1. PREMISSES

Une recherche ayant pour objet l'acte
de la réception du spectacle est possible,
étant donné qu'’il s’agit de relations sociales
existantes et que, outre son contenu spé-
cifique, cet acte représente un processus
aux multiples implications dans toutes les
sphéres de la vie des individus, des
groupes, des classes. L’objet de la récep-
tion serait, donc, le spectacle qui, dans le
cadre du flux social, est mis en contact
direct avec les sujets, ceux-ci pouvant
I’accepter ou le refuser, en créant une
ambiance spécifique, une atmosphére qui
s’intégre dans ’ensemble. La réception est
étroitement unie a 'acte interprétatif, on
peut méme affirmer qu’elle fait partie du
spectacle, en contribuant a sa permanente
construction et reconstruction.

La pratique sociale inclut non seule-
ment des faits concrétisés dans des objets
palpables, mais aussi des événements pou-
vant étre enregistrés dans le temps et des
relations d’ot résultent, selon Marx, non
seulement un objet pour le sujet, mais
aussi un sujet pour I'objet. Le spectacle
est un tel événement, dans la mesure ou
il détermine une relation entre la scéne
et le public, chaque représentation contri-
buant au développement des facultés de
I’individu, a sa capacité de représentation,
la valeur spécifique théitrale étant le pro-
duit de ce contact. La réception de l’art
du spectacle s’intégre, patr sa nature syn-
thétique (sensorielle, affective et ration-
nelle), dans les modalités qui permettent
a4 ’homme de rapporter 'esthétique 2 la
pratique, étant constituée au point de vue
historique comme une des relations socia-
les validées par le temps.

Evidemment, afin de pouvoir com-
prendre I'importance de la réception théa-
trale dans ’ensemble de l'attitude artisti-
que, nous prendrons pour point de
départ la source du spectacle, c’est-a-dire
son émetteur, qui est de nature collective
(texte, mise en scéne, interprétation, scéno-
graphie. musique) ainsi que la typo
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logie des récepteurs, en observant les con-
ditions ou a lieu le contact entre ces deux
facteurs et ensuite les processus d’assimi-
lation, d’appréciation, de hiérarchisation et
d’interprétation réalisés par les spectateurs.
Il est certain que ces moments ne sau-
raient étre distingués que sous l’aspect
méthodologique, de méme qu’ils ne sau-
raient étre isolés d’autres moments liés au
mode d’existence, a la circulation, au
role, 4 la sanction sociale et aux effets
du spectacle, qui constitue, en fin de
compte, 'objet du processus de récep-
tion.

Définir le statut social de la réception
du spectacle c’est essayer de déterminer
intrinséquement la nature de cet acte, afin
d’en pouvoir caractériser extrinséquement
les implications sociales-humaines, en cher-
chant des concepts opérationnels pour
la description sociale et esthétique de
ce processus. Nous trouverons de nom-
breuses études qui ont en vue, sur un
plan plus général, la fonction culturelle
du loisir, la structure du processus cul-
turel de masse, le réle des différents arts
dans I’éducation esthétique, et nous nous
référerons a des techniques et a des métho-
des sociologiques différentes, appliquées
aussi a d’autres domaines: 'analyse (quan-

tive. du contenu. structurale. information.

tita
https: //blblloteca digitala.ro / http://istoria-artei.ro

Ion Pascadi



nelle, typologique), pour le spectacle, ’en-
quéte, la recherche comparative historique,
expérimentale, le choix de Déchantillon, le
modelage, la taxonomie, pour son public.

II. LE SPECTACLE

L’émission du spectacle vers son récep-
teur est un processus actif, non médiat
(d’une méme nature dans le théatre, dans
le ballet, dans la musique) ou médiat,
quand intervient une chaine de trans-
mission (film, radio, télévision). C’est le
contact direct qui est idéal pour le cas
qui nous préoccupe, comme étant le
seul a transformer le public en un par-
ticipant au déroulement du spectacle, non
seulement par I’ambiance qu’il crée, mais
aussi par ses rteprésentants directs (le
cheeur antique ou l'appel a la réactiondu
public exprimée d’une maniére specta-
culaire). La sélection et la hiérarchisation,
le choix du répertoire et des program-
mes de la transmission sont déterminés
dés le début par un point axiologique,
dont il est impossible de ne pas tenir
compte. Puisque Dorientation, la fréquence,
la distribution peuvent étre déja établies
par l’émetteur (du moins en ce qui
concerne le début), il est évident qu’elles
serviront d’indices opérationnels, pouvant
étre analysés au point de vue de la qualité
autant que de celui de la quantité. Ceci
concerne moins la politique du réper-
toire (soumise aux débats, analysée, pesée)
que, surtout, la politique du spectacle
méme, laissé en proie au subjectivisme
ou a d’autres critéres strictement com-
merciaux, voire au hasard.

Le statut social de ’émetteur direct —
du spectacle — peut aussi constituer un
objet d’investigation pour établir !’influ-
ence, le prestige, les conditions dans les-
quelles il émet, la structure de son orga-
nisation et ses parameétres — la place tenue
dans le contexte de la culture, ses possibi-
lités d’intervention, son degré d’indépen-
dance relative — pourront étre naturelle-

ment observés par différentes voies. L’in-
vestigation que fait I’émetteur pour éta-
blir son influence sur la réception ne
sera, bien siir, qu’un point de vue initial,
puisque l'on ne saurait déterminer la
qualité, le sens et 'ampleur de la réception
en partant seulement d’ici, mais qu’il
n’en est pas moins significatif de suivre
la transition du direct a lindirect, les
changements qui surviennent dans le
role des créateurs, l'influence des trans-
formations sociales sur le statut du théatre,
le role de la révolution techno-scienti-
fique pour ce qui est des moyens utilisés.
La recherche de I'immense appareil ins-
titué a la suite des transformations révo-
lutionnaires, afin de faciliter le processus
de la réception, ainsi que les possibilités
de diffusion des biens culturels est révé-
latrice.

Le probléme de la relation demande —
offre dans le domaine de la culture est,
peut-étre, I’élément fondamental que nous
devons analyser lorsque nous nous réfé-
rons au statut social du spectacle consi-
déré soit comme une unité, soit dans la
diversité de ses composants (texte, mise
en scéne, interprétation, scénographie,
effets sonores). Les moyens utilisés au-
jourd’hui en ce but sont extrémement
rudimentaires et, d’ailleurs, ’étendue de
la recherche ainsi que les aspects pour-
suivis sont trés limités, ce qui fait que
les conclusions restent empiriques.

D’aprés les quelques données recueil-
lies on observe pourtant un phénomeéne
en apparence paradoxal: les spectateurs
ayant un niveau de culture plus élevé,
basé sur une formation littéraire, s’in-
téressent presque exclusivement au texte,
tandis que le gros du public, méme s'il
est moins bien préparé au point de vue
esthétique, est mieux placé pour avoir
une vision synthétique du spectacle, résul-
tant de la tonalité de ces composants. Il
n’en est pas moins vrai que l’absence
d’une formation spécialisée I’empéche de
retenir la signification différencide des élé-
ments du spectacle, de discerner l'aspect

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



esthétique du décor, des costumes, des
sons, de sorte qu’il doit se limiter souvent
a des associations extra-artistiques, dé-
pourvues de signification.

Dans les recherches effectuées sur le
spectacle il est important de dépister et
de signaler le code spécifique utilisé, plus
exactement la correspondance entre les systé-
mes de codes qui le composent. Au point
de vue sociologique ceci a de l'import-
tance moins pour déterminer la valeur
esthétique que pour assurer la capacité
d’assimilation de ce qui est transmis.
D’ailleurs, en dehors de la structure de
I’émetteur, nous considérons nécessaire
un sous-systéme pour la réglementation des
relations émetteur-public, justement par la
découverte de moyens pour apprendre
ce code.

III. LE PUBLIC

Une étude sociologique du récepteur
semble plus abordable parce qu’elle offre
de nombreux indices pouvant étre quan-
tifids ou, du moins, faciles a constater.
Une gamme comprenant l’dge, le sexe,
Poccupation, la formation culturelle générale
et de spécialité, le milieu environnant, aux-
quels on pourrait ajouter des investiga-
tions sur le standard de vie et sur les loisirs
dont on dispose, est assez facile a établir
et A suivre mais, malgré toutes les infor-
mations qu’elle nous fournit, reste insuf-
fisante. Le manque d’homogénéité d’un
public qui, outre les données qui sont a
peu prés les mémes, présente une grande
variation individuelle, rend les testes
difficiles, d’autant plus que la psycholo-
gie de 'art offre, tout au plus, des indices
pour tester les aptitudes créatrices et non
celles de réception.

Dans 'acte de la réception du spectacle
nous faisons une distinction entre une
réaction individuelle et une réaction collec-
tive (influencée par la mode, par la pres-
sion du contact, par la nature collective
de l’acte de réception méme). Dans les

deux cas nous devons prendre pour
point de départ ['homme concret, avec ses
golits et ses préférences, avec sa sensibilité
artistique spécifique et les idéaux artis-
tiques et généralement sociaux qui le gui-
dent. Cette réaction, méme si elle n’a
qu’un caractére partiel d’empathie, pos-
sede une vive teinte affective, son carac-
tére étant en premier lieu axiologique.
L’explication de la réaction spécifique
théatrale est extrémement
dans la

révélatrice,
mesure ou elle réussit a
rendre évidentes les motivations des
opinions artistiques qui les ont guidées
et, en derniére instance, la base sociale
de ce phénoméne.

La découverte de la nature des motiva-
tions (de culture générale, de conformisme
social, ludique ou spécifiquement artis-
tique) a une grande valeur euristique. Nous
dirions méme que tout le processus de
la réception théitrale est intensément
influencé par la nature de ces motiva-
tions, puisque le contact, [’assimilation
et méme l'appréciation en dépendront. La
mesure dans laquelle — au moyen de
lenquéte, de UDinterview, de [’observation
directe, de la comparaison analogue, etc. —
le sociologue réussira a leur appliquer un
diagnostic esthétique correct sera déter-
minante pour la marche a suivre de la
recherche, qui est loin de s’arréter en ce
point. Les différenciations qui s’établis-
sent a partir de ce point sont des phé-
nomenes tout a fait naturels, qui contri-
buent a détruire le mythe classique,
subsistant encore, d’un prétendu récep-
teur universel, pouvant effectuer un acte
abstrait d’enregistrement des biens cul-
turels qui s’offrent a lui.

Le récepteur a — comme tout systéme
capacité d’auto-
réglage, ce qui fera que ses réponses soient

humain — une grande

nuancées et qu'une investigation en masse
soit difficile; néanmoins, les recherches
statistiques nous apprennent qu’a partir
d’un certain niveau la loi des grands nom-
bres reste valable, méme pour ce domaine
« ineffable » et, pour d’aucuns, inacces-
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sible avec des moyens rigoureusement
scientifiques. Il y a aussi des micro-
groupes qui peuvent avoir des réactions
identiques, mais une techerche des moti-
vations s’impose car, au-deld de I'homo-
généité sociale et culturelle, c’est une
autre homogénéité qui peut agir, apparue
ad-hoc, comme suite d’une participation
empathique collective au spectacle et
pouvant réunir pour un instant des gens
ayant des formations, des sensibilités et
des intéréts artistiques extrémement dif-
férents.

IV. L’ACTE COMMUNICATIF

Le contact entre l'objet et le sujet
s’établit pendant la transmission de 'émet-
teur au récepteur, qui est un processus de
communication réalisé. Le contact est ab-
solument nécessaire pour la constitution
de la piéce en tant que fait social né
d’une relation et n’existant d’une maniére
permanente que dans son cadre, de sorte
que le résultat de la communication ne
sera jamais identique avec ce qui a été
transmis. L’investigation peut se fixer
aussi bien aux deux extrémités du flux,
pour constater ce qui a été transmis ou
capté, que sur le contexte qui se constitue
au point de wvue esthétique dans l’acte
du spectacle.

L’investigation du processus de commu-
nication peut s’accomplir soit en appli-
quant la théorie de l'information, pour
établir le nombre de « bits » transmis,
soit par la méthode structurale, pour
surprendre le message et l’organisation
du langage utilisé, ou sémiotique, pour
établir le répertoire des signes, et, enfin,
a l'aide de la sociologie, pour suivre la
vision transmise sur le monde (Lucien
Goldmann), la maniére dont elle s’insére
dans la pratique (J. Leenhardt), son rap-
port avec les récepteurs, en tant que
public potentiel et actuel.

Dans tous ces cas on opére avec un
concept de cohérence, transmis en tota-

lité — puisque ’ceuvre n’existe qu’en tota-
lité et ne vit qu’en tant que manifestation
d’un ensemble unitaire —, méme s’il est
capté de facon diachronique et disconti-
nue. L’investigation scientifique doit par
conséquent dépasser le caractére frag-
mentaire des réactions individuelles ainsi
que le caractére unilatéral proposé par
chacun des éléments qui composent le
spectacle. Il ne faut pas oublier que —
malgré le fait qu’ils tendent vers un
effet unique — ces éléments présentent
de grandes différences, par leur nature
méme: la déclamation ou la récitation du
texte transmet par la voie sonore des si-
gnifications inscrites dans la parole, le
décor — resté relativement immobile pen-
dant un certain temps — visualise des
significations plus diffuses, la musique qui,
quand elle est suffisamment expressive,
réussit tout au plus a suggérer une am-
biance. Leur unification doit étre effec-
tuée par le spectateur, s’appuyant sur la
cohérence du spectacle ainsi que sur sa
propre capacité de synthétiser.

L’acte de communication du spectacle
dépassera inévitablement la sphére d’une
relation stricte entre objet et sujet, puis-
qu'il se situe au niveau de la pratique et
que le domaine de [’art ne saurait étre
isolé des domaines politique, juri-
dique, éthique, philosophique, scientifique,
constituant en méme temps une modalité
d’étre rapporté a la réalité qui, méme si
elle n’est pas existentielle, ne fait pas
moins partie d’un mode de vie. Le
concept essentiel dans le théitre est le
contexte. Son investigation est basée sur
un critére synchronique ou diachronique,
spatial ou temporel et utilise les parameé-
tres suivants: la densité culturelle, la fré.
quence du retour, 'intensité de la relation.

Comme il s’agit d’un processus de
communication, tous les principes géné-
raux de la théorie des communications
sont applicables. Toutefois, bien que
dans le domaine du théatre la transmission
ne s’effectue pas par 'intermédiaire d’une
chaine qui modéle et qui filtre méme le
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message, elle est en un certain sens in-
directe. Le processus de décodage se
heurte & une construction de nature conno-
tative et, sur le plan spirituel, ce fait agit
comme une médiation, en dépit du contact
non médiat et du fait qu’apparemment
le spectacle se trouve devant la vie méme.

Le cadre non organisé ou, par contre,
le caractére institutionnel de I’acte specta-
culaire a une importance de premier
ordre non seulement en ce qui concerne
son ef ficience, mais le réglage méme de la
réception comme telle, dans le sens que
cette derniére peut étre selon le cas, en
profit ou en perte. En tout cas, le théatre
suppose une spontanéité, méme s’il ne
peut pas éviter un caractére institutionnel
qui, dans les conditions d’aujourd’hui,
s'avére nécessaire aussi dans le cas des
amateurs, pour assurer la circulation nor-
male des valeurs.

V. LANGAGE ET ASSIMILATION

La réception de P’art suppose la com-
préhension et Dapprobation, dans le sens
de processus actif, ayant une réaction posi-
tive d'approbation et d’acceptation inté-
rieure; le refus, l’'inadéquation, la com-
préhension erronée sont, naturellement,
des réactions existantes et non moins
significatives, puisqu’ils constituent juste-
ment les indices de la non réalisation du
processus de réception. Ils pourront étre
analysés pour établir non seulement la
cote de popularité d’un spectacle, mais
aussi les causes de son inacceptation ou
bien d’une acceptation dans des cercles
testreints. La compréhension et l’assimi-
lation du spectacle élévent I'important
probléme de son accessibilité. Nous pré-
ciserons qu'il ne peut s’agir d’une acces-
sibilité abstraite, considérée comme at-
tribut intrinséque de l’®uvre, ni d’un
public réceptif par principe ou, par
contre, difficile, méme si les deux poles —
le spectacle et celui qui y assiste — ont
un statut social.

La compréhension et I’assimilation ar-
tistique du spectacle impliquent de la
part du public une connaissance du code
utilisé pour sa réalisation, c’est-d-dire du
langage spécifique thédtral dans lequel il
est communiqué. Par conséquent, nous
ne commettront aucune erreur en affir-
mant que la réception ne saurait s’arréter
au stade de la contemplation et qu’elle
doit s'efforcer de comprendre le spectacle
en le décodant, aussi bien dans 'ensemble
que dans les parties qui le composent.

Le processus de décodage ne doit pas
étre compris — ainsi qu’il pourrait res-
sortir d’une description théorique —
comme une opération abstraite, étant
donné qu’il représente le moment du
contact actif et intense avec |'ceuvre,
comportant une participation affective et
non la dissection a froid d'un objet
neutre. L’empathie, qui suppose un flux
psychologique ininterrompu véhiculant les
significations de la piéce vers son récep-
teur, fait que le décodage soit plus ou
moins spontané, a condition que le flux
ne s’interrompe pas. Le décodage exige
la connaissance d’un répertoire de signes
ainsi que des configurations ot ils sont
structurés. De par sa spécificité, le théatre
comporte des répertoires de signes, situés
dans des registres différents (littéraire,
plastique, musical) et dont la synthése
donne une image unique.

Ainsi que dans d’autres cas, il est
difficile d’effectuer une investigation di-
recte du décodage, mais il est néanmoins
possible de suivre son image inverse
(décodage aberrant) ou ses effets. Précisons
d’abord que le décodage aberrant est
absolument normal dans une communi-
cation et peut étre facilement constaté
en sociologie ou en psychologie. Selon
la classification d’Umberto Eco, ses for-
mes seraient, en principe, les suivantes:
a) le récepteur ignore le code; b) le code
se superpose a un message étranger;
¢) nous avons affaire & des traditions her-
méneutiques différentes; d) la tentative
d’appliquer le propre code a des ceuvres
ayant une tradition culturelle différente.

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



