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Sémiotique du théitre

Anne Ubersfeld: L 'école du spectateur, Lire le thédrre 2, Paris, Editions sociales,
1981, 352 p.

Keir Elam: The semiotics of Theatre and Drama, London and New York, Me-
thuen, 1980, X11 + 248 p.

Patrice Pavis: Dictionnaire du thédtre, Paris, Editions sociales, 1980, 482 p.

A peu de distance sont parues deux études importantes sur la sémiotique du théitre, ou du
drame, celles d"Anne Ubersfeld et de Keir Elam, et le dictionnaire de Patrice Pavis qu’on at-
tendait depuis quelques anndes: il devait combler une lacune et mettre un peu d'ordre dans
un domaine que Jean Alter, dans un article récent, caractérisait comme le “cauchemar du sé-
mioticien”. Le sous-titre de la premicre étude indique qu'il s"agit d’une suite 3 I'étude parue
enn 1977, Lire le thédtre: 13 il était question du “texte”, cette fois il s'agit du “'speetacle™;
cette différence conditionne non seulement la veste typographie (cette fois le livre est plein
d'illustrations, trés bien choisics, bien qu'elles ne soient qu'en noir ¢t blanc, la couverture
mise & part), mais aussi, comme on le verra, le plan de 'ouvrage. La seconde étude, celle
d'Elam, est, parait-il, la premiére présentation d’ensemble parue en anglais des problémes de
la sémiotique théiitrale: cela explique sans doute son caractére plus éclectique et peut-étre
aussi le fait qu'il traite a la fois du "spectacle”™ (Theatre) et du "texte” (Drama); mais ce der-
nier point est aussi le fait d'une conception toute personnelle qui, en maints endroits, s'in-
spire de I"école sémiotique italienne (Eco, Serpieri, la Gullf Pugliatti et d'autres), aux tra-
vaux de laquelle I'auteur participe activement depuis plusieurs années,

L'étude d*Anne Ubersfeld est organisée en huit chapitres dont les titres sont les suivants: £a
scéne et e rexte (il s'agit dune sorte d’introduction a la problématique). L ‘espace théderal
et son seénographte L'objet thédiral, Travail du comédien, Le temps du thédire, Le metteur
en scéne ef sa représentation Le travail du spectateur, Le plaisir du spectateur. L'auteur,
dans une section intitulée les catégories™ et a la suite d'une discussion sur les "niveaux' de
I'analyse, explique et justifie ainsi la maniére de structurer la matiére 3 analyser:

L'analyse de la R.T. [c"est-a-dire la "représentation comme texte"| devrait partir de ces
niveaux d'analyse (discursif, narratif, sémique); en fait la circulation des signes entre les
niveaux rend ce mode d'approche difficile et peu clair au dépare; il est préférable de par-
tir de ces ensembles textuels déja constitués que sont sur scéne 'espace, l'objet, la divi-
sion temporelle, le comédien, et ¢'est 4 partir de ces ensembles constitués — jsolés et dé-
signés avee plus de facilité — que I'on peut se livrer & une analyse par niveau,

Nous étudierons donc successivement: l'espace. 'objet, le comédien, puur essayer de
donner une sorte de tableau des formes principales de la représentation thédtrale, non
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pas sous forme de classification, ce qui nous parait aléatoire, mais en fonction de quel-
ques grands principes d'organisation: le rapport a l'espace et plus encore le rapport au
spectateur,

(p. 37-38)

Présentée ainsi, I'organisation de 'étude pourrait sembler ne pas avoir d'implications {ni de
présuppositions) théoriques précises, Mais si I'on regarde de plus prés la succession des titres,
et surtout si 'on compare cellei 4 la table des matiéres de I'étude précédente, on se rend
compte que les "principes d'organisation™ sont certainement aussi le résultat d’une réflexion
d'ordre théorique, méme si elle n'est pas explicitée comme telle: les titres invitent a relever
un réscau de correspondances entre les chapitres, ¢.-i-d, entre les grands ensembles d"élé-
menls qui constituent la représentation théatrale, réseau qui refléte une conception assez éla-
borée de la structure de cette représentation; celle-ci a pour centre le comédien-personnage
(165), lequel “s'appuie™ sur les bases du spectacle, d’'une part 'espace scénique (53), dont
le maitre est le scénographe (56), d autre part I'ensemble de la représentation (4 la fois tra-
vail {14, 18) et "programme™ (281)}, dont le maitre est le metteur en scéne (281); I'objet
thédtral (125, 146ss, 167ss) et le temps du théitre (239) servent a relier ces trois compo-
santes fondamentales et & placer le comédien au centre; par rapport aw temps du théitre, le
melteur en scéne, bien qu'il en soit le maitre, est, contrairement au comédien, le “'grand ab-
sent”™ {240).

Toute I'analyse d’"AU a pour fin le concept de plaisir du spectateur (7, 330), qui est jouis-
sance el connaissance, désir de savoir et de savourer {329}, fondé sur la capacité, ou 'apti-
tude & voir (319), Cela fait du speetateur un personnage-clel dans le “proeés” qu'est la re-
présentation, a la fois destinataire et co-producteur (303s), chargé d'un travail pour lequel
on peut s'éduquer. Maintenant, selon cette autre perspective, ou faisceau de correspon-
dances, 'espace scénique et le temps du thédtre déterminent le rapport entre spectateur et
représentation: le premier, en tant que dérivé de I'espace thédtral (55s), place le spectateur
en dehors ou en face de la représentation puisqu’il est dans I'essence de I'espace théatral
d’instaurer deux ensembles distinets: celui des regardés et celui des regardants (54), tandis
que le temps du thédtre (double: scénique et fictionnel, et d*un ordre différent (239)) relie
Ie spectateur 4 la représentation, et au comédien, dans un temps (ou “contemporangité™)
vicu (240).

On pourrait facilement continuer a relever de telles relations ou correspondances. qui,
bien qu'implicites, témoignent d’un effort pour systématiser nos connaissances actuelles de
la représentation thédtrale, dans une conception dont le résultat aura sans doute aussi des
conséquences sur notre conception du texte: aprés la parution de ce travail sur la représenta-
tion, on peut difficilement imaginer une recherche sur le fexte de thédire qui serait structu-
rée de la méme facon qu'en 1977,

Si cet aspect théorique napparait pas a premiére vue, c’est peut-étre parce qu'AU récuse
a plusicurs reprises la théorisation explicite, et refuse de procéder de fagon trop systéma-
ligue (ce domaine de recherche ne s’y prétant pas encore) (8, 167), ou bien parce qu’en lait
il ¥ a parfois des contradictions. Un exemple: lorsqu’on lit (28-29) d’abord ™...dans son arti-
culation sur deux axes, I'axe paradigmatique ou axe des substitutions, 'axe syntagmatique
ou axe des combinaisens™ et peuw aprés “... par projection sur I'axe des transformation (axe
syntagmatique) des éléments appartenant i 1'axe des combinaisons (axe paradigmatique)™,
on st demande comment concevoir la différence entre les deux axes. On trouve aussi des
notions peu précises comme celle de “référent™ (40ss, 67, 259ss) ou celle de “construction
du personnage™ (187 vs 180, 182, 235). En premier lieu pourtant, c'est le style trés vif et
trés incisil d*AU qui en quelque sorte cache 1'aspect théorique de son éude; ce style est,
avant tout, fortement imprégné de sa grande passion pour le théitre et porté par son expé-
ricnce personnelle (inépuisable, semble-t-il), qui lui permet de citer, au cours des analyses,
un trésgrand nombre d'exemples concrets, trés instructifs et trés convaincants,
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A titre d’exemple, on peut citer le début du chapitre sur le comédicen:

Le comédien est le tout du théitre. On peut se passer de tout dans la représentation, ex-
cepté de lui. 11 est la chair du spectacle, le plaisir du spectateur, 1] est la présence méme,
irréfutable, Mais le saisir en fonction des signes qu'il produit n'est pas chose simple, Para-
doxalement, il est & la fois producteur et produit dans le domaine des signes: il est le
peintre et sa toile, le sculpteur, son modéle et son veuvre, [l est le lieu de tous les para-
doxes: il est 13 et il convoque un personnage absent, il est le maftre de la parole men-
songe ¢t on lui demande d'étre Vsineére”,

{p. 165)

5i on regarde le passage en soi (en le prenant & la lettre), on y trouve bien des points & dis-
cuter; comment peut-on se passer de tout sauf du comédien, si, a la page 53, il est dit que
I'espace constitue le domaine fondamental & partir duquel le thédtre peut Etre analysé? est-
ce le fait que le comédien soit a la fois producteur et produit qui le rend difficile 4 saisir en
fonction des signes qu'il produit? la suite semble dire que cest plutdt parce qu'il est le
“earrefour™ de tous les codes; le paradoxe: étre i la fois (un comédien) présent et (un per-
sonnage) absent, semble devenir ici un des traits caractéristiques, distinctifs du comédicen;
mais en [ait c'est ce qui, selon AU, caractérise fondamentalement tous les éléments et 'en-
semble de la représentation thédtrale, qui est a la fois performance et fiction, Ces questions
n'empéchent pourtant pas que le passage, lu dans le contexte, communique assez bien I'idée
d’AU sur I'importance et la complexité de la fonction du comédien,

Ce chapitre sur le comédien apparait central en ce sens aussi que sa composition refléte,
dans les grandes lignes, celle du volume entier: ainsi, dans les deux cas, I'auteur commence
par discuter dans queile mesure on pest employer la notion de signe, ou d'epsemble de
signes, pour décrire le spectacle et la fonction du comédien-personnage, et elle termine 'un
et I'autre en soulignant tout ce qu'il vy a d’insaisissable, et donc hors de prise pour analyse,
dans ce qui conditionne la perception et la compréhension du spectateur; de méme que les
autres ensembles d'éléments de la représentation, chacun analysable comme une totalité
structurée (38), le personnage (fictionnel) peut &tre vu comme un “texte™ & Tintérieur dy
texte thédtral entier (173), de sorte que la position du comédien en face du texte-person-
nage rappelle en partie celle du metteur en scéne devant le texte dans son ensemble: Pun et
I'autre sont aussi des lecteurs qui construisent, & "aide de données textuelles, I'un son per-
sonnage l'autre son univers personmel (179 et 282ss); c'est pourquoi la problématique de
base du travail du comédien, celle de joindre, ou de mettre en rapport, les pales de l'opposi-
tion performance vs fiction, présence vs absence, est fondamentale aussi pour toute la repré-
sentation théitrale; enfin, ce n'est peut-étre pas un hasard si I"affirmation plus explicite de
'influence, tout 4 fait décisive, de Brecht sur la pensée d’AU se trouve dans ce chapitre: "On
retrouve toujours et partout la pensée de Brecht, cette pensée fondatrice de toute réflexion
sémiotique sur le thédtre™ (171). Ceci dit, il y a évidemment des parties aussi ol la transpo-
sition™ aux problémes qui ne concernent pas directement le travail du comédien, cst plus
difficile 4 faire; ainsi les pages sur le rapport entre paroles et gestes, sur la parole, la mi-
mique, le masque, etc. (193ss),

Puisque tout 'effort d’AU vise I'éducation du spectateur, il est logique que son étude
s'achéve par deux chapitres sur le travail ef le plaisir de celui-ci. Le spectateur est producteur
de sens lorsqu'il recueille les propesitions de sens construites par le metteur en scénc, le co-
meédien, le seénographe et les autres techniciens du thédtre, et pour remplir cette fonction, il
faut qu'il sache "déconnecter™, "sémiotiser’, "mémoriser”, “recomposer”, "créer”, "dialec-
tiser et "resemantiser’’ ( 320ss), ce quipidsuppuse qu'il apprenne @ mobiliser

son attention, pour recueillir le plus d'éléments possibles, non pas a I'aide de perceptions
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inconscientes ¢f semi-conscientes, majs par une prise de possession: il s"agit de recons-

truire la représentation comme monde possible. Et pour cela constituer trois systémes de

signes:

1} Pespace non seulement dans ses coordonnées ou dans le liew qu'il représente, mais
dans le mode de relations qu'il suppose entre les protagonistes, ¢t aussi entre la scéne
et le public;

2} les objets, compris comme référence au monde, mais aussi comme éléments ludiques
pour le comédien et envisagés 4 la fois dans leur matérialité (origine, matériau, tempo-
ralité, usure, ete.) et dans leur fonctionnement rhétorique, comme métaphores, méto-
nymics, symbaoles;

3) le comédien en tant que producteur d'un discours verbal-gestuel, mais aussi dans ses
rapports avece ses destinataires, protagonistes ¢t public; ¢’est 'observation du come-
dien qui est pour le spectateur la tiche la plus difficile, mais la plus excitante: le co-
médien construit un personnage et ¢'est le domaine que le spectateur sera loujours
tenté de regarder d'abord, mais aussi il parle un discours qui est détaché de lui et que
I'on peut entendre comme une réalité autonome, comme un discounrs sans sufed; enfin
il est un étre vivant qui a un corps, des particularités physiques et vocales attachantes,

(p. 322

Arrivé 13, le spectatcur verra que lire la représentation théitrale, apprendre d la lire, c'est
s'inscrire dans une invention productive™ qui pourra lui permettre “une relecture du monde,
préfude d sa transformation™ (328),

De 14 nait le plaisir du spectateur puisque “savoir et savourer ne font qu'un®, comme dit
Brecht (329). Ce plaisir peut étre défini et organisé, sémiotiquement, comme un travail
{330ss), mais il est autant, sinon plus, défini par le désir, le manque. qui s'oppose & luieten
fixe la limite:

Si le plaisir du spectateur est (...) le plaisir de Uirréfutable d'une présence, de 'étre-1a

(..), il est aussi bloqué par Pinterdit (...) de toucher (...} de voir {savoir) au juste; la li-

mite du plaisir est Uexistence méme de cet entre-deux ol il voyage, entre Tiction et réel,

L'objet du désir fuit, il est et n'est pas, perpétuellement il dit a qui le désire: "'Je suis et

je e suis pas ce que je suis.” 5'il ¥ a une passion du théitre, elle est dans cette fuite per-

manente,
(p. 342)

C'est Ia fa passion d’AU; dans ce livre, elle a su, tout en gardant une idée organisatrice, com-
muniquer  la sensibilité, & 'imagination, a la compréhension du lecteur une idée du spec-
tacle en tant que réalité vivante et vécuc,

Le livre de Keir Elam cst trés différent de celui d’Anne Ubersfeld, D'une part il ne s’adresse
pas aussi dircctement el consciemment au spectateur (ou au lecteur): il ne porte pas non
plus la marque aussi explicite de la méme passion pour le thédtre: le rédacteur de la série,
New Accerts, dans laquelle parait "étude de KIE, définit ainsi le but de la série:

(..} the erosion of the assumptions and presuppositions that support the literary disci-
plines in their conventional form has proved fundamental, Modes and categories inhe-
rited from the past no longer seem o fit the reality experienced by a new generation,

New Aecents is intended as a positive response 1o the initiative offered by such a situ-
ation, Each volume in the series will seek 1o encourage rather than resist the process of
change, to stretch rather than reinforce the boundaries that currently define literature
and its academic study.

(p. IX)
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c'est done un projet qui vise une organisation nouvelle ¢t plus adéquate de nos connaissances
dans le domaine du théidtre, D'autre part KE ne discute pas seulement de la représentation
théftrale, mais aussi du rexre dramatique; le rapport entre les deux constitue méme un des
principaux problémes de cette étude: ainsi une question déja posée dans lintroduction (3)
est reprise a la fin en ces termes:

o what extent does the broad and heterogeneous range of objects and concepts, rules
and practices, structures and functions discussed in this book make up a single field of
investigation? Can a semiotics concemed at once with theatrical communication and dra-
matic principles, performance and written play, hope to be a coherent project?

{p. 209)

Voici la réponse, trés juste, de lauteur:

there appears to be little dialogue at present between semioticians working on the perfor-
mance and its codes and those whose principal interest is in the dramatic text and its
rules. But it is very difficult, on the other hand, to conceive of an adequate semiotics of
theatre which takes no account of dramatic canons, action structure, discourse functions
and the rhetoric of the dialogue, just as a poetics of the drama which makes no reference
to the conditions and principles of the performance has little chance of being more than
an eccentric annexe of literary semiotics.

{p. 210)

Cette conclusion, comparée & eelle du livee d’Annc Ubersfeld, peut aussi illustrer la diffé.
rence de style quil ¥ a entre les deux études,

Un court chapitre d'introduction est d la fois une discussion d'ordre théorique sur I'utili-
sation de la notion de signe dans le domaine du théitre et un apergu historique de I'évolu-
tion de la sémiotique du théitre: née avec I'Ecole de Prague dans les années *30 (Otakar
Zich, Mukafovsky, Bogatyrev, etc.), ells connait une renaissance, dans les années ‘60, avec
des études de Barthes ¢t de Kowzan, pour sc développer, au cours des années *70, dune fa-
gon telle qu'il est de plus en plus difficile de suivre son évolution. Elam pourtant en est vrai-
ment bien informé, et son étude peut aussi servir de mise au point trés utile sur I'état actuel
des recherches en ce domaine.

Ce qui caractérise les recherches dela seconde période, ce sont surtout les tentatives qui,
partant de Saussure ou de Peirce, visent a formuler une définition du signe thédtral minimal.
KL se montre, avee raison, assez sceptique sur la possibilité de trouver une solution a ce pro-
bléme (47ss); il ¥ a sans doute plus de perspective dans Phypothése, empruntée 3 Eeo (495),
sclon laquelle le probléme central est celui d*élucider la forction signifiante spécifigue qui,
dans la représentation théitrale ou dans le texte dramatique, met en rapport un systéme syn-
taxique de signaux (c'cst-a-dire d*énonces™ auditifs-visuels ou textuels) et un systéme sé-
mantique d'unités de sens culturelles, et qui fait ainsi du premier I'expression et du second le
contenu dans une “"grande unité™ donnée de signification ou de communication,

Aprés cette “introduction™, trois grands chapitres constituent le “corps” du livre: la
communication thédtrale, la logique dramatique et les discours dramatique. Les deux pre-
miers traitent, respectivement, d'éléments qui, grosso modo, appartiennent a ce qu'Anne
Ubersfeld nomme la performance et lafiction, ¢'est-a-dire d'un cdté des différents codes fou
systémes) quon peut relever dans la représentation (relations proxemiques, facteurs kiné-
siques, traits paralinguistiques, ete.) etde l'autre edté des composanies qui contribuent a or-
ganiser 'univers fictionnel du drame - sous une forme différente sans doute selon qu'il
sagit d'une représentatinn ou d'un texte. mais dans les deux cas. une forme soumise aux
efforts faits par le spectateur ou le lecteur pour réunir dans une structure cohérente les
“bits™ partiels et épars de information dramatique (98s); l'auteur présente, utilise et dis-

LEENE 1Y

cute ici les concepts tels gque “monde possible™, "action dramatigque™ (reliée aux notions de
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“emps”, de “plot™ et de “fable™) et "modéle actantiel” (relié & la notion de “dramatis per-
sonae’),

Le “discours™ dont traite le troisiéme chapitee est le dialogue dramatigque: il sagit de voir
comment fonctionne le langage des “dramatis personae” 4 Pintéricur de I'univers de fiction
(135). L'analyse se fonde ici sur les contributions de Benveniste et de Jakobson en particu-
lier, concernant importance du contexte ¢t de la déixis dans la situation de 'énonciation
(contributions accueillies et développées par Serpicri et son groupe, auquel appartenait aussi
Elam) et sur les théories des “speech acts™ (Austin, Searle) et de I"analyse conversationnelle
(Grice).

Le -:Twpiuc se termine par un schéma impressionnant (192-207) qui concrétise et systé-
matise ce 3 quoi pourrait conduire une analyse dramatologique, ¢est-a<dire une analyse qui
reléve, dans un passage donné, tous les facteurs en jeu parmi ceux dont il a été question au
cours du livee et surtout au cours de ce dernier chapitre: Uexemple choisic les 79 premiers
vers d'Mamler, divisés en 80 micro-séquences (de longucur variable, d'un demi-vers & plu-
sieurs vers) selon les facteurs ou fonctions qui les déterminent: interlocuteurs, orientation
déictique, temps, canal, objet (topique) du discours, force illocutionnaire, ete,; ily ena 17
ty pes différents,

Ce schéma témoigne d'une analyse extrémement minuticuse, précise, attentive aux
moindres nuances de la langue du dialogue; mais elle risque aussi, par cela méme, de con-
duire 4 une description “atomisante™ du texte qui, a elle seule du moins, ne rend peut-étre
pas compte de ce qui conditionne la compréhension, la réception du discours dramatique
par le spectateur ou le lecteur. 1l faudra done — comme "auteur le suggére dailleurs lui-
méme (185) — combiner I'analyse proposée ici avec des analyses conduites a partir d"autres
approches afin de pouveir, espérons-le, ¢laborer une analyse et une conception plus cohé-
rentes et plus compréhensives.

On voit comment cette étude présente, 4 coté de son aspect informatif, un autre aspeet
dans la mesure ol 'y trouve formulée aussi une conception personnelle et précise du théitre
et du drame; parfois celle-ci invite a une discussion que je voudrais illustrer ici par deux
exemples.

Audébut du chapitre sur la communication théatrale, I'auteur note que

Paradoxically, the effective historical starting-point of research into theatrical communi-
cation is a denial of its very possibility. In 1969 the French linguist Georges Mounin
challenged the classification of the performer-spectator bond as 2 communicative rela-
tionship, on the grounds that genuine communication -- of which linguistic exchange is
for him the prime example — depends on the capacity of the two (or more) parties in-
valved in the exchange to employ the same code (e.g. the French language) so that “'the
sender can become receiver in turn; and the receiver the sender™,

(p.3%)

On ne peut pas dire que cette discussion soit encore terminée. L'argument de base de Mou-
nin n'est pas, & mon avis, Mexigence d’un canal commun aux interlocuteurs {point sur lequel
Ruffini, cité par Elam, critique la position du Mounin), mais 'argument qui dit que pour
qu’on puisse parler de communication, il faut que les personnes impliquées dans la situation
de communication puissent “changer de rdle™ — de récepteur devenir émetteur et inverse-
ment. Selon Mounin, cette possibilité n'existe pas dans le rapport qui s'¢tablit entre acteur
et spectateur, A ceci, KE répond:

Notl only are the audience’s signals, in any vital form of theatre, an essential contribu-
tien to the formation and reception of the performance text - and indeed various post-
war performers and directors such as the Becks and Richard Schechner have extended
the bounds of the performance to include the audience explicitly - but the spectator, by
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virtue of his very patronage of the performance, can be said to fnftiate the communicat-
ive circuit {...)
(p, 34)

et

The spectator will interpret this complex of messages — speech, gesture, the scenic con-
tinuum, etc.  as an integrated fext, according to the theatrical, dramatic and cultural
codes at his disposal, and will fn furn assume the role of transmitter of signals to the per-
formers (laughter, applause, boos, ete.), along visual and acoustic channels, which both
the performers and members of the audience themselves will interpret in terms of ap-
proval, hostility, and so on. This feedback process and the infercommunication between
spectators is one of the major distinguishing features of live theatre, which can in this
sense be seen as a "cybernetic machine™ (..

(p. 38)

KE semble done accepter, comme Mounin, que la possibilité de “changer de réle™ soit une
caractéristique essentielle de la situation de communication; mais contrairement i Mounin, il
interpréte la situation de la représentation théitrale de fagon a trouver cette possibilité, ce
qui permet de maintenir que la communication en est une composante fondamentale, Le
probléme alors n'est pas tant, & mon avis, de décider si cette interprétation, ou hypothése,
est vraie ou fausse, mais de voir quelles sont les conséquences qu'elle entraine.

Supposer que la situation de la representation théitrale soit fondamentalement une situa-
tion de communication, implique d'abord une hypathése selen laquelle la situation du spee-
tateur de thédtre scra plus voisine de eclle de interlocuteur d'une conversation quotidienne
que de celle du spectateur d'un drame télévisé ou d'un film puisque les réactions de ce spec-
tateur ne peuvent pas “influencer” le comportement des acteurs ou performants; est-ce 13
une hypothése utile pour les recherches ultérieures? En second lieu, cela entraine I'utilisa-
tion de différentes notions, liées 4 celle de communication, mais qui, & mon avis, restent peu
précises; ainsi la notion de “message™: il est, dans le schéma de la communication thédtrale
proposé par KL (39), caractérisé comme formé de “speech, gesture, music, scenic con-
tinuum, etc.” d'une part, et de "applause, whistles, boos, walk-outs, etc.” d’antre part; mais
en quel sens, ces éléments, ou phénoménes, forment-ils un “message™? Enfin, dans cette
étude, un probléme surgit, me semblet-il, lorsqu’on compare les premitres parties du cha-
pitre (sur la communication} et les derniéres parties ou il est question du "cadre-base” (the
frame™) a I'side duquel le spectateur définit la situation dans laquelle il se trouve et sa posi-
tion dans celle-ci, ce qui est la condition pour comprendre, de sa part, ce qui se passe (97). A
propos de ce “frame”, KE dit:

The theatrical frame is in effect the product of a set of transactional conventions govern-
ing the participants’ expectations and their understanding of the kinds of reality involved
in the performance, The theatregoer will accept that, at least in dramatic representations,
an alternative and fictional reality is to be presented by individuals designated as the per-
formers, and that his own role with respect to that represented reality is to be that of a
privileged “onlooker™ — "The central understanding is that the audience has neither the
right nor the obligation to participate directly in the dramatic action eccurring on the
stage™ (Goffman 1974, p. 125). This definitional constraint, whereby the actors® and
spectators’ roles are distinguished and the levels of reality (dramatic versus theatrical) are
conventidnally established, is the crucial axiom in the theatrical frame.

(p. 88)

Mais cette conception du “frame™ de la situation de la représentation thédtrale se laisse-t-elle
concilier avec celle d'un rapport de communication réciproque entre acteur et spectateur?
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L'autre discussion concerne en premice licu un aspect du chapitre sur le discours drama-
tique, Méme si ce n'est pas dit explicitement, il me semble ressortir des exemples et des pro-
blémes abordés par 'auteur que lanalyse, qui porte ici en premicr liew sur le (dialogue du)
texte dramatique deril. ne pourra tenir compie que trés peu des parties didascaliques de
celui-ci, L'importance ainsi accordée, dans une théoric du texte dramatique qui se veut sans
doute générale, a la partie dialogique au détriment de la partie didascalique, pose un pro-
bléme, Elle s'explique probablement du fait que Poeuvre de Shakespeare constitue le
“rorpus” privilégié des analyses d'Elam (et du groupe de Serpieri): mais un autre “carpus”,
formé de textes de la littérature dramatique moderne oceidentale, depuis le Thédtre roman-
tique par ex., conduira certainement @ des conceptions théoriques quelque peu différentes:
que faire des didascalies des textes d*un Hugo, d’un bsen, d’un Pirandelle ou d'un lonesco?
il n'est pas possible de les subordonner seulement aux dialogues, comme texie sccondaire
{ou “Nebentext™). Pour cette raison aussi (en plus de eelle d’éviter le risque d™ " atomiser™ la
description), il faudra done essayer de modifier le fondement de analyse du discours dra-
matique de sorte que les facteurs ou fonctions relevés dans le dialogue puissent étre mis en
rapport avee ceux de la didascalie et intégrés dans ensemble dialogue + didascalie qui cons-
titue le texte dramatique.

Pour ma part, je pense que la conception du “phénoméne thédtral-dramatique’™ qui pour-
rait en résulter devra accorder une place centrale et fondamentale (plus peut-étie que ne le
fait KI') aux éléments et relations appartenant d e que K1 appelle "la logique dramatique™:
cette logique pourrait étre considérée comme fondement du systéme (ou structure) qui con-
ditionne, mais sans les déterminer, les significations qu'on peut attribuer & une représenta-
tion ou 3 un texte donnés, En derniére instance, ce que dit KE vaut pour l'une et autre:

It is the spectator who must make sense of the performance for himself, a fact that is dis-
guised by the apparent passivity of the audience, However judicious or aberrant the spec-
tator's decodification, the final responsibility for the meaning and coherence of what he
constructs is his.

(p. 93)

Et ce serait 4 partir de cette logique qu’on pourrait approfondir et préciser la notion d'inter-
texiualité que 'auteur, partant d'une citation de la Gulli Pugliatti, utilise pour décrire le rap-
port compliqué, ¢t tant discuté, entre le spectacle et le texte:

What this suggests is thar the written text/performance text relationship is not one of
simple priority but a complex of reciprocal constraints constituting a powerful infer.
texiuality. Each text bears the other’s traces, the performance assimilating those aspects
of the written play which the performers choose to transcodify, and the dramatic text
being “spoken’ at every point by the model performance - or the n possible perform-
ances - that motivate it. This intertextual relationship is problematic rather than auto-
matic and symmetrical. Any given performance is only to a limited degrec constrained
by the indications of the written text, just as the latter does not usually bear the traces
of any acfual performance. It is a relationship that cannot be accounted for in terms of
facile determinism.

{p. 209)

Si l'on acceple que ¢'est par la logique dramatique que la représentation théatrale et le texte
dramatique acquirent le caractére spécifique qui nous intéresse ici, on pourra peut-étre dé-
velopper les idées que contient ce passage, bien caractéristique de I'étude de KE en ce qu'il
réunit une réflexion sur les recherches déja faites et un progrés par rapport a elles, qui in-
citent le lectear a des recherches ultérieures,
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En lisant de telles études, il est utile d’avoir & sa disposition un dictionnaire ol I'on puisse
chercher des approfondissements, des élargissements, d'autres fagons d’employer et de com-
prendre les termes-notions rencontrés au cours de la lecture, De tels dictionnaires, il en exis-
tait déja; mais celui de Pavis est le premier & étre rédigé dans la méme perspective que celle
des recherches sémiotiques des derniéres années,

Comme les études d'Anne Ubersfeld et de Keir Elam, ce dictionnaire témoigne d'un
effort pour ordonner tous les matériaux et tous les problémes dont les recherches actuelles
sur le théitre, d'ordre théorique ou pratique, nous obligent a tenir compte. Dans 'avant-
propos, l'auteur définit ainsi son projet: il

repose sur hypothése de travail que I'on pourrait formaliser un “vocabulaire de base™ de
la langue critique, grice auquel -- avee les aménagements adéquats — il serait possible de
montrer les composantes et le fonctionnement esthétique et idéologique de 'oeuvre
théitrale. (...) Un tel ouvrage doit fournir un vocabulaire aussi complet que possible et
enregistrer 'usage des différentes paroles sur le théitre; mais, s'il se veut homogéne et
nourri d'une réflexion théorique, il est contraint de reconstituer pour chaque terme le
cadre conceptuel ou il prend place,

(p. 12)

Mais c’est un dictionnaire, et auteur achoisi la forme traditionnelle des “vocables-entrées™
rangés par ordre alphabétique (et non, par ex., la forme du Dictionnaire des sciences du fan-
gage de Ducrot et Todorov; cela d'ailleurs ne serait guére possible ici puisque cela présup-
pose une organisation conceptuelle déji fixée dans les grandes lignes et généralement ac-
ceplée; or dans les recherches sur le theéitre, ¢'est encore i peine si I'on peut entrevoir une
telle organisation); il est done normal que ce livre ait un caraclére encore plus éclectique et
plus disparate que celui d'Elam. Ce caractére est pourtant contrebalancé d'une part par de
nombreux renvois d'un article 4 un autre, “'ce qui, outre le délestage du texte, est une ma-
nigre de tracer quelques pistes et circuits dans un paysage critique fort touffu. L'index systé-
matique en fin de volume invite & quelques-unes de ces promenades™ {14), et d'autre part
par la composition des articles les plus importlants; ils forment de petits essais sur la notion
en question et les problémes qui s’y ranachent, ne laissant aucun doute quant aux positions
théoriques et méthologiques personnelles {ou “subjectives™ (13)) de I"auteur.

Dans I'ensemble, ces “procédés™ fonctionnent bien, c’est-a-dire qu'ils permetient duti-
liser le dictionnaire comme simple vocabulaire pour préciser le sens d'un mot (gragnorisis,
Jlash-back, hamartia, opsis, etc.), ou comme encyclopédie pour chercher des informations
sur telle on telle notion et ses différents usages (genre, intrigue, mimesis, par ex ), ou enfin
comme intervention et prise de position dans un débat actucl: ainsi rexte ef scéne, avec des
renvois a sednario, visuel ef textuel, mise en scéne et pré-mise on scéne, ou bien espace avec
uneé minuticuse distinction entre les différents aspects ou types d'espace que comporte cette
notion, ou enfin sémiclogie thédtrale, Iarticle le plus long du dictionnaire,

Il en résulte évidemment qu'un article peut parfois étre discutable sur un point ou un
autre — aussi parce que 'auteur ne craint pas de se hasarder souvent dans le domaine encore
trés hypothétique de la sémiotique dont 'approche et les principes constituent, comme je
I"ai dit, le fondement principal de sa théorisation. Par ex_, dans le dernier article eité, la dis-
tinction maintenue et discutée entre "smiclogie™ et "sémiotique” (359} ne me semble pas
tres claire ni trés convaincante, d autant que les deux termes semblent parfois confondus;
dans I'article sur le personnage, du reste trés bon, je ne vois pas trés bien 8'il ¥ a ou non une
différence (de sens) entre “aspect simiotique™ et "'systéme sémiologique™ (291}, Ccla
m'étonne aussi un peu.que Pavis ne mentionne pas du tout la discussion qu'il ¥ a eue, au
sein de I'AIS, sur les deux termes, et qui a abouti & la décision, prise au congrés de Milan,
d’adopter le terme de sémiotique comme dénomination générale de la discipline.
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Presque tous les articles sont éerits dans une langue, un style trés clairs, faciles a comprendre,
ce qui est un grand avantage. Mais parfois cela conduit aussi lauteur i passer trop vite, il me
semble, ou trop facilement sur des problémes autrement compliqués. Ainsi, dans article sur
I'espace dramatigue, lorsque auteur, aprés avoir alfiomé que

cette configuration de Iespace dramatique que nous reconstituons 4 la lecture du texte
influe en retour sur Pespace seénique et la seénographic. En effet, un certain espace dra-
matique a besoin, pour se concrétiser, d'un espace scénique qui le serve et lui permette
d'afficher sa spécificité. Ainsi, pour une structure ¢t un cspace dramatique basés sur le
conflit et la confrontation, il est nécessaire d'utiliser un espace mettant en valewr cette
apposition

(p. 133)

se limite ensuite 4 dire: “Pour Uespace scénique, la séparation en deux portions de seéne cor-
respondant & deux camps fera trés bien Patfaire™ (154). C'est bien peu! Adlleurs, on s’é¢tonne
d'une belle formule “3 effet” dont I'utilité n'est pas évidente: sans étre excessivement puri-
tain, on peut, il me semble, se demander ce que vient laire la parenthése finale dans le pas-
sage suivant (si c’est une citation, jaurais préféré que cela soit indiqué):

La représentation thédtrale n'est plus un objet architcetural i Uintéricur duguel le public
peut se situer et se réfugier: elle devient un obfer plastique autour duguel le public doit
circuler, qu’il doit manipuler, 5'il veut en extraire un sens (agressivité mile nécessaire i la
pénctration du sens).

(p. 156)

Une autre sorte d'observations s'imposent 3 propos du systéme des renvois: en effet celui-ci
ne me parait pas assez pricis, Parfois cela est di & de simples erreurs d'impression (il y ena
trop, du reste, dans l'ensemble de 'ouvrage), comme lorsque le renvoi est “fauteuil™ (3535)
au liew de “thédtre dans un fauteuil”, ou “seénique™ (108) pour “texte scénique™; sous le
terme chgrmbre (58) manque un "Voir thédrre de chambre”™, Parfois cela doit étre a cause
d'une lecture définitive insuffisante du manuscrit: longlemps on cherche article auquel ren-
voie l'indication “approche mathématique™ (86); il se trouve sous la lettre M puisque le titre
cn est devenu mathématigue fapproche.. ) du drame;, et cest en vain qu'on cherche Uarticle
auquel renvoie Uindication, trés fréquente (par ex.: 63, 93, 163, 219, 358, 366, 406, 472),
d'“herméncutique™: cet article a disparu! et ¢'est quand-méme une lacune assez grave: c'est
le cas aussi pour Particle sur U'idéologie (cf, 46, 213). L'absence d'articles sur d'autres termes
(tels que "paradigme”, "performance™, "syntagme” (fréquemment utilisés par Anne Ubers-
feld) ou Tillocutionnaire™, “perlocutionnaire™ {importants dans 'étude d’Elam)) présente
un probléme tout & fait différent et sur lequel il ¥ aura toujours une discussion (prévue du
reste par Pavis, (13)), celle du choix effectué par lauteur du dictionnaire.

Ala fin de Pouvrage, on trouve une bibliographic (ol on s’étonne un peu de absence de
noms comme Brunetiere, Corneille, Hugo puisqu'on trouve par ex. ccux de Bergson, de Di-
derot ot de Schlegel: il est 4 noter quand-méme que Corneille ¢t Hugo sont mentionnés ail-
leurs dans une liste de podtiques thédtrales (300)), un index systématique des termes du dic-
tionnaire, et un lexique des termes de théatre en francais, anglais et allemand: dans ce der-
nicr, il v a aussi un assez grand nombre de fautes d'impression qui en rendent utilisation
peu siire: on pourrait penser que “didascalie™ se traduit par "didactic”, Vpoint de vue” par
"turning point™, Ttravail thédtrale™ par "Handlungsfaden™, ete, Ce lexigue doit done &tre ré-
visé attentivement; en méme temps, on pourrail peut-élre ¥ ajouter unc colonne avee les
termes italiens, et éventuellement compléter avee de nouveaux termes: il mangue par ex, en
frangais un terme qui corresponde A celui de Nallemand "Verlaul™, qui (dans “Verlauf der
Zeit”™ ou "Handlungsverlauf™ ouw “Textverlaul™) n'est pas exactement “déroulement™. ni



Mélanges 121

“durée”, ni “cours™; mais I'un des trods, ou un autre, pourrait étre “instilué” comme équiva-
lent par un tel lexique. Cela vaudrait la peine parce qu'un dictionnaire de ce genre, s'il fonc-
tionne comme un bon instrument de travail, aura une influence organisatrice et normative.

Pour ce qui est du contenu et de U'organisation d'ensemble, le dictionnaire de Pavis est un
instrument utile (bien qu'on puisse toujours proposer d'y ajouter du nouveau: larticle sur le
paisir thédirale profiterait grandement de 1'étude d*Anne Ubersfeld, et celui sur (exte er
scéne de celle de Keir Elam, par ex.), et il y en aura sans doute des rééditions ou réimpres-
sions. Ce serait dommage d'y retrouver les fauwtes d'impression et les imprécisions relevées
plus haut, et de ne pas y trouver 'article sur I'herméncutique.

Steen Jansen
Copenhague



