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« Je peux prendre n’importe quel espace vide et l’appeler une scène. Quelqu’un traverse cet espace 
vide pendant que quelqu’un d’autre l’observe, et c’est suffisant pour que l’acte théâtral soit 

amorcé ».  
Peter Brook, L’espace vide, p. 25. 

 
 
La géographie connaît aujourd’hui un paradoxe qu’il convient de mettre en lumière puis 
d’interroger. D’une part, les approches contemporaines nourries par le tournant culturel des SHS 
et de la géographie (Claval, Staszak, 2008) se caractérisent par un intérêt récent mais intense pour 
les arts dans leur ensemble et leur diversité (Volvey), qu’il s’agisse des arts plastiques (Staszak, 
2003; Volvey, 2003), des performances (Volvey, 2018), du cinéma (Lévy, 2013; Staszak, 2014), de la 
danse (Perrin, 2006; Raibaud, 2015), de la musique (Guiu, 2006; Canova, 2019) ou de l’opéra 
(Lamantia, 2005), de la photographie (Piantoni, Kukawka, 2018), de la bande dessinée (Champigny, 
2010), de la gastronomie (Fumey, 2007)… au point de faire de l’articulation art / géographie un 
levier pour un questionnement épistémologique renouvelé de la discipline (Volvey, 2012; Lévy, 
Sartoretti, 2018). D’autre part, la géographie entretient depuis la fondation vidalienne un 
commerce fécond avec la littérature (Chevalier, 1992; Tissier, 1995; Rosemberg, 2012) – et plus 
largement avec la question de l’écriture (Laplace-Treyture, 1998; Orain, 2003) : c’est en effet dans 
la perspective de l’écriture réaliste et naturaliste que les géographes (encore pétris d’humanités 
classiques) ont défini les cadres épistémologiques de leur discipline (Robic, 2001, 2003; Orain, 
2000). Il est donc paradoxal que, dans ces aller et retour entre les arts (dont la littérature) et la 
géographie, celle-ci ne se soit pas emparée d’un langage artistique qui met pourtant explicitement 
l’espace et sa pratique au cœur de ses enjeux et de ses écritures : le théâtre. En effet, loin de se 
limiter au seul texte écrit, le théâtre a une finalité : la scène et la représentation (Biet, Triau, 2006; 
Grésillon, 1996; Pavis, 2014). L’écriture théâtrale est donc éminemment spatiale : elle déborde le 
seul texte – dont le statut reste d’ailleurs problématique surtout dans le cas des écritures 
contemporaines (Mégevand, Thomasseau, Verrier, 2005) – au profit de la scénographie (François, 
2012; Fohr, 2014) et de la mise en scène (qu’on appelle aussi mise en espace) (Roger, 2011; Biet, 2011; 
Losco-Lena, 2016). Malgré tout, le théâtre reste un angle mort de la recherche géographique, 
même s’il commence à être questionné dans une perspective méthodologique dans l’horizon des 
démarches d’enquête qualitatives (Calbérac, Lussault, Vet, 2018; Landrin, 2019).  
 
Cette (pro)position entend donc poser les bases d’un programme de recherche sur le théâtre – et 
plus largement les arts du spectacle à l’heure où l’hybridité des langages artistiques s’impose 
(Helbo, Bouko, Verlinden, 2011) – qui puisse enrôler non seulement les géographes intéressé·e·s par 



le théâtre, mais aussi les artistes enclin·e·s à questionner la dimension spatiale de leurs pratiques 
artistiques1. Ce texte programmatique entend donc poser les prémices d’une géographie capable 
de se saisir des spatialités théâtrales2 : il ne s’agit en effet pas tant d’étudier le fait théâtral dans 
l’espace (par exemple la localisation des intrigues représentées sur scène ou encore la répartition 
des institutions théâtrales dans le territoire) que d’analyser les spatialités propres à l’art théâtral, 
et donc à comprendre ce qui se joue sur scène quand des comédien·ne·s performent un texte 
devant un public à un moment donné. De même que l’étude du théâtre a entériné depuis les années 
1960 et 1970 un glissement depuis les études littéraires (centrées sur l’étude du texte) au profit des 
études théâtrales qui ambitionnent de prendre en compte la totalité de l’expérience artistique et 
la représentation dans son ensemble (Ubersfeld, 1977a; Monod, 1977; Mervant-Roux, 2006; Pavis, 
2017b, 2017c; Fondu, 2018), cette géographie entend donc non seulement questionner les 
spatialités des textes (comme elle le fait déjà pour les textes littéraires), mais surtout analyser les 
spatialités propres à la représentation, c’est-à-dire à interroger les textes tels qu’ils sont performés 
au plateau et tels qu’ils sont reçus par le public dans le cadre de dispositifs scéniques qu’il faut 
également questionner (Chollet, Freydefont, 1996; Freydefont, 2007). C’est donc l’espace tel qu’il 
est construit par les pratiques théâtrales qui constitue l’horizon de ce projet. 
 
Le point de départ de ce programme est donné par les deux premières phrases d’un ouvrage 
majeur de Peter Brook3, L’espace vide (Brook, 1977, p. 25) reproduites en exergue de ce texte. À 
partir de l’énoncé – les trois instances constitutives du geste théâtral (la scène, le comédien et le 
spectateur) qui y sont présentées – et le contexte de l’énonciation (la position qu’occupe alors 
l’auteur dans le champ théâtral et le but qu’il assigne à l’ouvrage), il est possible de dégager les 
principaux enjeux de ce que pourrait être cette géographie des spatialités théâtrales et d’en 
dessiner les contours : 

- Un enjeu théorique : mobiliser l’habiter pour dépasser l’opposition entre espace et 
spatialité afin d’analyser la complexité des spatialités théâtrales dans leur ensemble. 

- Un enjeu méthodologique : faire du théâtre un dispositif d’observation de la société (et 
donc du plateau une situation fictive qui met en jeu la dimension spatiale de la société dans 
son ensemble), heuristique pour les sciences sociales et la géographie, en interrogeant le 
tournant actoriel tel qu’il est spécifiquement mis en œuvre par le théâtre. 

- Un enjeu esthétique : interroger la singularité d’un art dont l’esthétique tient en grande 
partie à sa dimension spatiale, ce qui permettrait d’instruire plus avant la réflexion sur la 
« part esthétique de l’habiter » (Lazzarotti, Mercier, Paquet, 2017). 

 
1 Parmi les très nombreuses propositions qui incluent une réflexion forte sur l’espace et les spatialités, on se 
reportera notamment à la trilogie Des territoires de l’auteur dramatique Baptiste Amann (Amann, 2015, 2017, 
2020), ou Espaece (inspiré de Espèces d’espaces de Georges Perec) du chorégraphe Aurélien Bory (Blondeau, 
2017). 
2  Cette formulation est inspirée du concept de spatialité littéraire proposé par Muriel Rosemberg 
(Rosemberg, 2016). 
3 Peter Brook est un metteur en scène britannique né en 1925. Il appartient à cette génération qui, dès les 
années 1960 et 1970 a entériné un changement de paradigme : le déclin du seul texte écrit au profit de la 
représentation. Dans L’espace vide, il élabore sa conception du théâtre ; contrairement à ce que ce titre 
suggère, l’ouvrage ne propose – à l’exception des deux phrases initiales reproduites ici – aucune réflexion 
sur l’espace comme pourraient l’entendre les géographes. 



- Un enjeu épistémologique : questionner le théâtre à la lumière du « tournant spatial des 
arts » (Volvey, Perrin, Pichaud, 2013), et donc à analyser comment faire du théâtre 
aujourd’hui, c’est en grande partie « faire avec l’espace ». 

- Un enjeu politique : revenir, via un détour par l’espace et l’assignation à des positions 
relatives (Lussault, 2009), aux fondements politiques du théâtre et que l’agenda actuel 
oblige aujourd’hui à redéfinir (Neveux, 2019). 

 
Ces enjeux sont bien sûr enchevêtrés : les déplier comme ce texte programmatique invite à le faire 
a pour ambition de dégager des axes de recherche. L’intérêt de toute analyse consiste cependant 
à envisager la complexité de cet entrelacs.  
 
 
1. L’hypothèse de l’habiter théâtral 
 
Peter Brook envisage d’emblée la complexité de la question spatiale au théâtre qu’il clarifie en 
distinguant, comme le font les géographes, ce qui relève de l’espace (« Je peux prendre n’importe 
quel espace vide ») et ce qui relève des spatialités, c’est-à-dire ce que l’on fait avec l’espace 
(« Quelqu’un traverse cet espace vide ») (Lévy, Lussault, 2003; Lussault, 2003). Une des premières 
tâches pour la géographie est d’étudier cette complexité et d’appliquer ses acquis, ses méthodes 
et ses outils à la diversité des espaces et des spatialités que le théâtre convoque. 
 
Ainsi l’espace vide évoqué par Peter Brook nécessite-t-il d’être clarifié, tant l’espace est central au 
théâtre, comme le fait Anne Ubersfeld (Ubersfeld, 1996) au moyen d’une typologie : 

- L’espace théâtral désigne le bâtiment qui accueille la représentation. Plus que la répartition 
des institutions sur le territoire ou dans un ordonnancement urbain, cette approche invite 
à mettre en relation un type de spectacle avec la culture et la société qui l’ont produit à 
travers l’analyse d’un bâtiment (Chollet, Freydefont, 1996). L’architecture traduit donc 
spatialement à la fois les principes esthétiques du spectacle et la fonction politique que ce 
dernier occupe dans la société (Pauly, 2012). Par exemple, le théâtre grec se caractérise par 
sa grande capacité (pour accueillir tous les citoyens lors des représentations qui sont des 
célébrations religieuses et politiques dans laquelle la cité se met en scène) et par la parfaite 
égalité de tous les spectateurs dans le cadre d’une société démocratique qui a érigé 
l’isonomie en principe constitutif. À l’inverse, le théâtre à l’italienne (qui s’impose en France 
à l’époque classique) est organisé sur le principe de la hiérarchie aristocratique conforme à 
la conception de la société monarchique et sur l’idéal esthétique de la représentation, ces 
deux aspects étant liés par la position centrale qu’occupe le roi (dans la loge du balcon de 
face), à la fois point d’attention du public et seule instance qui occupe le point de vue idoine 
pour que l’illusion de la représentation opère (Marin, 2005; Freydefont, 2006; Barrès, 2017). 

- L’espace scénique désigne, dans l’espace théâtral, le lieu dans lequel les comédien·ne·s 
évoluent à la vue d’un public selon un rapport là encore esthétique et politique qu’il 
convient d’interroger (Souriau, 1952). C’est donc un espace séparé du public – même si les 
esthétiques post-brechtiennes invitent à briser ce quatrième mur (Grosset, 2018) – équipé 
techniquement pour permettre la performance théâtrale. Une partie de la cage de scène 
est visible du public (l’ouverture de scène) ; les parties invisibles (les cintres ou les dessous) 
sont destinées à accueillir la machinerie théâtrale (Bataille, 1990). 



- L’espace dramatique désigne enfin l’espace tel qu’il est produit par le texte théâtral et par 
l’action des comédien·ne·s : c’est l’espace dans lequel évoluent non plus les comédien·ne·s 
mais les personnages de l’intrigue représentée 4 . Il est saisi à travers la scénographie 
(Chollet, 2012), la mise en scène (Roger, 2011) mais aussi le texte dont la sémiotique peut 
être lue dans sa dimension spatiale (Laliberté, 1998; Chaperon, 2018). L’action se déploie 
ainsi dans une tension entre un espace visible, la scène, et un espace invisible aux yeux des 
spectateurs, mais bien réel, le hors scène5 (Barut, 2012; Coulon, 2016). 

 
L’espace au théâtre, ainsi rendu intelligible, ne peut être dissocié des spatialités6 (c’est-à-dire les 
pratiques spatiales mises en œuvre dans ces espaces par les artistes, les technicien·ne·s mais aussi 
par le public) : c’est par l’analyse des spatialités – comment on fait avec l’espace (Lussault, Stock, 
2010) – que l’on peut mettre en évidence la singularité des espaces dans lesquelles elles se 
déploient (Lussault, 2007). Pour revenir au propos de Peter Brook, c’est par la spatialité 
(« quelqu’un traverse cet espace ») que l’espace auparavant vide se voit légitimé comme une scène 
sur laquelle un geste théâtral peut avoir lieu. Les spatialités ont donc une dimension performative 
(elles créent de l’espace), et c’est par elles que le théâtre peut être interrogé géographiquement. 
Dès lors, l’habiter – entendu comme la spatialité des acteurs (Lazzarotti, 2006; Frelat-Kahn, 
Lazzarotti, 2012; Lazzarotti et al., 2017; Stock, 2015) – constitue une entrée pertinente pour étudier 
non seulement les spatialités théâtrales mais aussi les espaces dans lesquelles elles se déploient. 
Habiter le théâtre constitue dès lors un champ pertinent pour la géographie, ce qui lui permet 
d’embrasser toutes les pratiques spatiales mises en œuvre par l’acte théâtral, qu’il s’agisse de celles 
des artistes, des technicien·ne·s ou du public, mais également tous les espaces – théâtral, scénique 
et dramatique – qu’il met en jeu et en geste. 
 
 
2. Théâtre d’observation 
 
Après avoir pris en charge l’espace et les spatialités, il faut maintenant s’intéresser à la dernière 
instance convoquée par Peter Brook : le spectateur (« pendant que quelqu’un d’autre l’observe ») 
sans lequel aucun théâtre n’est possible. Cela permet de questionner qui est au cœur de la 
représentation théâtrale (Jackob, Neelsen, 2016; Barrès, 2017), mais qui est aussi centrale dans la 
démarche scientifique (Sicard, 1998; Foucault, 1963; Calbérac, 2010; Daston, Galison, Latour, 2012; 
Gleizes, Reynaud, 2017)  : le regard. La question de la représentation permet donc de ne pas limiter 
l’analyse à la seule chose représentée, mais aussi de questionner le dispositif de représentation lui-
même. Cela ouvre une réflexion sur les enjeux méthodologiques du théâtre : ce dernier devient 
ainsi un dispositif réflexif d’enquête qualitative pour la géographie et les sciences sociale. Le 
théâtre, par le dispositif spéculaire qu’il instaure, donne à voir, mais dans le même temps 

 
4 Cet espace constitue sans doute le champ le plus fécond pour la géographie qui peut alors s’inspirer des 
travaux déjà menés sur les spatialités littéraires (Rosemberg, 2016) ou cinématographiques (Lévy, 2013; 
Gardies, 2019). 
5 Dans Sur Racine, Roland Barthes commence ainsi par définir le tragique par une structure spatiale singulière, 
faite d’une tension entre l’antichambre représentée sur scène et contiguë au cœur du pouvoir qui reste le 
point de fuite de l’intrigue (Barthes, 1963). 
6 Cette nécessité de ne plus forcément disjoindre l’étude de l’espace et celle des spatialités, au profit de la 
seule approche des spatialités, est l’une des conclusions du colloque « Cartes d’identités. L’espace au 
singulier » organisé à Cerisy en 2017 (Calbérac, Lazzarotti, Lévy, Lussault, 2019). 



questionne le regard en interrogeant la démarche d’observation. Dès lors, le théâtre peut rejoindre 
l’éventail des démarches qualitatives fondées sur les dispositifs artistiques et de création (Boichot, 
Debroux, Grésillon, 2014; Boissière, Fabbri, Volvey, 2010; Pluta, Losco-Lena, 2015; Pluta, 2015; 
Morange, Schmoll, Toureille, 2016; Brevet, 2018) pour mener à bien le projet scientifique que 
s’assigne la géographie (Calbérac et al., 2018; Landrin, 2019). 
 
L’habiter tel qu’il a été mobilisé ci-dessus s’inscrit dans un renouvellement théorique d’ampleur de 
la géographie qui offre de nouveaux outils pour l’analyse de la société : le tournant actoriel 
(Lussault, 2000). Cette dernière est désormais composée d’individus érigés en acteurs spatiaux ; 
l’habiter désigne alors la spatialité de ces acteurs. Questionner le terme d’acteur, emprunté au 
vocabulaire théâtral, permet de faire du théâtre un observatoire de la société, heuristique pour la 
géographie et les sciences sociales. Parler d’acteur relève ici de la syllepse, c’est-à-dire le fait de 
mobiliser un même terme à la fois au sens propre (celui ou celle qui endosse un rôle) et au sens 
figuré (celui ou celle qui est agi·e par l’espace et agit sur lui en retour). C’est cette syllepse qui 
permet de mettre en évidence la spécificité du tournant actoriel tel qu’il est mis en œuvre par le 
dispositif théâtral, car il permet de régler deux problèmes que soulève toute représentation 
théâtrale : 

- D’un côté, l’équivalence problématique entre le plateau (ce qui est représenté) et la société 
(qui reçoit la représentation), c’est-à-dire l’équivalence entre le réel et sa représentation : 
est-ce que ce qui est joué sur scène vaut pour la société dans son ensemble ? Pour un art 
qui a été marqué à la fois par son héritage réaliste et naturaliste (Antoine, Sarrazac, 
Marcerou, 1999) d’une part, et, à l’inverse, par une tradition épique vivifiée par Brecht 
(Brecht, 1970) d’autre part, la question de l’adéquation du réel et de la chose représentée 
– en un mot l’adéquation entre les choses et les mots – est centrale (Foucault, 1966; 
Chauvier, 2014; Bougnoux, 2019). Les conventions théâtrales servent alors à la fois à 
entériner et à remettre en question cette illusion théâtrale : le quatrième mur que les 
acteurs peuvent briser en constitue un bon exemple (Grosset, 2018). Pour dépasser cette 
question de l’illusion, il est possible de convoquer une autre convention théâtrale majeure : 
la double énonciation (Ubersfeld, 1977b). Le dialogue théâtral a une spécificité : il a à la fois 
deux émetteurs (le personnage qui parle sur scène, mais aussi l’auteur) et deux 
destinataires (le personnage à qui le dialogue s’adresse, mais aussi le public qui reçoit le 
spectacle). Les acteurs jouent ainsi un rôle central dans cette double énonciation : ils 
endossent à la fois le rôle des personnages qui parlent entre eux, mais sont également les 
porte-parole de l’auteur qui s’adresse au public, c’est-à-dire à la société. Celle-ci se trouve 
donc confrontée à ce qui est performé sur scène et le théâtre joue alors le rôle de miroir7 
et lui tend son reflet.  

- D’un autre côté, l’équivalence tout aussi problématique entre ce qui se passe au sein d’une 
fraction de la société (un groupe social représenté sur scène) avec la société dans son 
ensemble, ce qui pose la question de la représentativité de la situation montrée sur scène 
au regard du travail de la société dans son ensemble. Cette équivalence est au cœur du 
tournant actoriel des sciences sociales : les acteurs sont des opérateurs spatiaux et sont 
donc porteurs de l’intégralité des spatialités de la société (Lussault, 2000). Il est donc 

 
7 Si la métaphore du miroir est très utilisée pour analyser le roman (Stendhal parle volontiers du « miroir que 
l’on promène le long d’un chemin »), elle l’est aussi pour le théâtre : selon Schopenhauer, « ne pas se rendre 
au théâtre, c’est comme faire sa toilette sans miroir ». 



possible d’étudier la société depuis ses deux bouts : la société dans son ensemble – comme 
on peut le faire quand on s’intéresse au Monde (Durand, Lévy, Retaillé, 1992; Lévy, 2008; 
Lussault, 2013) –, ou bien la société prise depuis de toutes petites configurations mais qui 
n’en sont pas moins heuristiques pour saisir la complexité de la société dans son ensemble 
(Lussault, 2007). 

 
La syllepse est donc opératoire et permet de donner un crédit scientifique au théâtre mobilisé 
comme un dispositif d’observation : le terme acteur permet désormais de désigner en même temps 
le comédien et le personnage qu’il incarne. L’employer systématiquement comme ce texte le 
suggère permet de déplacer non seulement la fausse question du réel et de la fiction, mais aussi de 
la validité d’étendre à la société dans son ensemble une analyse faite à partir d’un cas particulier. 
 
 
3. Théâtralité et spatialité 
 
Chez Peter Brook, le texte n’est pas nécessaire pour faire du théâtre : il vient de surcroît. La 
théâtralité – c’est-à-dire ce qui constitue l’essence du théâtre – tient avant tout à un geste (Pavis, 
2017a; Athanassopoulos, 2018), ou plutôt, si l’on accrédite toujours Peter Brook, à l’adéquation d’un 
geste à un espace particulier (la scène) qui non seulement le rend possible mais lui donne 
également une signification particulière. Il convient donc de définir la théâtralité avant tout comme 
une performance (Toro, 2011; Danan, 2013; Féral, 2013; Biet, Roques, 2013; Pavis, 2014; Pradier, 2017) 
et d’en envisager la dimension spatiale. Si parole il y a (le texte), cette parole doit être (rendue) 
visible à son tour (Corvin, 1996). 
 
La spécificité esthétique du théâtre réside donc dans une polarité où geste et espace s’enrichissent 
mutuellement. Cette dualité peut être explorée depuis ces deux perspectives opposées, mais 
complémentaires : 

- Depuis le geste : comment le geste peut-il acquérir une signification particulière dès lors 
qu’il est performé depuis un lieu bien spécifique et dans une temporalité donnée qui lui 
assurent un régime de visibilité et de représentation ? Comment un geste aussi anodin 
qu’entrer sur un plateau ou en sortir permet à la fois de faire de cette entrée un 
commencement et de ce lieu une scène, ouverte à tous les regards (Diaz, 2013; Rivière, 2013; 
Pavis, 2017d) ? 

- Depuis l’espace : comment l’espace scénique est-il signifié par le geste ? Comment celui-ci 
confère-t-il un statut particulier à celui-là ? Si la scène est un espace légitime pour le théâtre, 
qu’en est-il des lieux qui ne sont habituellement pas dévolus au spectacle vivant, ou à des 
dispositifs de déambulation dans des espaces clos ou ouverts (Granger, 2008; Garot, 2012) ? 
Peter Brook suggère en effet que « n’importe quel espace vide » peut être « appel[é] une 
scène » : quelles doivent être dès lors les caractéristiques non seulement techniques mais 
aussi esthétiques de ces « espaces vides » pour accueillir une représentation et lui donner 
sa signification ? 

 
Cette approche de la théâtralité interroge donc le regard du spectateur (Fernandez, 2010) et 
souligne encore davantage la dimension spéculaire du théâtre, qui devient plus que jamais un 
dispositif d’observation de la société, circonscrit dans le temps et dans l’espace. Mais plus que le 



seul regard, c’est désormais l’expérience (Freydefont, 2010; Lussault, 2015) des acteurs comme des 
spectateurs qui est en jeu. La performance théâtrale ne se limite pas à une seule représentation 
que le regard suffit à embrasser. C’est le corps entier, des acteurs comme des spectateurs, qui 
s’engage dans l’acte théâtral8. Cela renforce également la réflexion sur l’habiter – qui articule déjà 
espace et spatialité – qui peut désormais être saisi également sous un angle expérientiel et 
esthétique (Lazzarotti et al., 2017) : la théâtralité ne réside-t-elle pas in fine dans l’habiter ? 
 
 
4. Un tournant spatial du théâtre et des arts de la scène ? 
 
Il est significatif que cet ouvrage de Peter Brook commence par l’affirmation d’un je auparavant 
problématique au théâtre : à qui appartient le pouvoir au théâtre ? À l’auteur ou au metteur en 
scène ? La carrière de Peter Brook – et son ouvrage L’espace vide en est un jalon théorique – s’inscrit 
en effet dans une évolution en profondeur du théâtre et plus largement du spectacle vivant. Il 
appartient en effet à une génération de metteurs en scène qui ont permis de faire du théâtre une 
performance et non plus la seule représentation d’un texte écrit (Danan, 2013; Pavis, 2014) ce qui 
se traduit par des formes d’hybridation inédites entre les arts du spectacle, les arts plastiques et 
visuels, le design, et redéfinit la typologie habituelle des arts, devenue caduque (Helbo et al., 2011). 
Cette évolution s’accompagne d’une mise en crise, non seulement de la représentation (l’un des 
fondements de la mimesis aristotélicienne) mais aussi du texte (Corvin, 1996). En effet, l’avènement 
de la figure du metteur en scène dans les années 1960 et 1970 – dans le même sillage que 
l’avènement de la figure du lecteur dans la nouvelle critique (Barthes, 1975; Eco, 1985) – met en 
avant le travail de plateau au détriment du seul texte pré-écrit (Tackels, 2015). Parce qu’il interprète 
le texte, le metteur en scène devient ainsi le co-auteur du texte représenté (Kaisergruber, 1977; 
Consolini et al., 2007) Dans le même temps, les écritures hybrides entraînent une dissociation forte 
entre le texte et la dramaturgie (Danan, 2017). 
 
Ces évolutions majeures à la fois esthétiques, techniques mais aussi politiques (parce qu’elles 
entérinent une prise de pouvoir des metteurs en scène sur les seuls auteurs), s’inscrivent 
également, à un niveau épistémologique, dans le sillage du tournant spatial des arts (Perrin, 2019; 
Volvey et al., 2013) que ce programme de recherche entend questionner depuis les arts de la scène 
et de la performance (Pradier, 2017; Toro, 2011). Le tournant spatial désigne une mutation en 
profondeur des conditions de production des SHS contemporaines (Besse, Clerc, Robic, Feuerhahn, 
Orain, 2017; Calbérac, 2018; Jacob, 2014) : fortement inscrit dans la postmodernité, ce tournant 
invite à revaloriser la catégorie de l’espace, au détriment du temps (la catégorie privilégiée de la 
modernité). C’est la stimulante hypothèse du tournant postdramatique formulée par Hans-Thies 
Lehmann (Lehmann, 2002) : le drame (c’est-à-dire le récit) n’est désormais plus ce qui structure la 
linéarité de la représentation. L’importance donnée aujourd’hui à la performance (au détriment du 
texte et de sa linéarité) met au premier plan la question de l’expérience du public au détriment du 
seul texte9 : la scène devient désormais un espace (voire un volume) qu’il convient d’explorer dans 

 
8 La création théâtrale contemporaine éprouve de plus en plus les corps des artistes comme du public, qu’il 
s’agisse des spectacles très longs (comme ceux de Julien Gosselin), ou de ceux qui placent les ressentis du 
public au cœur du projet (comme ceux de Ivo van Hove ou de Romeo Castellucci). 
9  De grands metteurs en scène contemporains s’inscrivent dans cette perspective, comme Romeo 
Castellucci, Jan Fabre, Milo Rau, Ivo van Hove… 



toutes ses dimensions (scénographie, lumière, mise en scène, jeu, dramaturgie), mais aussi dans 
les relations entre les artistes et le public (Souriau, 1952). Penser les arts du spectacle avec les outils 
et les approches du tournant spatial permet non seulement d’articuler finement les enjeux 
esthétiques et politiques, mais aussi de légitimer le croisement des approches venues de tout le 
champ des sciences humaines et sociales. Ce qui justifie davantage de faire du théâtre un dispositif 
spéculaire d’observation et d’analyse de la société. 
 
5. Jeux de pouvoir 
 
En assignant comme il le fait des positions spatiales (l’acteur sur scène, le spectateur autour d’elle) 
ou symboliques (le primat du metteur en scène sur l’auteur), Peter Brook invite à une lecture 
politique du théâtre qui peut être fondée sur une « lutte des places » (Lussault, 2009). Si la question 
politique est consubstantielle au théâtre en lien avec ses origines civiques et politiques du théâtre 
grec (Demont, Lebeau, 1996), elle peut toutefois être pensée en termes spatiaux, en mobilisant la 
co-présence10 problématique qui lie les différentes parties prenantes du spectacle vivant, et qui est 
emblématisée par la dimension spéculaire du théâtre : 

- Le dispositif théâtral met ainsi en visibilité sur le plateau toutes les contradictions qui 
travaillent la société et les inscrit dans leurs temporalités : le théâtre devient ainsi 
pleinement politique (Neveux, 2013, 2019). Le théâtre rapproche ainsi des éléments divers 
et ce rapprochement aboutit à une confrontation : parce qu’il met en scène ces 
contradictions, mais surtout parce qu’il en permet l’analyse, le théâtre permet de penser la 
société selon différentes modalités (le tableau réaliste voire naturaliste, l’utopie, la 
dystopie…) qui permettent de définir un régime propre au théâtre qui puisse articuler les 
dimensions politique et esthétique (Rancière, 2000). 

- Le dispositif théâtral permet également la co-présence des artistes et des spectateurs 
subsumés sous la catégorie du public, alors même que l’ouverture des publics et la 
décentralisation sont au cœur de la politique culturelle (Djakouane, 2014; Gayot, 2019). La 
co-présence autour d’une même scène des acteurs et du public pose donc la question de 
l’être ensemble (Beaufils, Morant, Barbéris, 2018), c’est-à-dire la question de la participation 
et de l’adhésion du public au spectacle performé, ou, pour reformuler ce point selon la 
perspective spatiale adoptée ici, à réduire la distance entre la scène et la salle, tout en 
maintenant leurs positions relatives de part et d’autre de la rampe. 
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