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Le sujet de notre communication porte sur la recherche approfondie 


des relations existant entre d’ une part, le th((tre et son essence fondamentale, la th((tralit(, et d’ autre part, le spectacle et sa fonction, la spectacularit(.


    De fait, nous constatons que de nos jours les conditions perceptives humaines ont beaucoup (volu(. Influenc(es par plusieurs facteurs, parmi lesquels une place primordiale revient au r(le que joue l’ image ic(nis( offerte par les mass-media et l’ informatique en g(n(ral, les capacit(s conceptuelles de l’ homme se sont profond(ment transform(es.


Le public, de toute repr(sentation con(oit le message qui lui est adress( plut(t avec des crit(res de «spectacularit(», qu’ avec d’ autres crit(res plus adapt(s au fait th((trale.





2. Il est notoirement connu que la convention th((trale constitue la condition n(cessaire pour que l’ action sc(nique mobilise les spectateurs pr(sents dans la salle du th((tre.


De cette relation n(cessairement et syst(matiquement pr(alable r(sulte le premier d’ entre les deux param(tres qui forment l’ essence m(me du th((tre: la similitude entre l’ action sc(nique et la r(alit( objective donn(e aux spectateurs qui la suivent comme r(elle, quoiqu’ ils sentent bien qu’ elle ne s’ est pas.


Cette «deixis» (notation) - et non pas identification du repr(sentant au repr(sent( - du th((tral ( l’ objectif, forme une r(alit( d’ esp(ce m(talinguistique (au second degr(), exclusivement adapt(e au th((tre.


La transcription des signes textuellement donn(s par l’ auteur, en signes visuels et sonores per(us par l’ auditoire d’ une salle de th((tre, constitue le second param(tre qui caract(rise le th((tre. Car, le discours dramatique n’ arrive pas ( son but de la m(me fa(on que les autres sortes de discours litt(raire.


Il ne se r(alise pas par le fait de sa lecture; en revanche, il exige sa production comme spectacle r(alis( devant un certain public.


Sa perception pr(suppose une communication non pas individuelle et personnelle entre l’ (crivain (destinateur) et le lecteur (destinataire).


Elle est le fruit d’ une communication collective et publique (tablie entre les facteurs multiples de la repr(sentation th((trale, et l’ auditoire qui y assiste.


Or, l’ ach(vement de l’ oeuvre th((trale ne r(sulte pas de sa lecture, mais de son approche visuelle, imm(diatement per(ue par le spectateur.


Durant la repr(sentation, celui-ci con(oit l’ action sc(nique non pas comme simple pr(sentation r(p(titive de la r(alit( objective, mais comme expression d’ une r(alit( ic(nis(e par des signes appropri(s, qui lui sont adress( de man(re sonore ou visuelle.


Cela est rendu possible par le caract(re m(me du signe th((tral qui, simultan(ment, contient une triple possibilit(: il est ic(ne, indice et symbole (MARTY: 1982, h5 - h6).


Par cons(quent, le discours th((tral peut (tre consid(r( comme fictif, non pas par le seul fait de manque de r(f(rences ( la conscience de spectateurs dans la salle, mais plut(t parce qu’ il «pr(tend (tre r(f(r( au lieu de se r(f(rer r(ellement» (SEARLE: 1979, 58-75).


Pour que le discours dramatique se transforme en discours sc(nique, il faut que «les matrices repr(sentatives» du texte se r(v(lent (UBERSFELD: 1982, 19; DURANT: 1975, 117).


Un tel ph(nom(ne ne r(sulte pas uniquement de la projection ic(nis(e du texte mais (galement des possibilit(s de connotations multiples issues de l’ image.


En effet, l’ image constitue un ensemble d’ (l(ments imm(diatement per(us par la conscience.


Elle peut transmettre des messages codifi(s par un (metteur (destinateur) ( un r(cepteur (destinataire).


Elle forme donc un syst(me de signes qui peut (tre analys( en unit(s de valeur transcrites en donn(es visuelles et verbales (ECO: 1987, 152).


Sa d(codification et son analyse effectu(es par le spectateur qui les per(oit, d(pendent, jusqu’ ( un certain point, de l’ ensemble des exp(riences psychiques, intellectuelles et sociales v(cues par celui-ci, ainsi que de l’ «horizon d’ ettente» de la soci(t( en g(n(ral, ( laquelle l’ image s’ adresse chaque fois (JAUSS: 1978; LINDEKENS: 1971, 199).


Le discours ic(nis( peut ainsi exprimer un certain message en m(me temps qu’ un autre, selon le public par lequel il est per(u, parce que, soit l’ auteur de ce message, au moment de sa cr(ation, soit le r(cepteur, au moment du contact avec lui (le spectateur dans la salle), donnent plus d’ importance ( la fonction ic(nique, indiciaire ou symbollique de l’ 


image (PEIRCE: 1958, 277; MARTY: 1982, f6).


C’ est ainsi qu’ au th((tre, l’ action sc(nique forme un spectacle autonome et auto-d(termin( par des singes ic(nis(s, m(diatement ou imm(diatement projet(s ou sous-entendus.


La valeur esth(tique de ces signes, conceptuelle ou id(ologique, se r(alise selon la fonction symbolique ou connotative de l’ image discursive.


Or, la «th((tralit(» comme essence du th((tre peut (tre consid(r(e comme actualisation sc(nique des possibilit(s textuellement inscrites, enrichies par la capacit( multi-s(miotique de l’ image sc(nique, qui, par la d(notation ou la connotation de la r(alit( objective, constitue le propre du fait th((tral, sans pour cela jamais (tre identifi(e ( lui.





3. Le cas du spectacle est tout ( fait diff(rent. On le retrouve dans une grande vari(t( d’ expressions artistiques (marionnette, ballet, music-hall, cabaret, cirque et autres), qui, malgr( leur grande diversit(, ont un point en commun: elles s’ offrent aux plans visuel et sonore ( un public sp(cialement r(uni pour les suivre (KOWZAN: 1975, 26-27).


C’ est en cela que consiste la «spectacularit(», comme condition n(cessairement pr(alable ( toutes sortes d’ expression artistique: la facult( de devenir la communication (volu(e entre deux ou plusieurs personnes qui est per(ue sciemment comme un spectacle pour toute personne qui y assiste. Ceci se produit lorsque le discours prononc( ne s’ adresse pas r(ellement ( un destinataire physique, avec qui l’ (metteur du message communique.


En outre, la communication, dite «spectaculaire», ne rev(t pas un caract(re autonome; elle s’ (tablit sous la condition d’ (tre comprise comme telle par le spectateur qui la suit.


Or, c’ est l’ auditoire dans la salle qui, finalement, va donner une nuance ( l’ ic(ne qu’ il re(oit, parce qu’ il est la cause du d(roulement de l’ action sc(nique (ALEXANDRESCU: 1984, 58-59).


Tout spectateur conna(t pr(alablement les r(gles qui caract(risent le spectacle. Il n’ attend rien d’ impr(vu, aucune (motion particuli(re. Il exige simplement et seulement la r(allisadion fid(le des «r(gles du jeu» (BARTHES: 1979, 68). Ce qu’ il exige est la satisfaction imm(diate de son «horizon d’ attente» limit( et, en dernier lieu, la r(alisation des promesses qui lui ont (t( faites (HOTIER: 1984, 10).


Le public poss(de une comp(tence sp(sifique qui lui permet de d(coder les pectacle auquel il assiste, selon les «r(gles propres ( ce spectacle» (ECO-PENZINI: 1982, 25-26).


Au spectacle, la convention qui pr(cise l’ action th((trale n’ existe pas. Tandis qu’ au th((tre, le spectateur feint d’ accepter comme r(el ce qui ne peut (tre que simul( (le discours et l’ action sc(nique), au spectacle, c’ est le contraire qui se produit: le spectateur attend de voir se r(aliser toutes les promesses qui lui ont (t( faites au d(but de l’ action. Chaque (cart par rapport ( la promesse lui appara(t comme un «erreur» ou un «(chec» du spectacle donn( en repr(sentation.


Ce qui est important, ce n’ est pas tant le contenu ou le message transmis  ( l’ auditoire que, surtout et parfois exclusevement, le fait m(me d’ approche visuelle du spectateur au spectacle offert.


Cette perception imm(diatement r(f(r(e ( une «lecture compr(hensible pour tous» (BARTHES: 1979, 56) pr(suppose alors la projection purement ic(nis(e du spectacle de telle mani(re que le fait visuel devient, dans son ensemble, discours (nonciatif du message spectaculaire (ainsi spectacularis().


Il r(sulte de ces (l(ments d’ analyse qu’ au spectacle, l’ image se donne comme enregistrement d’ un (nonc( verbal, (tant priv( de la fonction symbolique et indiciaire de l’ image, se pr(sente simplement par son troisi(me (l(ment: celui de l’ ic(nicit( pure.


Le discours de l’ image devient ainsi, au spectacle, un fait primordial, en ce sens que c’ est par lui que s’ exprime la notion de spectacularit( dans son sens pur.


Au th((tre, en revanche, la repr(sentation ic(nis(e, per(ue par le spectateur, se r(f(re ( une r(alit( profonde qu’ elle connote: elle se place au niveau du simulacre et porte la valeur s(miotique du message visuel tant au plan de l’ image pure qu’ ( celui d’ un indice ou d’ un symbole.


L’ action repr(sent(e sur sc(ne contient, en m(me temps, le discours dramatique du texte, ainsi que le discours ic(nis( du spectacle th((tral. Nettement discern( par la r(alit( objective, celui-ci constitue une partie int(grante de la convention th((trale, qui produit une r(alit( «au second degr(» surpassant le langage.


C’ est ainsi que nous pouvons dire que le fait visuel per(u par le public au th((tre n’ est que le v(hicule par lequel l’ intention de l’ auteur dramatique se transmet ( son destinataire naturel, le spectateur dans la salle. 


Au th((tre, le discours textuel devient donc image du discours sc(nique.





4. Au terme de ce bref expos(, en guise de conclusion, nous pouvons remarquer qu’ au th((tre autant qu’ au spectacle, le r(le de l’ image constitue un fait primordial.


Internvenant chez les spectateurs, soit comme discours ic(nis( dans le premier cas, soit comme image discursive dans le second, la notion-m(me d’ image porte ( un jugement d(cisif sur la «th((tralit(» ou la «spectacularit(» de l’ action sc(nique.


C’ est elle, au surplus, qui permet la compr(hension du th((tre et du spectacle ainsi que leur classification en deux cat(gories distinctes dans un large syst(me relatif aux objets ic(nis(s, tels que le cin(ma, la peinture ou les bandes dessin(es.


La technologie contemporaine cr(ant des donn(es nouvelles, influence et transforme non seulement les aspects techniques et artistiques du spectacle et du th((tre, mais (galement, les conditions cognitives et perceptives de l’ individu.


Le r(le des mass-media, les avantages du message ic(nis(, la diff(rentiation des int(r(ts du public, favorisent l’ (volution progressive du spectaculaire au d(triment du th((tral.


Nous assistons-l( ( un ph(nom(ne extr(mement important, puisque c’ est ( cause de lui que la notion m(me du th((tre est en passe d’ (voluer, selon nous, positivement: les (l(ments de la «spectacularit(», rempla(ant de plus en plus ceux de la «th((tralit(», transforment la repr(sentation du th((tre en repr(sentation du spectacle, avec les r(gles et les sp(cificit(s que nous avons d(crites plus haut.


C’ est ainsi que nous assistons ( une d(marche incertaine et peut-(tre impr(vue du th((tre qui, ( l’ aube du prochain mill(naire, apr(s une longue (volution allant de la Gr(ce ancienne jusqu’ ( nos jours, proc(de - in(vitablement - ( sa transformation qualitative, et m(me conceptuelle, profonde.





                     Th(odore GRAMMATAS, Ath(nes, avril 1992
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