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Neurones miroirs et intention dilatée
Vers une étude de I'expérience performative du sp&teur

Entre théatre et neurosciences

Qu'entendons-nous quand nous parlons de “dialogau&® deux disciplines ? La
réponse n'est pas aisée. On peut a mon avis igdengéh schématisant un peu, deux
facons de “dialoguer” : la premiére implique unaftontation entre lesésultatsde
deux recherches ; la deuxieme une confrontatiomnet contamination entre les
processusle recherche qui se cachent derriére tout résultat

Les cultures théatrales, en tant que « lieux dasiples % sont depuis toujours un
espace de dialogue privilégié entre disciplinegrgdiques différentes. Toutefois,
guand par dialogue on entend la premiére des acnsptitées, le résultat est souvent
une vivisection du spectacle théatral dans le bem direr un portrait discret et
l'llusion, conséquente, de pouvoir y appliquer deshémas scientifiques
habituellement utilisés dans d'autres domainesedeerche. La deuxieme facon de
dialoguer vient de la prise de conscience quedesces appelées “exactes” et 'art
de l'acteur font partie du ménpeocessusde recherche sur I'étre humain et sur sa
capacité a créer des relations.

Un “dialogue” en ce sens n'est possible que daoadee d'une mise en commun mais
aussi en discussion des lieux, des outils et debhadélogies propres a ces deux
disciplined. Le travail de l'acteur peut-il éclairer le newiestifique sur les
processus créatifs et relationnels de I'étre hurlaire travail du neuroscientifique
peut-il enseigner a l'acteur quelque chose supsgses processus de création ? Si la
réponse est négative, tout dialogue est alors & awis inutile. A linverse, une
réponse positive requiert des argumentations, xj@&riences et des recherches qui la
rendent plausible.

Laboratoires
Il est un lieu unique et tout aussi indispensabie @eurosciences qu'au théatre : le
laboratoire.

! FabrizioCRUCIANI, Il «luogo dei possibilipin Clelia FALLETTI, (dir.), Il corpo scenico Roma,
Editoria & Spettacolo, 2008.

2 Sur cet sujedn peut consulter les ouvrages suivants : GabB€IEIA (dir.), Dialoghi tra teatro e
neuroscienzeRoma, Edizioni Alegre, 2009; et également CIEW.LETTI, Gabriele SOFIA (dir.),
Nuovi dialoghi tra teatro e neuroscien®pma, Editoria & Spettacolo, 2011.



Fabrizio Cruciani affirme dans son ouvragegisti pedagoghi e comunita teatrali del
Novecentd : « C'est une erreur de penser qu'il y a un ceraimbre de théatres-
laboratoires. Tous les théatres sont des laboestairon y expérimente toujours
quelque chose qui n'est pas réel mais querestie @ ce qu'on appelle réalité »

Tout comme l'acteur fait I'expérience des situaiem vue de la réalitéune
expérience scientifigue n'aurait pas de sensesingdtait pagn vue de la réalitédNon
pas en vue d'umésultat qui explique la réalité, mais en vue d'une avandée
processugd'enquéte sur celle-ci. On a ici une des plusidastes des perspectives
communes au théatre et aux neurosciences : toustaeaillent conscients du fait
que ce qui sera par la suite reconnu en tantrésudtat (qu'il s'agisse d'un spectacle
ou du repérage d'un groupe de neurones) n'esteqdtape de ce processus de
recherche sur I'étre humain qui, de par sa nahgegeut et ne doit pas prévoir de
“résultats conclusifs”. Si dans I'histoire du théak la continuité tient a ce qu'il
produit, plus que des ceuvres, des facons d'opéreitdliennon opere ma modi
d'operaréd»°, un dialogue entre théatre et neurosciences ast &t un dialogue sur
les facons d'opérer de I'étre human,vuede I'humain.

Du laboratoire neuroscientifique...

Nous sommes en juillet 1991, et un groupe de neimaoisfigues de I'Université de
Parme vient de découvrir le mécanisme m@srones miroirsyn mécanisme de base
du cerveau qui Ss’active lorsqu'un singe accompli¢ @ction mais aussi lorsqu'il
regarde un autre singe accomplir las méme actiette @lécouverte est considérée
comme un parfait exemple deérendipité.ll nous faut peut-étre ouvrir ici une
parenthése : on dit généralement de cette déceugaitlle est “le fruit du hasard”,
formule qui ne reconnait pas le mérite des décamsnei leur capacité a saisir ce que
le hasard leur a offert. La notion de sérendipitique en effet la capacitécaeillir
guelque chose qu'on ne cherchait pas. Dans le dadnetre comparaison des facons
d'opérer, notons que ce concept a également umptatant pour la créativité :

Dans un processus créatif, il faut étre le forgeerson propre hasard, comme les
Latins disaient que chacun était le forgeron depregre fortune. La formule de
Pasteur est tout-a-fait valable ici : “Le hasardawerise que les esprits prépafés”

Les neuroscientifiques de Parme, forgerons defdeapre hasard, continuérent leurs
recherches et confirmerent chez les étres humainzdsence d'aires motrices se
comportant comme si des neurones miroirs s'y tieava

% Fabrizio CRUCIANI, Registi pedagoghi e comunita teatrali nel Novesefoma, Editori &
Associati, 1995.

* FabrizioCRUCIANI, Sulla scienza di Stanislavskij, Registi pedagoghi,.op. cit, p.92.

® FabrizioCRUCIANI, Il «luogo dei possibilipin CleliaFALLETTI, (dir.) Il corpo scenico.,.op. cit,
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® EugenioBARBA, Briiler sa maison. Origines d’un metteur en scéParis, I'Entretemps, Paris, 2011,
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Cela impligue que lorsque nous voyons un de nodblkedres effectuer une action,
nous effectuons cette méme action a l'intérieunales-mémes. Que se passe-t-il a ce
moment la ?

L'excitation de certains neurones active le corteteur qui prépare notre corps a
l'action. Nous avons toutefois quelques fractioes secondes pour inhiber cette
action, ou pour la déployer dans le temps et daspdce. Dans tous les cas, notre
corps s'est déja prépare a l'action, et a enveydéssages chimiques correspondants.
Cela nous permet de comprendre de facon imméd&gag médiation”) I'action de la
personne en face de nous. Pour reprendre les telumesurophysiologiste qui dirigea
la découverte et les différentes recherches surnkgones miroirs, Giacomo
Rizzolatti, nous sommes immergés dans une véritasdenancemotrice avec les
personnes avec qui nous interagissons.

Pour mieux comprendre comment fonctionne ce systdeg neurones-miroirs,
continuons notre “incursion” dans les laboratottedParme, exactement dix ans aprés
la premiére localisation sérendipienne des neuromesrs.

Maria Alessandra Umiltd, chercheuse de I'équipeGdeRizzolatti, était en train
d'effectuer une expérience intéressante avec uaquéc

Cette expérience consiste a montrer une actionlsimpn macaque, tandis que des
senseurs placés dans son cerveau permettent derréventuelle activation des
neurones miroirs correspondant a l'action observédtraper d'une main de la
nourriture placée sur une table. Elle se déroulguatre séquences différentes :

- dans la premiére, le singe regarde l'action geutkr entierement, du premier
mouvement jusqu'au moment ou la main saisit lantate posée sur le plan ;

- dans la deuxiéme, un cache est placé de facompéaher le singe de voir la fin de
l'action, soit le moment ou la main saisit la ndure ;

- dans la troisieme et quatrieme phase, on répsteddux premieres séquences mais
sans nourriture sur la table. L'action est simplamimimée” (c'est le terme utilisé
par les neuroscientifiques).

Les résultats releverent une activation du systemreir du singe dans les deux
premieres séguences (lorsque la nourriture étadégeur la table, que le singe puisse
la voir ou pas) et aucune activation dans les dirmieres. Le mécanisme miroir
s'était donc activé tant a la vision compléte ¢m'@ision partielle (avec le cache) de
l'action, a condition que l'objectif de l'actiom, hourriture, soit présent sur la table.
Vice-versa, le systéme miroir ne s'était pas adtvéque l'action était “mimée” et
son objectif absent.

Cela porta les neuroscientifiques a deux conclgsiomportantes, mais aussi, a mon
avis, a un premier malentendu :

" M.AA. UMILTA, E. KOHLER, V. GALLESE, L. FOGASSI, L. FODIGA, C. KEYSERS, G.
RIZZOLATTI, I know what you are doing: a neurophysiologicaldstuin «<Neuron», 32, 2001, pp. 91-
101.



- les neurones miroirs du singe ne s'activent cpvamt une actiogoal-related,soit
une action qui a un objectif et une intention réels

- les neurones miroirs d'un singe s'activent ménla partie finale de Il'action est
cachée. Cela signifie gu'une action avec intentémile active le mécanisme miroir
du singe qui lui permet de prévoir immeédiatemestijéctif de I'action avant méme
gu'elle ne soit effectivement terminée.

Ces deux conclusions sont importantes, mais le ntealdu vient de l'idée qui en
découle selon les scientifiques : les neuronesimsire s'activeraient pas face aux
actions “imitées”. La question qui se pose est'emfend-on par “imitées” ? Dans le
cadre de notre comparaison dagons d'opéreril est intéressant de comprendre les
différences entre théatre et neuroscience lorsqoaste d”imitation”. L'équipe de
Maria Alessandra Umilta a partagé cette expériamcedeux : dans un cas il y a un
objectif-but réel (la nourriture) et dans l'autret objectif-but est “imaginé”. Mais
“imaginé” comment ? L'expérimentateur qui a minaétion a-t-il essayé de recréer le
processugle cette action, en recréant a l'intérieur darlé@me les dynamiques que
sous-tendent un objectif réel, ou a-t-il simplemextibé le résultat de I'action ? En
d'autres termes, avait-il umaining suffisant pour étreéel dans la fictioncomme
l'aurait été un acteur ? Les images vidéo de egftérience nous montrent clairement
gue non. Le geste qu'on y voit est théatralemet# gt absolument sans influence sur
le singe qui l'observe. Il nous faut donc réfléchice qu'est I"imitation” : la copie
d'un résultat ou la recréation d'un processus & @'en des objets de notre dialogue.

...au laboratoire théatral

Faisons un bond en arriere d'une centaine d'anpéasnous retrouver dans une des
premieres études de K. Stanislavski, qu'il a lurmeédécrite des années plus tard
dansll lavoro dell'attore su se stes$o

Au cours d'un exercice, le metteur en scéne dorureedactrice les circonstances de
la scene qu'elle va devoir réciter : son personraaie absolument retrouver une

broche précieuse, épinglée entre les plis du ridieala scene. Il lui demande d'aller
se préparer tandis qu'il épinglera la broche damgleau, mais au dernier moment, il
ne |'épingle pas. L'actrice entre en scene :

Elle court jusqu'a la rampe, puis revient immédiaet en tenant sa téte dans ses
mains et en se tordant d'angoisse. Elle s'élandauatee coté, attrape le rideau, le
secoue désespérément puis cache sa téte dansss&elan elle, cela représente sa
recherche de la broche. Elle ne la trouve pasa ebila qui bondit a nouveau en

8 KonstantinS. STANISLAVSKIJ, Il lavoro dell'attore su se stess®oma-Bari, Editori Laterza,
2000°® (premiére édition de 956 chez «Biblioteca defletmcolo»), p. 43. Connu en France sous le
titre La formation de l'acteurAu vu des différentes controverses liées a Bucton et aux différentes
éditions des ceuvres de Stanislavski, nous nouseréfés dans cet article a la traduction italienaee
gu'elle est traduite directement du russe, aloeslgdition francaise est traduite de I'améric&aur
plus de détails sur les différentes versions etuctons, voir l'ouvrage : Franc®UFFINI,
Stanislavskij. Dal lavoro dell’attore al lavoro sli s&€ Roma-Bari, Laterza, 2003.



coulisse, en serrant convulsivement ses mains eosdr poitrine : c'est censé
représenter tout le tragique de sa situation. @asss dans la salle, on a beaucoup
de mal & ne pas éclater de tire

L'actrice est trés contente d'elle, mais pas ldemetn scene. Il lui demande alors de
lui donner la broche. Elle répond qu'elle ne I's,pgu'elle I'avait complétement
oubliée. Il lui demande de la trouver et de la&gporter.

Le visage de Maja est devenu sérieux, tout a dallp.ne détache plus les yeux du
rideau et passe soigneusement, systématiquemewgieipli en revue. Cette fois-ci
sa recherche est plus lente, plus attentive. Ohhien qu'elle ne gache pas une
seconde de son temps, et que son inquiétude eétein

Cette fois, le metteur en scéne est satisfaitethande a l'actrice comment elle s'est
sentie, cette deuxiéme fois.

- Comment je me suis sentie ? - répete-t-elle avefilet de voix - Je ne sais pas. Je
cherchais...

- C'est juste ! Cette fois, tu as cherché. Maisgtu fait la premiére fois ? [...]
N'essaye pas de nous faire croire que la premiésetfi cherchais la broche. Tu n'y
pensais méme pas ! Tu voulais juste souffrir peyslaisir de souffrir. La deuxieme
fois, par contre, tu as vraiment cherché. On Ies teu, on I'a compris, on a cru a ta
consternation et a ton égarement. C'est pourquoprémiere recherche eétait
mauvaise, ce n'était que de l'exhibitionnisme thé&éta deuxiéme était tres bonne.
[...] L'action vraie est justement celle qui est féadt qui répond a un But

Avec cet épisode, Stanislavski montre a quel painthéatre c'est le but, l'intention
de I'action qui différencie I'action crédible dexhibition théatrale. En ne mettant pas
la broche dans le rideau, le metteur en sceneéaucre situation dans laquelle I'action
apparait comme crédible seulement quand l'actaicdieu de “réciter” (ou “imiter”)

la recherche d'une broche, se met a la cherchanema Il a fait en sorte que les
actions de l'actrice aient un objectif et un bisget donc qu'elles soiefundéeset
utiles, pour rester dans le lexique stanislavskien) damssituation de fictioen vue
de la réalité

Peut-on en tirer des indications sur I'expérieremgroscientifique effectuée en 2001 ?
Peut-on émettre I'hypothése que le systeme miwimdcaque ne s'est pas activé
lorsque l'objectif (la nourriture) n'était pas rémut simplement parce que

I'expérimentateur axhibél'action au lieu de ldaire vraiment ? Parce que, pour le
dire autrement, I'expérimentateur de Parme comawtrite de Stanislavski lors de la

° KonstantinS. STANISLAVSKIJ, Il lavoro dell'attore.., op. cit, p. 43.
19 KonstantinS. STANISLAVSKIJ, Il lavoro dell'attore.., op. cit, p. 43.
1 KonstantinS. STANISLAVSKIJ, Il lavoro dell'attore.., op. cit, p. 44.



premiere recherche ont récitériesultatde I'action au lieu d'en recréerdecessus.
Et les paroles de S. Eisenstein font ici écho :

Le mouvement scénique atteindra son expressivitéxinmade (capacité
d'impressionner) seulement si I'exécuteur au liguitédr avec précision le résultat
des processus moteurs (de la jambe, de la grintdecgeste) exécutera un travail
moteur organiqguement correct, dont le résultat sgpantanément un dessin
expressif.

Il reste toutefois une question a éclaircir. Comtrsenfait-il que le systéme miroir du
macaque qui observe une action avec objectif costaetive méme lorsque la phase
finale (le moment ou la main saisit effectivemeatnlourriture) est cachée ? Pour
mieux comprendre ce point, nous devons reveniaboratoire de Parme.

Mélodies cinétiques et espace d'action partagé

Quelgues années apres l'expérience de Maria Aldissdimilta, Leonardo Fogassi et
ses collaborateurs ont élaboré une autre expérieexgémement intéressante,
publiée en 200%.

Au cours de cette expérience, on a observé I'égtatactivation de 165 neurones
miroirs dans quatre situations différentes. Anamgskes deux a la fois. Dans la
premiére situation, le singe, partant d'une pasiicétablie, doit attraper un morceau
de nourriture et le porter a sa bouche ; dans Ixidme, en partant de la méme
position, il doit le mettre dans un récipient.

Le geste de départ est a chaque fois le mémep@ttla nourriture) mais l'intention
différente (attraper pour porter a sa bouche cat pour mettre dans une boite), et
I'expérience a montré que les neurones miroirs did&action d'attraper observeés
s'activent de fagon sélectiea fonctionde I'action successive.

En effet, 64,2% des neurones observés se sonéaditféremment selon I'action qui
allait suivre : 72,7 % d'entre eux se sont actiygsnd le singe s'apprétait a porter la
nourriture a sa bouche, et 27,4% quand il allaitmettre dans la boite. Cela signifie
gue des neurones qui se chargent d'une méme forgtictivent différemment selon
I'intention de l'action (et donc selon les acteissgivront).

Mais le fait encore plus extraordinaire est liéaarbisieme et quatrieme phase de
I'expérience, au cours desquelles le singe dodrdsg un expérimentateur effectuer
ces deux mémes actions. Les neuroscientifiquesroaffet observé une activation de
type sélectif des neurones miroirs du singe en tiomcde lintention de
I'expérimentateur (attraper pour porter a sa bowchattraper pour mettre dans une
boite). A l'intérieur du systéme nerveux du sirdiss la premiére phase de l'action de
I'expérimentateur (celle ou d@ttrape certains neurones s'activent et d'autres non, en

12SergejM. EJZENSTEJN| "attrazione dell'attore in CleliaFALLETTI (dir.), Il corpo scenico.., op.
cit., p. 79.

3 L. FOGASSI,P.F.FERRARIB. GESIERICH,S. ROZZI, F. CHERSI,G. RIZZOLATTI, Parietal
lobe: from action organization to intention undensting,in «Sciencep308, 2005, pp. 662-667.



fonction de [laction qui lui est liee, donc en fbhoew de lintention de
I'expérimentateur :

Le fait que ce stimulus visuel activait la méme fauration neurale, ou bien le
méme ensemble d’actes moteurs potentiels qui s I'exécution par I'animal
non seulement de cet acte, mais de la chaine motiit entiere, montre que le singe
était capable d’en saisir immédiatement la dynamiquientionnelle concréte, en
anticipant le résultat auquel répondaient les moerds initiaux de
I'expérimentateuf’.

Ces considérations de I'équipe de Parme rendelitigxpe fait que l'intention a des
fortes racines au niveau psychomoteur, et est inateddent percue au hiveau
neurophysiologique.

Mais revenons au theéatre. Julia Varley, actricel@din Teatret, décrit ainsi un
moment de son atelier de théatre :

En travaillant avec les Viajeros de la Velocidad, groupe de théatre argentin
habitué a des exercices physiques d'une granditéyitgai invité l'actrice et les
acteurs a s'assoir par terre avec un crayon posgnideux. Je leur ai demandé de
faire le mouvement de ramasser le crayon, maisedpas le prendre, au dernier
moment. De faire “comme si” ils le prenaient. Juaf@és, ils devaient attraper
réellement le crayon, en se concentrant sur cegjpassait au niveau de leur dos. Le
mouvement d'imitation n'impliquait aucun changenwntension dans leur dos, alors
que l'action réelle, bien que petite et simple,teoait une tension, un minuscule
passage d'énergie [...]. Quand ils ont alors rémt@duvement sans crayon, mais
avec la conscience du changement de tension imdiapke a l'action et de la
précision nécessaire si on veut soulever un crggbpas une carotte ou un livre),
cette minuscule tension rendait leur action précigédible, justemefit

Il ressort du récit de Julia Varley la conscientagre qu'une action qui a un objectif
concret contient un “passage d'énergie” incarnés dancorps de l'acteur. Les
neuroscientifigues nous suggereraient-ils aujourdjo’on peut interpréter ce qu'elle
décrit comme un “passage d'énergie” comme l'adinat'unechaines d'actesd'une
action-avec-intention ? Ce que les gens de théawat toujours su™3 et que les
neurosciences suggerent aujourd'hui, c'est qupdlitance de ce “passage d'énergie”
tient a sa capacité d'activer cette méme chaicted'anoteurs chez le spectateur.
L'intention n'est donc pas liée a un acte isolé,edt une qualité précise deniélodie
cinétiqued'une action effectuée ou observée.

14 GiacomoRIZZOLATTI, CorradoSINIGAGLIA, Les neurones miroirsParis, Odile Jacob, 2008,
p.125. [Version originale : GiaconRIZZOLATTI, CorradoSINIGAGLIA, So quel che fai. Il cervello
che agisce e i neuroni specchidilano, Raffaello Cortina Editore, 2006].

15 JuliaVARLEY, Pietre d’acquaMilano, Ubulibri, 2006, p. 56.

16 | 'expression se référe a l'incipit, désormais lmél@de l'ouvrage de Rizolatti et Sinigaglia: «lay
guelques temps, Peter Brook a déclaré dans uvaevieiw qu'avec la découverte des neurones miroirs
les neurosciences commencaient a comprendre céedtiifatre savait depuis toujours», Giacomo
RIZZOLATTI, CorradoSINIGAGLIA, Les neurones miroirs op. cit, p. 7.



La saisie n’est plus simplement telle, mais unilspisur porter a la bouche ou pour
déplacer : ici lintention en action transcendectéa particulier et en modifie la
signification dans un sens ou dans l'autre. Siclesmps récepteurs des neurones
moteurs n’étaient pas organisés de la fagcon qui@welée Fogassi et ses
collaborateurs, le cerveau du singe pourrait diginent réaliser cette intention, en
lui permettant d’accomplir des séquences d’actes; aette fluidité qui les rendent
semblables, pour reprendre une image chére a AdexaRomanitsh Lurija, a de
véritables « mélodies cinétiques ». Toutefois, eS8 neurones n'avaient pas eu des
propriétés miroirs, le singe aurait été incapaldesdisirimmédiatementintention

qui animait ces mélodies lorsqu’elles étaient etémsl par d’autres, et den
préfigurer, des les premiers mouvements, non &néventuels résultats partiels (par
exemple, prendre un morceau de nourriture avec #n)mque les résultats
d’ensemble (le porter & la bouche ou le déplater)

Mettant ici en paralléle ce qui se passe chezrigesit chez I'étre humafh G.
Rizzolatti indiqgue comment I'organisation de nosoas en mélodiesinétiquesnous
permet de comprendre immédiatement les intentiessaditres, grace au systéme de
résonance des neurones miroirs.

Les étres humains semblent donc étre immergés danfeedbackcirculaire, a
I'intérieur duquel les processus d'intention-actompréhension forment un unique
événement, indivisible, qui crée ce que G. Riztoiui-méme appelé uaspace
d'action partage.

Dés que nous voyons quelqu’un accomplir une actermichaine d'actes, qu'il le
veuille ou non, ses mouvements acquierent pour noassignification immediate ;
naturellement, l'inverse est aussi vrai : chacumaas actions revét une signification
immédiate pour la personne qui les observe. LeeBstdes neurones miroirs et la
sélectivité de leurs réponses déterminent ainsiespaced'action partagé a
l'intérieur duquel chaque acte et chaque chaimged'ales nétres ou ceux d'autrui,
apparaissent immédiatement inscrits et compriss gpre cela requiere aucune
« opération de reconnaissance » explicite et déldé

Mais si cela se produit dans des relations de tymgidiencomme celles que décrit
G. Rizzolatti, quelle est la particularité de laaton extra-quotidiennentre acteur et
spectateur ? En d'autres termes, pourquoi un aatéilr besoin d'urtraining pour
créer un espace d'action partagé qui existe nkgomeht, au quotidien, entre les étres
humains ?

" GiacomoRIZZOLATTI, CorradoSINIGAGLIA, Les neurones miroits. op. cit, p. 126.

18 es neurones miroirs, détectés en un premier tarthps les macaques, ont été pendant longtemps
localisés seulement indirectement chez les huma&esn'est que récemment qu'il a été possible
d'observer directement l'activation individuelle deurones miroirs chez les humains. Cf. R.
MUKAMEL, A.D. EKSTROM, J.KAPLAN, M. IACOBONI, I. FRIED, Single-Neuron Responses in
Humans during Execution and Observation of ActiamsCurrent Biology», 20, 1-7, April 27, 2010.

19 GiacomoRIZZOLATTI, CorradoSINIGAGLIA, Les neurones miroirs. op. cit, p. 143.



La différence est que la tache de l'acteur esteddre cet espace d'action partagé
intéressant et attractif de fagon a raviver constant la relation entre acteur et
spectateur qui rend unique le rapport théatralpBemui doit se défendre des piéges
de I'ennui.

Si l'on s'arréte un instant pour analyser le nivphysiologique-organique de cette
relation, on remarquera que l'acteur a un grandtaga sur le spectateur : celui de
pouvoir entrainer son corps-esprit a activer a gan et en entier les différentes
mélodies cinétiques du spectateur. Cela lui petegjuider son attention, de créer en
lui des attentes, des tensions et des surpriseagiggent a un niveau pré-conceptuel,
sans médiation.

La configurationen chainesles neurones miroirs permet a I'acteur d'actiiez de
spectateur I'ensemble du programme moteur lié aamien donnée, sans avoir
besoin d'accomplir cette action jusqu'au bout. k@i devriez-vous donc pleurer ?
Laissez le public verser vos larmes suggérait Stanislavski & son éléve Toporkov.
L'acteur, grace a umaining qui I'habitue a décomposer et recomposer chagieac
peut multiplier les nceuds et les points de surpostentiels de chaque action, de
facon a obtenir degsrogrammesnoteursplus complexes que ceux qu'on utilise dans
le quotidien. A chaque action, l'acteur construite uoccasion de confirmer le
programme moteudéja activé dans le corps-esprit du spectateurdewchoisir
d'autres chemins afin de le surprendre, et d'ingknes son attente d'autres intentions
et d'autres histoires.

Intention dilatée et créativité

L'acteur a en effet I'exigence non quotidienne dedyre des actions qui ont un
objectif double : le premier est I'exécution ménee ldction que son “rdle”, sa
“ partition ” ou son “ personnage ” lui imposent, le deuxieme est de stimuler le
spectateur. Prenons un exemple : si un acteuattagiper un verre d'eau poseé sur une
table, son intention ne sera pas uniqguement dirsgda tache d’atteindre le verre
d'eau, comme ce serait le cas dans un comportegoetitien, mais également sur
celle de stimuler, guider, attirer, retenir I'atten du spectateur avec l'action “ toute
simple ” d'attraper un verre. Pour gérer cette toabcessité, I'acteur doit développer
une fagon différente de contréler son propre cetpde développer ses intentions. Il
doit développer ce que je propose d'appeleinteation dilatée.

Afin de nous acheminer vers une hypothése surdeactéristiques de cette action
dilatée, nous devons faire un pas de plus dansomeamhe des neurosciences de
I'action.

Si on prend comme point de référence les rechedingsoupe de neuroscientifiques
de Parme (auteurs de la découverte des neuronesrapird'un point de vue
neuroscientifique la taxinomie de l'action se bmsgdrois concepts fondamentaux :

1 - Lemouvementsoit le déplacement d'une partie du corps sandésibére.

2 vasilij 0. TOPORKOV, Stanislavkij alle prove. Gli ultimi anniilano, Ubulibri, 1991, p. 37.



2 - L'acte moteursoit le déplacement d'une partie du corps qunpega un individu
d'atteindre un but.

3 - L’action soit un ensemble d'actes moteurs enchainés se®imtention donnée,
qui sert a atteindre un objectif ou a satisfairdoun

Si par exemple je dois prendre un verre d'eauaig avoir besoin de différents actes
moteurs : repérer I'emplacement du verre, tendbeds, organiser mes doigts pour la
préhension, réajuster ma position pour rester arili#ep, etc. Tous peuvent étre
considérés comme des actes moteurs qui, S'ils againisés selon des routines
particuliéres qui se forment généralement avepéagnce, constituent une action.
Ce qui est intéressant, c’est qu’'une action tnégplkd, dans une situation-limite, peut
correspondre a un unigue acte moteur, comme ftafiy. Gallese : «The simplest of
action can coincide with motor act8»

Cela signifie que la différence entre acte motéwacton ne dépend pas de la taille ou
de l'étendue spatiale, elle est nécessairement ditegenre d'intention qui les
organise.

Dans cette perspective, la taxinomie de l'actiavppsée par les neuroscientifiques
est tres proche de la taxinomie commune a de narsésepratiques performatives
contemporaines. Nous savons en effet que Jerzy®@ski distinguait nettement un
mouvement d’une action, sur la base de la présamoen d’une intention :

On peut facilement confondre mouvement et actiosipine. Si par exemple je fais
ce mouvement [Grotowski tend le bras et la mainh'est pas encore une action. Si
je fais le méme mouvement mais pour indiquer cétteme, c'est une action

physiqué?.

De méme, lorsqu’Eugenio Barba décrit sa recherehéadtion réelle, il a l'air de
rechercher exactement ce cas-limite ou l'actiormespond avec un unique acte
moteur :

Quand pendant liaining ou les répétitions je fragmentais une situatioelgpnque

(écrire une lettre et la mettre dans une envelogpeter, couper une pomme,
ramasser une piece de monnaie par terre) en segdeptus en plus petits, jarrivais
a un point indivisible, un atome a peine perceptihine minuscule forme dynamique
qui avait néanmoins des répercussions sur la téndu corps tout entier. Cette
minuscule forme dynamique, mes acteurs et moi-méons I'appelionsine action

réelle. Elle pouvait étre vraiment microscopique, towdtguune impulsion, mais elle

2L vittorio GALLESE, Of Goals and Intention: A Neuroscientific Accourft lasic Aspects of
Intersubjectivity,in FranckGRAMMONT, DorothéeLEGRAND, PierreLIVET, (eds.),Naturalizing
Intention in ActionThe MIT Press, 2010, p. 202.

22 JerzyGROTOWSKI,Conferenza a Liége, Cirque Divet janvier 1986 ; transcription & partir d’un
enregistrement en francais consultée par ThomasaRis chez Grotowski et rapportée dans Thomas
RICHARDS, Al lavoro con Grotowski sulle azioni fisich#ilano, Ubulibri, 1993, p. 86. (Tr. Fr.
Travailler avec Grotowski sur les actions physiqueses Sud, 1999).



irradiait la totalité de I'organisme et était imne#@ment captée par le systeme
nerveux du spectatéetr

Il y a donc des facons de décrire I'action qui ssorthmunes aux neurosciences et a la
pratique théatrale. Toutes deux considérent ert Effetion comme un processus,
c'est-a-dire comme quelque chose qui évolue caglteruent et se réadapte
continuellement a son milieu, et non commerdsultat d'élaborations mentales
antécédentes. En ce sens, il n'y a pas de rappuseeffet entre intention et action,
une action esttructurellement intentionnelleOn ne peut pas établir de facon
objective, ce qui constitue une action, cela dépamdype d'observation que I'on
choisira.

De multiples pratiques théatrales avaient tout ittdanscience de cette difficulté
d'analyser l'action, au point qu'elles ont dévedodps terminologies dynamiques trés
précises, c'est-a-dire des terminologies dynamiguésdécrivent les différentes
phases de l'action selon leur fonction dans le Idppement de l'action. Prenons
comme exemple une dynamique présente dans diféreptatiques artistiques
japonaises : Ido-ha-kyu Jo, haet kyu correspondent aux phases de retenue, rupture
et déploiement des forces dans le cours d'unenac@m retrouve une division
semblable dans la biomécanique de V. Meyerhola eli\dsion erotkaz-posil-tdka,
gue l'on peut traduire littéralement par “ refus &nvoi ” et “ point final ”. Mais
chaque phase dio-ha-kyucomme de I'otkaz-posil-tixa peut étre a son tour divisée
en autant de phases, et ainsi de suite. EugenioaBampu observer cette facon de
travailler grace a sa collaboration avepéaformerjaponaise Katsuko Azuma :

En réalité, chacune des trois phases se subdiviem &our erjo, ha,etkyu Si un
acteur classique japonais analyse la structureodeastion, aprés avoir expliqué les
premiers rudiments do-ha-kyy il commence a parler d’'yo duha, d'unhadukyu,
d’'unkyudujo, et ainsi de suite. L’acteur peut exécuter uneseamtiere en indiquant
a haute voix pour son interlocuteur les diversemsph et les sous-phases de chaque
phase. Cet interlocuteur commence alors a se pétdte trouver ou se raccrocher, il
pousse l'interrogatoire jusqu’a I'absurde : « Malisrs il existe aussi ukyudu jo du
ha? ». « C'est exactement cela », lui répond I'actguir pourtant, au-dela d’une
certaine limite, finit par se perdre lui aussi. Nagalisons alors que je-ha-kyu
n'est pas a proprement parler une structure rythejiqais urpatternde la pensée et
de I'action. A un niveau macroscopique c’est unefidspement technique clair, mais
au-dela d’un certain seuil il devient un rythmealpensé®.

Puisquecette tripartition particuliere, organisée sur @iéints niveaux, ne peut étre
définie grace a un metre objectiktérieura l'acteur, la tache de l'acteur devient de
choisir sur quel niveau accomplir cette subdivision, etager progressivement de
I'approfondir de plus en plus. Comme le maitre idenBcanique Gennadi Bogdanov

% EugenioBARBA, Briller sa maison... op. cip. 57.
2 EugenioBARBA, Le Canoé de papier. Traité d'Anthropologie Thé&tr&ouffonneries, Lectoure,
1993, p. 113.



I'a maintes fois répéte, la créativité d’'un actesir précisement sa capacité a repérer
autant ddtkaz-posil-téka que possible, de facon a augmentecaasciencede ces
dynamiques qui au quotidien seraient géerées denfggasi-automatique grace a des
routines motrices. Ce genre de conscience est gmaintonscience déadresse de sa
propre action de linteraction entre lui-méme et l'environnetdfn ce sens, le
travail de l'acteur peut étre considéré comme argéisement du concept de “sens”
tel que proposé par Alain Berthoz :

Mais il faut surtout, si I'on veut donner un senig perception, completement revoir
la signification du mot «sens». Je propose qu'ererme a une classification de sens
qui corresponde a des fonctions perceptives. Afusi,sens du goQt et de I'odorat, du
toucher, de la vision, de l'audition, il faut ajegtcomme d’ailleurs le fait la langue
commune, celui du mouvement, de I'espace, de llibgej de I'effort, du soi, de la
décision, de la responsabilité, de l'initiative;.dte sens est ainsi restitué comme une
direction qui accompagne le sujet vers un but eesudéterminé par [t

Dans son élargissement de la notion de “sens”, éithBz met l'accent sur la
“direction qui accompagne le sujet” c'est-a direl$ntentionnalité de son action. La
tache de l'acteur est donc de reconnaitre l'itentéilité particuliere de chacune de
ses actions, déclinée selon les différents nivebatkaz-posil-tdka qui guident son
jeu. Mais l'acteur étant en méme temps utilisai@strument et matériau de son art, a
la fois objet et sujet, tout travail sur son acti@npeut avoir lieu qu’en fonction de ses
vécus objectifs. Nous sommes trés proches de a# pei contact, dont parle E.
Morin, entre son idéal “ systémistet I'artiste :

Il'y a donc toujours, dans l'extraction, l'isoleda définition d'un systeme, quelque
chose d'incertain ou d'arbitraire : il y a toujodésision et choix, ce qui introduit
dans le concept de systéme la catégorisugiet.Le sujet intervient dans la définition
du systéme dans et par ses intéréts, ses séleetibnalités, c'est-a-dire qu'il apporte
dans le concept de systéme, a travers sa surdésion subjective, la
surdétermination culturelle, sociale et anthropigjog. [...] La sensibilité du
systémiste sera comme celle de I'oreille musiciequiepercoit des compétitions,
symbioses interférences, chevauchements des thé&aes la méme coulée
symphonique, la ou I'esprit brutal ne reconnaitteuq seul theme environné de
bruit. L'idéal systémiste ne saurait étre I'isolerhdu systeme, la hiérarchisation des
systemes. Il est dans I'art aléatoire, incertaiaismiche et complexe comme tout art,
de concevoir les interactions, interférences evahehements polysystémiques. Les
notions d’art et de science, qui s’opposent daidgdlogie techno-bureaucratique
dominante, doivent ici, comme partout ou il y aim@nt science, s'associér

Vers uneétude de I'expérience performative du spectateur

?Alain BERTHOZ,Le Sens du mouvemeRaris, Odile Jacob, 1997, cit., p. 287.
% Edgar MORIN, [1977]La Méthode, 1. La nature de la naturaris, Editions du Seuil, 1977,
[Nouvelle édition Opus Seuil, 2007], pp. 200-201.



Le psychophysiologiste Vezio Ruggeri nous fourrd@hs son ouvrage’esperienza
esteticd’ une métaphore extrémement intéressante du corpaifium

Le corps, avec ses muscles, est comme un instruskeemtusique, par exemple une
grande harpe. Quelqu'un qui n‘aurait jamais vistiliment de musique, un habitant
d'une autre planéte mettons, aurait du mal a inagjo’'une telle richesse de sons
puisse naitre du mouvement de cordes de différdaikes et épaisseur : de cordes
simplement plus ou moins tendues ! Et notre corjsen plus de muscles qu'une
harpe n'a de cordes ! Les muscles du corps somoemtleur auteur. La musique
correspond aux vécus subjectifs générés pas iejeension des muscfés

Selon V. Ruggieri, les émotions humaines ont uree lmausculaire importante, elles
pourraient méme étre considérées comme le résdiat differentes tensions
musculaires, des différentes mélodies jouées patietérieur de notre propre harpe.
Si on met ensemble cette image et l'idéeeéd®nancetvoquée par G. Rizzolatti, on
comprend que l'acteur qui orchestre habilement opre corps-esprit peut faire
résonner les notes de soarps-harpedans lecorps-harpedu spectateur. L'acteur
peut donc orchestrer des dynamiques musculairgerd® de tension, de surprise, de
résolution de l'action qui résonnent directemersiagss filtre conceptuel dahsspace
d'action partagégui le lie au spectateur.

Mais l'attention du spectateur est en soi le pregesémergent de résonances
partagées, de processus de décision, de mécardsandisipation. Cette attention est
etudiée par les neuroscientifiques en tant que nigo@ de projection. Alain Berthoz
souligne que l'attention est essentiellement urefdactions de l'intentionnalité, et
est en tant que telle strictement liée aux potkidsad’action :

Si nous acceptons l'idée que c’est le cerveau mairioge et porte un regard sur le
monde en fonction de ses visées intentionnelless,ab chaque type d’intention
correspond une nouvelle configuration de sensatttsndues, a chaque visée
intentionnelle, une activité attentionnelle diffiére Dans une telle perspective,
I'attention n’est plus seulement un filtre, maiseuexpression de l'intention ancrée

dans I'actior’.

Chaque fois que l'on effectue un acte attentif, qciea fois que I'on opére des

sélections perceptives, on effectue surtout desctiéhs motricestrés proches de

celles que nous avons rencontrées a propos defiagin analysant, par exemple,
I'extraordinaire variété des actions qu’effectu¢raaegard (et le systeme musculaire
si raffiné qui le guide), on se rend compte quit e2glé par des routines motrices
précises qui nous permettent non seulement dearepémédiatement tout élément
de nouveauté par rapport a nos prévisions, maiterégat de coordonner notre
regard avec notre posture et d’anticiper une éedletaction. En ce sens, l'intention

27 \ezio RUGGIERI, L’esperienza estetica. Fondamenti psicofisiologier un’educazione estetica
Roma, Armando Editore, 1997.

2 \/ezioRUGGIERI,L'esperienza estetica... op..cip. 72.

% Alain BERTHOZ, La simplexitéParis, Odile Jacob, 2009, p. 55.



aussi est plus gu'une sélection perceptive, c’estnécanisme d’anticipation et de
formulation d’hypothéses sur le monde :

Pour moi, l'attention n’est pas seulement un mésmaeai plaqué sur la perception,
comme un général en chef qui déciderait ou et gegérder ; c’est un mécanisme
d’anticipation qui prépare a agir, un mécanisme aprifigure le monde pour nos
actions et nos intentions dont on trouve la tracws les niveaux du systeme
nerveux, des plus élémentaires aux plus cogniife. ne concerne pas seulement la
perception consciente de stimuli réels et les geefiierceptions ; elle peut utiliser
limaginatior™.
La technigue de l'acteur, finalisée a guider Itit;n et l'attente du spectateur
(attention dans son sens a#-tensionem-vers la tension”, et attente dans le sens de
ad-tendere “tendre vers*), est un exemple de ce que le chercheur Jean-Marie
Pradier a relevé comme étant le passage «de btigiéalle la simulation a I'esthétique
de la stimulation¥ .
Ce passage, qui redonne toute son importance imm&ngionorganique, complexe et
continuede la relation acteur-spectateur, offre &agons d'opéredes neurosciences
un lieu unique et extraordinairement précieux détules capacités créatives et
relationnelles de I'étre humain. L'acteur constawec le spectateur urespace
d'action partagéqui peut ouvrir des canaux relationnels de stitmraet d'échange
généralement inutilisés dans la dimension quotithetComme le neuroscientifique,
l'acteur entreprend un voyage a la recherche demsnes intimes dont il est lui-
méme constitué, en stimulant de facon précise ganisée I'étre humain qu'il a en
face de lui. L'acteufait agir la personne en face afin de se découvrir lui-méme,
entreprend un voyage bidirectionnel a l'extérieua dintérieur de lui-méme. Jerzy
Grotowski disait que I'étre humain luttait entreuxlemurs : un le sépare de son
prochain, l'autre le sépare de lui-méme. Les neignses nous offrent aujourd'hui
l'opportunité d'imaginer comment ces deux murs i@demt entrer enésonance.

Mais s'il est vrai que le théatre a cherché laimiaavec le spectateur, il est aussi vrai
gue les études théatrales sont assez pauvresdss &pecifiques sur le spectateur. I
faut alors cueillir I'occasion que nous offre caldgue sur lesacons d'opéreafin
gue s'ouvre un parcours de recherche précis etmsgtijue surl'expérience
performative du spectateugui pourrait pousser les études et les «cultiiméstrales»
vers sa naturelle évolution méthodologique.

Traduction Brune Seban
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