
[image: Couverture : Patrice Pavis, L’Analyse des textes dramatiques de Sarraute à Pommerat, 3e édition, Armand Colin]


 [image: Page de titre : Pavis Patrice, L’Analyse des textes dramatiques de Sarraute à Pommerat, 3e édition, revue et augmentée du Théâtre contemporain, Armand Colin]

Collection U • Lettres
Photographie de couverture : © Ichumpitaz | Fotolia
© Armand Colin, Paris, 2016, pour la présente édition
© Armand Colin, Paris, 2011, pour la 2e édition
© Éditions Nathan/VUEF, Paris, 2002, sous le titre Le Théâtre contemporain
Armand Colin est une marque de
Dunod Éditeur, 11 rue Paul Bert, 92240 Malakoff
www.armand-colin.com
ISBN : 978-2-200-61674-8

Table


Couverture
 Page de titre
 Copyright
  Avant-propos
Première partie
Thèses et théories
Chapitre 1 Thèses pour l’analyse du texte dramatique
1. Textualité Ⓐ
2. Situation d’énonciation Ⓑ



Avant-propos
L’ANALYSE DES TEXTES DRAMATIQUES est dans une situation paradoxale : on a tellement répété depuis un siècle que le théâtre n’appartient pas à la littérature mais aux arts de la scène qu’on en a presque oublié ou négligé l’analyse du texte, le texte écrit autant que la parole entendue au cours de la représentation. Pourtant, avant cette phase scéno-centriste du vingtième siècle où seule la mise en scène importait, au point de mépriser toute trace textuelle, on avait une bonne connaissance des règles de la dramaturgie, notamment classique. Mais dès que les pièces se sont émancipées de ce moule (vers 1880), les règles de la composition n’ont plus eu cours. Il est devenu très difficile de proposer une méthode d’analyse des textes modernes et contemporains, car la multiplicité et la richesse des formes semblent échapper à toute saisie méthodique.
C’est pourtant ce que nous avons tenté de faire : décrire et interpréter des pièces de ces trente dernières années, en dépit de leur foisonnante diversité et de leur abord difficile. Notre ambition est aussi modeste que scolaire : à partir d’une dizaine de pièces de langue française mais d’horizons divers, nous aimerions donner un aperçu de leur fonctionnement, afin de contribuer à mettre au point une méthodologie de la lecture du théâtre écrit contemporain. Librement inspiré de l’analyse dramaturgique mais aussi des travaux d’Eco, de l’esthétique de la réception et de la coopération du lecteur, nous proposons des interprétations de ces pièces, écrites entre 1982 et 2006. Nous nous plaçons à chaque fois dans la perspective d’un lecteur moyen voire naïf, non-spécialiste de ces dramaturges, découvrant le texte sans l’aide de la mise en scène, sans connaissance préalable et précise de l’auteur, de ses œuvres et de ses idées sur le monde. Pourquoi recherchons-nous ce lecteur modèle, modèle non comme l’élève du même nom, mais comme un modèle réduit de la réalité ? Parce que ce lecteur théorique, moyen, « modélisé », n’est pas si éloigné du spectateur empirique qui entend pour la première fois la voix d’un Koltès, d’une Sarraute, d’un Vinaver ou d’un Pommerat et qui est contraint de collaborer avec la stratégie de leur écriture pour dégager une signification possible.
Les pièces sont donc abordées en elles-mêmes avec les outils adéquats pour les interpréter. Après l’exposé liminaire de la méthode, chaque chapitre est consacré aux cas particuliers, ce qui permet de vérifier et d’affiner le schéma général, en ne gardant de lui que ce qui est vraiment pertinent. Aussi nourrissons-nous l’espoir de dégager peu à peu une méthode de lecture applicable à d’autres pièces contemporaines.
Notre espoir, en effet, au-delà du débat méthodologique, est de faire mieux connaître ces auteurs dont nous avons tant apprécié les œuvres. Nous ne prétendons toutefois pas écrire l’histoire de cette dramaturgie nouvelle, ni même en présenter les principales tendances. Pareille entreprise exigerait le travail d’une équipe, l’accès à des manuscrits, une distance historique qui nous font cruellement défaut.
Le choix des auteurs dépend également des limites du chercheur : cette SARL, ce Sujet À Responsabilité Limitée, a nécessairement une connaissance parcellaire d’un domaine immense. Les EAT (Écrivains associés du théâtre) estiment à plus de deux cents le nombre des auteurs écrivant, publiant et faisant représenter des pièces de théâtre en France. Nous avons dû nous limiter à neuf pièces, choisies, certes subjectivement, pour leurs qualités intrinsèques et leur représentativité, mais cela ne devrait pas nous faire oublier la quarantaine ou la cinquantaine d’œuvres et d’auteurs que nous aurions pu tout aussi bien choisir.
Malgré la regrettable absence de système dans la sélection de ces pièces, on constatera simplement que leurs auteurs se répartissent en trois groupes :
– les « piliers » de l’écriture dramatique actuelle, véritables « classiques de la modernité » : Sarraute, Vinaver, Koltès ;

– les héritiers et les continuateurs des trois précédents, respectivement : Reza, Minyana, Lagarce ;

– les atypiques : Novarina et sa défiguration du langage, Durringer et sa refiguration naturaliste, Cormann et les figures fantasmées de son écriture, Pommerat et son poème théâtral.


C’est la parole de ces auteurs que nous voudrions à présent faire entendre, loin des scènes : ayons confiance dans le regard intérieur du lecteur pour qu’il la fasse vivre.


PREMIÈRE PARTIE
Thèses et théories
Chapitre 1
Thèses pour l’analyse du texte dramatique
AVANT DE SE LANCER dans l’analyse ponctuelle des œuvres, il est prudent de se mettre en quête des outils nécessaires et de prendre conscience des questions qu’on désire leur poser. Mais pour organiser ce questionnement, il nous faut un schéma général, ou du moins une liste ouverte des questions à régler, un organigramme des principales tâches à accomplir dans le cadre d’une théorie générale du texte dramatique.
Est-il cependant légitime de parler du texte dramatique en général ? Ne conviendrait-il pas plutôt de parler de la dramaturgie, cet art de la composition des pièces qui tient également compte de la pratique théâtrale ? Il faudrait alors situer cette dramaturgie dans l’histoire, vérifier si elle est classique, romantique, réaliste, absurde, etc. De même qu’il est fort problématique de parler du théâtre en général, on ne saurait faire la théorie du texte dramatique en soi, on doit l’envisager dans son cadre historique spécifique : la théorie du texte dramatique devra donc toujours être vérifiée par des considérations historiques sur l’œuvre analysée.
Si l’étude des textes dramatiques a été si négligée au cours de la seconde moitié du XXe siècle, c’est probablement que, par réaction aux études littéraires, on a voulu affirmer la spécificité de l’écriture dramatique, en insistant sur son état transitoire, en attente de la représentation et, depuis la fin du XIXe siècle, de la mise en scène. En refusant, à juste titre alors, de faire du théâtre un genre littéraire, on a ainsi contribué à se désintéresser du texte dramatique et de son analyse (Pavis, 2000). Lorsque la pratique scénique, dans les années 1960 et 1970, a presque éliminé les textes ou les a réduits à l’état de décor sonore, on a complètement occulté l’écriture dramatique. Quand, avec les années 1980, le texte est revenu en force, à cause de l’épuisement (et du coût élevé) du théâtre visuel, on avait un peu oublié comment lire une pièce, et sa lecture en continuité dans la brochure était devenue un luxe rare. La théorie et l’analyse du texte dramatique n’a pas suivi le mouvement de reconquête du texte. Nous ne nous sommes pas encore occupés des « nouvelles écritures » après Beckett et Genet. Ces écritures, très novatrices, réclament de tout nouveaux instruments d’analyse. En disposerons-nous bientôt ?
Le modèle d’analyse textuelle qui provient de nos lectures « intuitives » – spontanées et naïves – des textes est fortement influencé par les règles de la dramaturgie classique française (tragédie et comédie du XVIIe siècle) : cette dramaturgie sert en effet souvent de point de référence aux expériences nouvelles qui la mettent en crise ou en abyme. Le modèle d’analyse que nous proposons devra donc à la fois présenter une certaine universalité transhistorique et s’adapter aux divers contextes historiques, notamment à ceux des œuvres contemporaines. Il se place résolument du côté de la réception, de la manière dont le lecteur « active » le texte, « collabore » avec lui, utilise différents mécanismes de lecture. Il est donc fondé sur la réception du lecteur face au texte. Cette réception formalise l’ensemble des opérations cognitives effectuées, elle est aux antipodes d’une méthode génétique qui se consacre à la genèse de l’œuvre, à ses sources, à la méthode de travail de l’auteur.
Notre modèle d’analyse s’inspire de celui d’Eco consacré au texte narratif, exposé et testé dans Lector in fabula. À la suite des travaux de Petöfi (1976), Eco distingue dans le texte de fiction plusieurs niveaux structuraux, « diversement conçus, comme les stades idéaux d’un processus de génération et/ou d’interprétation » (1985 : 85). Notre propre schéma a conservé l’infrastructure des cinq niveaux et l’opposition entre fiction et monde de référence, mais il a été entièrement adapté au théâtre, de façon à prendre en compte cette « parole en action » que constitue le théâtre, à confronter le modèle fictionnel et le monde de référence (la mise en jeu) du lecteur, deux mondes qui correspondent chez Petöfi et Eco aux dimensions intensionnelle et extensionnelle (1985 : 89). La colonne et les quatre cases de gauche concernent le monde fictionnel et ses propriétés logiques, indépendamment de leur existence dans notre monde de référence. Ce monde de référence, dans la colonne de droite, est le lieu concret d’où le lecteur, voire le spectateur, interprète et questionne la fiction à travers le texte dramatique qu’il met donc en jeu, soit concrètement dans une mise en scène, soit imaginairement dans l’acte de lecture. Par mise en scène, nous entendons autant un imaginaire de lecture individuelle du texte qu’une pratique concrète de la mise en scène. C’est du reste la raison pour laquelle l’étude des textes n’est possible que si l’on prend en compte la pratique théâtrale dans laquelle on peut faire signifier ces textes, les mettre en tension et en circulation. D’ailleurs nous concevons cette analyse des textes comme la continuation de l’analyse des spectacles. Autrement dit : les textes dramatiques ne sont jamais que la trace d’une pratique spectaculaire. La difficulté est de les lire en imaginant comment ils ont été façonnés lors de leur écriture par des contraintes de jeu et de représentation.
Schéma de la coopération textuelle
[image: image]Le schéma distingue dans la colonne de gauche, en Ⓐ, le texte dans sa constitution interne et dans la colonne de droite, en Ⓑ, le même texte, mais tel que nous le mettons en jeu, comment nous sommes capables de le recevoir et de collaborer avec lui pour sa construction et la mise en jeu de son sens.
Toute réception d’un texte dramatique est évidemment relative : elle dépend du lieu d’où on lui pose les questions. Quelle théorie de la réception proposons-nous ? Celle d’un lecteur, ancré dans et conscient de sa situation d’énonciation, de sa quête de sens (①), de ses hypothèses de lecture (②), des structures du monde qu’il habite (③), de l’historicité qui est la sienne (④).
Les questions de la colonne de droite (hormis celles de Ⓑ, tout en haut) correspondent donc, numéro par numéro, à celles de la colonne Ⓐ ; elles les prolongent, les axent sur la perspective plus personnelle du lecteur. Elles les prolongent si bien qu’il devient difficile de faire la différence entre celles de gauche et celles de droite, car il n’est pas possible de séparer radicalement le discours fictionnel et le monde de la réalité (Schaeffer, 1995 : 376).
En lisant la fiction, le lecteur actualise le contenu du texte. Il en sonde les profondeurs, en établit les différents niveaux : discursif (①) pour la thématique et l’intrigue ; narratif (②) pour la dramaturgie et la fable ; actantiel pour les événements, les actions et les actants (③) ; idéologique et inconscient (④) pour les thèses et les contenus latents. En s’immergeant sous la surface du texte, le lecteur accède, en une suite de quatre niveaux toujours plus abstraits et secrets, aux couches successives du texte ; à chaque étape, il s’efforce de lui poser les questions pertinentes en fournissant les outils nécessaires.
Avant d’accéder à ces « profondeurs » ou du moins à ces couches plus abstraites et moins accessibles, le lecteur observe la manifestation linéaire et visible du texte, sa surface, laquelle résulte à la fois de sa textualité, de ses marques stylistiques, de ses procédés littéraires (en Ⓐ) et de sa théâtralité, de sa situation d’énonciation (en Ⓑ). Textualité et énonciation théâtrale forment ainsi une première couche visible et superficielle du texte, cette superficie étant bien évidemment capitale et centrale.
Ce modèle de la coopération textuelle s’organise donc selon l’opposition entre la surface et la profondeur, le visible et l’invisible. Le plus visible, et lisible, est constitué par la surface textuelle Ⓐ et théâtrale Ⓑ ; tout y est explicitement donné à voir, comme une matière textuelle exposée à la vue. L’invisible est le domaine de l’idéologie et de l’inconscient, tout y est latent, implicite, destiné à être déchiffré. Entre ces deux extrêmes, entre Ⓐ et ④ on trouve le trinôme de la dramaturgie au sens large, et donc de l’analyse dramaturgique :
– en ①, l’intrigue et la thématique,


– en ②, la fable,


– en ③, l’action et les actants.


La fable, c’est-à-dire la dramaturgie au sens restreint, est le stade intermédiaire, la plaque tournante entre le détail des épisodes et la généralité d’une action. À chacun des trois niveaux du trinôme, un même élément prend une dimension spécifique. Soit, par exemple, la manière de raconter : en superficie ① on décrira l’intrigue en énumérant une suite de faits et d’épisodes ; on traitera en profondeur ② de la fable en restant dans les généralités (« c’est l’histoire d’un homme qui… ») ; on élucidera ensuite les motivations profondes des actions ③, avant de conclure sur le sens caché, parabolique ou inconscient de telle ou telle conduite, d’en révéler la, ou une, thèse explicative ④. Dans la pratique de l’analyse, il n’est pas toujours facile de distinguer l’intrigue, la fable et l’action, notions souvent employées l’une pour l’autre, mais il est recommandé de maintenir le distinguo pour clarifier le niveau d’abstraction où se situe l’observation, et pour affiner les questions que nous posons à la pièce.
Outre les différences de niveau entre surface et profondeur, il s’agit de naviguer d’une case à l’autre et de connecter des rubriques apparemment éloignées, mais en fait reliées par une logique interne. Les passerelles entre les cases (que la théorie s’efforce d’établir et de justifier) permettent un accès à tout moment et dans tous les sens, elles favorisent un parcours de lecture et donc un ordre des questions jamais ni figé ni imposé, particulièrement dans le cas des pièces contemporaines.
L’universalité de ce modèle, valant pour toute manière de raconter des histoires, nous dispense de définir a priori une spécificité de l’écriture dramatique que les auteurs, du reste, ne parviennent guère à établir ; elle laisse ouverte la question de l’écriture dramatique dans son rapport à l’écriture en général, une ouverture indispensable pour l’étude des écritures dramatiques contemporaines.
On commentera systématiquement le schéma de la coopération textuelle afin de repérer les théories explicatives ainsi que les disciplines dont elles proviennent. Cela fournira peut-être les outils nécessaires à l’analyse des pièces, qu’elles soient classiques, contemporaines ou même « à venir ». Qu’on prenne donc ce schéma plus comme une caisse à outils où le lecteur est invité à se servir selon ses propres besoins que comme un parcours imposé où tous les instruments seraient nécessairement à utiliser.
1. Textualité Ⓐ
1. Musique et matière des mots. Analyser le texte dramatique ne se résume pas à établir la fable, à reconstituer les actions, à suivre les échanges verbaux ; cela consiste d’abord à s’immerger dans la textualité, dans la matière et la musique du texte, c’est aussi faire l’expérience concrète, sensible et sensuelle de sa matérialité. Apprendre à entendre les sons, les rythmes, les jeux du signifiant.
Conformément à son étymologie, le texte dramatique est un tissu de mots, un tissage de phrases, de répliques, de sonorités. Mais ce tissu n’est pas toujours fait dans la même étoffe : il porte la trace d’une voix, d’une langue, d’une situation données, d’une représentation où le langage se mélange avec des éléments non verbaux. Cette trace de la pratique, cette marque de fabrique du texte, varie donc d’une époque à l’autre.
Le texte porte la trace matérielle d’une pratique scénique. Il y a une grande différence entre un texte transcrit d’une représentation préexistante, que l’auteur a mis sur papier après le spectacle, et un texte publié, en attente de lecture ou de mise en scène. Le statut du texte face à la représentation ne sera pas le même. En analysant les textes écrits, il convient donc de se souvenir qu’ils portent les marques d’une pratique scénique, qu’elle soit antérieure ou postérieure, par anticipation des conditions de jeu lors de l’écriture. La présence plus ou moins marquée des indications scéniques est souvent la trace de ces conditions de jeu.
L’analyse textuelle, qui travaille sur la seule trace du texte (trace d’ailleurs instable et qui n’est que le reflet momentané de son histoire), renoue avec la stylistique, discipline longtemps négligée et déconsidérée par le structuralisme, peu développée et mal adaptée à l’étude du théâtre. Elle demande au texte « comment ça parle ». L’immense champ de la stylistique s’offre au lecteur pour reconnaître les procédés utilisés, notamment lexicaux, grammaticaux, rhétoriques. Appliquée au théâtre et à la renonciation scénique, la stylistique n’a pas besoin d’analyser le texte dans une mise en scène spécifique, il lui suffit d’observer le volume sonore, la visibilité, le relais d’une voix et d’un corps pour sentir la valeur du matériau textuel en attente de jeu. Elle se chargera notamment d’étudier :
– la stylisation de la langue, sa manière de monter divers fragments en simplifiant, unifiant, homogénéisant, esthétisant des matériaux hétérogènes. La langue dramatique n’est pas une imitation de la langue courante, elle en est toujours la stylisation ;

– l’oralisation de la langue, la manière dont elle s’adapte aux lois phonétiques de la diction, à la mise en bouche du texte par les comédiens ;

– la plasticité du texte, sa faculté de se modeler sur la voix et le corps des comédiens.


2. Types de paroles. Ils concernent la forme utilisée pour générer cette matière des mots. Il ne s’agit pas, ou pas encore, des « figures textuelles » (② 5) (Vinaver, 1993 : 901), de la stratégie de l’emploi des paroles dans l’univers de la fiction, mais des formes verbales utilisées, de la répartition des paroles entre les locuteurs.
On établit s’il s’agit de prose ou de vers, d’une langue « naturelle » ou d’un langage « formalisé ». L’alexandrin obéit par exemple à des lois et des contraintes très particulières, lesquelles ne sont pas simplement stylistiques et décoratives, mais engagent la dramaturgie et le sens global de la pièce.
3. Lexique. L’étude du lexique nous informe du vocabulaire utilisé. Le champ lexical se constitue à partir des occurrences verbales exprimant une même idée, ce qui permet de saisir un thème (en ①). Ainsi le champ lexical du deal dans la pièce de Koltès, Dans la solitude des champs de coton, couvre tous les termes de l’échange : celui des coups, des armes, des caresses, des drogues ou des paroles. Le champ sémantique d’un même terme, celui de désir, par exemple, dans la même pièce, ouvre l’éventail des interprétations, sans jamais donner une réponse définitive.
4. Isotopie et cohérence. L’isotopie est le fil conducteur guidant le lecteur à travers les champs sémantiques et lexicaux, organisant ces champs en réseaux plus au moins cohérents. Le lecteur éprouve le besoin de savoir selon quelle ligne directrice il pourra organiser les informations et les indices que sa lecture relève. On lira par exemple Dans la solitude comme la chronique d’une transaction commerciale, un deal sur la drogue, mais aussi un duel verbal pour garder le dernier mot et jouir du plaisir de la parole.
La cohérence du texte dépend de la façon dont on retrouve et rapproche des termes ou des thèmes compatibles. Elle se manifeste par une caractérisation dans les mots du lexique (« rhétorique de la phrase » en Ⓐ), par l’émergence et la rhétorique des thèmes (en ①), la logique des arguments et du récit (rhétorique du récit en ②), la logique des actions (en ③) et enfin les associations libres de l’inconscient et de l’idéologie que l’analyse s’efforce de mettre en récit (en ④).
5. Intertexte. L’intertexte comprend la somme des allusions ou des sources des autres textes que le lecteur est en mesure de repérer. Il n’est pas seulement linguistique ou littéraire, il est aussi visuel, gestuel, médiatique ou culturel. Le texte dramatique se situe au centre de plusieurs réseaux de textes qui l’ont laminé autant qu’enrichi ; il n’est donc jamais isolé, mais imbriqué dans différents intertextes. En traversant les divers intertextes culturel, médiatique ou artistique, le texte ne cesse de se transformer. Il concentre, accumule, amalgame une série de propriétés spécifiques que l’analyse doit, quasi désespérément, reconstituer et redéployer.
La compétence intertextuelle du lecteur, c’est la faculté d’associer au texte lu d’innombrables autres textes, que ce soit thématiquement, génériquement, médiatiquement ou stylistiquement grâce à la trace déposée en eux par d’autres œuvres, notamment visuelles.
6. Marques de littérarité. Lorsqu’on se situe à la surface du texte, on observe, comme à travers une vitre ou un verre grossissant, les caractéristiques linguistiques, les procédés stylistiques, les figures rhétoriques, bref tout ce qui relève de la littérarité du texte, ce qui distingue le texte littéraire d’un texte « ordinaire », ce qui constitue sa « fonction poétique » (Jakobson). Le premier commandement de l’analyse est de rester à la surface du texte pour en apprécier la texture et la matérialité. Ensuite, on s’efforcera de relier cette surface aux questions plus « profondes » (moins « visibles ») que pose son analyse dramaturgique (en ①, ②, ③, ④).
Le caractère littéraire d’un texte ne dépend pas de sa qualité littéraire ou de son raffinement stylistique, mais de l’insistance sur ses propres procédés stylistiques. Ainsi l’argot parlé par les jeunes d’Une envie de tuer sur le bout de la langue provient d’un savant montage d’expressions empruntées à plusieurs époques et milieux que Xavier Durringer a soigneusement rassemblées pour donner l’impression d’un milieu authentique. La littérarité s’exprime dans l’art de la composition et du montage des discours et non dans les qualités esthétiques intrinsèques de l’argot.
L’analyse littéraire du texte dramatique utilise certes de nombreux procédés des textes littéraires en général, mais elle les adapte à la possibilité d’une représentation théâtrale de ce texte. Pratiquement, cela veut dire que nous pouvons analyser les pièces comme des œuvres littéraires, avec toute la sophistication de l’analyse et de la théorie littéraire, mais que nous devons en plus les adapter à l’énonciation théâtrale (à la dramaticité et à la théâtralité, ce qui n’est pas, rappelons-le, la même chose que la mise en scène).
Aux marques de la littérarité correspondent, en Ⓑ, les marques de la théâtralité, lesquelles ancrent le texte dans une situation scénique.

2. Situation d’énonciation Ⓑ
La situation d’énonciation (ou situation de discours : Schaeffer, 764-775) donne au texte « sur le papier » une vie scénique imaginaire, elle fournit au lecteur une représentation mentale de la scène et du jeu, elle figure la circulation de la parole. En étudiant l’influence de la situation sur les énoncés (les discours, en Ⓐ), on fait appel à la pragmatique.
1. Les conditions de la communication sont à reconstituer à partir de la situation des locuteurs et des « circonstances données » (Stanislavski) de leurs paroles, de leurs faits et gestes. Il s’agit de déterminer qui parle, à qui et à quelles fins, d’identifier les énonciateurs verbaux et non verbaux, de préciser à quel moment de la pièce on se situe et dans quelle situation dramatique. Comprendre la scène, c’est saisir son enjeu, son « superobjectif » (Stanislavski). Les personnages produisent des actes de langage qui sont soumis à un échange constant. L’énonciation théâtrale est une « progression dynamique d’actes de langage en interaction » (Schaeffer, 1995 : 746).
2. Les maximes conversationnelles sont indispensables pour que s’établisse la communication. Grice (1979) nomme ainsi les principes de coopération (accepter et faciliter le dialogue), de pertinence (parler seulement à propos), de vérité (affirmer des choses avérées), de quantité (ne mentionner que le strict nécessaire), de manière (éviter les ambiguïtés). Au théâtre, ces maximes de la bonne communication sont régulièrement bafouées ; c’est là une source constante de comique ou de tension dramatique.
3. La conscience métatextuelle de la pièce est mise à contribution lorsque la pièce fait référence à sa propre énonciation, parle de l’acte de parler au lieu de représenter le monde, brisant ainsi la convention d’une fiction intangible. Chez Genet, Pinget ou Beckett, le texte semble plus concerné par une réflexion sur lui-même et sur la théâtralité que par une description ou une représentation du monde. Parfois cette conscience d’une théâtralité très narcissique s’allie à un mécanisme de guidage de la réception : le texte donne alors à entendre comment il doit être compris ; il peut également tout faire pour déstabiliser le lecteur en lui refusant toute explication d’ensemble, toute coopération. Ce mécanisme de guidage va de pair avec la recherche des lieux d’indétermination (en Ⓐ ④) ; il concerne également l’effet produit sur le lecteur et l’interpellation de ce dernier (en Ⓑ ④).
Lorsque le texte des personnages se réfère à la langue pour vérifier ses procédés, sa manière de communiquer, son lexique et sa syntaxe, on parlera plus exactement de fonction métalinguistique (Jakobson).
4. La rythmisation, c’est l’art de donner au texte lu un certain rythme ; elle est le résultat de l’acte concret de lecture, un acte volontaire qui engage immédiatement une certaine compréhension du texte, de sa syntaxe possible, de ses priorités, de sa stratégie de parole, de son intonation et donc de l’identité des locuteurs.
Rythmer un texte, c’est suivre ou établir une certaine ponctuation, repérer les répétitions, les constantes, les isocolies de la phrase (les longueurs égales de ses membres), c’est déterminer la partition des silences, des ralentissements, des accélérations, guetter l’émergence du sens, essayer plusieurs rythmes et significations. C’est aussi être capable de le découper selon plusieurs systèmes longitudinaux que l’analyse aborde à chacun des niveaux, de ① à ④ :
– narratologique : selon la logique temporelle et causale du récit, le découpage en actes, séquences, scènes, mouvements, tableaux, etc. ;

– rhétorique : dans la progression des arguments et les appuis du discours ;

– dramaturgique : dans l’enchaînement des événements, des situations, des actions ;

– respiratoire : selon un véritable plan de respiration, pour ses « unités de souffle » (Claudel).


Ce sont les déphasages et les interférences entre ces réseaux aux rythmes différents qui produisent une impression de ponctuation variée et ouverte.
Dans sa respiration et son énonciation, le texte est ponctué de divers moments organisant le développement de l’action (cf. plus loin en Ⓐ ③). La rythmisation aboutit à créer une partition quasi musicale, destinée à l’acteur, avec ses points d’appui, ses tournants, son intonation, son tempo, ses moments d’arrêt ou d’accélération, là où le spectateur prend conscience du passage du temps et où, dans l’esprit brechtien, il peut même « intervenir avec son jugement » (Pavis, 2000 : 67-93).
5. Les indications scéniques (ou didascalies) sont repérables à la convention typographique les distinguant du texte prononcé par les acteurs. Elles contiennent des informations utiles au lecteur pour imaginer la scène telle qu’envisagée par l’auteur. Telles un texte surplombant, contrôlant et commentant le dialogue explicitement prononcé, elles sont parfois la clé du texte dialogué et de la pièce dans son ensemble. Toute analyse approfondie doit imaginer leur fonction dramaturgique, leur rapport au texte dit, leur manière de souder littérarité et théâtralité. Cette analyse propose une typologie pour évaluer quels éléments du jeu et de la représentation les indications scéniques énoncent.
Le titre de la pièce ou des tableaux, la liste des personnages, la préface ou l’avertissement, les notes ou les conseils pour la mise en scène font également partie des indications de l’auteur, elles en constituent le paratexte (Thomasseau, 1985). On se gardera de considérer comme des didascalies internes les indications spatio-temporelles du texte : ces dernières font partie du dialogue et non du texte écrit par l’auteur à l’usage des praticiens. Les vraies didascalies, celles du texte en italiques non prononcé par les acteurs, ne forment pas la mise en scène du texte, mais une série de directives pour faire signifier les paroles des personnages.
6. Les marques de théâtralité dans le texte (à distinguer donc de la théâtralité scénique amenée par le jeu) se reconnaissent aux outils de la communication et de la situation théâtrales : échange entre un je et un tu ; référence au temps, à l’espace, à l’action scénique ; autodésignation du théâtre, de l’artificialité et des conventions ; marques de l’oralité.
L’oralité est un domaine important de la théâtralité, et comme celle-ci, elle est inscrite plus ou moins implicitement dans le texte. On en cherchera notamment la trace dans les indices suivants :
– les hésitations, les silences, les pauses, la présence insistante d’un non-dit. Les ruptures syntaxiques ou rythmiques, la construction défectueuse ou hésitante indiquant les réticences ou la difficulté de parole du locuteur : figures de l’anacoluthe (rupture dans l’enchaînement des dépendances syntaxiques, Molinié, 1992 : 47) ou de l’aposiopèse (interruption dans la suite attendue des dépendances syntaxiques, Molinié, 1992 : 61) ;

– les marques phatiques du discours ;

– le style argotique, familier, avec tous les avatars de la communication quotidienne.


Les marques de littérarité et les marques de théâtralité ne sont pas identiques, mais elles tendent à se fondre. Au théâtre, la littérarité – la beauté d’un vers ou d’une image par exemple – n’a pas en soi d’importance. Elle doit être prise en charge par la situation dramatique. Il y a un théorème implicite qui consiste à dire que l’effet poétique du texte est multiplié par l’efficacité dramatique de la scène, donc par la faculté de traduire théâtralement certaines propriétés stylistiques de la langue. Toutefois pour s’affirmer et se déployer, la fonction littéraire (poétique, selon Jakobson) et la fonction théâtrale (dramatique) ont besoin de se confronter au monde fictionnel et à sa construction, de ① à ④. On pourrait donc définir l’écriture dramatique comme le rapport de la textualité-théâtralité et du monde fictionnel.
Mais quel est le rapport entre la surface textuelle (en Ⓐ et Ⓑ) et les mécanismes dramaturgiques en ①, ②, ③ et ④ ? Selon Vinaver, auteur et théoricien des Écritures dramatiques (1993), la méthode d’« analyse de textes de théâtre » se fonde sur le postulat suivant : « a) comprendre un texte de théâtre, c’est, principalement, voir comment il fonctionne dramaturgiquement ; b) le mode de fonctionnement dramaturgique se révèle par une exploration de la surface de la parole » (1993 : 895). La première proposition de Vinaver paraît irréfutable : c’est bien la dramaturgie qui donne la clé du fonctionnement de la pièce, pour ce qui est notamment de l’action et des personnages. La seconde hypothèse est plus discutable. Elle se vérifie certes dans la plupart des cas, mais il arrive qu’une textualité, une stylistique d’avant-garde recouvre une dramaturgie classique ou l’inverse. C’est le cas des pièces néoclassiques qui, sous un vernis de nouveauté, reprennent des recettes très éprouvées (ainsi Le Visiteur, de E.E. Schmitt). Parfois la textualité « osée » n’est que le masque d’une dramaturgie et d’une idéologie très datées. Il convient donc de vérifier soigneusement le postulat de Vinaver et d’observer d’éventuels décalages entre la forme du texte et les contenus de la dramaturgie. On se souviendra que Szondi (1983) a fait de ce critère des décalages le fondement de sa théorie de l’évolution du drame de 1880 à 1950.
Une fois la surface et la matérialité du texte expérimentées par le lecteur, le contenu thématique, narratif et actantiel du texte lui devient accessible et l’on peut sonder alors les thèmes, la fable, l’action de la pièce.
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