manière plus élaborée, Philip  Auslander 6

montre que l’oppo si tion de la « sensi bi lité » théâ tra liste à la sensi bi‐ 
lité litté ra liste moder niste permet à Fried d’établir un lien entre les
sculp teurs Mini ma listes et des artistes (mineurs chez Fried) tels que
John Cage, Allan Kaprow, ou Claes Olden burg entre autres, et de
théo riser l’esthé tique post mo derne dans les arts visuels. Néan moins,
les artistes en ques tion rejettent aussi le théâtre conven tionnel, genre
litté raire hybride, pour la struc tu ra tion drama tique d’une fiction
auto nome par un texte pres criptif dont les conven tions struc tu relles
respectent un prin cipe logique de causa lité entre les événe ments, les
person nages et les dialogues (en anglais, drama). On voit donc que les
idées de théâtre et de théâ tra lité portent des attri buts contraires et
performent, pour ainsi dire, des sens contra dic toires selon le
contexte et la pers pec tive critiques qui les convoquent et les
élaborent. Le rejet de la théâ tra lité et du spec tacle permet à Fried de
préserver la spéci fi cité et l’auto nomie de l’objet tandis que pour
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d’autres théo ri ciens et prati ciens de la perfor mance, il sert au
contraire à déve lopper la dimen sion rela tion nelle de la co- présence
litté rale entre le perfor meur et son public 7. Auslander insiste sur ce
para doxe : « dans le contexte des arts visuels, la théâ tra lité de Fried
corres pond à un post mo der nisme qui menace le moder nisme établi ;
dans le contexte de la perfor mance, la théâ tra lité est le moder nisme
contre lequel un post mo der nisme émergent se définit 8 ».

Le flou concep tuel autour du théâ tral est de surcroît exacerbé dans le
contexte anglo phone nord- américain. Le mot theater désigne tous les
arts de la scène, autant que les salles ou lieux  (venues) de spec tacle
accueillant un public, et au lende main de la Seconde Guerre mondiale
il évoque avant tout des pratiques commer ciales et de diver tis se ment.
Les théâtres de Broadway sont  des theaters autant que  les
music theaters et movie theaters, même si le cinéma n’est pas un art
vivant et ne relève pas de la performance. Cette dernière pratique aux
sens plus vastes qu’en fran çais, au- delà de l’art perfor mance, englobe
tout ce qui a lieu sur une scène, y compris un récital de musique clas‐ 
sique, dont le carac tère non mimé tique réduit presque à néant la
notion de repré sen ta tion. La poly glossie des termes complexifie ainsi
encore davan tage les enjeux  théoriques. Theater désigne un genre
litté raire et une pratique artis tique hybrides, mais aussi des lieux de
rencontre entre une œuvre et ses spec ta teurs. Les dimen sions
contex tuelle, sociale et collec tive de ces insti tu tions sont centrales,
tandis que la scène en tant que site d’une repré sen ta tion mimé tique
ne les définit pas de manière aussi essen tielle que le fait le théâtre
fran çais. Ainsi la défi ni tion commune du  «  theatre  » proposée par
Chiel Katten belt comme «  rencontre sociale entre perfor meur et
spec ta teur dans la  présence live de l’ici et  maintenant 9  » est- elle
singu liè re ment commune avec les défi ni tions évoquées plus bas de
l’« onto logie de la perfor mance » pour tant contras tées avec, préci sé‐ 
ment, la repré sen ta tion théâ trale. Ces arts vivants ont donc en
commun, au- delà de la diver sité de leurs formes, langages, codes et
conven tions, la mise en jeu du collectif, qu’il soit repré senté sur scène
ou inclus dans le contexte de présen ta tion. La manière dont la
rencontre avec le public a lieu  (what happens) peut devenir le cœur
d’une perfor mance. Le fait social n’y est plus présent par la mimesis,
mais par une analogie entre ce que la rencontre met en jeu, ques‐ 
tionne et recon fi gure dans un cadre circons crit, et dans le collectif
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élargi dont les inter ac tions sont à leur tour perçues comme une
«  drama turgie  » dans le domaine des sciences  sociales 10, qui font
pendant au « tour nant socio lo gique dans les études théâtrales 11 ».

Hybridité, intermedium, « moyens
mixtes » (Koste la netz) : critères
de perfor mances anti- 
théâtrales ?
Les prati ciens des arts vivants perfor ma tifs de la scène new- yorkaise
des années  1950 et 1960 dont il est ques tion ici (musi ciens, poètes,
acteurs, danseurs, collec tifs tels que le Living Theatre fondé en 1947,
le Judson Dance Theater fondé en 1962,  les happenings, Fluxus, les
cafés du Lower East Side) tentèrent d’échapper aux clas si fi ca tions
exis tantes par leur explo ra tion de  l’intermedium d’une part, et
d’activer le conti nuum entre l’art et la vie par leur prise de distance
vis- à-vis des insti tu tions qui les mettaient tradi tion nel le ment en rela‐ 
tion avec leur public d’autre part. Néan moins, dans leurs tenta tives de
définir la spéci fi cité de leurs pratiques expé ri men tales plurielles, tous
ne nièrent pas la filia tion entre leurs perfor mances et le théâtre. John
Cage, dont l’influence fut centrale sur tous les arts (Liz Kotz consacre
même un chapitre entier à « l’esthé tique post- cagienne 12 »), définit le
théâtre de manière aussi inclu sive que la musique, faite de tous les
sons perçus dans une durée déter minée. Dans son essai «  Expe ri‐ 
mental Music : Doctrine », il écrit : « toute action perti nente est théâ‐ 
trale (…), inclu sive, et déli bé ré ment sans but. Le théâtre devient
conti nuel le ment ce qu’il devient  ; chaque être humain étant à la
meilleure place pour la  réception 13  ». Ainsi, même la parti tion  de
Water Music, dont le titre l’inscrit dans le domaine musical, est un
script qui inclut des instruc tions d’actions théâ trales comme celles
qui dictent au pianiste de distri buer des cartes à jouer sur les cordes
du piano.

6

Le genre théâ tral fut expli ci te ment mis en exergue dans le titre alter‐ 
natif du  premier happening histo rique (avant l’appa ri tion du
terme  «  happening  » trois mois  après Water  Music)  coor ga nisé par
John Cage et David Tudor en Caro line du Nord au Black Moun tain
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College en 1952, Événe ment sans titre (Untitled Event / Theatre Piece
n. 1). Le récit qu’en fait RoseLee Goldberg 14 carac té rise les prin cipes
struc tu rels et le dispo sitif de cette pièce de théâtre inha bi tuelle, que
les perfor mances des deux décen nies qui suivent déclinent à leur
manière. En guise d’intro duc tion, John Cage lut  la Doctrine de
l’esprit universel de Huang- Po qui invite à abolir la sépa ra tion entre
l’espace de la repré sen ta tion et son exté rieur (sépa ra tion qui fonde
l’incon sis tance de l’illu sion théâ trale et de l’étio le ment de l’énoncé
perfor matif pour Austin)  : « L’art ne devrait pas être diffé rent [de] la
vie, ses acci dents, ses hasards, sa variété, ses désordres et ses
beautés qui ne sont qu’éphé mères  ». La struc tu ra tion atypique de
l’espace et du dérou le ment de la perfor mance vise à établir ce conti‐ 
nuum  : la salle était divisée en quatre triangles où le public était
assis  ; dans les allées diago nales entre ces triangles, Merce Cunnin‐ 
gham et d’autres perfor meurs dansaient pour chassés par un chien  ;
chaque membre du public  participait de  facto en tenant une tasse
blanche qui avait été placée sur sa chaise, rappel achro ma tique des
tableaux blancs de Robert Rauschen berg suspendus au- dessus de
leur tête  ; Charles Olson et Marie Carolyn Richards, assis dans le
public, lisaient des poèmes ; tout cela se dérou lait simul ta né ment de
manière aléa toire à d’autres événe ments (projec tion de diapo si tives,
de film, musique de disque jouée sur un gramo phone et un piano
préparé, lecture de textes).

La filia tion au théâtre  fut moins expli cite mais encore présente lors
de l’inau gu ra tion  du happening  avec 18 Happe nings in 6  Parts
(1959) qu’Allan Kaprow désigna de « 6 small theater pieces » sur une
des nombreuses pages de son script. Au sujet de cette nouvelle
« forme », Kaprow écri vait dès 1961 :

8

Ces événe ments sont essen tiel le ment des pièces de théâtre, mais
non conven tion nelles. Le fait qu’ils sont encore large ment rejetés par
les passionnés de théâtre peut être dû à leur pouvoir singu lier, à leur
énergie primi tive et au fait qu’ils dérivent des rites de l’Action
Pain ting améri caine. Mais en élar gis sant le concept de « théâtre »
pour y inclure ces événe ments (comme on élargit le concept de
« pein ture » pour y inclure le collage), nous pouvons les distin guer de
ces anté cé dents de base et mieux les comprendre 15.
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On note au passage la réfé rence à Harold Rosen berg, dont Kaprow
avait lu l’essai «  The American Action Pain ters  » de 1952  dans
Art  News, qui souligne dans l’Action Pain ting de Jackson Pollock la
trans for ma tion du statut de la toile en « arène », sorte de scène sur
laquelle le geste pictural se déroule. Cette image confirme à quel
point la « théâ tra lité » n’était pas une notion repous soir pour tous les
théo ri ciens de l’époque. Kaprow attribue le rejet de ces «  événe‐ 
ments » étranges et des pratiques perfor ma tives expé ri men tales par
les amateurs de théâtre d’une part à la dimen sion artau dienne propre
à «  l’énergie primi tive » et au rite  ; d’autre part, à  l’intermedium que
Dick Higgins théo risa par la suite en 1965. L’«  élar gis se ment  » des
pratiques que constitue  l’intermedium, espace entre les médias
qu’explorent aussi John Cage ou Philip Corner entre autres, est
pertur bant moins pour son statut inter mé diaire que pour l’expan sion
à géomé trie variable d’un domaine artis tique vers d’autres, processus
qui perturbe les codes exis tants pour générer de nouvelles conven‐ 
tions, éphé mères  et ad  hoc. Si  le happening se situe pour Kaprow
entre théâtre et pein ture, d’autres «  événe ments  »  comme
Untitled  Event mêlent pein ture, théâtre, musique, poésie et danse
dans une struc tu ra tion non déter minée et aléa toire. L’explo ra tion
artis tique de cet espace inter mé diaire et aléa toire opère un chan ge‐ 
ment de para digme non seule ment en termes de média ou de genre
mais dans ce qui fonde la valeur de ces pratiques. Celles- ci n’étant
plus défi nies téléo lo gi que ment par la tota lité de l’œuvre finale qu’elles
produisent, qui seule inté resse un Green berg ou un Fried, leur
dimen sion proces suelle est préservée.  L’intermedium se distingue
ainsi de l’hybri dité géné rique du théâtre ou de l’opéra (dont la combi‐ 
naison de plusieurs médias en main tient les limites caté go rielles sans
engen drer de déna tu ra tion de leurs codes propres ni de réflexion sur
le dépla ce ment des normes) par ses impli ca tions poli tiques, étant
pour Higgins le signe et l’agent de l’émer gence d’une société
sans classes 16, où se redé fi nissent constam ment les places des indi‐ 
vidus dans le collectif.

9

La filia tion au théâtre a conduit à voir dans les perfor mances des
années  1950 les marques de l’appa ri tion d’un nouveau sous- genre
théâ tral. En témoignent les nouvelles caté go ries qui ont émergé chez
les théo ri ciens et critiques –  «  théâtre de moyens  mixtes 17  »  ;
«  théâtre  postdramatique 18  », «  nouveau  théâtre 19  »  –  autant que
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celles produites par les artistes eux- mêmes. Events (de celui du Black
Moun tain College à ceux de George Brecht) et happenings proposent
respec ti ve ment des événe ments sans situa tion ni histoire («  non- 
matricés », selon Kirby), et une action qui vaut pour elle- même (sans
mimesis). Ces étiquettes nouvelles distinguent les perfor mances du
théâtre tradi tionnel comme médium et genre qui déroule une
intrigue aux enjeux psycho so ciaux, moraux et poli tiques. Elles
rejettent l’auto nomie de la repré sen ta tion mimé tique et ses corré‐ 
lats, comme la virtuo sité des comé diens requise pour rendre l’illu sion
théâ trale crédible et main tenir une fiction cohé rente, ou la tota lité
close du drame mis en scène dans une de ses actua li sa tions possibles.

Les tenta tives pour géné ra liser des caté go ries ou modes de perfor‐ 
mance à partir de quelques exemples isolés engendrent une clas si fi‐ 
ca tion qui risque d’être réduc trice. Lorsque Kirby parle de « compar‐ 
ti men ta tion  » au sujet de la struc tu ra tion  des happenings (telle que
celle d’Événe ment sans titre de Cage et de 18 Happenings de Kaprow)
pour carac té riser la simul ta néité acau sale et non pres crite des
actions ou événe ments, ou lorsqu’il fait de l’inten tion na lité le critère
qui distingue  le happening des events de Fluxus, il main tient selon
Fran çois Bovier et Serge Margel une lecture clas sique animée par la
recherche d’une tota lité fondée sur le «  schéma tradi tionnel du
drame composé de parties cohé rentes, alors que ce lien entre la
partie et le tout ne semble plus jouer un rôle déter mi nant pour les
artistes qui pratiquent le happening ou l’event 20 ». De manière simi‐ 
laire, en 1982, Josette Féral carac té rise la spéci fi cité de la perfor‐ 
mance par le rejet de l’illu sion mimé tique tandis que Chantal Pont‐ 
briand insiste sur la présen ta tion sans repré sen ta tion. Comme l’a
noté Nicolas Four geaud, ces débats aspirent à définir la spéci fi cité de
la perfor mance. Cette quête onto lo gique de critères stables pour
iden ti fier une forme affran chie du théâtre, dans sa visée essen tia liste,
ne permet pas de mettre en lumière les processus complexes en jeu
dans les allers- retours entre scripts, perfor mances et docu men ta tion
tels qu’ils se reflètent dans les débats théo riques qui ont succédé à la
défi ni tion de l’«  onto logie de la perfor mance  » par Peggy Phelan
en  1993 21, et ce dès 1999 avec la remise en ques tion de l’exis tence
même  du live non- médiatisée par Philip Auslander  dans Live ness  :
Perfor mance in a Media tized  Culture. Les récits rétros pec tifs qui
émergent de cette onto lo gi sa tion tendent à objec tiver de manière
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préten du ment neutre l’événe ment, en masquant des partis- pris idéo‐ 
lo giques contes tables ou majorants 22.

Réduire la perfor mance à la présence litté rale et auto té lique qui
rejette la repré sen ta tion, l’illu sion théâ trale et l’idée du quatrième
mur  revient in  fine à créer une caté gorie appa rem ment auto nome
aux critères homogènes définie comme nouvelle forme théâ trale, et à
effacer la diver sité des pratiques de perfor mance dont chacune est
dans une certaine  mesure sui  generis. Il est surpre nant que le
diagramme proposé par Dick Higgins dans sa théo ri sa tion  de
l’intermedium 23 reflète ce même travers concep tuel néo- 
greenbergien avec des cercles repré sen tant chaque pratique qui
restent rela ti ve ment auto nomes. Le « perfor mance art » présente un
point de rencontre unique et ténu avec les happenings – tandis que le
«  Dance theater  » est vu comme une pratique étran ge ment auto‐ 
nome – si bien que ni la distinc tion visuelle entre ces deux pratiques
ni leur rencontre ne présente de valeur heuris tique évidente. La
théo ri sa tion obli tère donc la ferti lité du décloi son ne ment des caté go‐ 
ries artis tiques dans les pratiques de perfor mance qui expé ri mentent
les échanges entre ces conven tions tout en ques tion nant le bien fondé
de normes (inconte)stables.

12

Lieux de perfor mance des déca ‐
drages et du tour ‐
nant performatif…
Les expé ri men ta tions croi sées menées histo ri que ment au Black
Moun tain College, puis à la New School for Social Research dans le
cadre du cours de compo si tion de John Cage de 1957 à 1959, condui‐ 
sirent à valo riser l’expé rience subjec tive et phéno mé no lo gique au
détri ment d’un spec tacle visuel facile à décrire. Les cours de Cage,
labo ra toire de recherche artis tique pluri dis ci pli naire, firent le lien
entre les inno va tions en compo si tion musi cale et le théâtre grâce à
l’expé ri men ta tion collec tive entre tous les parti ci pants, compo si teurs
(Toshi Ichiya nagi, Richard Maxfield, La Monte Young), peintres (dont
Allan Kaprow, George Brecht, Al Hansen, et occa sion nel le ment
George Segal) et poètes (Jackson Mac  Low) 24. Les ateliers et les
perfor mances chez Yoko Ono, dans le loft de Cham bers Street, au
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début des années 1960 (les Cham bers Street Series orga ni sées par La
Monte Young) s’inscrivent dans le prolon ge ment des cours de Cage et
furent l’anti chambre  de AnAntho logy of Chance  Operations, qui
précéda la consti tu tion de Fluxus par George Maciunas. Éditée par La
Monte Young et co- publiée avec Jackson Mac Low, qui s’occupa du
design typo gra phique, avec une couver ture conçue par Maciunas dès
sa première publi ca tion de 1962, l’antho logie compor tait de manière
signi fiante un grand nombre de parti tions de compo si teurs (entre
autres, Earle Brown, Morton Feldman, La Monte Young,
Toshi Ichiyanagi).

Ce décloi son ne ment disci pli naire s’arti cula grâce à l’idée de durée
perçue, à la fois matière, condi tion et contexte invi sible de l’expé‐ 
rience intime et médium défi ni toire de la musique selon Cage. Cette
défi ni tion large fut cruciale pour  les Events de George Brecht et  les
Happenings de Kaprow qui relèvent de ce que Hannah Higgins
nomme l’«  idiome musical »  : «   On doit comprendre de l’Event qu’il
relève en quelque sorte de l’idiome musical de Cage, qui fait du temps
(du rythme au sens large) le critère défi ni toire de la musique. Cage
accep tait n’importe quel son percep tible pendant un laps de
temps donné 25.   » L’insis tance sur la durée perçue permet de déca‐ 
drer l’expé rience esthé tique en faisant de l’atten tion sa condi tion de
possi bi lité : tout son devient musique et tout événe ment peut devenir
esthé tique dès lors que la conscience d’une atten tion lui  accorde
de  facto ce statut (d’où la ques tion de Nelson Goodman,  «  when is
art ? 26 »).

14

De la même manière, la «  liminalité 27  » de ce que Cage nomme
«  l’expé rience théâ trale  » est consti tuée par l’atten tion de celui ou
celle qui perçoit et non par la forme ou la nature des actions. La
situa tion d’une perfor mance peut être non artis tique, d’autant que
pour Kaprow, le prin cipe du spec tacle et la docu men ta tion bloquent
la circu la tion du symbo lique car la scéno gra phie muséale 28 ou toute
autre forme de patri mo nia li sa tion surex pose les formes artis tiques et
les trans forme en cliché. Pour cette raison, il jugeait le jeu d’acteur
trop arti fi ciel, même celui de la troupe expé ri men tale du
Living Theatre 29. Les actions ordi naires de la danse post- moderne de
Lucinda Childs, Anna Halprin, Simone Forti- Morris ou Trisha Brown,
qui n’exigent aucune exper tise, traduisent le même rejet de la virtuo‐ 
sité de l’inter prète profes sionnel. Des déca drages esthé tiques compa ‐
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rables sont illus trés par la non- action et la durée des silences dans la
poésie de Jackson Mac Low dans la lignée de la célèbre pièce de Cage,
4’33, créée en 1952.

Le rejet du prin cipe de spec tacle s’opère aussi dans 18 Happe nings in
6 Parts de Kaprow par le débor de ment hors des limites des cadres
visuels et tempo rels de l’expé rience indi vi duelle située, grâce à une
struc tu ra tion complexe en séquences non répé tées, perfor mées
simul ta né ment à d’autres dans plusieurs salles d’une galerie d’art (non
dans un theatre, donc) sépa rées de simples cloi sons mobiles. Chacune
accueillait un des groupes qui divi saient le public  ; les chaises de
certaines salles étaient orien tées dans des direc tions diffé rentes, si
bien que tous ne voyaient pas les mêmes actions. La poro sité sonore
entre ces espaces, combinée à l’écla te ment du regard porté sur les
actions perfor mées et au morcel le ment des  18  happenings en six
parties succes sives jamais répé tées, condui sait chaque membre du
public à faire une expé rience singu lière d’une frac tion de l’« œuvre »
irré duc tible aux autres. Enfin, les « entr’actes » occu pant une durée
supé rieure à celle  des happenings, l’errance du public dans ces
moments de flot te ment pouvaient être  des happenings en  eux- 
mêmes 30 – c’est- à-dire inté grés à cette nouvelle expé‐ 
rience théâtrale.
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Les déca drages par rapport à des lieux dédiés furent fréquents,
jusque dans les perfor mances poétiques dans les cafés du Lower East
Side qu’étudie Daniel Kane (le Caffe Cino, devenu une insti tu tion
emblé ma tique, n’en était qu’un parmi tant d’autres comme Le Metro,
Les Deux Megots). Le fait que certaines perfor mances et happenings
étaient destinés à des espaces exté rieurs voire à la rue, que d’autres
étaient censés être réalisés à des moments non coor donnés et sur
des durées étirées et dans des lieux trop distants pour faire l’objet
d’une expé rience située  –  comme Self- Service (1966),  étendu sur
quatre mois à Boston, New York et Los Angeles  –  révèle les enjeux
sociaux et poli tiques du  théâtre  et de la théâ tra lité. Non plus
restreints à un genre litté raire ni à une spec ta cu la rité réservée à la
mise en scène, ils sont entendus dans leur dimen sion de fait social.
Dick Higgins souligne ce rapport analo gique entre espace théâ tral et
social lorsqu’il écrit que «  le pros ce nium au théâtre est une émana‐ 
tion de l’ordre social idéal hérité du XVII  siècle 31  ». Dès lors que la
perfor mance est envi sagée depuis la pers pec tive de ses déca drages et
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de son affran chis se ment vis- à-vis des normes héri tées, la pres crip‐ 
tion par le texte – que le théâtre tradi tionnel re- présente sur scène –
 peut sembler secon daire ou peu souhai table. Mais ce saut logique est
peut- être hâtif.

Passages, aller- retour, analogies
Les écueils de l’indé ter mi na tion et de l’absence appa rente d’inten tion
artis tique furent iden ti fiés très tôt dans l’histoire de ces expé ri men‐ 
ta tions. À l’occa sion de A Pastorale (1958), qui eut lieu lors d’une fête à
la ferme de George Segal, Kaprow fut frustré de la désin vol ture de ses
amis récal ci trants, éméchés, plus dési reux de s’amuser que de parti‐ 
ciper à un projet artis tique. On le traita de fasciste pour avoir cherché
à diriger les actions 32. La conti nuité qu’il clamait entre l’art et la vie
était donc illu soire, puisque la tenta tive d’éviter de futurs ratages de
ce type le conduisit à cadrer la compo si tion et les actions par des
scripts. La confi gu ra tion des actions révèle de surcroît des sous- 
textes impli cites au codage de la perfor mance, aussi minimal soit- il.
Par exemple, la docu men ta tion photo gra phique et narra tive  de
18  Happenings par Michael Kirby trahissent la racia li sa tion de la
perfor meuse africaine- américaine Shirley Pren der gast d’une part par
son costume (son justau corps noir souligne sa nudité et la distingue
des autres perfor meurs et perfor meuses vêtus d’habits blancs de tous
les jours), d’autre part par la synchro ni sa tion de sa parti ci pa tion à
l’acti va tion d’un jouet méca nique d’environ trente centi mètres, un
Black Sambo (person nage célèbre de la litté ra ture enfan tine dont
Lang ston Hughes avait dénoncé le racisme inhé rent en 1932) dansant
sur un tambour. Ce dernier était actionné dans une salle dont l’éclai‐ 
rage bleu et blanc combiné à la caco phonie produite dans une pièce
voisine au ukulélé, à la flûte, au mirliton et au violon, créait une atmo‐ 
sphère de cirque aux conno ta tions pour le moins gênantes 33.

18

Si la  performance Cut  Piece de Yoko Ono (1964) semble aspirer à
supprimer toute limi na lité de la repré sen ta tion scénique, on observe
la persis tance de cette dernière jusque dans la vidéo d’archive. On y
voit l’artiste confrontée à un public qui continue à monter sur scène
pour découper ses vête ments au- delà de la limite de ce que sa
pudeur peut mani fes te ment supporter, et sa sidé ra tion est visible à
son regard et à sa posture de plus en plus figés. La prise de liberté du
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public signale para doxa le ment l’exis tence d’un espace de jeu hété ro‐ 
to pique où codes sociaux et tabous  sont levés, où le corps peut ne
pas être traité comme celui d’une femme rencon trée dans l’espace
public avec le respect qui y serait de mise. Cette vidéo confirme l’idée
du socio logue Victor Turner que la perfor mance constitue de facto un
seuil symbo lique, la situa tion «  limi nale » étant « un universel de la
perfor mance  » qui suspend les codes sociaux autant qu’elle révèle
leur présence par l’acti va tion d’une «  réflexi vité publique  » du
« drame social 34 ».

Le déni de la symbo li sa tion et la croyance illu soire en l’absence de
théâ tra lité produit des ratés tant dans les perfor mances que dans
leur docu men ta tion. Cette intui tion conduisit Kaprow non seule ment
à cadrer  les happenings suite à sa décep tion de 1958, mais aussi à
préciser la pers pec tive artis tique et éthique de ces actions aux parti‐ 
ci pants. Cela explique égale ment le leit motiv inspiré du boud dhisme
Kegon autant que du prin cipe taoïste du wu- wei qui appa raît dans les
instruc tions souvent longues, détaillées et fasti dieuses par lesquelles
Mac Low intro duit ses parti tions indé ter mi nées dès le milieu des
années 1950 : « listen and relate », « no ego- tripping ». Le but est de
définir un mode d’être adapté au processus colla bo ratif envi sagé,
plutôt qu’une forme artis tique arrêtée. Cette posture juste, recher‐ 
chée et inscrite collec ti ve ment lors de la perfor mance est, selon un
prin cipe analo gique, à prolonger en société.
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Hans- Thies  Lehmann, dans sa théo ri sa tion du théâtre post- 
dramatique, contraste la textua lité propre à cette esthé tique avec  la
triple textua lité du théâtre tradi tionnel qui arti cule un texte linguis‐ 
tique (le drame) au texte de mise en scène et au « perfor mance text »
constitué de «  la situa tion de la repré sen ta tion dans
son ensemble 35  ». Si Lehmann dit du terme de «  texte » qu’il trahit
une impré ci sion concep tuelle, il en justifie l’usage par le fait que la
situa tion et la rela tion aux spec ta teurs produisent des signi fi ca tions
aussi, voire davan tage impor tantes que le texte linguis tique. Il situe
de cette manière la perfor mance dans l’histoire du théâtre et y voit la
marque de l’évolu tion vers « d’autres types du texte de perfor mance
struc tu rel le ment trans formés  : davan tage présence que repré sen ta‐ 
tion, davan tage expé rience partagée qu’expé rience trans mise, davan‐ 
tage processus que résultat, davan tage mani fes ta tion que signi fi ca‐ 
tion, davan tage impul sion d’énergie qu’information 36 ». Le Théâtre et
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son Double dessine les contours de ce théâtre libéré du logos dont la
dimen sion rituelle, le choc des sens, voire la transe, impliquent la
parti ci pa tion psycho cor po relle du public. On sait l’influence de la
pensée d’Artaud tout au long des années  1950  : Marie Carolyn
Richards, qui travaillait sur sa traduc tion en anglais de 1951 jusqu’à sa
publi ca tion chez Grove Press en 1958, en lisait des extraits à John
Cage et David Tudor, que fréquen taient Julian Beck et
Judith Malina 37. Mais la margi na li sa tion du texte verbal dans l’esthé‐ 
tique de la perfor mance, qui n’aboutit à la transe ou ne génère
l’énergie primi tive dont parlait Kaprow en 1961 que rare ment, est
à nuancer.

Le mode de pres crip tion des scripts de perfor mance se distingue des
textes de théâtre expé ri mental qui peuvent comporter une large part
d’impro vi sa tion et une forte dimen sion rituelle, comme Para dise Now
(1968). The Marrying Maiden – A Play of  Changes de Jackson
Mac  Low 38, produite pendant un an à partir de juin 1960  au
Living Theatre, offre un exemple extrême d’action scénique sursym‐ 
bo lisée par la complexité du script, au point de devenir incom pré hen‐ 
sible. Mac Low utilisa le même procédé que Cage pour sa pièce Music
of  Changes afin d’exclure toute inten tion na lité de la compo si tion
autant que de la perfor mance. Les hexa grammes  du I  Ching,
tirés aléatoirement, déter mi nèrent les éléments du texte (le nom des
person nages, leur nombre fixe de mots et le contenu de leurs
répliques) et le lancer de dés servit à combiner les into na tions,
timbres et indi ca tions de tempo avec les mots prononcés suivant la
sugges tion de Cage de réguler la diction – si bien que la cohé rence
lexi cale déjà amoin drie par l’absence de syntaxe s’en trouve encore
davan tage réduite. Judith Malina, chargée de la mise en scène,
élabora un scénario fixe afin de compléter la pièce initia le ment
dépourvue d’«  intrigue  ». Ce scénario trop rigide aux yeux de Mac
Low fut struc tu rel le ment modifié par ses soins : il en dériva une liste
de 1200 à 1500 actions repro duites sur autant de cartes à jouer. Enfin,
la musique composée par John Cage consis tait en deux enre gis tre‐ 
ments, l’un d’une répé ti tion de la pièce, l’autre du silence dans la salle.
Cage combina les deux bandes grâce  au cut- up pour alterner les
passages avec les voix et les passages silen cieux en super po sant des
feuilles trans pa rentes. La bande recom posée était jouée par inter mit‐ 
tence pendant la pièce à des moments déter minés par un lanceur de
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dés. Dans un entre tien avec Nicholas Zurbrugg, Mac Low explique
l’impact de cette produc tion sur son approche de la perfor mance au
cours des années suivantes. La diffi culté de l’inter pré ta tion scénique
de ce texte complexe, aggravée par l’ajout des cartes d’action,
conduisit certains acteurs à adapter leur manière de procéder selon
leurs préfé rences indi vi duelles. Cela conduisit Mac Low à envi sager la
perfor mance sous un angle parti ci patif qu’il explora par la suite dans
ses parti tions indéterminées 39. Quelques décen nies plus tard, Judith
Malina se rendit compte quant à elle que les «  cartes d’action  »
consti tuaient une mise en scène suffisante 40.

Si cet exemple est un cas rare de colla bo ra tion entre l’univers du
théâtre et celui de la perfor mance, il est repré sen tatif de la textua lité
des pratiques perfor ma tives, n’en déplaise aux défen seurs de l’onto‐ 
logie de la présence non médiée. Les textes restent centraux, qu’il
s’agisse de scripts incluant des nota tions parfois complexes comme
chez Cage ou Mac Low, des instruc tions opéra tion nelles de tâches
simples en langue verna cu laire qui cadrent les expé ri men ta tions
collec tives de Fluxus  (les Events de George Brecht ou d’Alison
Knowles), des gestes ordi naires des choré graphes du Judson Dance
Work shop à New York et des RSVP Cycles d’Anna et Lawrence Halprin
à San Fran cisco qui se pour suivent, au- delà du domaine de la perfor‐ 
mance, dans l’art Minimal  –  ou encore, de la réflexi vité du drame
social (qui en quelque sorte «  fait texte  ») dont parle Turner. Non
seule ment le texte didas ca lique, subor donné à la mise en scène,
jusqu’alors réservé au domaine théâ tral ou à l’opéra, se main tient  ; il
arrive qu’il devienne texte à part entière, au- delà de sa fonc tion de
script au service d’une perfor mance qui n’est plus sa seule desti na tion
finale. Les instruc tions  pour Carriage  Discreetness (1966) d’Yvonne
Rainer sont lues simul ta né ment à la perfor mance  ; les poèmes- 
instructions  des Pronouns (1964) de Mac Low peuvent l’être à la
discré tion des performeurs.
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Plus radi ca le ment enfin, certains textes de perfor mance sont para‐ 
doxa le ment le seul lieu où l’instruc tion est « réalisée », du fait de son
imper for ma bi lité. C’est le cas  d’Instruc tions for a  Dance  (1961)  » de
Simone Forti  : «  Un homme reçoit l’ordre de rester allongé au sol
pendant la durée entière de la pièce. L’autre homme reçoit l’ordre
d’atta cher le premier homme au mur au cours de la pièce 41 ». L'ins‐ 
truc tion de Forti invite à réflé chir aux dyna miques de pouvoir et de
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domi na tion qui animent le passage du texte à la perfor mance, tout
comme les poèmes- instructions  chorégraphiques The  Pronouns
(1964) de Mac Low mettent au jour les processus d'iden ti fi ca tion. En
effet, l'in dé ter mi na tion linguis tique des pronoms sujets des
actions  («  nobody  » [personne],  «  anybody  » [n’importe
qui],  «  it  »,  «  that  ») ou de propo si tions alter na tives arti cu lées
par « or » induisent inévi ta ble ment un dépla ce ment en perfor mance.
Celle- ci recode, respec ti ve ment, un corps animé et genré, une action
plutôt qu’une autre ou deux actions simul ta nées au lieu
de  l’alternative 42. Si aucune perfor mance ne réalise plei ne ment le
texte, et si le texte n’est pas une perfor mance, alors chaque instan cia‐ 
tion est une actua li sa tion parmi une infi nité d’autres possibles, simul‐ 
ta nées et à venir, de l’« œuvre » into ta li sable. Le carac tère irréa li sable
de ces textes, à l’instar de ceux  de happenings de Kaprow  comme
Mirrors (1962) ou Calling (1965), semble faire advenir la perfor mance
dans un théâtre imagi naire, et faire de la perfor mance le processus
où texte et corps s’entre mêlent en évacuant les codes.

Ainsi, la libé ra tion du mot de la « mili ta ri sa tion du langage » propre à
la syntaxe – selon H.D. Thoreau lu par Cage 43 – se retrouve dans la
rela tion non déter minée et non déter mi nante des scripts aux corps.
Comme nous venons de le montrer, l’indé ter mi na tion n’est cepen dant
pas contra dic toire de modes d’écri ture aussi nombreux que
complexes. Le carac tère central du texte conduit Liz Kotz à iden ti fier
dans le tour nant perfor matif des arts visuels un « tour nant textuel »
qui carac té rise pour elle l’esthé tique de « post- cagienne ». Elle prend
pour modèle les trois parti tions et nota tions de la fameuse
pièce silencieuse 4’33’’ créée en 1952 par David Tudor, en insis tant sur
la parti tion verbale sans titre du fac- similé de 1953, qui indique trois
mouve ments de silence (« TACET ») d’une durée indéterminée 44. Si la
première créa tion de David Tudor a fini par donner à la pièce sa
durée- titre, la note qui figure en bas de la parti tion verbale (un para‐ 
graphe de huit lignes qui écrase presque la nota tion de la pièce elle- 
même) indique que « le titre de cette pièce est la durée totale de sa
perfor mance en minutes et secondes ». La même note docu mente la
durée de sa créa tion tout en préci sant qu’elle peut être performée par
n’importe(s) quel(s) instru ment(s) sur n’importe quelle durée. Ces va- 
et-vient entre texte et perfor mance, typiques de tous les exemples
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que nous avons étudiés, carac té rise des processus de performance- 
écriture qui sont loin d’être syno nymes de pure présence.

À ce titre, il convient de remonter jusqu’à Gertrude Stein, écri vaine
Moder niste états- unienne que Cage (à l’instar de Morton Feldman)
mentionne souvent dans ses écrits et dont il mit en musique
certaines œuvres dans les premières pièces qu’il composa dans les
années 1930 et 1940. Connue surtout pour son écri ture poétique et sa
prose expé ri men tales, pour ses confé rences de 1934 et ses essais
critiques, Stein écrivit de 1913 à 1932 des pièces de théâtre dont les
premières furent mises à l’honneur ces dernières décen nies par Adam
J. Frank à travers son projet  collaboratif Radio Free  Stein 45. La
complexité méta lit té raire de ces pièces porte en germe ce que l’on
pour rait iden ti fier comme un para digme théâ tral alter natif annon cia‐ 
teur des multiples modes d’écri ture des scripts de perfor mance tout
juste évoqués autant que du théâtre dit «  post- dramatique  » dont
parlent Schechner et Lehmann. Le projet colla bo ratif de Frank éclaire
en effet comment les pièces, quoique leur mise en page puisse
suggérer un texte de théâtre, en déplacent poéti que ment et avec
humour les conven tions. Comme Frank le synthé tise, « les espaces de
ces pièces émergent d’énoncés et d’éléments du discours 46 »  : dans
He Said It. Monologue (1913), les chan ge ments de voix sont mani festes
malgré une mise en page plutôt typique d’une prose poétique ou d’un
mono logue sans para textes qui indi que raient le nom de person nages ;
What  Happened (1913) stipule le nombre de para graphes que
comporte chaque section en lieu et place des indi ca tions de scènes
ou de person nages, faisant ainsi des éléments de compo si tion de la
prose un mode de struc tu ra tion théâ trale. Les textes tels qu’ils
reçurent l’impri matur de l’auteure ne sauraient par consé quent être
mis en scène sans un travail d’éluci da tion consi dé rable. Ils requièrent
l’élabo ra tion d’un script opéra tionnel, travail qui constitue le cœur du
projet de Frank et dont résulte une proli fé ra tion de textes. Les scripts
dérivés colla bo ra ti ve ment, avant même de prendre en compte la
parti tion musi cale, décuplent la longueur de la pièce origi‐ 
nale, comme What Happened dont les deux pages de long passent à
trente- quatre pages de script. Pas surpre nant donc, si Stein souhai‐ 
tait que ses pièces ne soient pas publiées mais qu’elles soient seule‐ 
ment jouées, comme elle le décla rait dans une lettre à Carl Van- 
Vechten que cite  Frank 47. Il semble rait que la perfor mance
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et  l’intermedium remplissent préci sé ment ce projet, à savoir celui
d’agrandir l’espace  de jeu entre les formes de symbo li sa tion  –
textuelle, esthé tique, perfor ma tive et sociale.

Conclusion
Dans le contexte post- steinien et post- cagien, l’instruc tion comporte
certes une part d’indé ter mi na tion féconde qui la distingue du texte
de théâtre pres criptif. Mais cette diffé rence ne saurait être formulée
selon le couple binaire habi tuel, à savoir pure présence ou présen ta‐ 
tion du côté de la performance, vs repré sen ta tion d’un texte tota le‐ 
ment déter miné pour le théâtre. Loin d’évacuer le texte et la symbo li‐ 
sa tion, on a vu combien la perfor mance ne peut se penser en- dehors
de processus pluriels de textua li sa tion, tant dans sa prépa ra tion que
dans les lectures esthé tiques, poli tiques et socio lo giques rétros pec‐ 
tives d’exemples histo riques (ou de leurs re- performances, point qui
prolon ge rait la réflexion). Ainsi s’ancre non pas le rejet du texte et des
processus linguis tiques de signi fi ca tion, mais plutôt celui de leur
toute- puissance. Les résis tances entre scripts et perfor mances
viennent ouvrir d’autres espaces, plus complexes et mouvants, que
celui de la « scène [qui] ne fait qu’illus trer un discours », « dominée
par la parole » et « un logos premier » dont parle Jacques Derrida au
sujet du théâtre avant  Artaud 48. Dans sa concep tion histo rique
linéaire du théâtre post dra ma tique, Lehmann confirme bien la sortie
d’un modèle où le drame (le texte) consti tuait la signi fi ca tion ultime
de la pièce, en postu lant le primat de la mise en scène qui réduit le
texte écrit à un élément de la signi fi ca tion parmi d’autres. Lorsque
Lehmann parle d’un glis se ment des formes théâ trales du conflit
inter in di vi duel vers le conflit inté rieur dans un univers mono lo gique
où les person nages sont de plus en plus isolés (comme chez Ibsen,
Beckett, ou Kane), il semble que le primat du discours persiste malgré
tout dans le para digme post dra ma tique, dans une projec tion de l’inté‐ 
rio rité psychique et de son rapport au monde sur la scène du langage.

27

Les processus d’allers- retours entre scripts et perfor mances nous
font faire faire l’expé rience de combien toutes sortes d’objets et
d’événe ments eux aussi signi fient et conti nuent de resi gni fier dans de
nouveaux contextes en vertu du fait que, comme l’écrit Eve Sedg wick,
«  la fron tière entre les mots et les choses ou entre les phéno mènes
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Français
Les conno ta tions néga tives attri buées à l’adjectif « théâ tral » ont nourri des
posi tions esthé tiques contra dic toires vers le milieu du  XX siècle. Chez
Fried, il qualifie la présence litté rale de l’objet dans la sculp ture mini ma liste,
dans une situa tion partagée avec le spec ta teur, ce qui mine l’auto nomie de
l’œuvre, tandis que les perfor meurs de la scène expé ri men tale new- yorkaise
des années  1960 voient dans cette dimen sion rela tion nelle la clé
des performances non-théâ trales qui rejettent la virtuo sité du comé dien et
l’auto rité d’un texte pres criptif stable sur le spectacle.
Plutôt que de tran cher en faveur de l’une de ces défi ni tions du théâtre pour
circons crire néga ti ve ment des pratiques artis tiques autres, cet article étend
la thèse de Schechner  du happening comme «  théâtre post- 
dramatique  »  (Perfor mance  Theory, 1977) à plusieurs figures de la perfor‐ 
mance du début des années  1960, pour envi sager avec H.-T. Lehmann les
diffé rents modes d’«  éloi gne ment (…) des tradi tions de la forme drama‐ 
tique » et de mise en suspens de ses normes. Les analyses de scripts non
mimé tiques de Jackson Mac Low, Simone Forti ou de perfor mances histo‐ 
riques de Yoko Ono mettent en lumière la persis tance de la symbo li sa tion.
Ces dispo si tifs qui arti culent plusieurs lieux incitent à penser les pratiques
perfor ma tives sous une pers pec tive proces suelle afin d’éclairer les recon fi‐
gu ra tions sous- jacentes à la forma tion d’un collectif en mouve ment
constant, et à conclure sur l’hypo thèse d’une pantex tua lité plus proche du
théâtre poétique d’une Gertrude Stein que du rejet du verbe prôné par
Antonin Artaud.

English
The negative connota tions asso ci ated with the adjective "theat rical" have
served contra dictory aesthetic perspect ives towards the mid-20  century.
M. Fried used it to qualify the literal pres ence of the object in minim alist
sculp ture in a situ ation including the beholder, which then under mines the
autonomy of the work; whereas in the New York exper i mental perform ance
scene of the 1960s, this rela tional dimen sion is seen as a key to non
theat rical perform ances that discard the actor’s virtu osity as much as the
authority of a stable script over the performance.
Far from leaning towards one of these defin i tions of theatre in order to
negat ively delin eate altern ative prac tices, this article extends R. Schechner’s
concep tion  of happenings as "post dra matic theatre"  (Perform ance  Theory,
1977) to several performers of the early 1960s, thus envi sioning, along with
H-T. Lehmann, different modes of "renun ci ation of the tradi tions of
dramatic form" through the suspen sion of its norms. Analyses of scripts by
Jackson Mac Low, Simone Forti and of histor ical perform ances by Yoko Ono
shall serve to high light the persist ence of symbol iz a tion. These appar at uses,
in their artic u la tion of several places, spur us to consider perform ative
prac tices from a proces sual perspective – espe cially if one wishes to high‐ 
light the recon fig ur a tions inherent in cease lessly shifting collective form a‐ 
tion – and to even tu ally assume their pantex tu ality, which makes them
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more akin to the poetic theatre of Gertrude Stein than to Antonin Artaud’s
rejec tion of logocentrism.
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