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Dossiers Théâtre.

La fiction théâtrale : entre transmédialité et transfictionnalité.

Dans sa leçon inaugurale au Collège de France (2006), le célèbre 
théoricien de la fiction qu'est Thomas Pavel entend notamment 
« réfléchir à la situation de quiconque d'entre nous, vous ou moi, qui lisons 
Britannicus ou allons voir cette pièce au théâtre et qui […] nous laissons 
aller, afin qu'une certaine détente, qu'une certaine intimité s'établisse 
entre nous et l'œuvre ». Il explique : « Ayant franchi la frontière de la 
fiction, nous sommes étonnés de ne plus être chez nous, et pourtant 
nous nous adaptons volontiers au paysage qui nous entoure. » Que nous 
lisions ou que nous soyons au théâtre, Pavel a l'air de considérer que le 
« paysage qui nous entoure » est le même : nous voilà « plong[és] dans
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l'univers de la Rome impériale imaginée par Racine[1] ». Il n'est en tout 
cas pas précisé si nous appréhendons cet univers en tant que spectateur 
ou en tant que lecteur :

Aucun de nous n'est un familier des antichambres impériales et 
encore moins de celles d'un empereur romain ; aucun de nous n'a 
jamais rencontré des êtres en chair et os qui parlent sur un ton si 
solennel, en vers pourvus de rimes. Pourtant, nous entrons d'emblée 
dans le jeu : la force cérémonielle de la tragédie nous séduit, elle nous 
transporte[2].

Étonnamment, Pavel ne mentionne pas les comédiens ici, « êtres en chair 
et os » qui, le temps d'une représentation de Britannicus, « parlent en 
vers pourvus de rimes » tout en nous faisant « entrer dans le jeu »[3].

Voilà un exemple de « confusion[4] » ou plutôt de brouillage entre la 
fiction telle qu'elle se présente dans le livre et telle qu'elle se présente sur 
la scène, chez un « spectateur/lecteur[5] » (Pavel) partant en quelque 
sorte du principe que la fiction ne doit rien aux modalités de sa 
représentation. Fort de ce constat, nous proposons dans les lignes qui 
viennent une réflexion sur la fiction théâtrale : de quoi parle-t-on lorsque 
nous commentons telle pièce ou telle autre, qu'on la trouve sur scène et 
dans des livres (Britannicus, La vida es sueño, La locandiera, Peer Gynt, 
Die Präsidentinnen, etc.), ou seulement sur scène (mais en tant qu'on 
pourrait la mettre en livre), ou encore seulement dans un livre (mais en 
tant qu'on pourrait la mettre en scène) ? Pour répondre à cette question, 
nous considérerons l'œuvre théâtrale en tant qu'elle peut être pensée 
soit comme manifestant sur la scène et dans le livre une même fiction 
transmédiale, soit comme manifestant deux fictions scénique et livresque 
distinctes, mais entretenant entre elles une relation transfictionnelle. Ces 
deux manières de considérer la fiction théâtrale coexistent de nos jours.

Percevoir vs se représenter

Tout se passe comme si, pour Pavel, l'action était la même sur la page et 
sur la scène :



J'assiste à une représentation de Britannicus ou je lis le texte de la 
pièce, j'en suis l'action et je tente d'écouter ce que la pièce indique « 
au travers d'elle-même ». Je vois l'empereur Néron hésiter entre ses 
désirs et son devoir, je constate que la soif de pouvoir et la passion 
pour la belle Junie convergent pour exiger le meurtre de son rival 
Britannicus, un meurtre que seule la maîtrise pourrait empêcher […]. 
J'observe les deux conseillers, Burrhus et Narcisse, se disputer la 
conscience de l'empereur, et, à chaque étape de ce suspense moral, 
je ne peux pas m'empêcher d'espérer que le pire sera évité. Je plains 
et j'admire Junie, qui refuse une tête couronnée pour aimer un être « 
banni du rang de [s]es aïeux » (V, 1, v. 1489). Le but de mon attention 
est-il de déchiffrer le « message » de la pièce ? Suis-je, au contraire, 
en train de m'identifier silencieusement aux personnages[6] ?

Les verbes de perception sont à relever : « je tente d'écouter », « je vois
», « j'observe ». Que perçoit-il ? Les « personnages », directement et
sans médiation ; et les personnages de « la pièce », une et indivisible,
égale à elle-même sur la page et sur la scène.

Rappelons la distinction entre perception et représentation — distinction 
reprise par Vincent Jouve dans L'Effet-personnage dans le roman (1992) 
à Der Akt des Lesens (1976) de Wolfgang Iser, selon laquelle « wir 
zwischen Wahrnehmen und Vorstellen als zwei verschiedenen 
Weltzugängen unterscheiden müssen[7] », elle-même explicitement 
reprise à L'Imaginaire (1940) de Jean-Paul Sartre[8]. Voici ce qu'en dit 
Jouve :

En raison de leur nature linguistique, les contours du personnage [d'un 
roman] ne peuvent se prêter à une perception directe : ils exigent de 
la part du lecteur une véritable « recréation » imaginaire. Le 
personnage romanesque, autrement dit, n'est jamais le produit d'une 
perception mais d'une représentation[9].

La distinction est assurément valable pour les personnages théâtraux, du
moins tels qu'ils se présentent sur le papier. Qu'en est-il des personnages
tels qu'ils se présentent sur scène ? Peut-on se risquer à dire que nous



les « percevons » ? Cela n'est pas si sûr.

Pour Jean-Marie Schaeffer (Pourquoi la fiction ?, 1999) — auquel se
réfère Pavel, et dont la pensée sera exposée dans les pages qui suivent (il
est l'un des rares théoriciens de la fiction à aborder de front le théâtre)
—, c'est bien « à travers des actes perceptifs que je prends
connaissance d[es] actions et événements » se déroulant sur la scène :

[…] le spectateur perçoit réellement les événements physiques réels
et néanmoins fictionnels qui se passent dans l'espace tridimensionnel
réel et néanmoins fictionnel, et il les perçoit à travers l'aspectualité de
ses propres actes perceptifs réels et non pas à travers un mimème
quasi perceptif (mis au service d'une feintise ludique partagée).

Contrairement au cinéma, donc, où la « partie du spectateur […] qui “voit 
l'histoire” […] est collée à la rétine artefactuelle de la caméra, son regard 
étant focalisé par et à travers la focalisation quasi perceptive du champ 
filmique », « ce ne sont pas ces actes [perceptifs] qui constituent le 
vecteur d'immersion mimétique : ils sont tout ce qu'il y a de plus réel. » Au 
théâtre en effet, l'« univers fictionnel occupe l'espace physique » : 
« les deux univers qui se superposent (celui de la réalité et celui de la 
fiction) occupent tous deux le même espace, à savoir l'espace réel. » 
« La situation qui prévaut au théâtre » serait par conséquent celle d'un 
« dispositif fictionnel [qui] se sert de la simulation d'événements 
intramondains comme vecteur d'immersion. Il investit donc un espace 
réel qu'il peuple de personnes physiques réelles, mais en dotant cet 
espace réel et ces personnes réelles d'une fonction mimétique. » Dès 
lors, on ne pourrait pas exactement dire que nous « percevons » l'univers 
fictionnel dans une salle de théâtre :

Il n'existe pas de transferts perceptifs au théâtre (et pour cause,
puisqu'il n'y a pas de simulation perceptive), et le point de passage
mental qui nous fait passer du contexte réel à l'univers fictionnel se
situe en quelque sorte à un niveau cognitif plus « élevé » que celui
des actes perceptifs (puisque, contrairement à ce qui se passe au
cinéma, le traitement perceptif ne fait pas partie de l'univers



fictionnel)[10].

Remarquons en effet, pour notre part, que les personnages ne sont pas, 
stricto sensu, sur la scène, mais y sont « représentés ». Or la « 
représentation » a besoin d'un récepteur pour fonctionner : c'est le 
spectateur qui, parce qu'il reconnaît les signes de la représentation et 
parce qu'il en maîtrise les codes, active la représentation et, au sens fort, 
la réalise, le fait fonctionner. Dès lors, on peut dire que la fiction est « 
imaginée » par les spectateurs à partir du spectacle qu'ils appréhendent. 
Pour autant, il est difficile de prétendre que la fiction imaginée puisse être 
complètement détachée des actes perceptifs, comme un lecteur peut le 
faire à partir d'un livre, où la fiction se présente comme indépendante de 
toute perception — bien que d'éventuelles interférences mnésiques soient 
possibles, par exemple, lorsqu'un lecteur lit ce qu'il a auparavant vue 
représenté, totalement ou partiellement, dans un film, dans une bande 
dessinée, etc., ou sur une scène de théâtre (nous y reviendrons).

Référentialité des trois « dispositifs fictionnels » du théâtre

Sauf erreur, Schaeffer ne se prononce pas sur la manière dont les actes 
perceptifs agissent (ou non) sur la fiction imaginée. Ce qui l'intéresse est 
plutôt de faire remarquer que la « fiction théâtrale […] correspond en fait 
à trois dispositifs fictionnels différents, selon qu'on l'aborde par le biais du 
texte, de la représentation scénique ou du jeu. On n'a pas toujours pris 
assez en compte cette diversité[11]. » Malgré cela, Schaeffer suppose 
que les trois dispositifs fictionnels utilisent peu ou prou les mêmes « 
dispositifs d'immersion ».

En ce qui concerne le jeu, il pose que « le vecteur d'immersion est celui 
de la substitution d'identité actantielle et la posture d'immersion celle 
d'une identification allosubjective », autrement dit « les acteurs de 
théâtre […] feignent (ludiquement) une substitution d'identité 
actantielle[12] ». En ce qui concerne le texte, « le lecteur peut aussi 
activer le vecteur qu'utilise l'acteur, celui de la substitution d'identité 
actantielle (singulière ou multiple), avec cette différence que, dans son 
cas, elle est virtuelle et non pas actuelle (physiquement incarnée). » Il



reste que si « je peux m'identifier à Bérénice et construire l'univers 
fictionnel “à travers ses yeux” » lors d'une lecture[13], selon Schaeffer « 
la posture d'immersion canonique d'un texte de théâtre » consisterait 
dans celle « d'observateur ou de témoin » qui « imagine directement 
l'univers événementiel dont les personnes représentées ne sont que des 
éléments ». Bien sûr, ce témoin serait également virtuel : « La spécificité 
du dispositif théâtral textuel réside dans le fait que l'univers événementiel 
est activé sous une forme virtuelle, c'est-à-dire au niveau purement 
mental[14]. » En effet, « la représentation scénique […] mobilise [quant à 
elle] le même dispositif d'immersion [i.e. une « simulation d'événement
»] que la lecture du texte dramatique. La différence entre les deux est 
simplement celle entre le virtuel et l'actuel [15]. »

Cette différence « entre le virtuel et l'actuel » a-t-elle une incidence sur
la fiction ? Celle-ci peut-elle être la même, comme semble le
présupposer Pavel, selon que « l'univers événementiel » (Schaeffer) est
actualisé sur scène ou activé virtuellement dans une lecture ? Dix ans
avant Pourquoi la fiction ?, Schaeffer posait dans Qu'est-ce qu'un genre
littéraire ? (1989) qu'un texte de théâtre peut être lu de deux manières : «
comme texte théâtral » et « comme texte littéraire ». Ces deux manières
de lire auraient « deux référents tout à fait distincts » :

[L]e texte [dramatique] peut […], lorsqu'on le lit, avoir deux référents 
tout à fait distincts : si on le lit comme texte littéraire son référent est, 
comme celui d'une narration, une réalité historique ou imaginaire ; en 
revanche, si on le lit comme texte théâtral, donc comme notation 
graphique d'une performance, son référent est la représentation 
théâtrale (bien entendu, lorsqu'il est représenté son référent est 
identique à celui qui est posé dans sa lecture comme texte littéraire)
[16].

Deux problèmes devraient nous apparaître. Le premier tient au fait que le
« texte théâtral » n'a pas un seul référent mais, en droit, une infinité de
référents ; le second au fait que « la réalité historique ou imaginaire » à
laquelle réfère le « texte littéraire » n'est pas forcément « identique » à



celle à laquelle réfère le spectacle.

Le premier problème a déjà été traité par Anne Ubersfeld dans Lire le 
théâtre I (1977, 1996) et Lire le théâtre II (1981, 1996). Si « le diadème 
dans une tragédie de Corneille renvoie » bien à « la royauté telle que la 
voit Corneille », « le référent R du texte T est à la fois : a) un système 
dans le monde (par exemple la royauté au temps de Corneille) ; b) les 
signes concrets qui “représentent” T sur la scène[17]. » Autrement 
formulé : T comme texte de théâtre (Ubersfeld exclut la lecture littéraire 
de sa réflexion) réfère à R qui est le système (le diadème et plus 
largement la royauté) et le signe de ce système (tel objet faisant office de 
diadème sur la scène). Le référent est donc « la représentation théâtrale
», en tant qu'elle est « à la fois la présence de signes physiques, 
d'activités auxquelles le spectateur assiste directement, et le valant-pour 
une absence, un imaginaire[18]. » Or sauf à restreindre l'analyse à la 
création scénique de telle tragédie de Corneille au xviie siècle, il n'existe 
pas « un » spectacle, mais plusieurs :

Chaque moment de l'histoire, chaque représentation nouvelle 
reconstruit P [le spectacle] comme un référent nouveau à T [le texte], 
comme un nouveau “réel” référentiel (nécessairement quelque peu 
décalé) […][19].

Si ces nouveaux référents sont « nécessairement décalés », ce que 
vérifie d'ailleurs la pratique, on peut se demander dans quelle mesure le 
référent d'un texte de théâtre n'est pas, en droit et en pratique, « 
décalable » à l'infini. Ubersfeld n'exploite pas cette piste. Et malgré ce « 
décalage », elle postule que « l'ensemble des signes P » du spectacle a, 
« par ricochet, le référent R de T[20] ».

Au vu de ce qui précède (le référent du texte se « décalerait » au gré des 
mises en scène qui, toutes, partageraient pourtant un référent commun), 
la situation gagne sans doute à être décrite en partie sous l'angle de ce 
que Richard Saint-Gelais a appelé la « transfictionnalité » dans Fictions 
transfuges (2011)[21]. De fait (nous voici arrivés à notre second 
problème), il n'est pas assuré que toutes les mises en scène de telle



tragédie de Corneille réfèrent effectivement à la « la royauté telle que la 
voit Corneille ». Rien n'est moins sûr que de supposer avec Schaeffer 
que « la réalité historique ou imaginaire » à laquelle réfère le texte « est 
identique » à celle à laquelle réfère le spectacle. Ou plutôt : la chose n'est 
sûre qu'en vertu d'un principe voulant que le texte et le spectacle 
présenteraient la même fiction, principe lui-même non assuré.

Les mondes possibles de la fiction théâtrale

Pavel et Schaeffer semblent partir du principe que le monde de telle 
œuvre (par exemple Phèdre) est le même dans le livre et sur la scène. 
Deux postulats en sont probablement à l'origine, qui en l'occurrence se 
renforcent l'un et l'autre : l'approche « ontologique » de la fiction et la 
conception du théâtre comme un « art à deux temps ».

Dans les livres cités ici, ces deux chercheurs considèrent qu'une fiction 
peut dans une certaine mesure exister indépendamment de ses supports 
ou du moins, pour le dire avec Françoise Lavocat (Fait et Fiction, 2016), 
témoignent une certaine « bienveillance […] à l'égard des personnages » 
par « la reconnaissance de leur propension à prolonger leur vie bien au-
delà de leur medium originel et de leurs fonctions dans une intrigue[22]

». Dans les pages consacrées aux « êtres de fiction », Pavel se penche à
la suite de Saul Kripke (Naming and Necessity, 1972) sur la « théorie
causale des noms » et propose en effet de comprendre les noms propres
comme « fonctionn[a]nt […] comme des désignateurs rigides attachés à
des individus. Un nom imposé à un être continue d'y référer, même si les
propriétés de cet être sont inconnues, variables, ou différentes de celles
que nous croyons connaître. » Il explique :

L'image que nous avons du personnage peut bien changer, sans que 
le nom en change pour autant. Aussi, peut-on dire sans crainte de se 
contredire : Si Hamlet avait épousé Ophélie, ils auraient eu beaucoup 
d'enfants. Dans le monde où Hamlet épouse Ophélie et engendre 
beaucoup de princes danois, il reste toujours Hamlet, et sa femme 
reste bien Ophélie[23].



Mais est-il satisfaisant de poser ces deux mondes comme formant une « 
alternative possible[24] » (Hamlet est célibataire ou marié), alors qu'en 
vertu de cette « désignation rigide » Hamlet est célibataire et marié ?
Quoi qu'il en soit, à moins de considérer Hamlet comme un objet 
quantique, Hamlet célibataire ne peut pas être exactement Hamlet marié 
: il y a soit deux Hamlet différents (nommés identiquement), soit deux 
versions du « même » Hamlet.

Pavel considère ces dernières possibilités auxquelles « [c]ertains 
critiques esthètes se rallieraient certainement », mais les rejette en 
convoquant « l'intuition commune » selon laquelle la Cordélia de 
l'adaptation par Nahum Tate du Roi Lear est « celle de Shakespeare », et 
non « un personnage différent ». Ces « critiques esthètes » deviennent 
plus loin les « critiques les moins sophistiqués » : « ne peut-on dire […] 
que […] Cordélia se conduit autrement qu'elle ne le fait chez 
Shakespeare[25] ? » Nous pouvons certes le dire. Mais quoi que pense 
Pavel de sa « sophistication », cette seconde option consistant à 
considérer que la Cordélia chez Shakespeare n'est pas la même que chez 
Tate, que la Cordélia de Shakespeare n'est pas la même que celle de 
Tate, ne peut être écartée — tout simplement parce que de l'aveu même 
du théoricien, elle est possible, et plus encore elle existe[26].

Or cette existence possible est non seulement avérée dans le cas des 
dérivations hypertextuelles (Shakespeare et Tate ; Phèdre de Sénèque et 
Phaedra's love de Sarah Kane[27]), mais encore dans le cas d'un texte et 
« sa » mise en scène : Phèdre n'est pas toujours posée sur scène 
comme étant celle que nous pouvons lire, même s'il s'agit dans les deux 
cas de la même pièce[28]. Cela est d'autant plus manifeste aujourd'hui 
que le théâtre est en partie (res)sorti du modèle de « l'art à deux temps » 
(Henri Gouhier) ou à « deux phases » (Nelson Goodman), modèle 
postulant que nous avons sur la page et sur la scène une seule et même 
œuvre existant deux fois, voire une œuvre disponible en deux versions 
censées représenter la même chose.

Une question d'esthétique générale (entre autres)



Il est symptomatique que Schaeffer prenne le temps de se positionner,
dans son chapitre sur la « fiction théâtrale » de Pourquoi la fiction ?,
entre ce qu'il appelle les « textocentristes » français et allemands et les «
scénocentristes » des « pays anglophones » :

La compréhension équitable des deux autres [outre le jeu] dispositifs 
fictionnels qui concourent à la fiction théâtrale, à savoir le texte et la 
représentation, a beaucoup souffert de l'opposition stérile entre ceux 
qui prétendent réduire le théâtre au texte et ceux qui, à l'inverse, 
veulent le réduire à sa réalité scénique[29].

Schaeffer renvoie alors à son article « Énonciation théâtrale » du
Nouveau dictionnaire encyclopédique des sciences du langage (1995),
dans lequel il commence par rappeler que par « œuvre dramatique, nous
désignons selon les contextes, soit une réalité scénique, soit un objet
littéraire. »

Les deux types d'existence de l'œuvre semblent être irréductibles l'un
à l'autre, bien qu'en général le support de l'œuvre littéraire, à savoir le
texte, soit en même temps un des éléments de l'œuvre scénique.
Cette dualité a rarement été acceptée […].

Schaeffer a raison de remarquer (et il est l'un des seuls à le faire) que « le 
débat […] gagnerait sans doute à être vu, soit comme une distinction 
entre deux états, scénique et littéraire, d'une même œuvre, soit comme 
une distinction entre deux œuvres — l'œuvre scénique et l'œuvre 
littéraire — partageant un élément commun, le texte dramatique[30]. »

Sans approfondir ce point, notons pour le moment que Schaeffer, bien 
loin de garder une position neutre dans ce second débat (une œuvre vs 
deux œuvres), plaide clairement pour une approche voyant dans le texte 
et le spectacle « deux états d'une même œuvre ». En maintenant le 
singulier d'une « œuvre » existant selon « deux types », Schaeffer 
entend tenir le milieu entre « l'œuvre littéraire » et « l'œuvre scénique »



— et il dit le faire pour des questions de « rigueur » :

menée avec rigueur, l'analyse, qu'elle parte du texte ou de la 
représentation, ne peut pas ne pas reconnaître l'existence d'une 
structure d'ordre mimétique, qui est commune aux deux réalités de 
l'œuvre[31].

Or outre qu'il n'est pas acquis que tous les textes de théâtre soient bien 
dramatiques en termes modaux et, de l'aveu de Schaeffer lui-même dans 
Qu'est-ce qu'un genre littéraire ?, outre que les textes dramatiques 
peuvent de toute façon faire l'objet d'une « transmodalisation[32] » lors 
de leur lecture, il faut rappeler qu'une telle « communauté » opérale a 
précisément été défendue par les deux camps identifiés par le chercheur
— camps qui (s'ils existent) se disputent en réalité non pas au sujet de 
l'existence ou non d'une « dualité », mais sur la prééminence opérale, au 
sein de cette dualité, de l'un ou de l'autre des objets qui la composent. 
Qu'un spectacle puisse être (bien ou mal) noté sur une page, qu'un texte 
puisse être (bien ou mal) représenté sur scène, les deux camps semblent 
en convenir.

Cette dualité du théâtre est ainsi promue dans la France « textocentriste
» (Schaeffer) : par exemple par Gouhier qui a proposé dès les années 
1930 le modèle du théâtre comme « art à deux temps », dont on retrouve 
des échos très forts chez de nombreux chercheurs de premier plan, telle 
Ubersfeld, et qui selon Jean-Pierre Sarrazac en 2004 exprimerait même le 
consensus général auquel « nous nous rallions tous aujourd'hui[33] ». 
Outre-Atlantique, où règnerait le « scénocentrisme » selon Schaeffer, 
Goodman propose dans Languages of Art (1968) un modèle analogue, 
dans lequel le théâtre relèverait d'un art « à deux phases », où une 
même œuvre pourrait donc se trouver « inscrite » par un texte et « 
exécutée » par un spectacle. Dans ces deux cas, l'œuvre (au singulier) 
transcende d'une certaine manière les deux « dispositifs fictionnels ». 
C'est autre chose de suivre L'Œuvre de l'art (1994, 1997, 2010) de Gérard 
Genette où l'on peut lire que le théâtre est « susceptibl[e] de deux 
modes de manifestation[34] » ; formulation proche



des deux précédentes, mais accueillant la possibilité que chacun des
deux « modes de manifestation » fonctionne indépendamment de l'autre
sur le plan artistique : d'une part comme littérature, d'autre part comme
mise en scène — deux « arts » souvent liés, certes, mais à « une phase
» chacun.

Ce que l'on pourrait appeler le cadre opéral de la fiction — l'œuvre est-
elle commune à deux objets (livre et scène) ou propre à un seul objet ? —
est (re)négocié par chaque récepteur (lecteur ou spectateur) de l'objet 
reçu en fonction de nombreux facteurs difficiles à lister ici. Ce cadre 
opéral a un effet sur la réception : le théâtre posé comme un « art à deux 
temps » (Gouhier) ou à « deux phases » (Goodman) fait fonctionner le 
texte et le spectacle dans un dispositif transesthétique ou transmédial. 
Or un tel fonctionnement transmédial affaiblit sans doute la distinction 
proposée tour à tour par Sartre, Iser et Jouve entre « perception » et « 
représentation » de la fiction théâtrale, dans la mesure où il favorise une 
appréhension des spectateurs(-lecteurs) qui outrepasse en partie la 
perception, et donne un rôle à la perception, ou plutôt à son manque, 
dans l'appréhension des lecteurs(-spectateurs)[35].

Transmédialité et transfictionnalité du théâtre

Peut-on en déduire que selon cette perspective les deux « dispositifs 
fictionnels » (Schaeffer) du théâtre fonctionnent à la manière d'un 
dispositif « transfictionnel[36] », au sens où l'univers fictionnel serait 
commun aux deux dispositifs ? Marie-Laure Ryan ne serait sans doute 
pas d'accord, dans la mesure où elle invite dans un article (2007) à 
distinguer la « transfictionnalité », qui présupposerait notamment deux « 
mondes distincts, mais apparentés », et la « transposition » (parfois 
nommée « adaptation[37] »), qui présupposerait deux mondes « 
semblables[38] ». Nous pourrions radicaliser cette distinction afin de 
poser que la fiction théâtrale, dans le cadre du théâtre comme art à deux 
temps, n'est pas posée comme transfictionnelle — on ne présuppose pas 
exactement un monde « commun » entre Britannicus tel que nous 
pouvons le lire et tel que nous pouvons le voir —, mais comme



transmédiale, dans la mesure où il y aurait là un monde identique à lui-
même : « l'univers de la Rome impériale imaginée par Racine » (Pavel).
Ce monde apparaît comme identique à lui-même parce qu'il semble
présenter une « même » histoire sur scène et dans le livre, là où les
mondes apparentés semblent présenter plusieurs histoires. Nous
distinguerons donc la fiction théâtrale transmédiale (fiction posée
comme identique malgré les différences médiales) de la transfiction
théâtrale (fictions apparentées, que celles-ci soient présentées ou non
par des média différents) comme deux modalités de la fiction théâtrale.

Cette distinction aide sans doute à comprendre certains enjeux de la
mise en scène au xxe siècle, en particulier en France, où le théâtre
questionne la relation opérale entre texte et mise en scène et, du même
coup, la prétention transmédiale de ses fictions. La fiction théâtrale est
en effet (notamment) liée à la manière dont est posé le cadre opéral des
objets qui la manifestent, c'est-à-dire à la manière dont le(s) texte(s) et
le(s) spectacle(s) font œuvre ensemble ou séparément — cadre opéral
faisant l'objet d'une constante (re)négociation entre les créateurs et les
récepteurs desdits objets, si bien que des désaccords quant à la nature
transmédiale ou transfictionnelle de telle « fiction théâtrale » sont à
prévoir. De nos jours, les mises en scène sont autorisées à faire œuvre
non pas en tant que mise en scène d'un texte (p.ex. Britannicus), mais à
la suite d'un texte : par exemple en prenant un parti-pris interprétatif fort
(suggérer que le fantôme de Britannicus hante son meurtrier), en
ajoutant des jeux de scène (montrer Néron pendu lors d'un dernier
tableau muet), en réagençant l'intrigue (Britannicus n'est pas mort : il a
feint l'empoisonnement ; il faut réécrire), etc., sans compter qu'un
spectacle peut même faire œuvre sans le texte qu'il « met en scène »,
par exemple en utilisant des parties du texte de Britannicus pour raconter
une autre histoire que Britannicus (ce ne sera donc pas Britannicus,
même si le texte est utilisé dans le spectacle) ou en racontant l'histoire
de Britannicus sans le texte de Racine, parfois avec d'autres personnages
et dans un autre univers, même si Britannicus est le texte à partir duquel
le spectacle a été élaboré et qu'il est explicitement présenté comme une
référence… voire comme un hypotexte — et nous voilà sortis non



seulement de la transmédialité, mais encore de la transfiction.
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Résumé :

De quoi parle-t-on lorsque nous commentons telle pièce ou telle autre, qu'on la trouve sur 
scène et dans des livres (Britannicus, La vida es sueño, La locandiera, Peer Gynt, Die Präsidentinnen, 
etc.), ou seulement sur scène (mais en tant qu'on pourrait la mettre en livre), ou encore 
seulement dans un livre (mais en tant qu'on pourrait la mettre en scène) ? Pour répondre à 
cette question, cet article considère deux manières de penser l'œuvre théâtrale, qui 
coexistent de nos jours : l'œuvre en tant qu'elle manifesterait sur la scène et dans le livre 
une même fiction transmédiale, ou en tant qu'elle manifesterait deux fictions scénique et 
livresque distinctes, mais entretenant entre elles une relation transfictionnelle. Cette distinction 
aide sans doute à comprendre certains enjeux de la mise en scène au XXe siècle, où le 
théâtre questionne la relation opérale entre texte et mise en scène et, du même coup, le 
contour de ses fictions.
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