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	Ce volume délimite les périmètres qu’épousent les formes spectaculaires en explorant les frontières de ce qui fait spectacle. Il les décrit et détaille les régimes qui leur donnent vie en brossant l’histoire des communautés spectaculaires qui, dans la durée, « font et refont leurs états mentaux », pour parler comme Durkheim. Inscrites dans le continuum des pratiques sociales et dans l’histoire, ces formes ne se regroupent pas en idéaux-types aisément identifiables. La description s’attache ainsi aux situations et dispositifs borderline qui ne rentrent pas strictement dans les définitions ordinaires de cette forme. D’où une attention particulière portée aux expositions industrielles, aux interactions urbaines ordinaires ; à la messe télévisée ou à l’opéra hors les murs, ou encore aux opérations conduisant à renouveler ou à déplacer la forme spectacle - la prédation, les iconoclasties médiatiques. Est également interrogée la parenté des formes spectaculaires contemporaines avec les rituels républicains, avec les dispositifs anciens ou extra-européens auxquels nous accolons rétrospectivement l’étiquette « spectacle ». Articulé en trois parties, l’ouvrage explore, grâce à la contribution d’anthropologues, d’historiens et de sociologues, les régimes de spectacle en leurs diversités tout en questionnant leurs fondements. Il met ensuite en lumière leurs formes critiques pour proposer enfin une anthropologie des dispositifs spectaculaires numériques.
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          Faire spectacle

          Avant-propos

        

        Emmanuel Pedler

      

      
        
           Le vocable « spectacle », ses dérivés et nombre de termes de son aire sémantique – le vocabulaire de la théâtralité ou de la « spectatoralité », si l’on veut bien autoriser ce néologisme – sont notoirement prégnants, aussi bien dans la vie ordinaire que dans les sciences humaines et sociales. Ils servent autant à identifier, à faire connaître, à décrire, à valoriser qu’à déprécier des situations, bien au delà du régime artistique auquel ce vocabulaire est communément et normativement affecté. C’est cette prégnance que ce volume d’Enquête vise à problématiser en insistant sur la diversité des formes et des régimes de spectacle, sans omettre leurs liens de parenté.

           Nous sommes partis d’une définition large. Faire spectacle revient à engager un rapport social en instaurant un régime particulier grâce auquel une situation est interprétée comme faisant spectacle. Pour ce faire, rien n’impose que les cercles concernés soient nombreux, un seul participant pouvant même suffire. L’intentionnalité, l’existence de « pactes préalables » – instaurés ou stabilisés dans la mémoire collective – comme la présence de dispositifs régulateurs ne s’imposent pas comme des conditions nécessaires. Depuis des spectacles involontaires jusqu’aux configurations les plus régulées, voire réglementées, des formes ordinaires aux dispositifs exceptionnels, il existe donc un continuum qu’il faut pouvoir examiner dans sa diversité.

           Ouvrir le spectre de la continuité et de la contiguïté des situations nous rend attentifs à la pluralité des régimes qui articulent les formes de spectacle. Le volume vise à explorer les frontières de ce qui « fait spectacle » sans s’astreindre à délimiter des territoires ou des formes typiques. D’où notre attention aux situations et dispositifs borderline – les interactions urbaines ordinaires, la messe télévisée –, mais également aux relations complexes que la forme spectacle entretient avec d’autres configurations frontalières, à savoir les rituels républicains, les dispositifs anciens ou extra-européens auxquels nous accolons rétrospectivement l’étiquette « spectacle ».

           Les études présentées se concentrent pour l’essentiel sur une période et un territoire resserrés – de la fin du xixe siècle explorée par Georg Simmel aux enquêtes urbaines de ces dernières années – tout en s’inscrivant dans un large éventail. Nous irons ainsi des « spectacles ordinaires » de l’immersion urbaine dont parle Anthony Pecqueux1 aux « stimulations nerveuses » réputées intenses des spectacles institutionnels, pour reprendre la formule de Simmel, en ayant à l’esprit que ces régimes sont contigus.

           Certaines analyses ouvrent néanmoins notre description comparative en se déployant sur une période plus large – la contribution de Marie Bouhaïk-Gironès, qui porte sur les Mystères du Moyen Âge tout particulièrement2 – ou en se référant aux formes modernes de spectacle – l’institution du musée Pio Clementino examinée par Andrzej Pieńkos3. Elles sont appréhendées à partir de cadrages disciplinaires variés, de l’histoire à l’anthropologie en passant par plusieurs sensibilités sociologiques.

           Ces excursions au-delà de la période contemporaine permettent d’appréhender la variété des rapports spectaculaires – de la simple déambulation urbaine aux spectacles de scène, de l’exposition aux repas cérémoniels, des images d’artistes aux films à large diffusion. Elles soulignent l’impossibilité de les subsumer sous des formules stables, mais également de décréter l’avènement de formes inédites, marquant d’une pierre blanche l’histoire de la forme spectacle. Bouhaïk-Gironès montre ainsi que la forme morale et critique des mises en spectacle de la période moderne existe déjà à la fin du Moyen Âge. Ces dispositifs se multiplieront ensuite, accréditant de la sorte, par effet de masse, la conjecture qu’une « révolution moderne » serait en marche.

           On retrouve cette variabilité de régimes sur nos terrains contemporains dès que l’on explore les frontières où s’articulent le cultuel et le culturel. Ou encore lorsque l’on appréhende la variété des formes expressives et symboliques en jeu au sein des sphères artistiques. Diverses, ces dernières implémentent des dispositifs aux formes variées. Stabilisées ou non par l’usage de la langue naturelle, faisant jouer les polysémies musicales ou les pansémies efficientes et instables du matériau visuel, elles ne se déploient pas toutes d’un même pas. À l’inverse, une perspective plus catégorique choisirait d’ignorer les formes non institutionnelles et la diversité de leurs régimes. Le spectacle ne prendrait alors forme qu’à partir de seuils identifiables. Il ne serait constitué qu’au sein de dispositifs particuliers. Il supposerait enfin que le spectateur soit physiquement présent, immergé dans la foule.

          Forme spectacle et régimes spectaculaires

           Explorer extensivement le spectre des configurations spectaculaires serait hors de portée. Pour autant, se poser la question de ces variations permet de faire apparaître quelques nouvelles lignes d’intelligibilité. Pour opérer une première clarification, distinguons d’entrée la « forme spectacle » – un dispositif possédant quelques propriétés particulières – des « régimes spectaculaires », grâce auxquels une forme est activée par des individus, mobilisés et concernés par cette forme. On s’attachera donc à décrire d’abord des « formes » pour mieux en comprendre ensuite le fonctionnement.

           En deçà de cette summa divisio, deux qualifications reviennent souvent chez les historiens, philosophes, sociologues ou anthropologues : d’une part, le spectacle est un « rapport social », quand bien même il interviendrait dans des dispositifs où les objets sont omniprésents ; le processus d’impersonation, d’autre part, singulariserait une certaine forme spectaculaire. Reprenant la formule d’Eric Bentley, Bouhaïk-Gironès caractérise cette impersonation comme étant l’interprétation par un acteur ordinaire ou par un praticien d’un personnage dont il se différencie : « La situation théâtrale, réduite au minimum, est que A joue le rôle de B tandis que C regarde. »

           La première qualification s’impose pour les sciences sociales qui cherchent à décrire les spectacles. Comme le souligne Barbara Carnevali4, qui reprend la formule de Guy Debord : « Le spectacle n’est pas un ensemble d’images, mais un rapport social entre des personnes, médiatisé par des images. »

           La formule reste pertinente pour des objets industriels et leur mise en spectacle. Cela ne pourrait être tenu pour paradoxal qu’à partir d’un examen superficiel de ce type de manifestation. Pour s’en convaincre, il suffit de parcourir les deux premiers chapitres de ce volume qui décrivent une forme spectacle inédite dévolue aux productions industrielles du moment. Le premier, rédigé par Simmel à la suite d’une exposition berlinoise, « Berliner Gewerbe-Ausstellung5 » – dont nous donnons ici la première traduction française, soigneusement révisée par Caroline Béraud – propose une description emblématique de ce type d’exposition ; Dorothy Rowe, dans le deuxième texte, « Georg Simmel and the Berlin Trade Exhibition of 18966 », l’analyse et la contextualise finement. Mais ils font davantage en livrant un canevas analytique qui s’attache à explorer les différentes facettes d’un dispositif et d’un processus complexes. Leur description parcourt un large spectre qui va des cadres économiques de la société allemande fin de siècle à l’architecture, en passant par l’analyse de différentes mobilisations que la manifestation a suscitées. En donnant les objets en spectacle, cette exposition tend en effet à reconfigurer les engagements « moraux collectifs » – pour utiliser le lexique durkheimien – de la société berlinoise d’alors.

           Il faut ajouter que ces formes font sens – c’est-à-dire ne trouvent leurs régimes d’efficience – en situation, dans une implémentation qui s’exprime à travers les acteurs de tous ordres qui s’y impliquent. Il ne s’agit donc pas d’un rapport social en sa généralité. Ainsi, Simmel prend le temps d’expliquer dans quel contexte s’inscrit l’exposition internationale de Berlin : le cadre de la concurrence entre villes européennes, la forme des relations économiques et monétaires entre individus en cette fin du xixe siècle, etc. Monter en généralité conceptuelle ferait dès lors prendre le risque de n’examiner que des formes de spectacles désactivées. Cette précision fait comprendre que, hors contexte, quantité de « formes » sont ainsi désarmées comme le seraient des navires de guerre ayant fait leur temps. C’est la raison pour laquelle les régimes spectaculaires ne peuvent être décrits en se limitant aux dispositifs sur lesquels ils sont fondés. L’oratorio de jeunesse de Haendel, Il trionfo del tempo e del disenganno, peut ainsi trouver une nouvelle jeunesse après plus de trois siècles grâce à une recontextualisation radicale opérée par le metteur en scène Krzysztof Warlikowski. On comprend, de la même manière, que les spectacles de scène captés par le cinéma dont il sera question dans la troisième partie, une fois sortis du contexte de leur production située, s’enrichissent le plus souvent de longs développements diégétiques destinés à les réimplanter, à les réinscrire dans le terreau culturel plus familier aux spectateurs ordinaires auxquels les films sont destinés.

           L’exposition internationale industrielle de 1896 n’était donc pas une simple exposition d’objets, nous disait Simmel, mais une manière de réinstituer un rapport social dans une période et un contexte singuliers. Il s’agissait d’implémenter un grand récit, d’incarner publiquement le rapport ordinaire à la modernité et aux objets marchands. Notons au passage que ce nouveau rapport social s’exprime au travers d’un dispositif dans lequel le mécanisme d’impersonation ne joue qu’un rôle secondaire, optionnel.

           On peut remarquer d’entrée de jeu l’importance qu’accorde Simmel à la façon dont un dispositif spectaculaire est conçu, façonné, organisé et élaboré en amont. Son attention porte d’abord sur les conditions de sa genèse. Il met au cœur de son analyse la description d’aspects cruciaux de la modernité européenne et de la philosophie de l’argent qui en régit les destinées7. Les objets mènent dans ce contexte une vie propre en venant au-devant de la scène face à des individus qui semblent être sortis du jeu. Comme le note Rowe :

          
            […] pour Simmel, la liberté que confère l’argent à l’individu s’accompagne d’un sentiment croissant de « vacuité de la vie », en ce sens que l’ancien sentiment prémoderne de centrage fondé sur le lien personnel de l’individu avec un objet se trouve neutralisé dès qu’il a été échangé contre de l’argent. Il observe plus loin, et c’est crucial, que bien que de telles considérations éthiques ne soient plus pertinentes lors d’échanges au sein de l’économie capitaliste, il n’empêche, selon lui, que même les objets de l’échange économique ont encore des aspects impossibles à exprimer en termes monétaires…, voilà qui constitue l’une des raisons profondes du caractère problématique de notre époque – son agitation et son insatisfaction8.

          

           Dès lors, donner les objets en spectacle revient à inventer une forme nouvelle dans une société où la relation entre moyens et fin a changé de nature. Mais comment, dans un tel contexte, un spectacle d’objets hétéroclites peut-il faire sens ? En identifiant les composantes émotionnelles de la relation entre des visiteurs hypnotisés par une profusion d’objets, Simmel pose la question du mécanisme par lequel « une abondance d’impressions hétérogènes se condense en une unité externe − de telle manière qu’elle paraisse pourtant, à qui porte un regard superficiel, comme une homogénéité9 ». Cette collection d’« objets simplement juxtaposés et dépourvus de relation », à faible charge esthétique, devient ainsi le moteur puissant d’une mobilisation fédérative.

           L’intérêt de l’approche simmélienne, éclairée par Rowe, tient également au fait que, pour lui, un dispositif de spectacle est une forme historiquement située. L’exposition industrielle de 1896 se tient en effet dans la nouvelle capitale allemande, Weltstadt (ville-monde) tard venue dans le concert des grandes cités européennes (Londres, Paris ou Vienne). L’exposition produit son audience en octroyant aux visiteurs étrangers une place centrale, afin de présenter aux yeux de tous, de manière performative, la centralité de Berlin – Simmel ne détaille pas ce point particulier et ne le pointe qu’allusivement en l’associant à une revendication d’identité nationale.

           Ajoutons que, dans la dernière partie de son article, Rowe nous livre une analyse riche et stimulante de l’architecture de l’exposition industrielle de 1896 qui a joué un rôle majeur dans la mise en spectacle de l’exposition. Elle développe et affine l’esquisse laissée par Simmel, soulignant par là même l’intérêt de décrire en finesse toutes les facettes expressives d’un dispositif spectaculaire. Mais bien que la distinction entre formes et régimes soit clairement articulée dans l’article de Simmel qui nous sert de point de départ, elle ne donne lieu qu’à une description allusive des mécanismes d’implémentation des spectacles et des dynamiques par lesquelles un dispositif se met en branle et donc de la manière dont se recomposent les états mentaux des communautés spectaculaires. Cette problématique majeure à laquelle les sciences sociales se sont attelées dans le tout début du xxe siècle pose une double question : quelles transformations affectent les dynamiques et les effervescences collectives ? Comment comprendre ces dernières d’un point de vue individuel ? Commençons par la première.

          Rassemblements, regroupements, assemblées et effervescences collectives

           La réponse à cette question que développait Émile Durkheim dans Les formes élémentaires de la vie religieuse, paru en 1912, n’a pas cessé d’être débattue depuis. Elle a débordé le cadre des sciences sociales pour mobiliser d’autres langages théoriques, comme ceux de la psychanalyse ou de la psychologie collective. C’est aujourd’hui un objet de controverse, mais ces nouveaux apports étendent la compréhension du fonctionnement collectif des spectacles et des mobilisations collectives.

           La construction d’un engagement moral collectif que Durkheim identifiait dans son ouvrage serait au principe du religieux mais également d’une grande variété de formes culturelles. Fondant son analyse sur des matériaux empiriques d’ethnologues de terrain, l’auteur s’est focalisé sur une forme religieuse fort éloignée des contextes européens dont il était familier. Mais il a réussi à extraire le cadre analytique et anthropologique du totémisme qu’il constitue, avec d’autres, comme la figure matricielle de l’ordonnancement moral des sociétés humaines. C’est ce que souligne Tal Donahue dans un article qui compare les visions de Durkheim et de Freud. Une forme universelle de « contrat social » serait ainsi scellée à un niveau mésosociologique :

          
            L’ouvrage de Durkheim éclaire quelques ressorts fondamentaux de la religiosité Aborigène. Grâce à l’analyse de matériaux ethnographiques il observe que la fondation de la société aborigène est le clan. Ce dernier n’est pas nécessairement une unité familiale liée par le sang, la parenté ou les formes matrimoniales. Son homogénéité tient plutôt au fait que tous partagent le nom du clan et les codes moraux et légaux qui les lient dans une sorte de contrat social10.

          

           Cette lecture anthropologique des Formes élémentaires de la vie religieuse semblera quelque peu forcée dans la mesure où Il existe bien une tension irrésolue dans l’articulation du livre comme dans ses attendus épistémologiques. Durkheim affirme dès l’introduction, que la comparaison n’a de sens qu’entre « variétés d’une même espèce » de « système social ». Les faits sociaux étant « fonction du système social dont ils font partie », il n’est pas pertinent de les en détacher arbitrairement. Il préconise ainsi une pratique comparative rigoureuse qui interdit de confronter deux sociétés différentes « par cela seul qu’elles paraissent se ressembler ». La condition majeure mise en avant pour effectuer un rapprochement heuristique est que « ces sociétés elles-mêmes se ressemblent, c’est-à-dire ne soient que des variétés d’une même espèce ». Durkheim en conclut que « la méthode comparative serait impossible s’il n’existait pas de types sociaux, et elle ne peut être utilement appliquée qu’à l’intérieur d’un même type11 ».

           Si l’on admet ce point de départ, comment alors interpréter les allers et retours auxquels procède par intermittence son enquête entre le contexte australien, quelques cas américains et le moment révolutionnaire de la fin du xviiie siècle français qui apparaissent dans le livre II à partir du même cadre analytique ? Évoquant la nuit du 4 août 1789, il souligne l’importance pour les partis – politiques, économiques ou confessionnels – de « provoquer périodiquement des réunions où leurs adeptes puissent revivifier leur foi commune en la manifestant en commun » et détaille le mécanisme grâce auquel cette revivification prend corps :

          
            Voilà aussi ce qui explique l’attitude si particulière de l’homme qui parle à une foule, si, du moins, il est parvenu à entrer en communion avec elle. Son langage a une sorte de grandiloquence qui serait ridicule dans les circonstances ordinaires ; ses gestes ont quelque chose de dominateur ; sa pensée même est impatiente de la mesure et se laisse facilement aller à toute sorte d’outrances. C’est qu’il sent en lui comme une pléthore anormale de forces qui le débordent et qui tendent à se répandre hors de lui ; il a même parfois l’impression qu’il est dominé par une puissance morale qui le dépasse et dont il n’est que l’interprète. C’est à ce trait que se reconnaît ce qu’on a souvent appelé le démon de l’inspiration oratoire. Or, ce surcroît exceptionnel de forces est bien réel : il lui vient du groupe même auquel il s’adresse. Les sentiments qu’il provoque par sa parole reviennent vers lui, mais grossis, amplifiés, et ils renforcent d’autant son sentiment propre. Les énergies passionnelles qu’il soulève retentissent en lui et relèvent son ton vital. Ce n’est plus un simple individu qui parle, c’est un groupe incarné et personnifié12.

          

           Faut-il en conclure que le régime de « ces lieux communs où se rencontrent tous les esprits13 », que ces formes « coopératives » et effervescentes constituent une armature première du lien social, qu’il soit religieux ou d’une autre nature et quelles que soient les sociétés et les périodes comparées ?

           On remarquera ici que la visée anthropologique de l’analyse – non revendiquée comme telle par Durkheim – met à distance la tentation sociologiste de réduire diverses sphères d’activités à leurs seuls fondements sociaux. On peut noter que le religieux n’est pas restreint dans Les formes élémentaires de la vie religieuse à ses seuls fondements sociaux, dans une réduction du religieux au social, comme on le constate dans un autre extrait : « Les rites sont des manières d’agir qui ne prennent naissance qu’au sein des groupes assemblés et qui sont destinés à susciter, à entretenir ou à refaire certains états mentaux de ces groupes », et si ces processus sont d’origine religieuse, ils doivent bien « participer de la nature commune à tous les faits religieux », et, à ce titre eux aussi, « des choses sociales, des produits de la pensée collective ». Durkheim ajoute cependant que « dans l’état actuel de nos connaissances en ces matières, on doit se garder de toute thèse radicale et exclusive », en supposant simplement qu’ils « sont riches en éléments sociaux14 ».

           Les propositions cardinales des Formes élémentaires de la vie religieuse peuvent donc se penser comme focalisées sur un certain régime de la « morale collective », c’est-à-dire la manière dont les sociétés « font et refont leurs états mentaux ».

           Mais une fois ce point de départ accepté, il reste à décrire comment les humains forment des collectifs et les articulent les uns aux autres. Faut-il suivre Durkheim lorsqu’il privilégie – si l’on en croit Bruno Latour15 – le modèle « monothéiste » centré sur un « Dieu-Société », pensé de haut en bas, au lieu de laisser libre cours à la description contextualisée des productions symboliques des sociétés humaines ?

           C’est sur cette objection que se concentre l’article polémique mais éclairant que Latour consacre aux Formes élémentaires de la vie religieuses. De fait, excepté un bref passage consacré à l’analyse politique du sociologue français16 et dans une introduction qui salue le rôle fondateur – mais discutable à ses yeux – du dernier grand ouvrage de Durkheim, le ton de l’article est pour l’essentiel critique. Il y est question de sociologisme, de recours à des « formes très élémentaires de la sociologie » – via l’« hypostase » du « monothéisme de la société », d’une « théologie qui se targue de scientificité17 ». Il est saisissant de constater que lorsque Latour s’attache à identifier, presque à regret, la « vraie richesse de ce livre18 », il le fait à propos de l’analyse développée par Durkheim des rassemblements politiques révolutionnaires. Ce renversement est utile et, bien qu’il semble prendre l’analyse durkheimienne à revers, il ne fait en définitive que la circonscrire dans un esprit qu’on peut dire simmélien. Il met en évidence l’apport cardinal de Durkheim pour penser la genèse des constructions symboliques collectives, en pointant la nécessité d’« envisager autant de types de religions qu’il y a d’exploration des associations19 », et donc de décrire, du bas vers le haut, la manière dont elles se tissent et s’articulent entre elles-mêmes.

           Resterait à savoir si la conception unitaire qu’affirment Les formes élémentaires de la vie religieuse est indissociable d’un « monothéisme » centré sur un « Dieu-Société », comme le prétend Latour, ou si elle reste compatible – en dépit d’une certaine fascination du texte pour les descriptions totalisantes – avec une diversité de sources et de formes des cérémoniaux sociaux. Rien n’interdit cette lecture dès lors qu’on garde à l’esprit le caractère exploratoire, novateur du texte. Il faudrait plutôt parler de fabriques du symbolique en tenant compte des innombrables mouvements par lesquels une société se compose et se recompose, fragment par fragment, jour après jour.

           De fait, la fabrication des sociétés humaines reste dans tous les cas profondément instable. Pour qu’un groupe soit « incarné et personnifié », selon la formule durkheimienne, il doit passer par différentes étapes d’un processus qui peut se stabiliser un temps, mais qui souvent s’étiole pour être ensuite réactivé ou disparaître. Les effets de déphasages, d’hystérésis et de dégénérescences sont liés à la profonde versatilité des cadres symboliques forgés par des collectifs de tous ordres.

           Une interrogation cruciale restait en suspens chez Durkheim. Par quels mécanismes des groupes assemblés en viennent-ils à « refaire leurs états mentaux », à se refonder moralement sous une forme « incarnée et personnifiée » ? C’est sans doute chez Simmel que l’on peut trouver la réponse la plus convaincante à cette question. Un article de 1890, « La différenciation20 », consacre une section à la « formation d’un parti » et au « déploiement d’énergie qu’elle induit ». Identifiant ce régime comme instaurant une « division du travail qualitative », Simmel remarque que (a) « un parti, qui en tant que tel, n’est que l’incarnation d’une idée partielle et limitée, réprime, chez celui qui lui appartient, et dans la mesure où celui-ci lui appartient effectivement, tous les instincts qui ne vont pas dans son sens21 ». Il ajoute que (b) pour autant, l’individu n’est pas libéré de ses autres inclinaisons et orientations qui constituent son identité clivée et constamment en travail, mais qu’il ressent une libération émotionnelle, (c) en paralysant sa volonté propre et en inhibant les tensions ordinaires qui la constituent. « Ce phénomène – c’est-à-dire le fait qu’aient été interrompus les mouvements intérieurs contradictoires qui, avant que nous n’adhérions à la vision unique d’un parti, ôtent à notre pensée et à notre volonté une part de leur énergie22. » En tant que membre d’un parti, l’individu se voit épargné tout mouvement intérieur contradictoire. Le processus qui le saisit fait sauter les verrous de toutes sortes de « résistances psychologiques23 ». Ce qu’il bride individuellement, il le libère pour l’inscrire dans un collectif.

           Voilà qui éclaire la description que Durkheim donnait de l’assemblée du 4 août 1789. Du point de vue des individus mobilisés, le processus est plus soustractif qu’additif. La « pléthore anormale de forces » que l’orateur sent en lui, qui le « débordent » et « tendent à se répandre hors de lui » repose bien sur une libération de forces ; mais, s’il est exact d’affirmer que les « sentiments qu’il provoque par sa parole reviennent vers lui, […] grossis, amplifiés, et [qu’]ils renforcent d’autant son sentiment propre24 », on ne peut en déduire que, pris individuellement, les individus en sortent renforcés. Pour Simmel, « [t]oute association découle de la faiblesse de l’individu et de son inaptitude à la stabilité25 ». L’individu – et Simmel vise ici l’individu des sociétés industrielles de son temps – a « perdu le sentiment rassurant de sa propre force26 ».

           On notera en passant que pour l’auteur de la Philosophie de l’argent, l’engagement partisan ne découle pas de postures morales tranchées, préformées, ni d’une « disposition naturelle implacable qui conduirait à cette prise de position », mais de « hasards des circonstances ». Pour lui ce n’est pas la force de convictions qui fait l’engagement, mais plutôt la faiblesse et l’instabilité de l’individu moderne.

           Quelles conséquences tirer de ces constats ? Comment décrire les régimes spectaculaires en respectant leur caractère processuel ? Comment en préciser les articulations ?

          Les processus dynamiques des régimes spectaculaires : implémentations, routinisation et hystérésis

           La propension d’un groupe à projeter une « autorité » sur une figure externe ou un objet suppose (a) que des expériences ordinaires s’incarnent sous une forme nouvelle, au travers d’un processus constructif et évolutif. Mais de telles « morales collectives » peuvent (b) s’articuler et s’enchâsser. Si elles sont bâties autour d’objets ou d’une figure centrale, (c) elles n’impliquent que rarement de la part des individus affiliés une adhésion inconditionnelle : l’expérience d’une appartenance est souvent celle par laquelle l’individu affilié craint vaguement la menace d’en être exclu. Cette menace est d’autant plus efficace dans le contexte monétarisé décrit par Simmel et nous la subissons encore plus puissamment de nos jours. Surtout, ces morales collectives sont (d) aussi mortelles que les humains. Elles ont aussi tendance à se routiniser, à s’affaiblir et à décliner.

           D’où l’intérêt d’examiner de près les exemples historiques de fondation. Dans cet esprit, la création du musée Pio Clementino donne à voir une configuration rare où apparaissent, par différence, les nombreuses atténuations et « désarticulations » morales dont sont affectées nombre d’institutions culturelles contemporaines. On en distinguera une morale collective qui(e) peut survivre à la disparition du principe qui l’a fondée. Cette forme sera notamment rendue sensible en conclusion du volume par l’étude des images que propose Gaspard Salatko27. Réactivant des formes référentielles religieuses, ces dernières survivent en effet dans une société qui croit avoir pris ses distances avec les mondes religieux des siècles passés.

           Telles sont les cinq principales propriétés attachées aux configurations spectaculaires dès lors qu’on les rattache à des morales collectives. Il n’est pas inutile de les détailler pour faire apercevoir de quelles façons les contributions de ce volume les mettent tour à tour en évidence.

           La première est que le processus constructif et évolutif à partir duquel une morale collective se compose à nouveaux frais se fonde sur l’accumulation d’expériences spectaculaires ordinaires, comme la figure des spectacles urbains. Le théâtre offre nombre d’exemples de ce type de recomposition. Les productions de My dinner with André28 et de Dîner en ville29 ont ainsi tissé avec plus ou moins de bonheur – c’est-à-dire plus ou moins d’échos et d’intensité – les nouveaux fils d’une morale collective pour constituer, avec les spectateurs concernés et impliqués, ce qui deviendra (ou non) à leurs yeux une pièce de théâtre mémorable. Sans le travail fondateur des expériences ordinaires, cette dernière ne pourrait exister. Il est donc essentiel de suivre l’analyse que propose Pecqueux, lorsque, en s’emparant d’un objet presque furtif, il entend circonscrire une politique du spectacle ordinaire urbain. Avec Isaac Joseph, il affirme que « le spectaculaire (n’est) qu’une variation d’un régime d’attention ordinaire ». Pour l’apercevoir, il faut pratiquer une écologie de l’attention, se déprendre de la métaphore théâtrale – à laquelle est souvent réduite l’œuvre d’Erwin Goffman – pour déployer une théorie pragmatique des situations. Une manière de prendre conscience de l’existence de ce régime furtif est de considérer, avec Carnevali, que les apparences sensibles sont à la racine des relations sociales. Les voir comme pathologie du social revient toujours à construire artificiellement une hypothétique neutralité relationnelle, comme forme normale d’être en société.

           Une deuxième propriété dessine cette figure d’autorité en l’inscrivant dans un panthéon qui articule plusieurs composantes. Un fidèle spectateur de théâtre, affilié à la scène nationale qu’il fréquente depuis de longues années, s’inscrit ainsi dans plusieurs collectifs, attachés à plusieurs figures, dont les auteurs et les metteurs en scène. Assistant à My dinner with André, par exemple, il ne lui est pas nécessaire de se sentir fortement impliqué par la pièce, par son metteur en scène ou par son auteur pour se définir comme spectateur « du » théâtre. Se percevant comme « citoyen de droit » de cette scène nationale, satisfait de la programmation nouvellement portée avec autorité par une nouvelle direction, il lui suffit de quelques expériences chaque année pour refonder son rapport avec ce dernier et pour se ressouder aux collectifs dans lesquels il s’inscrit. En ce sens, le spectateur pratique un culte polythéiste, dans lequel le culte des œuvres n’est qu’une composante parmi d’autres. C’est la raison pour laquelle, comme on le verra à propos de l’opéra, les récits d’amateurs passent toujours par la remémoration de moments « fondateurs », d’expériences collectives fortes nouées avec des réalisations singulières qui ont implémenté les œuvres. Ces dernières sont étiquetées en référence au nom totem de Don Giovanni, d’Elektra ou de Tosca, sans traduire pour autant un culte de l’art pour l’art.

           Dans cet esprit, les sentiments d’appartenance ne se déclinent pas forcément par l’affirmation d’un attachement intense à ce qui fait l’ordinaire de la vie du théâtre. Nous rencontrons là une troisième conséquence de l’autorité ainsi incarnée par un collectif. Pour chacun de ses membres – et le spectre va des artistes et praticiens de tous ordres aux spectateurs ordinaires –, l’angoisse de voir son « corps social » morcelé est un puissant moteur d’adhésion. Les spectateurs d’un théâtre peuvent ainsi apparaître comme distants ou flottants, voire à l’occasion indifférents. Ils manifestent néanmoins une inquiétude certaine à ne plus faire partie de collectifs auxquels ils sont attachés. La peur d’une désaffiliation est toujours vivace. On peut donc observer des engagements plus motivés par la crainte d’être exclu d’un collectif – impliqué dans les sociabilités ordinaires de la vie d’un théâtre – que par l’attrait spécifique des spectacles proposés.

           De façon corollaire, la recherche de ces collectifs a favorisé le déploiement de causes les plus diverses mettant en évidence des ressources dont certaines n’avaient jusque-là été que peu activées, comme les mises en scène crues et tranchantes des shows « animalitaires » dont nous parle Sergio Dalla Bernardina30. Les dispositifs ainsi mobilisés s’inscrivent dans un spectre large qui va de la scénographie des musées de la chasse – on peut penser au cas du Musée de la chasse et de la nature de la rue des Archives à Paris, étudié ailleurs par l’auteur – aux affiches et aux campagnes médiatiques de la Fondation Brigitte Bardot, ou encore aux vidéos du mouvement L214 ou des Femen. Les inquiétudes liées au morcellement social d’individus par ailleurs soumis, par la dynamique monétaire dont parle Simmel, à une désaffiliation de plus en plus marquée, trouvent ici un écho qui se traduit par un engagement fasciné pour ces « causes », par ailleurs essentiellement activées médiatiquement.

           Mais les conséquences les plus lourdes attachées au déploiement des dynamiques spectaculaires s’observent au travers des étapes de leur fondation, de leur entretien et de leur déclin. La quatrième propriété conduit ainsi à regarder de très près les moments où s’installent et s’initient ces processus. Comme le note Pieńkos, le Pio Clementino marque la « naissance d’une nouvelle société refondant sa relation à la chose visuelle, la naissance du public ». Il ajoute que ce musée « sera la première institution construite selon les règles de la nouvelle culture du spectacle, et suivant les besoins du public : une institution qui propose un rituel du contact quasi religieux avec l’œuvre choisie et respecte ou impose, au moins dans quelques salles, sa relation spéciale avec le spectateur ». Il n’y a donc pas lieu de s’étonner de l’intensité de la relation émotionnelle des premiers publics aux pièces exposées, de leur sentiment d’immersion...
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