Anyssa Kapelusz Incertains Regards Hors-Série : La catastrophe Du (trop) grand et du (tout) petit : De quelques figurations de la catastrophe sur les scènes actuelles À l'automne 2020, les étudiants et étudiantes de la FAI-AR Formation Supérieure d'Art en Espace Public 1 étaient invités à explorer artistiquement l'idée de « catastrophe », lors d'une session intitulée « hakatastrophe ». Au cours de ce laboratoire de création, j'avais pu assister à un haka chorégraphié par le groupe. Librement inspiré des danses traditionnelles maories, ce haka se composait de mouvements, postures et cris guerriers, qui visent traditionnellement à effrayer les adversaires. Mais, il comprenait également un geste venu rompre avec l'aspect d'ordinaire combattif du rituel : debout, les jambes écartées et pliées, le torse et la tête penchés sur le côté, comme ployant sous l'effet d'une force venue d'en haut, les étudiants feignaient de repousser avec difficulté un poids qui menaçait de les écraser. Pour l'observatrice, ce mouvement faisait immédiatement référence à la tentativeprobablement vaine et désespérée -de repousser l'écrasement, ou, a minima, de contenir l'effondrement. Cette figure rapidement identifiable, c'était de fait celle du ciel qui nous tombe sur la tête, incluant la violence et l'effroi inhérents à ce type d'expérience. Autrement dit, il s'agissait d'un archétype de la catastrophe.

La description de cette courte séquence permet de relever quelques caractéristiques, qui serviront de préliminaires à l'analyse contenue dans cet article. Tout d'abord, on pouvait constater que, dans ce haka, la catastrophe n'était pas visible. Elle ne se révélait qu'en creux, au prisme de l'expérience vécue par les êtres, en tant que projection sur les sujets et sur leurs corporéités. Ensuite, on pouvait noter que cette hakatastrophe se produisait dans une temporalité à la fois présente et suspendue : présente, parce qu'elle faisait irruption dans le continuum des événements (ici, la séquence chorégraphiée) et entrait donc en rupture avec tout ce qui la précédait ; suspendue, car elle surgissait de manière soudaine et brutale, sans toutefois que les conséquences graves qu'elle augure ne soient représentées, ni peut-être imaginéesvoire imaginables. Enfin, on remarquait que la catastrophe s'inscrivait autant dans le mouvement dansé en lui-même, que dans sa reprise par une quinzaine de danseurs : ce jeu de 1 « La FAI-AR est la formation artistique de référence dédiée à la création en espace public. Son cycle supérieur de 22 mois est destiné à de jeunes artistes qui souhaitent accroître leurs capacités à créer et diriger des productions artistiques en dehors des lieux culturels dédiés. »

forces contrairesécrasement-résistance -semblait concerner l'individu autant que le collectif, touchant la sphère intime et sociale.

Ce qu'indiquent ces premières observations, c'est qu'en raison de sa démesure, la catastrophe peine à être réduite à une forme et, par conséquent, semble faire obstacle à tous types de représentation. Sans doute, les phénomènes par lesquels elle se matérialise sont-ils désormais prévisibles, par exemple dans la cadre de la gestion des risques2 . Il n'en reste pas moins qu'elle paraît toujours inconcevable du point de vue de l'expérience humaine, parce qu'elle fait rupture et excède spatialement et temporellement la commune mesure. Comme le précise le philosophe Pierre Zaoui :

Une grande crise ou catastrophe n'est jamais adéquate à son attente, à son inquiétude et à son concept : quand elle advient, au sens fort, c'est le sol même de toute croyance et de toute connaissance qui se met à s'ébranler et toutes les assises de l'existence qui doivent être redéfinies. 3 Méthodologiquement, se confronter à l'idée de « catastrophe » demeure aussi une gageure.

Pour autant qu'elle soit familière à notre compréhension du monde, la notion recouvre une quantité d'acceptions et correspond à une multiplicité de réalités qui la rendent difficilement cernable. En parcourant quelques définitions du concept, on observe que ce qui fait catastrophe peut être unique et pluriel, intime4 et collectif, naturel, technologique, écologique ; l'événement touchera aux sociétés humaines et/ou à l'environnement naturel, tandis que sa temporalité sera tour à tour fulgurante ou latente, sa visibilité ostentatoire ou furtive [START_REF]Je pense que l'exigence de la recherche (scientifique mais aussi artistique) est d'aller à l'inverse, de travailler dans le tout petit[END_REF] , etc. Aussi faut-il constater que l'idée de catastrophe se distingue mal de ses manifestations concrètes, de sa phénoménalité, et se traduit à la fois par ses causes et dans ses effets. La catastrophe a donc à voir avec le chaos : « l'expérience d'une effusion du sens hors des catégories de l'espace et du temps » 6 . De fait, elle lance un véritable défi à chaque tentative de représentation, tout particulièrement théâtrale. Koo conçoit un travail théâtral où l'Histoire sociale et politique récente de la Corée du Sud croise sa propre expérience intime 9 . Ce cheminement se construit, en scène, par la superposition de matériaux divers : des archives audiovisuelles qui documentent les événements historiques, le récit, par l'artiste lui-même, de souvenirs personnels liés à ces évènements, et la présence étonnante de robots qui mettent à distance, de manière ludique, l'exposition et le récit des faits historiques.

7 Ibid., p. 309. 8 Lolling and Rolling, Cuckoo, The History of Korean Western Theater, spectacles créés par Jaha Koo, présentés au Théâtre de la Joliette, dans le cadre du Festival Actoral, les 1 er et 2 octobre 2021. 9 « Depuis que j'habite en Europe, j'ai commencé à réfléchir à mon identité de non-Européen, d'étranger. Je me suis senti comme une sorte d'exilé culturel, fuyant la société conservatrice / capitaliste des Sud-Coréens. Cela ne veut pas dire que mon histoire soit plus spéciale, unique ou spectaculaire qu'une autre. J'ai simplement pu voir ma ville natale en tant qu'observateur de l'extérieur de la Corée du Sud, et j'ai pu observer des problèmes communs ou des difficultés similaires dans d'autres pays. J'ai alors commencé des recherches sur mon environnement qui croisent divers aspects internationaux, politiques, historiques et culturels. C'est ainsi qu'est née cette trilogie. » Jaha Koo, entretien avec Mélanie Drouère, publié dans le dossier de presse du spectacle The History of Korean Western Theatre, avril 2020, site du festival d'Automne consulté le 15/10/2021, URL : https://www.festivalautomne.com/uploads/spectacle/KOO.pdf C'est donc une dynamique de collage-montage qui est proposée aux spectateurs, ainsi qu'un processus de métonymie. On l'aura compris, la dramaturgie oeuvre moins à fournir une représentation totalisante ou objective de la situation, qu'une sorte d'échantillonnage, voire de « carottage » 20 de la catastrophe Sud-Coréenne. À ce titre, l'objet cuckoo condense à la fois les traces de la solitude et de l'individualisme, de l'artificialité, du ludique et du tragique. Par le creux plutôt que par le plein, le spectacle invente un procédé de « raréfaction », qui s'oppose à toute « surinterprétation » 21 À la fin du spectacle, Jaha Koo se sert du riz tout juste cuit par l'autocuiseur Hana et le verse, à l'aide d'une spatule, dans une petite boîte qui sert à le compacter et à lui donner la forme d'une brique. Le performer répète ce geste machinalement, il fabrique de petites blocs de riz qui se superposent les uns aux autres, jusqu'à leur écroulement. Ce geste anodin devient une sorte de synthèse métaphorique de l'ensemble du spectacle, la métonymie d'un système sous pression qui conduit à l'uniformisation et à l'effondrement. Lors de cette séquence finale, Jaha Koo s'appuie sur le petit, la quotidien, le dérisoire, pour signifier l'immensité et la complexité de la catastrophe ; à rebours du traitement tour à tour réaliste ou sensationnaliste de certains films, de certaines séries ; à rebours aussi d'une grande partie du traitement médiatique de l'information, tant sensationnaliste que mercantile : Dans les journaux télévisés -et quelles que soient les chaînes, parce qu'elles diffusent à peu près toutes les mêmes informations et dans le même ordre -on commence toujours par une catastrophe. Il y a une espèce de jouissance, de jouissance de ces grandes nouvelles catastrophiques. On ne peut pas penser que ce soit autant diffusé -et sous forme d'images en direct, avec parfois même la mort en direct -sans qu'il y ait une forme de jouissance. Cela correspond évidemment à quelque chose de commercial, de mercantile, à une attente du public qui va dans le sens de notre époque. 22 Ce petit théâtre (ou théâtre du petit) permet de figurer la catastrophe par la réduction des phénomènes à un matériau placé à portée de main. Grâce à cette matière façonnable, s'offre alors à l'artiste la possibilité d'une ressaisie subjectivante par le jeu : le jeu du théâtre, mais aussi le jeu de l'enfant qui refait le monde pour mieux l'appréhender, se le représenter et y survivre ; une sorte de paidia 23 , de jeu libre et sans règle au cours duquel se réimaginent les contours d'un petit monde catastrophé, qu'il s'agit de digérer.

Parenthèse littéraire et culinaire : 961 heures à Beyrouth (et 321 plats qui les accompagnent)

Dans un entretien consacré à la catastrophe, l'anthropologue François Laplantine précise : 21 « Si une oeuvre vaut quelque chose, c'est qu'elle provoque par la raréfaction un travail de l'interprétation sans emballement, sans ce qu'Umberto Eco appelle la « surinterprétation », tendance d'autant plus présente que la catastrophe est « grande » ». François Laplantine, Yoann Moreau, « La dimension subie. Entretien », in Communications n° 96 : Vivre la catastrophe, Op. Cit., p. 29. 22 Ibid, p. 21. 23 Roger Caillois, Les jeux et les hommes : le masque et le vertige, Paris, Gallimard, 1991 (1958), p. 48. « de peu de valeur ou de mauvais goût »30 , que les touristes achètent en souvenir d'un lieu de séjour, devient soudain plus intéressant, plus touchant aussi.

Comme pour les robots de Jaha Koo, Boule à neige invente une façon de se confronter au monde à partir d'un jouet. Ce petit objet entièrement factice réduit, reproduit et synthétise la grandeur architecturale, urbaine, paysagère, tout en la mettant sous cloche. À l'instar d'un musée miniature, la boule à neige préserve, conserve et expose :

Le regard sera donc plongé dans ce dedans, dans ce trou qui est aussi un plein : une boule à neige, où la paroi de verre est le théâtre lui-même. Alors on pressent que l'objet du spectacle, la boule à neige, est un pur jeu d'optique : un travail du regard où ce qu'on voit dans la boule à neige est ce que la boule à neige voit de nous. Un monde en petit ; le monde enfermé dans le dedans qui permet qu'on le tienne à distance, depuis le dehors. 31 Le spectacle offre en effet aux spectateurs de regarder le monde au prisme de la boule à neige, c'est-à-dire de déplacer notre perception, par un jeu de focalisation et de prise de distance : regarder dans le bibelot, puis regarder par le bibelot, à l'oblique ; se décentrer et voiret concevoirautrement le dehors. Le spectacle fait circuler les points de vue sur la valeur des choses : « cet objet issu de la culture populaire permet de voir cette opération par quoi une culture dominante jauge (et exclut) une autre. »32 . En conférant à l'objet une place non plus anecdotique mais bien centrale, la création renouvelle notre point de vue, nous transporte entre le passé, le présent et le futur : interroger l'historicité de la boule à neige, permet par exemple aux deux hommes de convoquer en creux l'Histoire des 19 e et 20 e siècles. La référence à un procès industriel autour de leur technique de fabrication, que Boucheron désignera comme « l'autre procès de Nuremberg », renvoie, par le détour, au procès des nazis responsable d'une autre « catastrophe », celle de la Shoah.

Au cours de la séance, Patrick Boucheron à la demande de Mohammed El Khatib s'interroge sur l'origine de la boule à neige. Il nous apprend que l'objet fit son apparition au milieu du 19 e siècle, en pleine période d'industrialisation galopante et de développement des dispositifs optiques. L'historien fait la supposition suivante : le premier avatar du bibelot aurait peut-être été inventé à l'occasion des premières expositions universelles, notamment celle de Londres en 1851. À ce titre, il constituerait, probablement, une sorte de réplique en miniature du géant de verre et d'acier que fut le Crystal Palace londonien. Rien ne permettra d'attester la véracité de cette hypothèse, qui pourtant, viendra agréger au dérisoire un tout autre récit, plus catastrophique celui-là : celui de l'effort de domination technique, coloniale, humaine, de l'Occident.

La boule à neige ramène au petit musée tout autant qu'au petit théâtre, car à l'espace qu'elle présente s'ajoute aussi une temporalité et une fiction. Cette théâtralité de l'objet se lie de manière consubstantielle à un geste, comme pour le kebbeh ou la brique de riz : « une boule à neige, sans le geste, ça n'est pas la boule à neige » rappelle Mohammed El Khatib : un geste qui consiste à secouer la boule, pour voir son intérieur se recouvrir de poudre blanche ou pailletée ; un geste qui équivaut à créer une tempête. À la fin du spectacle, Boucheron raconte qu'un certain William Blake, alors commissaire de la première exposition universelle de Londres, découvrit et décrivit la première boule à neige à partir du phénomène météorologique qui sévissait à l'intérieur de la sphère. Il s'agissait donc à l'origine, nous dit Boucheron, « d'un réservoir à catastrophe ». À cette idée, un retournement s'opère de nouveau, la futilité de l'objet révélant cette fois-ci sa part sombre : le petit monde factice qui s'exhibe devant nous est aussi une tempête. Il est la catastrophe en souvenir, miniaturisée, contenue, mise en boîte, dans un jeu de prise et de déprise sur le réel immaîtrisable.

Tout comme la création de Patrick Boucheron et de Mohammed El Khatib nous invitait à changer de point de vue, à réinventer le monde à partir de nouvelles potentialités, pourrionsnous à notre tour, et en guise de conclusion, proposer un déplacement du regard : il s'agirait de regarder les choses en tant que boule à neige, en tant que kebbeh ou petit cube de riz. Ces choses qui tiennent dans la main devenues la mesure du monde, feraient alors de nous, humains, des êtres démesurés ; des géants, des dieux ou des fous, à l'échelle du minuscule, capables de noyer une fourmilière entière à l'aide d'un simple arrosoir. Ce regard, c'est peut-être aussi celui que le monde (la Terre) nous renvoie désormais, à l'ère de l'anthropocène. L'humain y est considéré comme une force géologique, par son aptitude à engendrer, du seul fait de ses activités, des crises climatiques, écologiques sans précédent ; par sa capacité à détruire son environnement et à mettre en cause l'habitabilité terrestre, et la vie même. Le théâtre contemporain (ou, du moins, certaines de ses pratiques) se voit à son tour marqué par la catastrophe climatique en cours, par ces phénomènes, il y a peu encore, cantonnés à l'extérieur, et qui se s'expriment maintenant (aussi) depuis l'intérieur des théâtres, des représentations et des expériences.

C

  'est de ce questionnement esthétique et sémiologique que cet article s'empare, choisissant l'angle de la démesure évoquée plus haut. Comment la mise en scène théâtrale, geste d'installation d'une forme dans le temps et l'espace, parvient-elle à se saisir de la démesure spatiale et temporelle des phénomènes catastrophiques ? Nous nous intéresserons ici à quelques créations précises, qui interrogent et transforment la catastrophe en la réduisant, en la condensant ; au cours d'une opération de « réversibilité du grand et du petit » 7 . Nous nous appuierons sur l'analyse de deux spectacles récents : Cuckoo de Jaha Koo et Boule à neige de Mohammed El Khatib, et nous autoriserons un bref détour par le livre 961 heures à Beyrouth (et 321 plats qui les accompagnent) de la poétesse Ryoko Sekiguchi. Il faut encore préciser que la catastrophe ne constitue pas le thème central de ce corpus, mais elle le traverse ou l'innerve, en prenant la forme du petit : c'est-à-dire de la miniature, du détail, du dérisoire ou même de l'échantillon. Cuckoo En octobre 2021, dans le cadre du Festival Actoral à Marseille, ont été présentés trois spectacles conçus et interprétés par le performer, artiste visuel et compositeur sud-coréen, Jaha Koo : Lolling and Rolling, Cuckoo et The History of Korean Western Theater 8 . Dans cette trilogie Hamartia, créée à partir de 2014 depuis les Pays-Bas où il vit depuis plusieurs années, Jaha

  La trilogie Hamartia s'inscrit pour partie dans l'héritage des formes théâtrales documentaires et politiques inventées et théorisées par Erwin Piscator, au début du 20 e siècle, puis, par Peter Weiss 10 , et qui « repose[nt] sur la mise en tension dialectique d'éléments fragmentaires prélevés à même la réalité politique » 11 . Néanmoins, à l'instar de récentes propositions scéniques qui appuient leurs dramaturgies sur des archives et des témoignages, les trois créations de Jaha Koo n'excluent ni la subjectivité de l'artiste, ni la fiction. Ici, l'expérience intime entre en résonance avec le contexte social et offre aux spectateurs d'éprouver les correspondances et les mises en tension survenues entre les champs de l'intime et du social 12 , du ludique et du sérieux, de la fiction et du document, du petit et du grand ; entre des situations micro et macroscopiques, entre un dedansla fictionnalité des robotset un dehors du théâtre qu'exposent les images d'archives ; entre l'intériorité et l'extériorité du sujet performant. Ces spectacles sont donc moins structurés par la démonstration d'une thèse, que par la figuration sensible de la complexité d'une situation donnée, au moyen d'une dramaturgie fragmentaire et hybride et d'une pluralité de médiums. Ainsi, au surdimensionnement de la catastrophe, à son aspect protéiforme, répond un travail scénique non unifié, composite, dont les composants non hiérarchisés viennent s'entrecroiser ou s'entrechoquer.La trilogie de Jaha Koo permet de contrebalancer le stéréotype du « miracle coréen » 13 , fréquemment invoqué par les médias occidentaux, en mettant en perspective l'Histoire de la Corée du Sud. Soumis à la colonisation japonaise pendant la première moitié du 20 e siècle, le pays s'est trouvé assujetti au système financier occidental 14 lors de la crise économique du Sud-Est asiatique, à la fin des années 1990. Le spectacle Cuckoo témoigne de la crise économique, sociale et politique survenue à la suite de l'intervention du FMI, le 21 novembre 1997. La mise sous tutelle du pays, « par un système qui a sciemment organisé sa banqueroute » 15 précisera Jaha Koo, met la population sud-coréenne sous une pression telle, que les structures et les valeurs profondes de la société s'en trouvent bouleversées. Cette crise précise et circonscrite, a alors préfiguré une catastrophe bien plus vaste, bien plus diffuse aussi, dont les conséquences restent toujours aigües au sein de la société coréenne :Une crise est toujours un état évolutif, conçu comme transitoire. L'état de crise succède à une état considéré (au moins relativement) comme normal. Ou bien la crise dégénérera en catastrophe, ou elle finira par se résorber, entraînant avec sa fin des séquelles dont l'importance et la nature sont très variables.16 25 ans après, le regard rétrospectif de Jaha Koo témoigne de l'anomie qui s'est profilée, dès lors que « la finance [a pris] le pas sur l'homme et [a] remplac[é] la possibilité d'être heureux par l'obligation de répondre aux règles, et la nécessité d'être ensemble par la tristesse d'être seul ». 17 Une catastrophe qui s'est également ancrée dans les dérives autoritaires des gouvernants, et des choix économiques basés sur « la compétitivité des exportations », générant « une grande dépendance aux investissements étrangers ». 18 Sur scène, Jaha Koo est seulement accompagné par trois machines, trois robots qui servent à cuire le riz (de fabrication coréenne) nommés Duri, Seri et Hana, et qui ont la particularité de dialoguer et de commenter l'action scénique. Derrière le performer, sur un écran, sont projetées des images d'archives télévisuelles qui documentent la situation sociale et politique de la Corée du Sud, à la suite de sa mise sous tutelle économique. Placé face au public, Jaha Koo s'adresse aux spectateurs pour raconter la crise au travers de son expérience sensible : La société coréenne est basée sur le confucianisme, la famille et les traditions, donc l'individualisme était une valeur historiquement absente. Autrement dit, les individus n'avaient que peu de place dans notre société, et en venaient même à s'effacer au profit du pays. Par exemple, au moment de la crise de 1997, les personnes de la génération de mes parents ont donné leur or et leurs biens pour le rétablissement du pays. 19 Bien que la population ait joué le jeu du gouvernement pour tenter d'éponger la dette contractée par l'Etat coréen, la pression du FMI fut telle, qu'elle a entraîné une vague de suicide sans précédent, et qu'un repli individualiste global s'est opéré à la suite de ces événements tragiques. La solitude du performer en scène fait écho à la façon dont ce repli s'est substitué au valeurs collectives, qui structuraient traditionnellement la société sud-coréenne. De leur côté, les images médiatiques que l'on considère généralement comme des traces objectivées du réel, viennent attester la réalité extra-scénique de la crise. On y voit les réactions massives de la population à la politique d'austérité menée : manifestations, émeutes populaires et répression policière sanglante ; on y découvre également des imagesterriblesde suicides captées par des caméras de vidéosurveillance, dans l'espace urbain ou dans les transports en commun. Ces projections agissent sur la perception des spectateurs d'au moins deux manières : d'une part, elles renseignent le public français sur une situation peu connue, dont il parvient à saisir la teneur en la mettant en regard plus proches (la crise de la dette publique grecque, au début des années 2010, et, plus largement, la propre histoire coloniale et postcoloniale de la France) ; d'autre part, elles participent de cette friction perceptive qui s'opèrent avec les autres éléments scéniques que sont : la performance de Jaha Koo, la nature de son récit, et la présence très singulière des trois robots rice cookers. Tandis qu'il parle, Jaha Koo se voit régulièrement interpellé par les cuckoo, qui fascinent le public par leur présence, tant absente qu'hypertrophiée. Hana, la machine la moins évoluée des trois, ne parle pas. Sa fonction se limite à la cuisson du riz, ce qu'elle accomplit parfaitement bien. Duri et Seri, en revanche, s'expriment avec beaucoup d'aisance et d'humour. Leur phrasé et leurs intonations, caractéristiques des voix de synthèse électroniques, captent l'écoute par leur artificialité. Les robots échangent sur le mode du dialogue théâtral, disent leur rivalité, et chacune de leurs interventions fait briller de multiples petites diodes colorées qui surlignent ou ponctuent leurs discours. De leurs aveux, on apprendra que la sophistication technique dont ils font preuve se double d'une paradoxale et tragique incompétence : Duri, le cuckoo le plus avancé technologiquement est incapable de cuire correctement le riz.

« L'époque du fatalisme étant révolue, on cherche à comprendre les processus qui sont à l'origine des causes et à mettre en place des dispositifs qui évitent ou minimisent les conséquences, puis, le cas échéant, à gérer ces dernières en fonction de leur gravité. Selon la nature des causes et de la catastrophe elle-même, on parle alors de prévention, de prédiction (prévision à court terme), de réseaux de vigilance, de protection, de gestion du risque et de la catastrophe, de retour d'expérience, etc. » Yves Gautier, « Catastrophes », in Encyclopaedia Universalis [en ligne], consulté le 12/11/21, URL : http://www.universalis-edu.com.lama.univ-amu.fr/encyclopedie/catastrophes/

Pierre Zaoui, La traversée des catastrophes : philosophie pour le meilleur et pour le pire, Paris, Éd. duSeuil, 2010, p. 310. 

Ainsi, l'ouvrage de Pierre Zaoui s'intéresse aux « catastrophes ordinaires de l'existence », la maladie, la perte, la mort. Zaoui, Op. Cit., p. 17.

Par exemple, « Fukushima combine (…) les aspects spectaculaires d'une catastrophe au sens classique (le tremblement de terre et le tsunami, les explosions à la centrale, l'exode massif des populations qui s'ensuivit...) et des aspects radicalement inouïs, dont seul Tchernobyl avait fourni une première apparition. Liée au nucléaire, elle pose en effet un problème de visibilité, donc de représentation (scientifique, médicale, politique, artistique, médiatique -tous ces aspects inextricablement liés). En dehors des côtes ravagées, des forêts dévastées, des villes et des vies emportées, la catastrophe radioactive poursuit son oeuvre, lente, rampante, diffuse ». Michaël Ferrier, « De la Catastrophe considérée comme un des Beaux-Arts », in Communications n° 96 : Vivre la catastrophe, 2015, p. 126.

Pierre Zaoui, Op. Cit., p.

Cf. Peter Weiss, « Notes sur le théâtre documentaire », in Discours sur la genèse et le déroulement de la très longue guerre de libération du Vietnam illustrant la nécessité de la lutte armée des opprimés contre leurs oppresseurs ainsi que la volonté des États-Unis d'Amérique d'anéantir les fondements de la révolution,Paris, Seuil, 1968, p. 7-15. 

David Lescot, « Théâtre documentaire », in Lexique du drame moderne et contemporain, dirigé par Jean-Pierre Sarrazac, Belval, Circé, 2010 p. 219

David Lescot l'avait pressenti dans son article initialement publié en 2001, « Des tentatives de théâtre documentaire (…) ressurgissent aujourd'hui, et l'on peut s'interroger sur un tel phénomène, à l'heure où toute forme de totalisation historique ou politique est suspecte. Peut-être un théâtre documentaire de l'individu, de l'existentiel, du symbole ou du sentiment s'invente-t-il, qui entrerait alors en contradiction avec ses prédécesseurs. » Id., p. 220.
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