CHAPITRE I

INTRODUCTION

Nathalie Sarraute, considérée comme pionniére du Nouveau Roman, est

un des écrivains du XXe sieécle dont I’ocuw indissociable de sa réflexion théorique.

de “tropismes”, a ces vibrations

ment, c’est vers cet instant
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irection de I’indicible. Elle

tropismique que 1’écriture

dans sa mise en forme. Ainsi
sefforce de saisir les sensatiofis aff ‘ sur sourceya I’état naissant. Et I'auteur
du tropisme essaie de “donngf | mé 4 Pinf me”, fori . »\. appropriée pour mieux
e, on pense d’abord a ses
pngerait aussi immédiatement
a Tropismes, son premier livre at le “prédialogue”, ou la “sous-

conversation” de cette “écriture dgéi@}_?‘; nanifeste. Alors, dans la présente étude,

qui se divisera en trois-grands chap ire de commencer notre

travail, dans le chapitre sui essentiels pour mieux
expliquer son écriture du trgpisme au
Notre hypothéseade travail estode clarifier I’écriture théatrale de N.

Sarraute. Nos m ygs%w @ lmm fe]Pﬁis (2002b), qui nous

initie & une lecture p%gmatique du texte dramatique et nous procure %nouveaux outils
T e
on emprunte la grande majorité des termes utilisés et définis dans Poétique du drame
moderne et contemporain : Lexique d’une recherche, dirigé par Jean-Pierre Sarrazac

(2001) et dans Dictionnaire du thédtre de Patrice Pavis (2002a).



Le texte dramatique de N. Sarraute que nous allons citer dans notre
travail est imprimé en forme de recueil sous le titre Thédtre chez la Pléiade. Nous
respectons donc la pagination et le graphisme des six piéces de N. Sarraute, dans ses
Oeuvres Compleétes (1996), éditées par Jean-Yves Tadié. Ce qui nous intéresse, c’est
d’abord la physionomie textuelle. C’est la surface particuliére qui présuppose la
profondeur insolite.

Le troisiéme chapitre acré a analyser la macrostructure de

chacune de ses piéces. On verra que la structurg’ des didascalies et des dialogues chez N.
Sarraute confirme une tentati - \ entation technique et formelle,
visant & mieux transmettre les mmouve - au lecteur-spectateur. Ou
fond ir li ige la dramaturge a adopter
une nouvelle forme d’écrituzel™a fidhins " ment”. (N.S, 1996: 1655)
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estindispensable pour faire entendre le
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Il retrouve des mots et en découvre.
11 coupe ou allonge les phrases, selon les exigences
de ces sensations dont il est tout chargé.
11 devient primordial.

11 s’avance au premier plan.



11 devient I’égal de ce que sont, dans la peinture ou dans la

musique, la couleur, la ligne ou le son.
Le langage n’est essentiel que s’il exprime une sensation.

Par ailleurs, la forme habituelle du théitre se trouve modifiée dans les six

piéces de N. Sarraute. Sans personnages au se ditionnel, ni intrigue, le tropisme se

fait sentir a travers la guerre de ’apres Régy, le drame intérieur

de N. Sarraute, au sein de 1 piatemporaine, est bien éloigné des
enjeux habituels du “théAte? yoite “und destruction-iotale” de théatre traditionnel

(Rykner, 2002: 154):

e sont intéressantes dans la
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hour ainsi dire une destruction

éatre” chez elle. Elle le dit
fagon lorsqu’elle affirme : “Moi, je
22je ne vois rien. Je ne sais pas ce que

ite ce qu’ils veulent.”

Les perso es sentent passer en cux la vi@tion infime. En fait, aucun

discours, aucune catégorie tMmte ne peut recouvrir ce qu’ils éprouvent. Il s’agit de
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méme s’ils n’ont pai"de mots pour l’exgnmer Notons avec Rykner &y% 39), que N.
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logodrame sérrautien, qui prime I’interaction, met toute la forme dramatique en crises:
crise de la fable, crise de I’action, crise du personnage, crise du dialogue, et crise du

rapport scéne-salle.



C’est une écriture théitrale contemporaine qui cherche a s’affirmer.
Comme I’a bien expliqué Jean Vilar: “De tous temps, le théitre a cherché a se
transformer. C’est ce qu’on appelle les crises. Tant que le théatre est en crise, il se porte
bien.” On pourrait dire que N. Sarraute participe a cette contestation radicale des formes
et des techniques antérieures pour renouveler le modele de I’écriture théatrale.

Le dernier chapitre de notre recherche sera nécessairement centré sur

,e I’importance a la dualité¢ du logodrame

/ﬂg‘ les des personnages sarrautiens:

I’analyse du dialogue. Notre travail d

sarrautien: le double plan du dials

“porteur” et “chasseur” de tropi se la norme fixe et sécurisante.
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Et ala fumle cette r¢ * u.ﬂ)ermettrons de proposer le
modeéle plus adapté, plus approprié pour mieuxgdéméler I’écheveau des tropismes qui se
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