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Résumé :

Selon Denis Guénoun, il n’y a « [r]ien de perceptible, de visible, dans le
dramatique comme tel. Rien de théatral, donc, si théatral désigne ce qui est
montré, offert au regard, donné a la vue. La scéne du drame est un espace de
pensée. » Quant au théatral, celui-ci ressortirait d’une part a un passage — il
« se produit sur 'exacte limite du son et du corps, ou la voix est précisément
logée » : « [l]a théatralité, C’est la mise/en/scéne méme » — et d’autre part a un
résultat, puisque « [l]a mise en scéne a proprement affaire avec le jeu, avec ce
qui reste sur la scéne quand le drame s’efface ». Cela posé (il n’y aurait rien de
théatral dans le drame et le théatre consisterait dans une praxis), dans quelle
mesure peut-on lire les textes dramatiques comme du théitre — a quelles
conditions et selon quelles modalités ? D. Guénoun n’a pas donné de réponse
directe a cette question. Mais a partir des distinctions qu’il propose entre la
« poésie » et la « pratique » et entre la « scéne-image » et la « scéne-faire »,
notamment, il est permis de formuler quelques hypotheéses quant a la facon
dont nous pourrions lire le théatre avec lui.

LIRE, VOIR LE THEATRE

Jouer avec Denis Guénoun

Romain Bionda

Qu’est-ce que lire le théatre avec Denis Guénoun ? Commentant pour
ses étudiants Dans la solitude des champs de coton de Bernard-Marie
Koltés, il montre que des didascalies internes au dialogue, dans le texte,
permettent de «reconstituer toute une séquence de gestes» qui «font
partie, au sens strict, dela réalité extralinguistique: ils ressortissent au
monde des choses et des corps». «Ainsi procéde, dans ce cas singulier,
J’attestation, au sein du drame, de la présence et de la vie des corps que
le drame ne parvient jamais a totalement contenir. » Les gestes, «par
leurs effets dans le langage, et leur ombre portée dans le dialogue»,
doivent donc retenir I'attention des étudiants, méme «ala lecture»:

Une analyse dramaturgique serrée devrait établir un inventaire rigou-

reux de ces «effets de scéne», de ces surgissements de choses ou de gestes

dans la seule matiére des mots. [GUENOUN 2009b:146]

Clest peut-étre 12 le moment d’avouer publiquement — & Denis,
mais aussi aux éditeurs du présent livre, Eric, Marc et Martin, ainsi
qu’a tous les collégues au sommaire, dont ma directrice de recherches,
Danielle, et a tous nos futurs lecteurs — 1'une des raisons qui me
poussent a rédiger une thése sur la lecture des textes dramatiques: cet
inventaire rigoureux, je ne suis pas certain que I'étudiant que j’étais
en date du 20 décembre 2006 aurait su comment s’y prendre. J'essaie
de Teconstituer. «Dans la vie» comme on dit, je gotitais volontiers
ces «surgissements de choses ou de gestes dans la seule matiére des
mots», grandioses ou infimes: y'en voyais joyeusement partout — d’ott
mon choix d’étudier les lettres en général et le théatre en particulier.
Mais paradoxalement ou conséquemment, je ne sais pas, cette figvre
des «effets» renforcait ma suspicion scolaire a leur égard, acquise par
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principe 4 la fievre des «faits». Les romans, parfois largement dialogusés,
n’offrent-ils pas aussi a notre appréhension des «séquences de gestes»?
Qu’est-ce qui nous assure aprés tout que tel élément est bien le signe
d’un effet de scéne de thédtre, et non pas de scéne tout court??

Ces questions demeurent, notamment en raison d'une lecture
tardive mais (trop ?) attentive de 'avertissement déposé par Anne
UBERSFELD au début du premier tome de son fameux Lire le thédtre:
«Cestl'indistinction texte-représentation qui permet paradoxalement
aux tenants de la primauté du texte de reverser sur ce dernier l'effet
de la représentation. »? [1996a:14] Nulle envie d’accorder la primauté
& quoi que ce soit, ni de confondre les objets et leurs effets ! Reste que
ces précautions de principe n’empéchent pas de se laisser entrainer
aujourd’hui sur une voie médiane entre 'école et «la vie», moins fié-
vreuse mais également engagée, qui autorise, si on le veut bien, a lire
avec Denis Guénoun non pas seulement Dans la solitude des champs de
coton, mais encore (tout) le théatre.

Lire, voir

Reprenons:
S'il existe [...] deux régimes (au moins) d’action distincts: celui des
actions dramatiques, qui font la logique du drame |...] et celui des
actions scéniques quj activent le corps et constituent la modalité
physique de la représentation, la piéce de Koltés [Dans la solitude des
champs de coton] représente la tentative remarquable de maintenir cette
distinction, cet écart entre les actes du drame et les faits de la scéne,
mais en assumant toute leur réalité dans le dialogue, en les ingérant
dans I'élément dramatique du dialogue pur. [GUENOUN 20094 : 146-147]
Au contraire de «ce qui est montré, offert au regard, donnéala
vue» sur une sceéne de théatre, 'action dramatique est pour Guénoun
«un objet de pensée» qui a lieu sur une scéne du méme ordre. «Rien
de perceptible, de visible, dans le dramatique comme tel. Rien de
thédtral, doner. S'1l faut « poser ou supposer [un] lien de cause a effet»
pour engager la dramatisation des faits, c’est-a-dire la « mutation
des pragmata (les faits) en dramata (les actions dramatiques)»?, la
théatralisation procéde en effet autrement:
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Le fait, séquence pragmatique, est théatralisable, descriptible comme

composition de gestes visibles, de mouvements du corps. Dans sa

multiplicité d’événement, il peut étre traité comme jeu de scéne.

[2005b:93-94]

C’est dans ce jeu de scéne que le théatre consiste: il «se produit
sur lexacte limite du son et du corps, ot la voix est précisément lo-
gée». Le théatre tient ainsi dans un passage: «{lja théatralité, c’estla
mise/en/scéne méme» [1998:32-33]. Il tient encore dans un résultat:
«[l]a mise en scéne a proprement affaire avec le jeu, avec ce qui reste
sur la scéne quand le drame s’efface» [2005b:53] — c’est-a-dire non
pas les pragmata des dramata, mais les faits ressortissant au jeu comme
«praxis» (dont, rappelons-le, «le propre est de comporter sa finalité
en soi-méme»):

Le jeu est maintenant une praxis en ceci que, méme s'il produit des

levées d’identification (et il en produit assurément), méme s'il en-

clenche des personnifications imaginaires, ce ne sont pas ces figurations
qui Vinstituent et le meuvent, mais son auto-exposition comme exis-

tence sur la scéne, [1997:150-151]

Mais donc: si le théatre consiste dans une praxis, dans quelle
mesure le théatral a-t-il sa place dans le texte ? Comment, dans ces
conditions, peut-on lire les textes dramatiques comme du théatre ?
Denis GUENOUN n’écrit-il pas, sans ambiguité, que «[l]a théatralité
n’est pas dans le texte», qualifié d’ailleurs de «livresquen» ? [1998:32)

Voici un début de piste: le théatre se situerait «entre poésie
et pratique» [2005b:33].

Le théatre est, désormais 4 nu, le jeu de la présentation de I'existence

dans sa justesse et sa vérité. Ses régles sont en nombre fini, mais une

d’entre elles les prescrit toutes: celle qui veut que cette présentation
trouve sa source et sa ressource intime dans la confrontation de 'exis-
tence et de la poésie. Le théatre est le jeu de cet exister que jette au
regard le lancer d'un poéme. Il est seul 4 cela: seul 4 lancer le poéme
jusqu’au-devant de la vue, et seul a y jeter, y livrer I'intégrité d'une

existence, {1997:150-151]

Si la poésie «se produit dans le régime trés particulier d’osten-
tation quest la scéne» [2009b:149-150], ¢’est selon des modalités mys-
térieuses qui ont trait 4 I'exhibition paradoxale du texte dans son
«invisibilité». Ce paradoxe tiendrait au théatre: «Les mots sont des
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sons, et des sens: doublement in-montrables. Et le théitre veut les
donner a voir.»* [1998: 28]
[...] [Alisément, trop aisément gagnée pour un classique, plus difficile
— plus réjouissante aussi — a produire chez un contemporain, c’est
cette distance, ce voyage du texte a la scéne qui doit se lire, se voir,
— et C’est le regard sur cela qui fonde le plaisir, la jubilation singuliére
du public du théatre. [Ibid. : 36 '
«Se lire, se voir». On peut vouloir ajouter des guillemets au
verbe «lire» dont 'usage est métaphorique, dans la mesure ot les
spectateurs, en raison méme de leur activité spectatrice, ne lisent pas
(ou pas simultanément): ils sont occupés a regarder, & écouter, et a
sentir. On pourrait également vouloir en ajouter a «voir», puisqu'un
tel «voyage» ne se voit pas exactement : il se sent, il se mesure. Autre
hypothése: il ne faut pas ajouter de guillemets car ce voyage existe
précisément entre le lire et le voir, dans le «regard sur cela» dont il est
question dans le passage qu’on vient de citer.

Le regard thééatral

Outre le fait d’évoquer le modéle sémiologique de la «représentation
comme texte» développé par Anne UBERSFELD [1996a:27-33], cette
juxtaposition du lire et du voir peut faire penser & certaines formules
d’Henri GOUHIER [2002]. Par exemple: «La représentation est moins un
achévement qu'un nouvel éclairage : nous continuons a lire sous une
autre lumiére, mais c’est la lumiére de la rampe.»® [2002:79] Cela fait
aussi écho a ce qu'on peut relever avec Danielle CHAPERON [2017: 83-95]:
la salle est souvent constituée de lecteurs, et ce fait doit étre pris en
compte pour comprendre les fonctions de la mise en scéne de textes
préexistants. Mais il n’est pas certain que ces lecteurs «continuent a
lire» dans une salle de théatre.

GUENOUN écrit:

Le public de théatre veut voir le passage du texte & la scéne. C'est cette

demande que soutient son regard trés singulier. Ce regard présuppose le

texte. Il fouille la scéne pour en exhumer le texte enfoui (invisible). Le

regard du spectateur est ici une trés étrange ouverture a I’écoute. Non

pas au sens ot il devrait fermer les yeux pour entendre. Au contraire,
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il doit les ouvrir grand pour scruter la scéne, y déceler les signes du

passage (invisible) du texte. [1998: 36]

C’est ce «regard» que « présuppose le texte» pourtant «invisible»
qui va nous intéresser ici.

Dans un article fort stimulant, GUENOUN remarque que Proust,
4 I'instar de Novarina, développe une « pensée de U'acteur» [2005b:122}.
1 se demande ce que fuit la Berma sur scéne lorsqu’elle joue Phédre de
Racine, d’abord dans un passage d’A l'ombre des jeunes filles en fleurs, en-

' guite dans un autre du Coté de Guermantes I. Il remarque que le narrateur,

qui assiste aux deux représentations, vit deux expériences similaires
qui laissent pourtant deux impressions trés différentes. Dans le pre-
mier cas, Marcel confronte son impression de spectateur a une «idée
préalable»: il est décu. Dans le second, il «la re[¢oit] pour elle-méme»
[ibid.:126]: il est ravi. Cette «idée préalable», c’est celle qu’il se faisait
du role de Phédre aprés l'avoir «étudié d’avance» [PROUST 1988:347]
_ C'est-a-dire, sans doute, aprés I'avoir lu.

Le plaisir du spectateur, rappelons-nous, se trouverait selon
Guénoun avant tout dans la considération du jeu, c’est-a-dire non du
seul représenté, mais de la (re)présentation. L'une des theses les plus
stimulantes de Denis GUENOUN, que je ne discuterai pas, consiste en
effet dans l'idée que, si «la recherche de gratifications situationnelles,
dramatiques, identificatoires» est aujourd’hui comblée par le cinéma,
Pon irait désormais au théatre

[...] dansYintention de s’y faire présenter une opération de thédtralisation.

On veut voir le devenir-thédtre d’une action, d’'une histoire, d’un rdle.

Les spectateurs de théatre, la formule est peut-étre moins niaise qu’il

n’y parait, vont au thédtre pour yvoir du thédtre. On pourrait méme dire:

y voir le thédtre®. [1997:153-154]

Cette hypothése est soutenue par la conviction que la

[...] détermination frontale et visuelle du spectaculaire s'oppose a une

tendance trés profonde de la pensée et de la pratique contemporaines.

C’est un certain rapport au monde, trés daté, que celui qui pose le

monde devant soi comme image.” [2005b:156]

En ce sens, le spectateur est moins susceptible de «s’identifier»
aun réle qu'il s’avére lui-méme un acteur en puissance®, et se découvre
acteur en acte. «La nécessité du théitre qu'on fuit est nécessité de joueurs,
mais en appelle a des compagnons de jeu qui font les spectateurs.»
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C’est pourquoi

[l]a nécessité du regard théatral est une nécessité joueuse, qui accom-

pagne le jeu de joueurs en position virtuelle de jouer aussi. Aprés e jeu,

avant le jeu, en attente ou en appel d’'un jeu qui peut-étre ne viendra
jamais, mais qui se pose en horizon de la vue. La nécessité du regard
théatral est, autant que celle du faire, nécessité de jeu, nécessité du
jeu. Les autres (spectateurs théoriciens, spectateurs narcissiques) sont
les survivances de temps qui s’éloignent. Seuls les joueurs, en désir de
jeu, sont les regardants d’aujourd’hui. Le regard sur le jeu, parce qu’il
n’est ni regard cognitif, ni investissement imaginaire sur les bonnes
formes de I'objet, s’articule aux jeux possibles que chacun active pour
soi. Le regard actif, regard de notre actualité, est un regard (de) joueur.

Joueur en puissance, en puissance de jeu, qui regarde autre qui joue

pour échanger fictivement ses conduites avec les siennes, en attendant

de les croiser vraiment. [1997:164-165]

C’est ici que 'on commence a comprendre, dans cette «crise de
la condition spectatrice» qu'identifie Guénoun, selon quelles modalités
la lecture du théatre est envisageable, car en toute logique, ce regard
a «la nécessité joueusen, occupé a scruter U'opération de la théatrali-
sation, l'interstice du poéme et du spectacle, doit pouvoir étre activé
depuis le spectacle comme depuis le poéme — C’est-a-dire a la lecture
du texte également.

Un second regard

Cette lecture doit procéder en quelque fagon d’un second regard. Second,
parce que ce regard qui porte sur «cette distance, ce voyage du texte &
la scéne qui doit se lire, se voir», ne ressortit pas seulement a un acte,
mais encore a une faculté. Mais encore: second aussi car «le premier
regard dissocie plus difficilement le texte des signes qui le portent». Or
«il faut [...] cette distinction pour que le chemin du texte a la scéne soit
visible — pour qu'il y ait du théatre.» Autrement dit, il faut du temps
pour que les textes «donne[nt] & lire leur théatralité propre»?[1998:36].
Clest le temps qui sépare, pour le narrateur de La Recherche, la premiére
fois qu'il voit la Berma en scéne, aprés avoir lu le texte, et la seconde
fois, plus tardive.

avec Denis Guénoun
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Attardons-nous sur la Lettre au directeur de thédtre (1996), qui se
termine sur une invitation a la jouer — invitation pouvant surprendre
e lecteur qui, malgré les avertissements disséminés au fil du texte par
(Denis», en arrive peut-étre a la méme conclusion que le directeur de
théatre auquel la Lettre semble adressée [2000: 87]:

_ Mais Denis, dis-tu alors, I’écrit n’est pas jouable!

ce monologue, des heures perdurant !

Aucune action ! Aucun drame !

— Aucune action, je n’en suis pas sfir:

¢’il n’'en comporte aucune,

jette-le, il ne vaut rien. S’il dure

des heures, coupe, coupe, sans géne,

les écrits d’auteurs veulent étre forcés, chevauchés.

Mais que ce soit un monologue,

¢a, mon ami,

permets-moi de te dire que c’est une iilusion de premiére lecture.

C’est donc paradoxalement au moment méme ot le texte s’offre
3 une utilisation scénique admettant les coupes, le forcage et le chevau-
chement, qu'il veut étre relu. La seconde lecture préconisée ici est celle
ot doit justement s’exercer ce second regard qui permettra de «dissocie[r]
[..] le texte des signes qui le portent» — et opérer le passage du poéme au
théatre (la théatralisation) sur le mode du jeu décrit précédemment. Bien
stir, Denis Guénoun n’en livre pas le mode d’emploi, qui s’opposerait
peut-étre & celui prévalant au théatre dans ces années 1990, ot il est clair
que la mise en scéne comme interprétation des textes intéresse tendan-
ciellement moins que la mise en scéne comme utilisation (on dit alors
couramment des textes qu'ils sont des «matériaux»), dans une évolution
qui n’est pas propre au théatre. A peine Guénoun donne-t-il dans ses
textes théoriques des indices, en invitant par exemple & considérer la
dimension dialogale du monologue au travers d’une attention a I'adresse
et a ce qu'il nomme la «décision-devant»*t. Si Denis GUENOUN appelle de
ses veeux I'émergence d’une «écriture du jeu», d’'une «partition apte a
faire lever la praxis du jeu», il demande a ce qu'elle assume toutefois «sa
propre constitution comme poétigue» [1998:56].

On se souvient ' UBERSFELD qui en ouverture de Lire le thédtre se
désolait de la définition de la théatralité par Barthes, qui impliquerait
selon elle que
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le texte serait [...] une simple pratique scripturale justiciable d’une

lecture “littéraire”, tandis que la théatralité serait le fait de la repré-

sentation]...] il en est ainsi, une sémiologie du texte théatral n’a

aucun sens et toute sémiologie du fait théatral devrait étre celle de

la représentation.

Elle avance dés lors deux arguments contre cette conception
de la théatralité comme étant le propre du spectacle. D'abord, le texte
aurait «une double existence», car il existerait «a V'intérieur de la re-
présentation sous sa forme de voix, de phoné» — point sur lequel je ne
m’attarde pas ici*2 Ensuite, et cela nous intéresse directement: «Sil'on
peut lire Racine comme un roman, l'intelligibilité du texte racinien ne
s’en porte pas bien.» [UBERSFELD 1996a:17] Dans un article déja cité,
intitulé « Bréves remarques sur la théatralité du poétique», GUENOUN
revient justement sur le cas Racine. Qu’en dit-il ? Que si Racine semble
a priori organiser «un retrait du théatral» et «monte[r] le poétique, en
apparence, contre la théatralité ostensible, contre I'opsis» [2009b:151],
Clest «dans ce retrait du thédtral lui-méme [que] s’engendre une théatra-
lité inouier: «On le sait, on le voit sans cesse: il se joue dans Racine un
paroxysme de théatre.»® [Ibid. :152] Denis GUENOUN semble opérer
ici un étrange retour depuis le temps ot il semblait affirmer contre
Ubersfeld que «[1]a théatralité n’est pas dans le texte»* [1998: 32]. Mais
il ne souscrit pas exactement aux fameuses «matrices de “représen-
tativité”» qu’abriterait le texte de théatre selon Ubersfeld **. Il s’agit
plut6t d’y reconnaitre un appel:

Tout comme le théitre veut du poéme pour sans cesse se refaire, le

poétique, au plus profond de sa réserve, en appelle & 'impudeur his-

trionique des planches et tréteaux. [GUENOUN 2009b:155]

Cet appel, mon esprit n’arrive pas  le caractériser — je ne saisis
pas ce que Guénoun veut dire.

Néanmoins — second aveu, en lien direct avec le premier sur
lequel s’'ouvre cet article —, il m’arrive bien souvent d'y répondre: de
«voir» en lisant, avec ce regard théatral qui est aussi ce second regard,
de «lire» le passage du poéme au théatre, d’apprécier le bénéfice a ne
pas lire tel passage de Racine «comme un roman», mais bien comme
un drame qui, quoiqu’il n’ait «[r]ien de perceptible, de visible, [r]ien de
théatral, donc» («Raison du dramen), «fait signe vers ce qui le dépasse,
qui 'excéde et qui Poutre» («Cours du 20 décembre 2006»). Ce faisant,
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je fais bien plus que de «m’imaginer une mise en scéne», comme on
Je professe souvent. Et c’est 13 que Denis Guénoun a une intuition re-
doutable: je suis en attente de jeu. Je ne sais pas si cela est vraiment
propre a notre époque, mais il faut bien dire qu’au moins en imagina-
tion, je joue, que j'imagine des amis comédiens qui joueraient ce texte.
En imagination, je les examine. En imagination, je les regarde jouer,
yoire: je joue a les faire jouer de la maniére dont je voudrais qu'ils jouent, ou
Jont je jouerais moi-méme. Je suis, en imagination, leur spectateur, mais
aussi leur metteur en scéne, voire leur partenaire — voire eux-mémes.

Qu'est-ce qu’'une lecture scénique?

Dans un article, Jean DE GUARDIA et Marie PARMENTIER citent Moliére:
«On sait bien que les comédies ne sont faites que pour étre jouées; et
je ne conseille de lire celle-ci qu'aux personnes qui ont des yeux pour
découvrir dans la lecture tout le jeu du théatre.» Ils commentent:

Moliére pose ainsi pour plusieurs siecles un principe fondamental:la

bonne lecture du théatre est celle qui se fait «avec les yeux du théatre»,

celle qui parvient & visualiser la représentation, et donc a reconstituer
mentalement ensemble du «jeu» et des «ornements» du théatre — ce
qu’on appellera plus tard une mise en scéne.

Cette «bonne lecture», c’est ce qu’ils appellent la «lecture scé-
nique», qui s'apparente pour eux a une «mise en scene mentale», dis-
tincte d’une mise en scéne réelle notamment parce qu’elle «efface
la distinction entre ’observateur et ce qu’il observe» [2009:132-133].
Jean de Guardia et Marie Parmentier n’exploitent pas vraiment cette
remarque qu’ils formulent eux-mémes, mais qui semble fondamen-
tale en 'occurrence:: on ne considére pas uniquement la scéne comme
une image, comme «scéne-image» dirait Denis GUENOUN, mais aussi
peut-&tre comme un faire, comme une «scéne-faire»* [2010:12]. De
fait, il est possible que le lecteur joue — non pas concrétement comme le
ferait un comédien, mais imaginairement. Pourquoi ? Parce qu’il s’agit
de théatre, ou parce que le texte y fait penser. Le lecteur y sent en tout
cas un appel, auquel il a envie de répondre ou répond malgré lui. Cette
lecture comme jeu'” n’est pas une lecture & haute voix qui aurait lieu sur
une scéne et qui, nous dit Guénoun, ne suffit de toute fagon pas pour
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faire théatre, car il lui mangque le fait de vouloir montrer I'invisible des
mots. Non, cette lecture a lieu pour soi, au bénéfice de ce second regard
qui est aussi le regard théatral, a l'entre-deux de la «lecture» orale («pure
vocalité» du texte que 'on «entendrait») et du «spectacle» («monstration
pure»®® [GUENOUN 1998:30] de I'image que l'on «verrait») — qui sont
deux écueils a éviter sur la scéne sil’on veut «lire, voir» le théatre. Pour
soi: elle n’est donc pas théatrale; il lui manque son assemblée. Mais elle
est scénique dans la mesure ot elle fait la place d’une part a un apparaitre,
a une «scéne-image», que 1'on vise lorsqu’on «s’imagine une mise en
scéne», d’autre part 4 une praxis, a une «scéne-faire».

Peut-on caractériser plus précisément la place de ce «scéne-faire»
dans la lecture ? On pourrait étre tenté de mobiliser la lecture dite
«opératoire» examinée par exemple par Sanda GOLOPENTIA [1993, 1994]
dans le cadre de son travail sur le texte didascalique, qui consisterait
dansla bonne «exécution» du texte, considéré alors généralement, a la
suite de la théorie des symboles de Nelson Goopman [1990]%¢, comme
un mixte de «partition» (le dialogue) et de «script» (les didascalies)
— mais on voit que ce faire-ci est déja un acte, quand le lecteur ne
s’en trouve qu'au seuil. La théorie de Goodman vise & décrire le fonc-
tionnement des «systémes» et «schémas notationnels» vis-a-vis de
leurs «concordants» et de «'ceuvre», mais pas la lecture privée des
textes (étape que Goodman passe totalement sous silence). Ainsi quand
DE GUARDIA & PARMENTIER [2009] tentent d’expliquer avec Goodman
pourquoi la lecture d'un roman différe de ce qu'ils appellent la «lecture
fictionnelle» (non scénique) d’un texte dramatique, ils oublient d'une
part que la distinction de Goodman ne vaudrait que pour le lecteur
reconnaissant au texte une dimension prescriptive ou descriptive (ce
que précisément ne fait pas un lecteur qui lirait le texte dramatique
«commle un romany, sans se préoccuper de sa dimension scénique) et
surtout qu’il est toujours possible de lire un script comme partition et
réciproquement?, Goodman insiste sur le fait que des usages déviants
sont possibles (ils doivent &tre considérés), et on peut faire 'hypothése
qu'ils sont légion en ce qui concerne les textes dramatiques. C’est 1&
que, malgré un certain vague, I'appel de Denis Guénoun saisit quelque
chose de cette lecture du texte dramatique comme thédtre, non pas contre
le «roman» (Ubersfeld), ni exactement entre la «fiction» et la «scéne»
(de Guardia et Parmentier), mais a I'interstice de I'image et du faire.
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si donc on peut en lisant du théatre «s’imaginer une mise en
scéne», cesten tant qu’on la regarderait (comme spectateur), en tant
qu'on la configurerait (comme metteur en scéne), et aussi en tant qu'on
la jouerait (comme acteur)?, C’est pourquoi la lecture scénique ne peut
pas étre simplement tenue ni pour la « représ_entation mentale d’'une
représentation d'une fiction» [DE GUARDIA & PARMENTIER 2009:139],
ni méme pour la représentation mentale de sa présentation: elle est
aussi sa thédtralisation imaginaire — non seulement dela fiction, mais
encore du texte en lui-méme. Elle est une lecture au moins en partie
conjuguée au futur? — et c’est donc le paradoxe qui la fonde que de faire
signe vers un au-dela du texte qui est aussi un apres.

Voila peut-étre en quoi cette lecture n’aurait pas convenu a
pétudiant que j’étais, habitué a un exercice — I'analyse de texte — dont
Je principe est de ne jamais « sortir du texte». On lit, on voit pourquoi.

Notes
1+ Ainsi: «En decd d’'un modéle théatral explicite ou non, c’est la pré-

gnance du mode dramatique qui est le fait essentiel. L'espéce de pri-
vilége conféré depuis Aristote & la mimésis directe suffirait a expliquer
l'attachement de la littérature 4 la scéne entendue comme mode de
représentation. Méme en dehors du théétre, 1a scéne ambitionne tou-
jours de faire voir des hommes parlant et agissant devant nous, quand
bien méme ce serait par la médiation du récit comme c’est le cas dans
le roman ou dans la fable.» [LARROUX 2001: 37} Sur les «effets de scéne»
et «le caractére irreprésentable, incompréhensible au sens propre ou
innommable de ce qui surgit», voir Philippe ORTEL [2003] (dont on
sait I'apport a la théorie du dispositif); compte rendu de Stéphane
LOJKINE [2002], pour qui il est possible que «quelque chose dans le ro-
man, a un moment donné, ouvre l'espace d'une scéne de théatre» (p. 14).
Voir le compte rendu du livre dirigé par Mathet: Sylvain Fort [2001].
L’autrice souligne. Je ne m’étends pas sur le caractére tentaculaire de
cette remarque, & contextualiser notamment dans le «conflit» entre
études littéraires et théatrales qui aura duré presque un siécle, et dont
les effets se font encore sentir.

sur le lien entre le drame et «la catégorie plus large des récits», voir
GUENOUN [2009:16].
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4 «Car le théatre, quant a lui, n’use pas du visuel comme d’une méta-
phore — ainsi le fait la pensée, qui prétend voir, mais seulement de
I'ceil analogique du logos. Comme le théatre, la théorie recéle une
référence au voir dans son noyau étymologique. Mais, en ce point, la
parenté reste lointaine: ce que le théatre veut, c’est le visible méme,
dans son effectivité sensorielle.» [1998: 28-29]
Pendant un demi-siécle, Henri GOUHTER a tenté d’approcher «ce monde
étrange qui est I'ceuvre commune de l'auteur, de I'acteur et du spec-
tateur.» [2002: 19]. Ce rapport fonderait «'ceuvre théatrale», commune
au texte et au spectacle, comme un «art a deux temps», partagé entre
«création» et «recréation». Gouhier ne prétend pas que le spectacle
serait inscrit dans le texte, mais met en garde le metteur en scéne qui
ne verrait «plus d’autre ceuvre que la sienne» et perdrait donc de vue
'ceuvre de I'écrivain. It dénonce aussi la vedette, acteur a succés qui,
r’étant plus «un exécutant],] est la fin de I'ceuvre» [ibid.:95-104].
11 précise: «On décrirait sans peine le mode de ce regard, & propos
de toutes les composantes de la représentation: décors, costumes,
lumiéres, musique, mise en scéne. Devant lui, chacune opére comme
passage — apparemment comme tout élément représentatif, qui sans
cesse reconduit, fait voyager I'ceil de l'objet matériel 4 la figure suggé-
rée. Mais tout se passe comme si le sens de ce passage s'était inversé:
ce ne sont plus les signes scénographiques qui renvoient a un signi-
fié de fiction, et se cachent sous lui — C’est la fiction elle-méme qui
gestompe devant I'étre-1a des choses sur la scéne, et fleche le regard
vers ce qui, de ces choses, marque le mode proprement pratique de
la monstration. [...] Lecon sans fin de I'art moderne: 'aveu du geste
de montrer. Et Cest ce que I'ceil regarde: non plus leffet de liltusion,
mais la sobriété ludique et opératoire de sa venue.» [1997:157]
Denis GUENOUN est lui-méme passé «de la position d’acteur & celle
de regardant» [1997:152], ce qui a sans doute quelque incidence sur ce
qu’il «voit», et comment.
«Un spectateur de théatre, loin de ce que Brecht pouvait, ou croyait,
observer encore, ne sort pas dans [sic] la salle avec le désir de faire ce
que fait le héros: mais il peut en sortir avec le vif désir de faire ce que
fait acteur. Et ce désir est désir d'une vie: vie sur la scéne, et bient6t,
pour peu qu'on lui lache la bride, vie de théétre, vie pour et par le
théatre.» [1997: 159-160] '
Cest pourquoi les «nouvelles piéces sont plus difficiles & mettre en
scéne» que les «textes classiques» et que «Beckett, aujourd’hui, y
accéde seulement.»
10 On pourrait en effet faire 'hypothése qu'on assiste au Xx* siécle au
passage de ce qu'on peut appeler I'éte de Vinterprétation, au théatre
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comme dans les théories littéraires au moins, a I'ere de l'utilisation,
annoncée dés les années 1960 avec Ia «mort de 'auteur» et la «naissance
du lecteur» (BARTHES [1984: 61-67], actée par le débat sur la limite entre
interprétation et surinterprétation (bien mis en scéne dans CorLini,
stefan (dir.) [1996]), et vécue aujourd’hui, méme si on trouve toujours
des'mises en scéne a visée «interprétatives», en partie ou totalement,
Voir aussi GUENOUN [2005b:79-90].

Voir aussi BIONDA [2016].

«On le sait, on le voit», de deux maniéres: 1. «Le théatre est cet usage
déterminé des scénes qui ne montre un corps que troué de langue
— et plus encore, parcouru et agité de cet agir déterminé dans la
langue qui fait du discours une fabrication poétique, une fabrication
du faire poétique et de la mue & quoi il s’active.» 2. «[...] le poétique,
pris ou considéré en lui-méme [...] ouvre a I'extériorité du physique,
du “scénique” si Pon veut, a la scéne comme présentation physique
du lieu, de tout lieu — y compris ce lieu de 'ame et de la parole qu’est
le corps.» Denis Guénoun continue ainsi: «Du dedans du langage ot
il g'affaire, le poéme est ouverture au dehors, a 'exposition des ma-
tiéres, a la spatialité et 4 'espacement. C’est ce qui le fait poéme: cette
extraction de soi vers le dehors de 'espace et de son temps. Et il ne
faut pas ici penser 'espace comme transcendantal “pur”. Le poétique
est toujours affaire de sites, de demeures — et en particulier du sol
et de la fabrique de planches ol s’affaire le site de I'agir et le dégage-
ment de son lien. Et donc affaire de corporation, comme lieu et scéne
du dire. [...] Le lieu, non pas seulement comme site, cadre ou vase:
mais exposé, ouvert — ce que construit le réel méme du plateau etla
gestique de ses occupants. Le lieu, I'extérieur, le concret matériel de
la spatialité éprouvé comme lieu scénique, aire de jeu: voila peut-étre
ce qu'appelle ou produit, par effraction langagiére, le devenir poétique
du poéme. Le poéme ne se contient pas dans les mots: il veut le jeu
outré de leur exhibition. Et donc aussi les corps des arrivants sur les
planches, la déformation langagiére de leurs gestes, leur livraison
dans l'aire et le jeu.» [GUENOUN 2009b : 153-155]

Voir aussi BARTHES [1954 :45-52] qu'Ubersfeld semble mécomprendre.
«Notre présupposé de départ est qu’il existe a I'intérieur du texte de
théatre des matrices de textuelles de “représentativité”; qu'un texte de
théatre peut étre analysé selon des procédures qui sont (relativemnent)
spécifiques et mettent en lumiére les noyaux de théatralité dans le
texte. Spécificité non tant du texte que de la lecture qui peut en étre
faite.» [UBERSFELD 1996a:16-17]

GUENOUN écrit que la scéne est un «espace», une «séquence» et un
«plateau». Comme espace, la scéne est un vide, est le vide devant lequel
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se réunit une assemblée, le vide «produit par l'assemblée qui s'écarten:
«au théitre, ce qui vient sur scéne est radicalement provisoire. Ce
qui occupe le vide sera vite évacué.» Comme «avoir-lieu, la scéne
est une «entité dramaturgique, unité ou composant de I'action.»
Guénoun attire Pattention sur le fait que «la scéne (espace) est ce qui
rend possible et conditionne le déploiement de la scéne (action)». La
scéne-plateau, elle, est la «monstration de ce qui arrive, de I'action».
Elle est «V’espace o1 se produit le temps de l'action», «l'articulation
d’un espace-temps. Ou, pour le dire autrement : la scéne est le lieu de
cet avoir-lien — puisqu’en frangais, par un beau montage, avoir lieu
veut dire se produire, advenir, arriver. Cest sur la scéne que le temps
de I'action trouve son espace, ou que I'espace que nécessite I'action y
accueille sa temporalité.» [2010:16-21]. On doit encore compléter cette
mise au point par un retour sur les «deux dimensions primordiales,
et hétérogénes, de I’étre en scéne» [2005b:12]: «une dimension de
face, faite d’adresse, éventuellement contractée en présence. Et une
dimension de profil, faite d'image éventuellement fictionnée (figurée)
comme action.» En d’autres mots: «Sur toute scéne, vit une double
fonction de phénoménalité (régime de Papparaitre, de la manifestation)
et d’agir (ordre du faire, de la praticabilité). Cette bidimensionnalité fait
le systéme propre de l'existence scénique. [...] La scéne est le lieud'un
phénoméne, et d'un acte. D'un apparaitre, et d'une praxis. Scéne-image,
et scéne-faire. 11 lui faut une face, et un profil. » [2005b:18-22]

On pense évidemment & Michel P1carD [1986] qui propose avec l'ap-
proche qui est la sienne d’examiner les liens que la lecture littéraire
entretient avec les différentes formes de jeu. Comme nous le proposons
plus bas, la dimension temporelle joue un réle déterminant dans le jeu
de la lecture du thédtre, que le livre suivant de Michel Prcarp [1989],
intitulé justement Lire le temps, n’entend pas examiner en particulier.
Entre 1992 et 1997, le sens du terme «spectacle» subit une spectaculaire
transformation. En 1992: «On proposera d’appeler spectacle I'activité
scénique qui produit le visible pour lui-méme, sans donner & voir sa
provenance dans linvisible du texte et des mots.» [GUENOUN 1998: 30]
En 1997: «Voir un spectacle, c’est voir la théatralité dans son opération
propre: la mise en ceuvre, le versement (la version) au théatre, le geste
de basculement sur la scéne d’une réalité non scénique, poeme ou
récit.» [GUENOUN 1997:155] Dans ce dernier cas, «spectacle» s’oppose
a «piecen.

Pour une synthése utile de la position de Goodman au sujet des textes
dramatiques, voir Bernard VouILLOUX [1997].

«Dans un incipit romanesque traditionnel, le texte introduisant le pro-
tagoniste est un script que le lecteur peut réaliser (provisoirement) de
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mille maniéres dans son esprit. [...] Inversement, au début d’un texte
de théitre, la construction du personnage dépend d’abord de partitions
appelées & étre strictement exécutées par le lecteur: les rubriques|...]
et la dramatis personae, qui donne souvent I'état civil des personnages,
leurs relations (amant de, pere de, etc.) ou leur raison sociale (serviteur,
confidente)» [DE GUARDIA & PARMENTIER 2009: 138]. On ne voit pas
en quoi les noms de personnages dans un roman, leur état civil et
leurs relations s’ils sont donnés (ce qui n’est pas toujours le cas au
théatre, d’ailleurs) sont appelés a étre imaginés avec plus de liberté
par unlecteur. Lorsqu’on lit dans la liste des personnages de Dom Juan
«Un spectre», la marge imaginative est plutot large, d’autant plus que
des informations capitales manquent : on ne sait pas encore qu’il est
voilé. Elle ne saurait d’ailleurs étre lue d'une maniére univoque par
un lecteur (surtout contemporain), ce qui n’en fait pas assurément
une partition, mais peut-étre bien un script (si 'on tient a parler dans
le vocabulaire de Goodman — mais rappelons qu'un lecteur n’est pas
un «exécutant» au sens olt Goodman l'entend).

1l y aurait alors une réflexion a mener sur les incidences que cette
lecture peut avoir sur la focalisation dans le texte dramatique, qui est
déja largement instable parce que la focalisation externe, qui est son
régime ordinaire, laisse souvent la place a des effets de focalisation
interne, sur le mode de I'intermittence (voir BIoNDA [2019]). En effet,
cette possibilité de lire le théatre comme acteur instabilise également
le sujet focalisateur.

22 Voir BIONDA [2017].
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Qu'est-ce que le temps 7 (Le Livre XI des Confessions d’Augustin), Brangues,
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diverses villes et pays).

Artaud-Barrault, Thédtre Marigny octobre 2010 (Centenaire Jean-Louig
Barrault), tournée (Chaillot, TNP-Villeurbanne, Comédie de Genéve,
diverses villes et pays).

Demeure fragile, de Valére Novarina, Eglise réformée de Paris-Plaisance,
1°7 février 2012.

Vive l'art, quand il ignore son nom /, (Gaston Chaissac et Jean Dubuffet),
Lavoir Moderne Parisien mai 2013, tournée,

Les Pauvres Gens, de Victor Hugo, Institut Supérieur des Techniques dy
Spectacle (Avignon) mai 2014 ; Festival d’Avignon juillet 2014.

Aux corps prochains (Sur une pensée de Spinoza), Théatre National de Chaillot
TNP-Villeurbanne, mai 2015, tournée.

Soulever la politique (Prologue), Hugo, Jaures, Malraux et R. Luxemburg,
grande nef du Panthéon (Paris), mars 2017.

° = également comédien
* = quteur de la musique de scéne
x = musicien de scéne
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