TRANSPOSITIONS THEATRALES:
LECTURE D’EXCENTRATION

Richard-Laurent Barnett*

La sémiotiqgue du thédtre exige que l’'on déconstruise et reconstruise, démonte et
remonte, joue et déjoue—toujours, sans fin, inlassablement.
Etienne Soriau

¢ théitre est le plus incompris de tous les arts parce qu’il est le plus

compromis dans les contradictions! Il est fait pour dévoiler I’essentiel,

c’est-a-dire 1a psyché, I’dme, et il n’y parvient qu’en engageant le corps
des acteurs. Son propos est pleinement transcendant, et il le réalise par une
structure de mise en marché ou I’abondance des moyens et des spectateurs
n’est pas sans rapport ni sans effet sur son exercice. Il doit plaire, absolument,
mais éviter certaines flatteries sous peine de perdre sa raison d’étre; d’ailleurs, il
montre plus souvent le rivage sombre du réel que son versant ensoleillé, et ce,
méme dans la comédie. En principe, son art tient tout entier dans un coffre rempli
d’oripeaux et se suffit d’une estrade sur la place publique ou s’agiteront les
masques; mais plus souvent, cette estrade est enchissée dans de palatiales
architectures ou un public choisi se rassemble.

* Marygrove College.

1 Texte légerement modifi€ d’une conférence prononcée & I'Ecole des Hautes Etudes
en Sciences Sociales (Paris) en janvier 2002,
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Cet art immémorial est né de la nuit et du feu, et il leur appartient toujours;
mais cet art aussi participe de la fievre esthétique et réflexive actuelle méme
quand il offre Euripide ou Shakespeare. Le jeu sert a rapprocher de nous ces
contemporains d’autres dges car le théatre a partie liée avec I’instant: il rapproche
en effet en décapant I’ objet ancien, mais il garde toujours sa distance d’avec lui
et d’avec le spectateur; la distance, en effet, sert plus que tout & le définir
pendant que la proximité, qui lui est indispensable, en fait une des derni¢res
expériences non cathodiques de I’ esprit. La contradiction primordiale du théatre,
cependant, tient a la fiction, au jeu de reflets qu’il propose. Etrange mitoyenneté
de cette fiction qui engage des étres de corporéité humaine. “Le coeur s’attendrit
plus volontiers a des maux feints qu’a des maux véritables”, notait J.-J. Rousseau
- non sans étonnement.

Le théatre est 4 I’aise dans ses dorures, sous ses plafonds peints que
relaient la console 2 mémorisation de la régie, les passerelles techniciennes et les
ponts d’éclairage. Fauteuils de velours d’une part, espace du trompe-1’oeil en
regard: la scéne est une caverne de voleurs béant au su et au vu du monde. Et
c’est pour faire face au monde avec la derniére impudence, pour dresser devant
lui une contrefagon, c’est pour amener quiconque prend place au-devant d’elle
et de ses artifices a se projeter dans des malheurs inventés. Et pour finir, la voila
qui déchire elle-méme I'image qui avait ébloui, qui dénonce I’ objet dramaturgique
€laboré avec tant de mensonggre sincérité, comme une simple illusion, pire encore,
la voila qui fait porter le doute sur la quotidienne existence du spectateur,
brutalement renvoyé€ i la rue, dans le quartier de la ville le plus bigarré. Et il
passe devant les commerces borgnes, les vitrines allumées ol s’adossent les
putes, les porches d’oli croisent les passeurs de drogue: le thédtre est une
femme fardée dans une rue tapageuse. Le théatre loge a I'enseigne de cette
sorte d’encan ou I acteur, ayant vendu son 4me et son corps, s’ appréte a en jeter
les pieces aux dévots de la messe noire qui les unit, sans visage, confondus
dans I’obscur. “Ceci est mon souffle, ceci est ma vie, prenez et faites-en votre
substance, car cette vie que je vous abandonne, est une part sacrée de vous
qu’il vous faut nourrir, une part qui doit gagner en vigueur et prendre de
I’expansion, afin qu’en vous, étre singulier, habite toute la diversité de V' étre, et
que je casse la contenance d’emprunt, la contenance étriquée que vous vous
donnez a vous-mémes”.

L’art est dévoilement. Le théatre est une forme de prostitution sacrée. 11
demande, ainsi que I’exigent toutes les pratiques d’art, une disposition ingénue
chez ceux qui I’exercent. Les acteurs, dans la journaliére existence, deviennent
de grands seigneurs, des princes mendiants. Pour se déprendre de soi, tel

choisit le sentier, tel le chemin royal; rares sont ceux qui se dispensent de la
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fiction. Elle est née autour du feu, dans la caverne primitive, en gestes et en
paroles et bien avant les livres; elle est née en méme temps que I’homme afin de
multiplier les possibles, d’infuser un surcroit de densité au temps, qui est
chichement imparti.

D’entre les constructions de I'imaginaire, qui toutes tendent i constituer
un temps parallele 2 la vie vécue, un espace suffisamment plausible pour que
notre entendement s’y engage et parfois s’y perde, les domaines de fiction ont
chacun leur mode. Le théitre est encore celui de la plus grande ambiguité.
Depuis qu’il a résolument tourné le dos au vraisemblable pour choisir le vrai,
c’est-a-dire dés les origines, il a développé un rapport avec la fiction qui I’a tout
de suite défini. Cet investissement de I’imagination active est particuliérement
efficace par le fait que les fictions qu’offre le théatre, il les met dans la bouche
non pas du conteur ou dans les caractéres imprimés du livre, mais dans le geste,
dans la voix, dans la contenance, dans la pulsation méme d’une autre vie, celle
de I’acteur; particuli¢rement efficace aussi par le fait que la fiction dramatique se
greffe sur le temps réel, celui de la représentation. Le théétre allait-il chercher a se
confondre avec I’objectivité du temps vécu par le spectateur? Sans doute il
aurait pu, et pour un moment le naturalisme I’aincliné vers cette tentation. Mais
I’illusion n’était pas sa voie; le thédtre avait partic liée avec le rituel, c’est-a-dire
avec le rappel et la célébration de I’énigme ol se fonde I’existence elle-méme.
Etres de conscience, qui sommes-nous? d’oll venons-nous? ou allons-nous?
cette constatation premiere, néo-cartésienne: “je pense, donc je suis” et les
éternelles questions qui s’en dégagent sont au coeur du théatre comme elles
habitent les autres fictions. Quelle que soit la forme qu’elles revétent, les fictions,
modes de connaissance, tracent des parcours initiatiques. Les héros vivent
sous nos yeux des vies exemplaires. IIs traversent les épreuves chiffrées du
conte ou du roman, ils agissent au coeur d’une hypothése sur un autre réel
possible. Nous sommes des passants dans la vie vécue. A défaut de fournir
réponse aux énigmes du Sphinx, le passant est dévoré. Oedipe déjoue le Sphinx,
c’est un héros qui poussera I’exigence de conscience jusqu’a ce que I'énigme,
progressivement dévoilée, lui briile la vue. Il méritera plus que tout autre d’étre
appelé€ sage, celui qui voit au-dedans de la cécité. Il n’a plus de regard pour la
commune réalité. mais son esprit éclaire un autre espace.

“Etre est une activité de fiction”, avance la romanciére-poéte Suzanne
Jacob dans un essai destiné a la revue Possibles.? Et elle poursuit: “La fiction
est la condition de la réalité”, rejoignant par l1a I'interrogation fondamentale de
la dramaturgie, celle de 1a Renaissance en particulier, que fascinaient les jeux de

2 Conférence - fiction. Possibles, v. 12, n. 4, p. 85-93, automne 1988.
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miroir. La vie est un songe de Calderdn peut bien servir d’embléme a une obsession
qui sans doute git au coeur de la psyché humaine universelle, ainsi que le donne
a supposer "’ Allégorie de la caverne” de Platon. La vie n’est-elle qu’un songe
dont on a vu un jour ou Pautre se réveiller, n’est-elle qu’un jeu d’ombres qui
dispose de notre profonde et congénitale crédulité?

L’enfant dit: je serais le pére, tu serais la mere, ou bien nous, tous les
deux, on serait des astronautes, ou bien je serais le policier et toi le hors-la-loi. .
. Et ainsi fait le directeur de troupe au thétre: toi, tu seras le roi, et toi le fils du
roi, et toi le truand, et toi la digne matrone, et toi la femme dévergondée; et toi,
tu seras celui qui est fourbe et ceux qui te font confiance, tu les tromperas... Du
conditionnel au futur simple, ne se rapproche-t-on pas de la “vraie vie”? Etsila
vie vécue €tait un jeu de méme nature, si chacun avait accepté un réle, et endossait
un personnage? La psychanalyse n’est pas loin de le croire. Quelle part en
effet ont les déterministes a nos comportements, et pourquoi le libre arbitre est-
il une notion impossible a définir? 11y a eu bien des consciences éclairées pour
croire  la prédestination. D’ autres 3 la métempsychose. Dieu est-il un directeur
de troupe? Dans cette vie, je suis un électricien, lors d’une préalable existence,
J’aurai été un laboureur lié 2 I’état de servage. Le monde comme une vaste
scéne, un théitre dont change le programme au gré des époques. Le théétre de
toutes les cruautés. Et puis la scéne, en regard, miroir du monde, la scéne comme
microcosme.

La réalité n’est-elle donc qu’une fiction parmi d’autres, demande sans
cesse le théatre, une version convenue des choses, une vision du monde? A
cette question, non seulement le théitre, mais 1’art de toutes les disciplines
répond affirmativement. L’art, bien siir, imite la nature. Mais, précise Derrida, ce
n’est pas la nature naturata qu’il imite, c’est-a-dire celle qui se préterait a une
reproduction plus ou moins fidele, mais la nature naturans, la nature en train de
s’inventer elle-mé&me; I’ art imite le geste de parfaite liberté de la nature opérant la
réconciliation d’Eros et de Thanatos dans les cycles saisonniers, dans |’ordre
des infinis et jusque dans la psyché humaine, faisant courir I’alternance du
positif et du négatif — notion anthropomorphique ~ dans le moindre mouvement.
A I'exemple de la nature méme, I’art joue du contradictoire, il défie les limites
imparties aux sens et aux éléments. Le peintre cubiste montre en méme temps la
face et le profil du modé¢le, Homere nous méne au royaume des mots pour que
son héros s’entretienne avec eux, la danse est un défi a I’'universelle gravité et la
musique échappe aux lois de causalité. C’est le projet de Iart de constituer des
représentations, des fictions, qui permettent de voir autrement. Ainsi la littérature,
renchérit encore Suzanne Jacob, “fait entrevoir les espaces du possible, du
renouveau, de la mutation, du mouvement, de la régénérescence, c’est-a-dire les
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espaces de naissance, et affirme que tout peut ne pas étre, et qu’étre est une
activité de fiction™.’

Le Calderén de La vida es suefio — La vie est un songe — comme de El
gran teatro del mundo — un théitre ou tous les vivants sont acteurs — affirme le
méme doute essentiel sur la réalité qu’avait exprimé Thérése d’ Avila dans son
autobiographie. “Tout de ce que je vois avec les yeux du corps”, écrivait-elle,
“me semble un songe, une moquerie (...)”. Mais si proche qu’il soit du propos
des mystiques, I’art n’a pas pour projet d’affirmer un ailleurs, un au-dela
métaphysique, mais plut6t de transparaitre une réalité multidimensionnelle, plus
vraie, plus habitable que le chaos déduit de la simple observation des étres et
des événements. Contre I’aléatoire et I’absurde, I’ art s’ évertue sans désemparer
a faire sens et, loin de toute certitude révélée, il ne posséde que le doute pour
I'éclairer. Les personnages, au théitre, méme si I’auteur les nantit d’un code
plausible de réactions, d’une densité passionnelle, d’un destin, méme si le
comédien leur préte un contour et une opacité toute semblable a la n6tre, ne sont
assurément pas a prendre pour des étres réels, mais pour des entités exprimant
des attitudes et des tendances humaines dans le discours que tient 1’auteur sur
la vie et sur la place qu’y occupe I'homme, dans le discours sur le comportement
des individus au sein des collectivités — un discours moral. EtI’auteur, ici, reste
a distance des programmes, des intentions pré-déterminées comme des dogmes.
Plut6t que de chercher 2 projeter un message, nous rappelle le poéte Fernand
Ouellette, il demeure ouvert & tout ce qui peut advenir dans la sphére de liberté
qu’il se doit de défendre en sorte de constituer une oeuvre originale, une oeuvre
vive. Une oeuvre qui a mieux 2 faire de créer du sens que d’exprimer un sens.*

“Tout ce qui se passe sur scéne est frappé d’irréalité”, écrit Anne
Ubersfeld.’ Aussi bien, tout ce qu’on a dit du quatriéme mur, de I'infranchissable
frontiére qu’il dresse entre deux mondes, est vrai; a preuve, les efforts de deux

3 Sur I'opposition entre 1’hétérogene et I’homogene, voir, entre autres, les texts de
Georges Bataille, notamment au volume V des Oeuvres completes. Paris: Editions Gallimard.,
1972; DALLENBACH L. Le récit spéculaire. Paris: Seuil, 1977; DERRIDA, J. L'écriture et
la différence. Paris: Seuil, 1967, BARNETT, R.-L. Les résonances du silence racinien. Degrés:
Revue de Synthese a Orientation Sémiologique, 1991.

4 OUELLETTE, F. L'écrivain et sa liberté. In: CLOUTIER, G.; MORENCY, P.
L’écrivain et sa liberté. Montréal: L'Hexagone, 1989. p. 22,

5 Lire le thédtre. Paris: Scanédition/Editions Sociales, 1993. p. 42-43. Voir des
conclusions tangentielles dans Richard-Laurent Barnett, “La vivante arabesque de la voix, ou
la théatralisation du jeu”, Travaux de Littérature (1998); “Représentations du néant”, Revue
Romane (2000); et enfin Le texte adultére. Paris: Presses Universitaires du Nouveau Monde,
3 paraitre 2003.
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décennies pour I’enfoncer se sont avérés improductifs. Suppression du rideau,
travaux et recherches en vue de réaliser I’unité scéne-salle, irruption des acteurs
au milieu du public, appel 2 la participation des spectateurs n’ont servi qu’a
montrer “avec plus de force qu’un courant de 100 000 volts”, selon I’expression
d’Ubersfeld, sépare irréductiblement tout ce qui est public et action scénique.
En somme, on ne peut comparer la réunion syndicale ou le meeting politique &
I’événement théitral méme si une tribune fait face a une assemblée. Le fait social
demeure fondamentalement distinct de la représentation dramatique par la part
de I’univers fictif que déploie obligatoirement I’acte théatral.

C’est précisément Iirréalité de tout ce qui survient sous 1’éclairage des
projecteurs qui rend dérisoire le naturalisme. On peut méme le dire absurde dans
la mesure ou plus il tente de se rapprocher de la vérité, plus il détonne et trahit
son insincérité fonciére. L’objet dramaturgique, depuis les mots que prononcent
les comédiens jusqu’au dernier des accessoires, est artificiel, congu et pensé en
vue d’obtenir un effet ; 1’objet dramaturgique est en soi une transposition, il
prend figure au regard du spectateur, d’allusion a la réalité objective, de fable.

Schiller, & propos de sa triologie théatrale Wallenstein, écrite a la fin du
XVlle siecle, remarquait que I’ auteur dramatique “ne peut utiliser un seul élément
de la réalité dans 1'état o il le trouve, que son oeuvre, dans chacune de ses
parties, doit &tre idéale pour contenir un tant soit peu de réalité”. Et Rolf
Hochhuth, préfagant sa propre pigce, Le Vicaire, enchaine: “Qui ne tient pas
compte de cette recommandation de Schiller [...] n’a plus, de nos jours, qu’a se
déclarer vaincu devant les moindres “actualités filmées”, ne serait-ce que parce
qu’elles nous présentent “la mati¢re brute de I’histoire” de maniére beaucoup
plus frappante, directe et détaillée que ne peut le faire le théatre. Celui-ci—et ce
n’est pas Brecht qui I’a découvert le premier dans sa théorie de la “distanciation”
— nereste vrai que si (comme I’affirme Schiller) il détruit lui-méme, honnétement,
I'illusion qu’il a créée”.® Aujourd’hui, les théoriciens de la fiction invoquent ce
qu’ils nomment le “mentir-vrai” pour dire a peu prés la méme chose.

La recherche de la vérité, au théitre, passe donc indispensablement par
la stylisation. Dans le cas ol le texte précéde I’événement théatral, ce qui arrive
le plus souvent, c’est au langage des répliques, des didascalies qu’il revient
d’en arréter la proposition, la couleur, le contour. Les piéces Le sang de Michi’

6 HOCHHUTH, R. Eclaircissements historiques, Le Vicaire. Paris: Livre de Poche,

1967. p. 366.
7 Franz Xaver Kroetz, 1993, Manuscrit déposé 2 la Bibliotheque de 1’Ecole Nationale

de Théitre du Canada.
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et Concert a la carte,? que nous devons au dramaturge allemand Kroetz, peuplées
de personnages quasi ou complétement muets, appartiennent, de quelque fagon,
aux formes habituelles (monologuées ou dialoguées) par le paradoxe, précisément,
de la rareté ou de I’absence des paroles; comme si les paroles, par un manque
“criant”, s’inscrivaient en creux dans I’action qui, du fait d’un silence ind,
prégnant, acquiert son maximum d’efficacité et une détermination
authentiquement tragique. Pour cette dramaturgie 2 traitement hyperréaliste — et
on pourrait ajouter exemple de La nuif d' Anne-Marie Cadieux, la part de
stylisation provient principalement de cette rétention tétue des paroles, car quel
que soit 'effet de réalité de la mise en scéne, la distance s’installe d’elle-méme
du fait premier de la fiction.

Plus souvent, c’est le discours qui porte, dans un code toujours ouvert
a 'actualisation de la mise en scéne, le réseau complexe des intentions que
traduisent le rythme, P’inflexion, le geste méme, implicites dans les mots, ¢’est le
langage qui est au coeur de la signification 2 quoi prétend I’ acte théatral.

Lalangue du théétre, qui mime la spontanéité, qui va jusqu’a en reproduire
les approximations et les défaillances, est elle aussi le fruit d’une transposition,
d’une recherche qui s’opére dans le creuset de I’écriture et qui se fixe dans un
texte. L'oral est confié & I’écrit, le conte, soustrait & la narration; la partition
théatrale amene Oedipe et Jocaste, Egisthe et Clytemnestre devant nous, et
leurs paroles conjointes aux actes, forment la substance méme de Ia piece. Il ne
s’agit plus dés lors, entre les protagonistes, de ‘“‘communication”; le texte
dialogué, qui s’inspire des échanges au quotidien, en a perverti toutes les
propriétés pour produire cet appareil trés composite: 1’oeuvre théitrale, et cette
oeuvre appartient a la littérature.

Tantdt la piece se déploiera dans la libre imagination du lecteur, en relation
d’intimité avec le texte; tantdt elle prendra vie dans une représentation; et les
mots, réchauffés par le souffle de 1’acteur, seront dirigés vers la réunion des
spectateurs. Les lumiéres éteintes, si tout disparait alors, le texte, entre les pages
du livre, demeure accessible, attendant de revivre dans P'une de ses deux
virtualités.

Il est sans doute impératif d’affirmer cette appartenance du théitre a la
littérature, parce qu’on tend a la lui contester aujourd’hui. Une dénégation
paradoxale dans la mesure ol la programmation, dans tout I'Occident, fait une

8 KROETZ, F. X. Concert & la carte. Paris: L’arche, 1976. (Scéne ouverte).
9 Inédit, 1995. Rencontre dans une chambre d’hétel d’'un homme et d’une femme
innconnus 1'un 2 P'autre.
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place démesurée au répertoire, c’est-a-dire au théatre qui survit et circule grice
aI’impression — capable donc de contenir les oeuvres —, et peut-€tre plus encore
grice a la réputation que vaut & ces oeuvres d’appartenir aux littératures
nationales. Une dénégation un peu naive aussi, qui semble ignorer que la tradition
occidentale, dés I’ origine, a entrepris son évolution sur les deux voies qu’ouvrent
au théatre I'improvisation d’une part et le dialogue écrit d’autre part.

Parmi toutes les ambiguités et tensions dont se nourrit ou s’accomode le
théitre, celle de sa double appartenance, au texte et aux planches, est a ’origine
de controverses sans cesse renouvelées sur 1’écart que peut prendre
I’interprétation par rapport aI’oeuvre. Au théitre lyrique, si on voit des metteurs
en scéne capables de renouveler complétement I’imagerie d’une oeuvre et
surprendre I’auditoire sans déroger d’une partition qui enchéssse chaque
inflexion, chaque mot, chaque syllabe méme dans des portées musicales et des
notations, il en va bien autrement des piéces de théitre que I’interprétation
prend quelquefois au rebours méme de leurs sens, jouant par exemple en drame
les comédiens, n’hésitant jamais a pratiquer de sanglantes coupures, 2 surimposer
au sens premier une idée dont le metteur en scéne pense faire état, a constituer
des jeux de scéne en porte-a-faux avec les moeurs et les codes sociaux de I’époque
(.-.). Quelle serait la mesure admissible a cet écart?

Le dép6t d’un texte, qui garantit au dramaturge I’intégrité de la fiction
qu’il développait a travers des situations particuliéres, des personnages, libere-
t-elle le metteur en scéne de toute obligation envers le texte au moment de
constituer sa réalisation? Si le premier est signataire de I’oeuvre écrite, et donc
responsable du discours qu’elle tient, le second, a titre de créateur de I’oeuvre
scénique, demande a disposer d’ une parfaite latitude vis-a-vis de la projection
dans I’espace que ferait I’auteur de sa propre piece comme des formes qui
prévalaient chez les précédents concepteurs. Admise cette nécessaire autonomie,
reste a considérer chez celui qui se veut plus qu’interpréte, la fréquente
disposition a tenir lui-méme un discours en rapport avec 1’oeuvre ou a travers
elle. Saliberté, me parait-il, devrait se jouer  I'intérieur méme de I’ écriture et de
ses exigences. A I’opéra, le metteur en scéne qui ferait sévir le sida dans La
Bohéme, transposée un siécle et demi plus tard, n’en serait pas moins tenu de
coller a la partition.

La pratique actuelle, pusillanime et complaisante, renonce & instituer sa
propre dramaturgie; de I’hybridation des mots avec la matérialité scénique, de la
rencontre des intelligences et des tempéraments pour inscrire I’oeuvre dans un
lieu, un moment naitront en conséquence d’innombrables versions des textes
éternels. Le renouveau scénique s’ opérera principalement au bénéfice de I’ oeil,
en cette époque de dictature visuelle. Doit-on désespérer de voir un jour les
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artistes du théitre chercher dans la diction “mére de la poésie”, selon Valéry,'
dans le phrasé, le rythme, chercher le “son” qui convient i telle dramaturgie, &
tel auteur, la musique du langage adéquate pour chaque moment de I’intention
interprétative? Imagine-t-on autrement les pianistes que concentrant leurs efforts
a définir un toucher pour Debussy bien distinct de celui qu’ils choisiront pour
Beethoven ou pour Chopin, et différent encore quand il s’agira de jouer
Stockhausen? Imagine-t-on autrement les chanteurs? Il y a dans I’acteur un
mime et un récitant. L'un et ’autre est porteur d’une part de I’accomplissement
du personnage. La dramatique radio nous a avertis des aptitudes de la voix nue
asignifier. On la voudrait a présent mieux engagée dans I’aventure esthétique
de la scéne. Quand la scénographie et 1a mise en scéne dénoncent partout le
vérisme, I’élocution, elle, se satisfait, étonnamment, du “naturel”. Cette
contradiction survit, particuliérement observable, dans le théitre de traduction
ou de création qui, pour recourir a la langue du “vrai monde”, opére un nivellement
dans le sens de la plus grande familiarité. Prétendant s’approcher de la vérité, on
s’en éloignerait bien plut6t en niant les distinctions & quoi obligent I’ arriére-plan
des locuteurs de leur implication dans un rapport interpersonnel changeant. La
couleur uniformisante et forcée de la diction gommerait les nuances qui pourrait
porter le texte, accusant la discordance de ce pseudo-naturel avec un traitement
scénique par ailleurs adonné 2 la stylisation.

Le travail sur la langue a servi & construire toutes les traditions
dramatiques. Jamais on n’y a parlé “comme dans la salle”. Shakespeare et
Moliére fournissent I’exemple de ce qu’est la proximité et I’éloignement du
langage au théatre. Une grande partie du répertoire mondial s’est écrite en vers
ou bien suppose le déploiement d’un choeur; parfois elle s’ordonne autour d’un
rituel. Au point de renouveler les formes, souci constant de toutes les pratiques
artistiques, la langue, avec ses pouvoirs poétiques propres, qu’il ne s’agit pas
d’opposer aux ressources du visuel, présente un matériau dramaturgique
comparable, en réalité, bien que constituant la part orpheline de I’exercice actuel.
On reconnait I’ aptitude du langage a livrer I’individu jusque dans ses réflexes, et
on néglige courramment ses attributs non discursifs, son habileté a faire jaillir le
sens jusque dans la musicalité, d’agir sur I’auditoire par-dela 1’énoncé, un moyen
direct, comme ’'image, de connecter le spectateur aux zones moins immédiates
de sa conscience. De la rhétorique incantatoire de martin Luther King (I had a
dream) jusqu’a celle, métaphorique, du président Aristide regagant Haiti, du
Sprechgesang au rap, I’espace dévolu au langage proféré a I'intention d’un

10 Coup d’oeil sur les lettres frangaises. Regards sur le monde actuel. Paris: Gallimard,
1945. p. 278.
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groupe ouvre un vaste champ exploratoire ot forger un outil utile a la quéte et a
la saisie du reel: en méme temps, objet du théatre et perfide guet-apens.!!

RESUMO

Focalizando a arte teatral, o estudo se define a partir de uma hip6tese dupla de
movimento 2 frente e movimento para trds. Em questdo: as inexoraveis (re)manifestages
do teatro, as quais, continuamente, exploram e realgam as convengdes do passado, en-
quanto, a0 menos teoricamente, engajam-se em um ato de condenacdo, rentincia e resci-
sdo. Um movimento incessante e muitidirecional de re-escritura e apagamento da atuagio
enquanto texto e do texto enquanto atuagio. Paridade e disparidade, freqiientemente
amalgamadas, geram uma curiosa dindmica.

Palavras-chave: teatro, diferenga, convengdes e contemporaneidade, semiética,
poética, atuagdo, texto, apagamento.

ABSTRACT

The study, focused on theatrical art, is under-girded and over-determined, in
essence, by a double hypothesis of movement forward and movement back, In question:
the relentless (re)-manifestations of theater, which, without respite, exploit and enhance
conventions of the past, while, at least theoretically, engaged in a simultaneous (post-
facto) act of condemnation, renunciation or rescission. An incessant and multi-directional
movement of rewriting and erasure, of performance as text and text as performance.
Parity and disparity, often amalgamated, and which (pro)generate, indeed, a curious
dynamic.

Key-words: theater, difference, conventions and contemporaneity, semiotics,
poetics, performance, text, erasure.

11 Cet essai de synthese edit-il été viable sans le long entretien méditatif dont Gérard
Genette me fit I’amitié en janvier 2002, A Paris? Trop rare privilége.
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