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Résumé 
 

Les objets scéniques sont des intrants essentiels entrant dans la fabrique du 
théâtre. Dans beaucoup de productions théâtrales en Afrique noire francophone, on 
remarque de plus en plus que les objets scéniques dominants sont des armes de guerre, des 
instruments de torture et d’autres produits toxiques visant à nuire. L’invasion de la scène 
par cette catégorie d’objets  qu’on pourrait qualifier de décadent, loin d’être gratuite, est une 
forme d’expression d’une société en crise. L’interprétation adéquate de ces éléments porteurs 
de signification est un indice d’identification et d’analyse de malaise social. Cette réflexion 
qui a  pour objectif d’appliquer les normes de l’herméneutique à ces composantes du théâtre a 
permis de montrer que le  langage dramatique non verbal est un gisement sémantique à 
prendre à compte dans l’étude du fait théâtral. 

 

Mots-clés : Herméneutique, objets scéniques, théâtre, décadence. 
 
Abstract  
 
Scenic objects are essential inputs in the theater work. In many theatrical works in black 
african countries, we notice that the dominant scenic objects are weapons of war, torture tools 
and other harmful toxic products. The invasion of the scene by this category of objects that 
could be described as decadent, far from being free, is an expression form of a society in crisis. 
The proper interpretation of these significant elements is a clue social malaise of identification 
and analysis. This reflection aiming at applyed hermeneutic norms to these theater 
components has shown that non-verbal dramatic language is a semantic field to be taken into 
account in the study of the theatrical fact.  
 

Key words: Hermeneutic, scenic objects, theater, decadence.  
 

Introduction 
 

Les objets scéniques font partie des éléments constitutifs du 
langage dramatique, notamment du langage non verbal. Ils constituent 
un important gisement de données porteuses de signification et dont la 
prise en compte et l’analyse  peuvent contribuer à bâtir l’architecture 
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sémantique du fait théâtral. Dans les productions théâtrales des trois 
dernières décennies, en Afrique noire francophone, l’on constate la 
récurrence d’une certaine catégorie d’objets scéniques qu’on peut 
qualifier de décadent en raison de leur nature et de l’usage qui en est 
fait. Il s’agit d’armes de guerre, d’instruments de torture, de produits 
chimiques toxiques et bien d’autres objets utilisés pour détruire l’être 
humain. Qu’est ce qui peut bien justifier l’invasion de la scène par ces 
types d’objets dont la raison d’être est de nuire ? L’art dramatique étant 
la représentation sur scène des faits de société, la prédominance de ces 
types d’objets est révélatrice d’une société en déchéance. C’est la 
préoccupation à laquelle tente de répondre cette réflexion qui se 
propose, d’analyser, à travers un échantillon de pièces de théâtre 
d’auteurs originaires de l’Afrique noire francophone, la portée de cette 
composante du langage dramatique non verbal. Le travail s’appuyant 
sur l’herméneutique et la sociocritique comporte trois volets. Le 
premier s’intéresse à la notion d’objet scénique. Les deuxième et 
troisième analysent respectivement les objets scéniques de guerre, de 
violence et de torture. 

 

1. Des objets scéniques décadents   

 

Le langage théâtral ne se limite pas seulement aux répliques, à 
la gestuelle, aux personnages ou acteurs, au cadre spatio-temporel. Il est 
constitué d’autres éléments qu’on appelle objets scéniques. 

Les objets scéniques sont une composante majeure du langage 
dramatique non verbal. Ils sont des éléments porteurs de sens 
saisissable soit au premier degré, soit au second degré de lecture. La 
signification d’un objet scénique dépend du contexte de son utilisation. 
Sur la scène, le couteau utilisé par un comédien dans le rôle de maître 
queux cesse d’être un instrument de travail pour devenir une arme de 
crime lorsqu’il est utilisé par ce même acteur à des fins d’homicide. 
C’est donc de l’étude du symbolisme de ces composantes du langage 
dramatique qu’il est question dans la présente étude.  Ainsi, par 
symbolisme des objets scéniques, nous entendons la signification que 
revêt chacun de ces éléments utilisés pour la mise en scène. Pierre 
Larthomas, soulignant les relations que les objets entretiennent avec le 
texte, dans son ouvrage Le langage dramatique affirme : 



98 
 

« Les meubles et les accessoires, partie 
mobile du décor, ont des rapports 
plus étroits qu’on ne le pense 
généralement avec le texte lui-même. 
Il serait puéril de penser qu’ils ne 
servent qu’à orner, qu’à permettre aux 
acteurs de s’asseoir ou, d’une façon 
plus générale, qu’à organiser l’espace 
scénique en soulignant sa profondeur. 
De fait, ils signifient souvent par eux-
mêmes, exprimant ce que parfois le 
texte ne dit pas. » (Larthomas, 1980 : 
117) 

L’analyse de la portée sémantique de chacun de ces objets 
contribue à rendre davantage compréhensible l’œuvre. Pour Anne 
Ubersfeld dans Lire le théâtre II L’école du spectateur: 

« Toute chose figurant sur scène y 
acquiert ipso facto le caractère d’objet : 
l’objet théâtral est une chose, reprise et 
recomposée par l’activité théâtrale ; 
tout ce qui est sur scène, fût-ce un 
élément déposé là par le hasard, 
devient signifiant par sa seule 
présence dans l’univers scénique, 
univers recomposé par le travail 
artistique de la scène. (…). D’une 
façon un peu plus précise, nous 
dirons que l’objet  scénique est une 
chose figurable sur la scène et 
manipulable par les comédiens. » 
(Ubersfeld, 1996 : 109) 

     On retient de cette affirmation d’Anne Ubersfeld que « objet 
théâtral » et « objet scénique » sont des expressions synonymes. Les 
objets scéniques  sont indiqués dans les didascalies mais on peut aussi 
les identifier dans les différents types de parole théâtrale. Ces objets 
sont si nombreux qu’il serait fastidieux de chercher à les énumérer ici 
mais il est possible de les catégoriser en fonction de leur propriété et de 
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leur nature. Ils varient d’une pièce à une autre et sont intimement liés à 
la thématique développée. Ils peuvent être visuels, tactiles, sonores, 
lumineux, hydriques, adipeux, etc. 

Les objets visuels sont l’ensemble des éléments constitutifs du 
décor visuel. En termes clairs, c’est tout ce que l’œil peut voir sur la 
scène, tout élément perceptible par l’œil et dont les acteurs se servent ; 
il peut s’agir d’un trône, d’un balai, d’un pistolet, d’un lit, d’une arme de 
guerre, de matériels de bureau, une brouette, etc,. 

Mais dans la catégorie des objets visuels, il y en a qui sont tactiles 
ou tangibles et d’autres, non. 

Les objets visuels tangibles sont ceux qu’on peut voir et toucher. 
C’est le cas des exemples précédemment cités. 

Les objets visuels non tangibles quant à eux sont ceux qu’on peut 
certes voir, mais qu’on ne peut palper ou prendre. C’est le cas de la 
lumière, des ombres, des silhouettes. 

Pour ce qui est des objets sonores, ils sont des éléments qui font 
partie des objets scéniques mais qui ne sont perceptibles que par 
l’oreille. Il ne s’agit pas dans le cas d’espèce de ce qui produit le son 
(poste radio, instruments de musique, cloche, sirène, moteur de 
véhicule, canons, etc.) mais plutôt du son lui-même comme le bruit du 
tonnerre, un coup de sifflet. On peut en trouver une illustration dans la 
pièce Les indépendan-tristes de Williams Sassine à travers le passage : « des 
clameurs de détresse ponctuées de coups de canons. Sax commence à 
pleurer. » (Sassine, 1997 :20). Un phénomène analogue s’observe dans 
la pièce dans Destin d’un Dieu de Mahougnon Kakpo où l’un des cadres 
d’action est l’espace balnéaire. Dans l’œuvre, ce sont les ressacs qui 
indiquent que les faits se déroulent à la plage. 

La prise en compte des objets scéniques est indispensable dans 
l’analyse aussi bien du spectacle que du texte théâtral. Ils ne doivent 
plus être perçus comme des accessoires, des éléments secondaires mais 
considérés comme des composantes essentielles. Une représentation 
théâtrale sans aucun objet sur le plateau réduit les marges de manœuvre 
du critique et impactera sur la portée sémantique que sa présence 
justifiée sur la scène donnera au spectacle. Il est vrai que pour les 
improvisations, on peut se passer des objets, mais il est une évidence 
qu’une improvisation ne saurait égaler en qualité un spectacle créé à 
partir d’un texte bien inspiré, bien conçu avec une mise en scène bien 
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peaufinée. La production du texte et la mise en scène relèvent d’un 
travail artistique qui exige du génie et du talent. G. Banu, à propos de 
l’importance des objets dans la fabrique du théâtre affirme 
qu’ « aujourd’hui l’objet fait partie du projet global de la représentation 
» (Banu, 2008 : 1000). L’importance des objets n’est pas seulement liée 
à leur présence sur la scène. Elle est aussi et surtout liée à leur fonction 
esthétique. Dans les productions théâtrales négro-africaines 
d’expression française de ces derniers temps, quelle est la nature des 
objets scéniques dominants et que symbolisent-ils ?   

     
2. La prédominance des objets scéniques belliqueux  

 
Le constat que l’on fait en lisant la plupart des textes de théâtre 

en Afrique noire francophone depuis 1990 est qu’ils sont pour la 
plupart dominés par des objets scéniques qui relèvent de l’arsenal 
militaire et qui laissent apparaitre un climat de violence tous azimuts. 
Le théâtre étant la mise en scène des faits de société, la prédominance 
de ces éléments suppose ou reflète l’image d’une société en 
décrépitude. C’est dans la même logique que s’inscrit Adjagbo quand il 
affirme que « nombre de pièces de théâtre de l’Afrique noire 
francophone des années 1990 à 2015 reflètent l’image d’un monde en 
dégénérescence totale. » (Adjagbo, 2017 :7). Ces types d’objets 
scéniques qui symbolisent cette atmosphère de guerre sont entre autres 
les fusils, les pistolets, les kalachnikovs, les mitraillettes, les obus, les 
canons, les machettes, et qui caractérisent de nombreuses pièces 
comme Brasserie de Koffi Kwahulé, Les indépendan-tristes de Williams 
Sassine, Le sang sucré d’Emile Elomon, Et le soleil sourira à la mer de 
Sophie Heidi Kam, Cadavre mon bel amant d’Ousmane Alédjji pour ne 
citer que celles-là. 

On distingue dans les œuvres deux catégories de ce genre 
d’objets. Il y a d’une part, ceux qui sont posés sur la scène et qui sont, 
par conséquent, visibles, et d’autre part, ceux qu’on peut appeler 
« objets extra-scéniques » et qui ne sont sus que par le biais du décor, 
notamment leurs bruits qui permettent de les identifier. Il y en a qui ne 
sont ni sur la scène ni perçus par leur bruit mais que les personnages 
évoquent dans leurs propos. Dans ce cas, le metteur en scène a la 
latitude, lors de la représentation, de les faire figurer sur la scène s’il 
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juge cela opportun.  Les objets que nous appelons extra-scéniques 
peuvent être actionnés dans les coulisses tout comme on peut recourir 
à un dispositif sonore pour rendre compte de leur existence et de leur 
rôle. C’est le cas dans Brasserie de Koffi Kwahulé : 

« Pénombre. Bruits de couteau, de 
machettes, de pistolets, de 
mitraillettes, d’obus, de canons… 
Champ de guerre… 
Silence… 
(…) Caporal-Foufafou, comme pris 
de démence, la machette brandie et la 
kalachnikov au poing, entre en tirant 
dans le vide une rafale 
ininterrompue. » (Kwahulé, 2006 :13) 

Dans la première séquence de l’extrait, c’est par le bruit 
spécifique à chacun d’eux que les couteaux, les machettes, les pistolets, 
les mitraillettes, les obus et les canons qui sont des composantes de 
l’arsenal militaire  se signalent. Compte tenu des exigences de la scène, 
le recours au décor sonore est nécessaire pour contourner les difficultés 
liées à l’installation de certains objets ou éléments matériels sur le 
plateau. En examinant l’extrait, de toutes les armes citées, seules la 
machette et la kalachnikov sont visibles après l’entrée en scène du 
personnage. Ainsi, sans le langage verbal que constituent les répliques, 
ces objets scéniques à eux seuls, de par leur son, permettent de 
renseigner sur la prévalence d’un théâtre de guerre. La nature de ces 
armes et surtout du bruit spécifique à chacun sont des indices de la 
manifestation de la guerre. La fonction du personnage Caporal-
Foufafou et ses gestes sur scène sont des éléments qui relèvent du 
lexique de la guerre et viennent, par conséquent, renforcer l’idée de sa 
manifestation.  

Le même procédé de communication sur la manifestation du 
conflit, sans le recours au langage verbal, est utilisé dans Les indépendan-
tristes  de Williams Sassine pour signaler l’existence des armes de guerre 
sans les rendre visibles : « des clameurs de détresse ponctuées de coups 
de canon » (p.20). L’élément nouveau dans cette séquence est qu’il ne 
s’agit plus seulement de détonation d’armes mais celles-ci atteignent des 
vies humaines et font des victimes dont on perçoit des cris de détresse. 
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Avec Emile Elomon, ce ne sont plus nécessairement les 
didascalies qui renseignent sur ces types d’objet. On les identifie à 
travers les répliques des personnages :  

« L’Attaché de défense : Quant aux 
ravitaillements  des deux factions, 
cinq mille tonnes de munitions toutes 
armes confondues ont été envoyées 
dans chacun des camps. Nous 
attendons le mois prochain pour 
honorer notre promesse d’octroi de 
véhicules de combat à ces sauvages, 
pardon ces guerriers. Monsieur 
l’Ambassadeur, l’expérimentation de 
la nouvelle arme Egx16 est 
concluante, selon les rapports du 
sergent colonel Moustafa du front 
ouest. Une seule arme a pu détruire 
tout un village en dix minutes trente 
secondes chez les Bêwê.» (Elomon, 
2013 : 46-47). 

Les tonnes de munitions, les armes, les véhicules de combat et 
surtout l’arme chimique Egx16 qui ont valeur d’objet scénique attestent 
de la manifestation d’un conflit armé entre deux groupes et non des 
moyens dont les armées se dotent pour montrer ou affirmer leur 
puissance. Ces armes ont nourri des combats et ont fait des victimes 
notamment l’arme chimique qui a détruit un village entier en une 
courte durée.   

   L’invasion de la scène par ces objets est une technique qui 
vient renforcer l’expression de la manifestation de la guerre développée 
par le langage verbal. Les objets scéniques fonctionnent comme des 
renforts à l’expression des préoccupations abordées dans le discours 
théâtral. Leur présence symbolise des préoccupations bien déterminées 
selon les contextes de leur utilisation. Le fusil, en fonction du contexte 
dans lequel il est utilisé peut symboliser la sécurité, la peur, la mort, la 
violence, l’assurance. Selon G. Banu : 
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« L’objet sur le plateau est toujours 
une réplique du monde, un double qui 
invite à la lecture. La lisibilité, forte ou 
faible, entre toujours en ligne de 
compte car l’objet peut participer à un 
ensemble qui se donne à lire dans son 
intégralité, de même qu’il peut se 
charger tout seul d’une puissante 
valeur symbolique, métaphysique ou 
métonymique. L’objet sur le plateau 
sert de médiateur  entre le texte et le 
monde, entre les différents 
personnages, voire entre les acteurs 
eux-mêmes. Sa valeur d’usage théâtral 
reste indissociable de sa lecture avec 
tout ce qu’elle suppose comme 
déchiffrement et ambiguïté 
énigmatique. » (Banu, 2008 :1001).  

L’image que les pièces de théâtre dominées par ces types 
d’objets donnent est que les sociétés auxquelles elles renvoient, ont 
pour préoccupations quotidiennes, les conflits armés, les actes de 
violences de tout genre, l’insécurité. Tout porte à croire que les 
habitants de ces sociétés ne savent rien faire d’autres que la 
manipulation de ces instruments qui révèlent la dimension bestiale de 
l’être humain. Les armes de guerre ne constituent en rien des outils de 
développement. Elles ne visent qu’à faires des dégâts matériels et 
humains, qu’à créer des situations de chaos, même si les Etats ou 
certains citoyens s’en dotent pour garantir leur sécurité. Si, en lieu et 
place des objets scéniques belliqueux, ce sont des outils de travail que 
ces œuvres théâtrales érigent en objets scéniques, cela pourrait signifier 
que la préoccupation majeure est le souci de développement. On en 
déduit que ces composantes du produit théâtral, de par leur nature, et 
surtout de l’usage qui en est fait, traduisent des comportements qui 
dressent le lit au sous-développement. Quand on prend en compte la 
nature de ces armes-objets scéniques, on constate qu’elles ne sont pas 
produites par ceux qui les utilisent pour s’entretuer. Elles sont 
importées. Il est donc souhaitable que les actions de coopération qui 
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consistent, de la part des Etats développés, à doter les pays sous-
développés de matériels militaires, soient réduites au profit des projets 
d’industrialisation, qui sont des gages de développement.   

 
3. Les objets scéniques de violence et de torture 
 

La guerre est une forme de violence, mais toutes les violences 
ne sont pas synonymes de guerre. Ainsi, un même objet scénique peut 
être à la fois une arme de guerre et une arme de violence. Tout dépend 
du contexte de son utilisation. Dans les pièces, ce n’est pas seulement à 
l’occasion des guerres que les armes sont utilisées comme objet 
théâtral. Elles symbolisent aussi bien des moyens de nuisance, de 
représailles, de déposition des souverains que de torture. C’est le sens 
de nuisance et de violence que revêt l’usage du pistolet et de la 
mitraillette dans Ce soleil où j’ai toujours soif  de Florent Couao-Zotti, Et le 
soleil sourira à la mer de Sophie Heidi Kam, etc 

Dans Ce soleil où j'ai toujours soif, Arlette et une centaine de 
personnes sont mortes, tuées par des mitraillettes : 

« Et ce fut l'apocalypse. Oui. 
J'ai entendu soudain, 
d'énormes explosions 
déchirer l'air : on tirait de 
partout et sur tout. Des 
hommes-treillis cagoulés, 
mitraillettes au flanc, faisaient 
le ménage.  
Avant que j'eusse le temps de 
t'approcher, Arlette, tu as été 
déjà atteinte. » (Couao-Zotti, 
1995 : 45) 

En ce qui concerne le pistolet, il symbolise dans d’autres pièces 
un moyen de représailles, comme c’est le cas dans Certifié sincère de 
Florent Couao-Zotti, un auteur dont la plupart des pièces sont 
caractérisées par l’usage du pistolet et du couteau. 

Dans La bataille du trône d’Apollinaire Agbazahou  le fusil 
signifie la déposition. C’est en se servant de cette arme que les jeunes 
rebelles ont renversé l’empereur. Mais avec le personnage du prince 
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dans la même pièce, le pistolet symbolise un moyen de défense. Ces 
instruments ne sont pas utilisés à des fins dissuasives ou dans le but 
d’assurer la sécurité.  

Beaucoup d’objets dans les pièces sont utilisés à des fins de 
torture. On y recourt pour faire souffrir soit pour contraindre la 
victime à faire des aveux ou à livrer les secrets qu’elle détient ou encore 
pour lui faire payer un comportement. Dans Et le soleil sourira à la mer de 
Sophie Heidi Kam, le personnage Le faiseur énumère plusieurs de ces 
genres d’objets utilisés comme des instruments de torture: 

«  Le faiseur 
Hé oui ! Très efficace pour faire 
avouer quelqu’un. Si l’opération s’en 
tient aux ongles, la victime n’en meurt 
pas. Cet appareil à deux bouts est une 
perceuse automatique. Assez 
recommandée pour crever les yeux. 
Un bout sur chaque et le tour est 
joué ! Tchiiiiiii… très rapide en plus ! 
Ce truc-là est un sécateur, appelé aussi 
ciseaux. Outil à usage multiple, il sert 
à tailler, plus précisément à couper les 
doigts, les orteils, les ongles, les 
oreilles… tout ce qui peut être taillé 
quoi ! Même les couilles ! Il y a aussi 
le briquet pour faire du feu… 
Tiko 
Du feu ? 
Le faiseur 
Oui pour chauffer la plaque ou du 
moins, la personne à cuisiner… » 
(Kam, 2008 :56-57) 

L’analyse des propos du personnage Le faiseur montre que la 
perceuse automatique, le sécateur, le briquet et la plaque chauffante 
symbolisent dans le cas d’espèce des instruments de torture. Ils sont 
utilisés à des fins malveillantes puisque le personnage, en véritable 
tortionnaire indique avec force détails les fonctions de chacun d’eux.  
Leur fonction consiste à nuire aux victimes soit en les rendant aveugles 
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en détruisant systématiquement l’organe de la vue, soit en amputant 
certaines parties de leur corps ou encore en les cuisinant comme si ces 
victimes étaient des produits comestibles. Le locuteur  ne se contente 
pas de les citer mais les expose sur la scène comme le prouvent les 
adjectifs démonstratifs « cet » et « ce » contenus dans les 
expressions : « cet appareil » et « ce truc-là ». Les usages faits de ces 
éléments constitutifs de l’arsenal de torture autorisent à dire qu’ils 
relèvent des objets scéniques décadents. Cette réplique du personnage 
relève non seulement du registre didactique puisque son intention est 
d’expliquer le rôle de chacun de ces objets, mais aussi relève de la 
tonalité pathétique, parce qu’elle inspire la pitié et donne la chair de 
poule aux âmes sensibles. En clair, il y a manifestement du sadisme vu 
le plaisir que le locuteur éprouve en détaillant l’usage sauvage que l’on 
fait de ces instruments-objets scéniques.  

Le couteau est très utilisé dans les pièces Certifié sincère et Le 
collectionneur de vierges de Florent Couao-Zotti même s’il n’a réussi à 
« s’abreuver » d’aucune goutte de sang humain. Dans la première pièce, 
il symbolise un instrument de représailles et de menace : 

« L’homme : (il sort un couteau) 
Que tu dois faire un effort 
pour ne pas contrarier mon 
couteau. Car il a un faible 
pour les gens qui lui 
opposent résistance. » 
(Couao-Zotti, 2010 :21) 

Dans la deuxième pièce, le couteau symbolise une arme d’auto-
défense : « Oumarou : Dis à ton violeur de tirer. […] Autrement, c’est 
moi qui le tuerais. (Il sort son couteau.) » 

Dans La saga des rois de Kangni Alem, le poison en tant 
qu’objets scénique est source de mort.  Dans la pièce en effet, le 
premier roi est mort, empoisonné : « C’est eux qui ont inventé cette 
histoire du bûcher en vue de renverser l’ex-roi, c’est eux qui l’ont 
empoisonné dans son appartement, alors qu’il se remettait d’une crise 
cardiaque ». (Alem, 2009 :85) 

C’est le même sort qu’a connu son successeur à qui on a fait subir 
l’ordalie, la prise du poison de vérité qui tue ceux qui ont des intentions 
criminelles et laisse indemnes les innocents : 
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« LE ROI: Ah bon ? Alors 
j’accomplis mon devoir. A 
votre décès, messieurs ! [..]. 
(Le roi boit et tombe.) » (Alem, 
2009 :88-89) 

Dans La diseuse de mal- espérance, le poison a joué deux rôles 
essentiels. Il a permis d’endormir la victime pour l’enlever comme le 
décrit ici l’Abbé : «  Avec deux ou trois gouttes de cette fiole, elle 
tombera dans le noir. » (Couao-Zotti, 2001 :48). 

Même si l’inspecteur de police n’est pas parvenu à mettre en 
exécution ce plan meurtrier du prêtre, le personnage Clodo lui, réussira 
mais avec une intention contraire à celle de l’homme en soutane : 

« Clodo: 
Tant pis, tu l’auras provoqué. 
(il la pulvérise à son tour avec la 
bombe. Elle s’écroule) Aide- moi 
à la transporter, Modo, vite ! 
» (Couao-Zotti, 2001 :55) 

Le poison  associé au couteau, a aussi servi à nuire aux êtres 
humains. Il a servi à envoyer dans l’au-delà le personnage Oulima : 

« Oulima (s’effondre). 
Son couteau… son couteau 
devrait être enduit de poison 
je me sens si mal, si déchirée, 
si violentée… » (Couao-Zotti, 
2001 :82) 

Le rôle de l’acide sulfurique n’est pas à passer sous silence. Dans la 
pièce Brasserie de Koffi Kwahulé, il a fonctionné comme un instrument 
de torture, de mutilation physique afin de contraindre le personnage 
victime de ses effets nocifs, à livrer les secrets indispensables au 
fonctionnement de la brasserie. 

 
Conclusion 

Les objets scéniques décadents étudiés dans les différentes 
pièces choisies symbolisent la prévalence de la guerre, de la violence, de 
l’insécurité, de l’instabilité politique, de la torture voire de la 
méchanceté. Leur prédominance dans de nombreuses pièces publiées 
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par plusieurs auteurs, de différentes nationalités est le reflet de l’image 
d’une société en crise. Une telle situation ne garantit pas un climat 
favorable au développement, car une société caractérisée par l’usage 
tous azimuts de ces objets à des fins nuisibles, est une société qui aura 
des difficultés à asseoir les bases de son développement.  

Au terme de cette réflexion, il est loisible de conclure que les 
objets scéniques identifiés dans les pièces du corpus, contribuent à 
l’expression de la déchéance. Il y en a qui sont décadents de par leur 
nature, et d’autres qui le deviennent à cause  de l’utilisation qui en est 
faite. 
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