
Le developpement et la diversification des 
modalites artistiques du theâtre contemporain, 
la multiplication des conceptions et des methodo­
logies de !'art du spectacle (en un eventail qui 
s'etend des formes classiques, conventionnelles, 
de !'art scenique, jusqu'aux nouvelles formes 
du theâtre aleatoire - parfois, meme, du meta­
theâtre et du paratheâtre) ont determine dans 
le monde de la theâtrologie une recherche febrile, 
sous de multiples aspects, des moyens d'analyse 
du phenomene de !'art scenique. 

Le theâtre, art audio-visuel, art a Ia fois 
temporel et spatia!, art de la categorie de ceux 
aux multiples messages, a ete, des decennies 
durant, quelle que fGt sa forme d'expression, 
analyse a travers le prisme d'une methodologie 
dont le critere esthetique se combinait avec 
celui historique, en vertu de jugements de 
valeur relatifs, etant donne le coefficient de 
subjectivite de l'interpretation personnelle. Si, 
d'une fai;on generale, l'objectivite de l'historien 
se constitue en un processus de confrontation 
continue des positions et des informations 
contraires a propos de chaque evenement ou 
de chaque biographie, l'objectivite de l'historien 
d'art sera renforcee d'autant plus par Ies instru­
ments et Ies techniques d'analyse qui Ie rap­
procheront dans la plus grande mesure de la 
structure intime du phenomene artistique re­
cherche. 

L'une des tâches fondamentales de l'historien 
d'art a ete de tout temps l'enumeration, l'opposi­
tion, la description et l'analyse synchrone des 
phenomenes sceniques au point de vue histo­
rique. La methode d'analyse comparative, appli­
quee a l'interieur du domaine ou par rapport a 
d'autres domaines connexes de !'art et de la 
culture, a donne des resultats dans la comparaison 
historico-genetique, dans I' etablissement d LI 

rapport entre le theâtre et Ies autres formes 
de la culture et des arts, dans !'examen des 
phenomenes d'origine commune ou qui se sont 
differencies au cours du developpement histo­
rique et meme dans le domaine des precisions 
historico-typologiques ou de l'analyse des lois 
des emprunts et des influences. 

Dans l'historiographie theâtrale roumaine 
celte direction a abouti, dans le cadre d'etudes 
de synthese, a l'elaboration du determinisme 
specifique du developpement de notre theâtre 
dans le contexte du cadre historique-culturel­
artistique national et europeen, a l'analyse de 
la complexite du phenomene theâtral au point 
de vue de sa fonction sociale-esthetique educa­
tive, de l'organisation sociologique de Ia vie 
theâtrale (y compris la composition du public), 
de la structure architectonique de la salle de 
jeu; enfin, a la demonstration du caractere 
specifique national de la culture theâtrale, par 
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l'analyse des ecoles, des courants et de la 
formation artistique. 

«Le cceurn de I'histoire du theâtre est constitue 
par l'histoire du spectacle, des modalites esthe­
tiques, des styles de jeu, par la preoccupation 
pour l'evolution de l'image theâtrale et impli­
citement l'observation du processus d'adaptation 
de l'art scenique a l'expression du dramatisme 
dans l'epoque. L'analyse du spectacle - difficile 
dans la sphere du passe, ou doivent agir Ies 
moyens de reconstitution, a travers Ies sources 
documentaires, d'un phenomene artistique peris­
sable - devient un probleme d'etude concrete, 
d'analyse phenomenologique du theâtre, de 
morphologie du spectacle, aussi longtemps que 
la fonction du critique et de I'historien s'exercera 
a preciser l'attitude a l'egard du texte dans Ia 
modalite theâtrale pratiquee, a saisir et a reveler 
Ies rapports entre le langage parle et celui de 
comportement, entre la parole et le mouvement, 
entre ceuvre et personnages, a l'egard des met­
teurs en scene et des acteurs. La fonction majeure 
doit s'exercer en principal dans le domaine de 
l'analyse scientifique de !'acte theâtral de jeu, 
du spectacle - ce conglomerat d'elements emo­
tionnels constituant a la fois un message esthe­
tique global. 

L'histoire du theâtre, comme toute science 
humaniste, etudie «le message du monde exte­
rieur a !'individu et Ies reactions de celui-ci» 1. 

L'etude du theâtre oblige donc, au premier 
chef, a considerer le rapport action-commu­
nication qui confere a !'art scenique un role 
actif dans la dynamique de la societe. La 
theorie de l'information a essaye, ces derniers 
temps, d'integrer ces concepts fondamentaux 
dans le domaine de !'art, particulierement dans 
le mecanisme de la perception esthetique. Une 
riche litterature rapporte Ies possibilites d'analyse 3 
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de l'acte theâtral a l'application de la theorie 
informationnelle dans le domaine des arts 
audio-visuels. Le principe de base - l'explica­
tion du phenomene artistique par la conside­
ration de chaque element composant a part, 
ainsi que par l'analyse mathematique des 
formes - a le don d'eveiller l'interet de l'histo­
rien d'un art aux multiples messages, le theâtre. 

Certes, toute tendance a appliquer d'une 
maniere absolue Ies mathematiques dans l'uti­
lisation de l'esthetique informationnelle et du 
calcul pour l'analyse de l'reuvre scenique ne 
saurait mener qu'a une reduction de l'histoire 
du theâtre et de ses moyens d'analyse a une 
simple accumulation d'expressions mathema­
tiques. «Les historiens interesses par Ies nouvelles 
methodes ne se proposent pas d'appliquer Ies 
mathematiques a l'ensemble des problematiques 
humaines, mais seulement de verifier Ies possi­
bilites d'application des methodes mathema­
tiques et de la technique electronique a l'etude 
de certains aspects de l'histoire, a l'effectuation 
de quelques-unes, des operations composantes 
de la recherche historique» 2• 

L'extrapolation de la theorie de l'information 
au domaine de l'histoire de !'art, clonc de la per­
ception esthetique, suppose l'explication du 
phenomene par la decomposition en elements 
dont la quantification et l'interpretation peuvent 
conduire tant a des informations semantiques 
qu'esthetiques. Le message multiple et complexe 
du theâtre est un message instable, lequel, pour 
etre analyse, code ou interprete, doit etre 
dissocie dans ses parties constitutives, doit etre 
separe en messages simples, alternes en fonction 
d'elements composants du theâtre en tant que 
phenomene artistique multiple, ou meme seu­
kment de l'acte de jeu en tant que phenomene 
complexe de l'activite ludiquc conditionnant 
la specificite du theâtre. 

La classification et Ia quantification de l'infor­
mation permettra a l'historien «de prendre en 
consideration une masse d'information incom­
parablement plus riche que celle utilisable par 
Ies recherches limitees aux comparaisons visuelles 
ou a l'enregistrement des caracteristiques des 
divers objets sur des fiches»; «le recours de 
l'historien aux mathematiques et au calculateur 
~lectronique, loin de des-idealiser l'histoirc 
comme certains le croient, met en lumiere le 
role inherent de la theorie historique dans 
l'utilisation adequate des nouvelles methodes, 
dans une juste interpretation de leurs resul­
tats» 3 • 

La theorie de l'information pourra-t-elle 
contribuer a une meilleure connaissance du 
theâtre, dont l'etude fragmentaire, avec un 
aspect plut6t litteraire et documentaire, n'a pas 
pu s'encadrer jusqu'a present dans un systeme 

esthetique scientifique? La methodologie de 
recherche preconisee par la theorie de l'infor­
mation tient compte de quelques p1incipes 
fondamentaux. L'informatique se propose une 
symbolisation traductible des messages seman­
tiques - et c'est la surtout que la theorie 
informationnelle devient applicable - , mais 
en meme temps du message esthetique aussi, 
selon le degre de culture et de receptivite du 
public. Seule une analyse mathematique de 
l'reuvre d'art - qui n'ignore point le contenu 
esthetique humain - s'avere significative. L'essai 
d'analyser le message artistique multiple vise 
la revelation du symbole d'ensemble, du message 
global du spectacle. 

L'historiographie theâtrale peut devenir, au 
niveau de la pratique actuelle, une scie1îce 
independante qui dispose de methodes auto­
nomes, qui utilise Ies resultats des recherches 
dans des domaines connexes, mais aussi des 
moyens conceptuels propres, dans le but de 
reconstituer et de fixer un phenomene d'art 
evanescent. 

Marx considerait qu'«une science n'etait 
vraiment developpee que lorsqu'elle pouvait 
utiliser Ies mathematiques» 4 • Dans le domaine 
de l'histoire du theâtre et particulierement dans 
l'analyse de !'acte theâtral de jeu, Ies mathe­
matiques, considerees comme un moyen d'ana­
lyse des structures, peuvent trouver une appli­
cabilite dans le processus de dissociation des 
parties constitutives du message multiple et 
de separation en messages simples alternes, 
dans la symbolisation universelle, traductible, 
du message semantique et du message esthe­
tique, sans considerer pour autant l'application 
des mathematiques a l'histoire de !'art comme 
un but en soi. 

La methodologie esthetique informationnelle­
experimentale - peut contribuer a preciser 
la materialite de l'reuvre d 'art et par consequent 
de Ia nature du message artistique, a la dicho­
tomie symbole temporel- symbole spatia!, a 
transposer Ies messages et a etablir Ies analogies 
structurales par l'analyse morphologique du 
langage artistique, a analyser le champ de 
relations qui conditionnent la communication 
et la reception du me3sage entre Ie micro­
groupe createur et Ie collectif recepteur. 

◊ 

La plupart des preoccupations des historiens 
de theâtre se sont orientees ces derniers temps 
vers Ies moyens Ies plus efficaces appliques 
au domaine de la documentation audio-visuelle 
dans l'art du spectacle. Lors des congres et 
symposiums internationaux 5 ii y a une abon­
dance de references a des techniques de recher­
ches nouvelles, a des methodes mathematiques 
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et a des appareils techniques d'enregistrement 
en vue de leur utilisation dans un domaine 
dans lequel auparavant l'immixtion de machines 
et du calcul aurait passe pour une impiete, un 
attentat a l'adresse de l'essenc:.: artistique. 
A Bruxelles, un congres fut entierement dedie 
a la technicite des nouveaux moyens de recherche 
de la creation theâtrale, des techniques 
audio-visuelles qui peuvent faire sortir l'inves­
tigation de !'art du spectacle de la routine et 
de l'arbitraire. On a montre a diverses reprises 
qu'il y a une contradiction flagrante entre le 
caractere statiq ue des moyens classiq ues de 
documentation theâtrale et le caractere essen­
tiellement dynamique, cinetique, de l'objet de 
l'etude. La creation d'archives sonores et visu­
elles consacrees au theâtre ne pourrait resoudre 
qu'en partie le probleme, car celles-ci ne sau­
raient embrasser le tout, etant selectives. 

Les documents classiques (dossiers de docu­
ments - cahiers de mise en scene, conduites de 
jeu, moyens d'illumination et sonores, planta­
tions scenographiques, plans de constructions, 
maquettes de decor, diapositifs sceniques, de 
machineries, esquisses de costumes, masques, 
mobilier, documents photographiques, chroni­
ques theâtrales, memoires, etc.) et Ies plus 
nouveaux - audio-visuels 6, qui reproduisent le 
jeu des acteurs - peuvent montrer en quoi 
consiste la caracteristique de leur art, l'inter­
pretation d'un role, mais n'offrent pas la 
possibilite d'une analyse objective de leur 
structure et de leur style. C'est aussi Ia raison 
pour laquelle on a propose l'utilisation de 
procedes graphiques d'enregistrement du spec­
tacle, Ia creation de ce qu'on pourrait designer 
par une partition du spectacle; partition qui 
devrait offrir la possibilite de lire un spectacle: 
«Ia presence scenique, le rythme, Ies raccourcis 
et Ies passages dans le jeu de sctne - le tout 
enregistre par des procedes graphiques et, par 
consequent, la fa<;on de parler de l'acteur, 
Ies intonations et Ies caracteristiq ues sonores, 
le registre de la voix, la tonalite, l'acceleration 
ou le ralentissement du rythmc, Ies pauses, 
etc.». <- .. ) «Aussi longtemps que nous n'au­
rons pas appris a enregistrer le spectacle, a 
creer sa partition, l'histoire sera frustree d'une 
base scientifique ferme. Lorsque nous appren­
drons a noter graphiquement la partition du 
spc:ctacle, la partition des roles crees par Ies 
acteurs, 011 pourra parler d'une etape nouvdle 
dans l'evolution du theâtre, ainsi que ce fut 
le cas en musique, au moment OLI on trouva 
la modalite de notation de la musique, l'ecriture 
musicale>> '. 

Le probleme de la transcription d'une image 
theâtrale preoccupe en ces derniers temps la 
theâtrologie europeenne. II suffit de citer 

J. Jacquot, Odette Aslan, Serge Ouaknine, 
Denis Bablet, Ph. Ivernel, J. Lorang, M. Meyer, 
Bernard Dort, B. Picon-Vallin, pour mettre 
en evidence la preoccupation majeure pour la 
decouverte d'une nouvelle methodologie dans 
l'etude du theâtre contemporain. En analysan~ 
des spectacles presentes par des troupes ou 
des metteurs en scene createurs de formes 
theâtrales nouvelles ( Le Theâtre Laboratoire 
de Grotowski, l'Odin Teatret conduit par Eugenio 
Barba, The Lfring Theatre de Julian Beck 
et Judith Malina, The Open Theatre de Joseph 
Chaikin, Ies mises en scene de Brecht, lngmar 
Bergman, E. Piscator, J. Villar, S. Siqueira, 
Peter Brook, L. Liubimov, L. Epp, Antoine 
Vitez et d'autres) 8, Ies auteurs mentionnes 
sont a la recherche de moyens de «Iecture» 
inedits du spectacle moderne, voulant trouver 
la possibilite de «transcrire l'image integrale 
d'un spectacle», lorsque «entre Ies intentions 
et la realisation, entre Ies photos de scene, la 
couleur et le rythme du spectacle, tous Ies 
decalages, voire toutes Ies contradictions sont 
virtuellement possibles» 9

• II s'agit de trouver 
une methode d'analyser des formes de theâtre 
OLI se manifeste «Ia tendance a surmonter Ies 
inhibitions et Ies automatismes dans le jeu 
des acteurs, l'appel aux ressources profondes 
de !'interprete, a sa capacite imaginative. D'ou 
la modification des moyens de communiquer 
avec le spectateur, l'importance accordee a 
l'expression corporelle et a l'emission vocale, 
a l'apparition d'un nouveau langage, differant 
de celui ou la parole est tout puissante. En 
consequence, un materiei d'etude qui se refuse 
au codage, aussi longtemps que la partition 
dramatique et sa transposition sont basees sur 
l'improvisation ... » 10

• 

Les instruments d'investigation sont multiples 
dans la recomposition d'une modalite scenique. 
Certes, en premier lieu, ii y a une documentation 
riche et systematique. Sont pratiquees des etudes 
comparees de mise en scene, des etudes descrip­
tives de l'action scenique et du jeu des acteurs, 
d'autres faisant l'analyse de la relation theâtre­
spectacle par la pratique des paralleles multiples 
et des cercles concentriques, de la maniere 
d'organiser l'espace theâtral, mais Ie plus souvent 
on adopte une technique de recherche qui se 
pose pour probleme «comment transcrire l'intra­
ductible 'd'un' spectacle, la musicalite des voix 
et des corps, l'espace significatif des groupes, 
les rythmes et la simultaneite des images ( ... ) 
Ie caractere specifique et implacable de tout 
autre langage, de 'sa' technique de jeu» 11• 

II s'agit de trouver Ies moyens propices pour 
etudier Ies rapports de «l'ecriture dramatique» 
avec le metteur en scene et l'acteur - createurs 
de Ia forme du spectacle -, la composition des 
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images scenigues par l'intermediaire du corps et 
de la voix, Ies rapports entre Ies differents 
moyens d'expression, Ies demarches faites pour 
realiser le spectacle, 1 'analyse minutieuse de 
l'expression vocale et gestuelle, la fonction sou­
vent modifiee de la parole, 1 'importance de 
l'improvisation et de l'expression corporelle a 
la recherche des modalites d'expression de la 
poesie dramatigue. 

En partant de la premisse gue toute expression 
artistigue est un phenomene de communication, 
resthetigue informationnelle «considere l'reuvre 
d'art comme etant un message pris d'un en­
semble socio-culturel et transmis par le tru­
chement d'une chaîne (systeme de sensations 
visuelles, auditives, etc.), existant entre un indi­
vidu - ou un microgroupe createur -, !'artiste 
emetteur, et un individu recepteur» et gue 
ce message est «objectivement decomposable 
par un observateur exterieur - l'estheticien -
en une serie de signes pouvant etre identifies 
et enonces» 12. Cest sur ce postulat gue s'appuie, 
au fond, toute la semiologie theâtrale gui consi­
dere la «theâtralite» comme une polyphonie 
informationnelle, avec une grande densite de 
signes. Tous Ies problemes fondamentaux de la 
semiologie sont presents dans le theâtre, le 
rapport du code et du jeu, Ies vibrations signi­
fiantes du meme signe, la nature (analogigue, 
symboligue ou conventionnelle) du signe theâ­
tral, la denotation et la connotation du mes­
sage 13. 

Dans l'acception de Roland Barthes le concept 
de «theâtralite» jaillit de la realite constituee 
d'une densite de signes et de sensations gui 
se construisent sur la scene, partant de ]'argu­
ment ecrit. Le statut semantigue, affirmait 
Crin Teodorescu, est par conseguent en fonction 
d'un systeme intellectuel de significations. Et, 
puisgue la materialite d'un spectacle decoule 
non seulement d'une certaine esthetigue ou 
d'une certaine psychologie de l'emotion mais -
en principal - , d'une technigue de la signifi­
cation, nous y trouverons une grande variete 
des systemes semantigues theâtraux 14

• 

Le role de la theorie informationnelle dans 
Ies mecanismes de la perception et surtout de la 
perception esthetigue se justifie par l'extra­
polation d'une nouvelle theorie dans le domaine 
du message sonore (parole et musigue), du 
message visuel (dessin, peinture), du message 
complexe audio-visuel (theâtre, cinema) a con­
dition d'en faire constamment la distinction 
entre Ies informations semantigues et esthe­
tigues. Or, ceci ne saurait se reali ser gu 'en 
expliguant Ies phenomenes par leur decompo­
sition en elements. 

Le theâtre, constitue de messages multiples, 
comporte un message sonore, verbal, et un 

message visuel, d'attitude. Pour appliguer la 
theorie, le probleme essentiel pose par le message 
multiple sera l'attention du recepteur, la maniere 
dont le recepteur pen;:oit Ies differentes infor­
mations transmises par le message, le mode 
dont J'attention du recepteur s'exerce globale­
ment et non par des attentions disjonctives, 
l'une auditive et une autre visuelle, par exemple. 

Cependant, comme on l'a vu, Ies arts com­
plexes (Ie theâtre), aux multiples messages, 
sont des arts collectifs, gui adressent leur 
message non a un seul individu mais a une 
collectivite (Ie public), Ies multiples messages 
du theâtre etant receptes par une multiplicite 
d'individus. II se cree par conseguent un champ 
de relations interpersonnelles gui conditionnent 
la reception du message, a la difference des 
autres domaines - par exemple en litterature 
ou en peinture. 

Le microgroupe de creation - constitue, dans 
le cas du theâtre, par Ie dramaturge, le metteur 
en ~cene, le ~cenographe, Ies acteurs, Ies chore­
graphes, Ies musiciens, Ies maguilleurs, etc., 
etc. - deploie une activite gui a pour but la 
realisation d'une intelligibilite globale du mes­
sage multiple, mais, dans ce but, ii tend spon­
tanement a augmenter le contraste des alter­
nances de debit informatif entre Ies messages 
partiels, composantes du message multiple, 
suivant le degre de culture et de civilisation 
d'une societe, Ia culture theâtrale preexistante 
et Ies formes artistigues deja constituees. En 
ces conditions, Ie message multiple est un 
message instable gui, «au cours de l'evolution 
historigue, tend a la dissociation de ses parties 
constitutives lesguelles, au lieu de se homoge­
neiser toujours davantage, tendent a se separer 
en messages simples alternes» 15• Cest, evidem­
ment, de nos jours, le cas des formes theâtrales 
aleatoires. Mais ce n'est pas de ce point de 
vue gue le probleme nous preoccupe ici - a 
savoir de !'autonomie et de la structure de 
l'reuvre d'art - , de meme gue Ie probleme 
de la relation-perception-reaction (probleme 
fondamental tant du point de vue esthetigue 
gue de la psychologie experimentale) ne saurait 
entrer dans le present debat aussi Iongtemps 
gu'il est dedie - d'une maniere restrictive -
au probleme des elements composants de l'acte 
theâtral (de ]'acte de jeu) et de la modalite 
d'enregistrement. II est certain gue cette deli­
mitation du sujet ne saurait nous obliger a 
6ter l'objet d'etude de Ia complexite historigue, 
esthetigue et psychologigue du phenomene 
theâtral, cependant ii n'est pas moins vrai 
gue dans cette premiere partie de notre etude 
nous sommes obliges de nous preoccuper en 
premier lieu du mode de constitution du message 
multiple du theâtre, de la maniere dont se 
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constitue la suite des messages partiels gui 
nous conduiront au symbole d'ensemble et 
gui sont Ies elements composants generatifs 
du message semantigue. 
Ă ce point de vue, l'etude du probleme des 

elements composants de l'acte de jeu s'impose 
pour des raisons multiples, tout d'abord parce 
gu'ils sont Ies generateurs des messages partiels­
constitutifs du message multiple - et, non 
pas en derniers lieu parce gue la preoccupation 
de trouver un systeme de codage des messages 
partiels suppose gue Ia materialite de l'ceuvre 
d'art soit relevee et decomposee en meme 
temps, selon la nature du message artistigue, 
auditif ou visuel. II s'agit de ce gue A. Moles 
appelle le proces d'ecretage et gui dans la 
pratigue de l'analyste du phenomene theâtral 
se traduira par une dichotomie des symboles 
temporels ou spatiaux et par la transposition 
des messages, etudiant le langage en tant gue 
signification et morphologie. 

◊ 

Chacune des composantes du spectacle est 
redevable a la piece (a I'ceuvre dramatigue) d'un 
nombre de prestations. Le mot est une structure 
avec une unite fonctionnelle ( le signifiant) et 
un sens ( le signijie), ii engendre le signe primor­
dial et se trouve a Ia base de la representation 
theâtrale, cet acte semantigue global d'une 
grande densite. Si la specificite theâtrale du 
spectacle prend sa source dans la «theâtralite» 
meme de l'ceuvre dramatigue, c:ir ii ne peut y 
avoir une dramaturgie qui en soit exempte, 
l'acteur est celui qui a une grande valeur seman­
tigue dans le processus de creation. L'acteur 
est le support le plus efficace du gestus de 
la piece, I'acteur est a meme de le signijier, 
de le signaler, de l'imposer, car («en matiere 
de signes d'un spectacle, le spectateur doit 
pouvoir en lire Ies idees» - R. Barthes), l'acteur 
est celui qui definit et configure une grammaire 
du spectacle. 

L'acteur est l'auteur d'une ecriture gui peut 
demeurer hermetique guand elle est trop touffue 
(la plethore, donc l'abondance pleonastique du 
meme signalement) ou quand elle est trop 
pauvre (lorsque le signe ne se detache pas de 
son sens Iitteral). «L'acteur - disait Crin Teo­
dorescu, ce doue theoricien et metteur en scene 
aux references duquel nous revenons avec 
reconnaissance - est un signe malade lorsqu'il 
est trop, trop peu ou mal nourri de significations 
et un signe bien portant quand ii est fonctionnel, 
guand ii laisse libre la transmission de la 
signification profonde du spectacle, sans l'appau­
vrir, ni l'accabler de densites parasites» 16

• 

C'est a l'acteur que revient, en premier lieu, 
la tâche de transformer Ies signes litteraires en 

signes theâtraux. C'est lui gui fait que la «theâ­
tralite» contenue de l'ceuvre dramatigue acguiere 
de nouvelles significations, au-dela de la realite 
impliquee, c'est lui qui cree un theâtre puissatn­
ment signifiant, gui se refuse donc a un theâtre 
dogmatique (le theâtre des verites preetablies), 
devenant pour l'art scenigue l'homme gui 
produit des signes, le homo semnijicans 17• 

L'acteur ne doit pas exprimer le reel mais 
le signifter. Place au centre du miracle theâtral, 
l'acteur «constitue le theâtre comme le lieu 
d'une "ultra incarnation", ou le corps devient 
double; ii est a la fois corps vivant, venu d'une 
nature triviale, et corps ideal, solennel, investi 
dans sa fonction d'objet artificiel de signe» 18

• 

L'art de l'acteur est devenu au cours de la 
derniere decennie le sujet de recherches multi­
laterales justement parce gu'il est le principal 
realisateur de l'ecriture dramatique. Peter Brook, 
Grotowski, Eugenio Barba, J. Lecoq - dans 
des instituts de recherche, des laboratoires, des 
theâtres experimentaux 19 - plaident de plus 
en plus souvent pour un theâtre de I'acteur. 
La discrimination geste-mot, gui caracterisait 
Ie theâtre au cours des siecles et des decennies 
passes, est soumise a une analyse gui la conteste. 
Meme Ies acteurs de la vieille generation - Jean­
Louis Barrault, par exemple - sont arrives a 
la conclusion gu'il n'y a pas de contradiction 
entre geste et mot, gue le poeme corporel est 
un pendant du mot. Deja pour Jacques Dalcroze, 
I'acteur devait disposer d'une audition interieure, 
gui lui donnerait la possibilite de saisir Ie, 
rythme de I'ceuvre dramatigue, qui le conduirait 
aussi bien vers un sens rythmique musculaire, 
g ue vers le sentiment esthetig ue generateur 
d'emotion 20. 

Si Ies experimentations effectuees dans le 
laboratoire de Peter Brook, a Paris, sont 
arrivees aujourd'hui a des formes paratheâtrales, 
par une transgression du jeu des acteurs au-dela 
du contenu informationnel du langage (voir 
l'utilisation, dans des spectacles propres ou 
de ses disciples, des langues mortes, du folklore 
hermetique pour le spectateur europeen), si 
dans de pareils spectacles (Timon d'Athenes, 
Les Troyennes, etc.) on met !'accent sur la 
sonorite en soi, sur !'element phonique et 
moins sur la signification du mot, effa<;ant 
Ies frontieres entre le theâtre et le caractere 
sacral du ceremonial artistique, tendant, para­
doxalement, a une sacralisation du langage 
artistique, a la transformation de !'acte de jeu 
en rituel, nous ne saurions tout de meme 
oublier gue ce fut Peter Brook a imposer dans 
le theâtre moderne !'idee gu'une representation 
est un acte de communion fonde sur la relation 
entre l'el'eil du spectateur et ce gui s'ouvre 
dans l'acteur a mesure gu'augmente l'interet 7 
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du public. Durant Ies annees ou ii realisait 
des spectacles tels Le Roi Lear ou Le Songe 
d'une nuit d'ete, Peter Brook considerait le 
theâtre comme «une possibilite donnee a l'homme 
d'augmenter pour une certaine duree l'intensite 
de ses perceptions» 21

. 

Jerzy Grotowski, dans son institut de recher­
ches de !'art de l'acteur s'efforce a faire du 
theâtre et de !'art des acteurs une discipline 
scientifique, a trouver des methodes qui ne 
laissent pas I'acteur a Ia discretion de l'inspi­
ration, de la spontaneite ou des autres facteurs 
imprevisibles. Meme si une extension des recher­
ches en relation avec d'autres disciplines (la 
psychologie, la phonologie, I'anthropologie) Ie 
situe dans des spheres experimentales extra­
theâtrales, Grotowski prend pour point de 
depart deux exigences justifiees vis-a-vis de 
l'acteur: 

a) la provocation d'un processus d'autoreve­
lation, allant jusqu'au subconscient mais cana­
lisant cette provocation dans le but d'obtenir 
la reaction desiree et b) la science d' articuler 
ce processus, de le discipliner et de le transformer 
en s1gnes. 

Partisan du theâtre pauvre, ascetique, Gro­
towski plaide pour un theâtre dans lequel 
l'acteur est le theâtre meme, un theâtre ou ne 
subsistent que l'acteur et le spectateur, dans 
lequel Ies elements visuels et auditifs sont 
construits par l'acteur par l'intermediaire du 
corps et de la voix. L'acteur doit construire son 
propre langage psychanalytique du son et du 
geste, de meme que le poete realise sa proprc: 
langue psychanalytique du mot 22• «Pour creer 
le theâtre nous devons aller au-dela de la litte­
rature car il commence la ou Ia parole ne suffit 
pas ( ... ) Que la langue du theâtre ne puisse 
etre une langue de mots, mais une langue 
propre, fondue avec sa propre matiere» 23

• 

Dans l'acception moderne du theâtre, le 
texte dramatique, la mise en scene et Ies moyens 
d'expressivite scenique sont consideres comme 
des aspects complementaires, comme des ele­
ments constitutifs et interdependants, du langage 
theâtral. Meme s'il est difficile d'etablir un 
denominateur commun des nouvelles modalites 
de creation, nous devons relever Ia preoccu­
pation quasi unanime pour l'activite de jeu, 
l'importance accordee a l'emission vocale, a 
l'expression corporelle, a l'improvisation des 
acteurs. La fonction de l'acteur dans le spectacle 
est de plus en plus importante, puisque le 
createur est lui-meme le createur d'un langage 
de signes qui mene a l'annulation des stereo­
typies de comportement du passe, attendu que 
l'acteur contemporain est guide vers des modes 
de creation collectifs, dans lesquels l'exploration 
du son et du mouvement, l'exercice de l'imagi-

nation se trouvent au premier plan. C'est 
l'acteur qui realise la composition des images 
de grande poesie par l'intermediaire du corps 
et de la voix 24• II y a aussi des formes theâtrales 
ou se manifeste la tendance vers la disparition 
du mot, qui devient subordonne au jeu corporel 
et au son vocal, ii y a des formes «theâtrales» 
qui peuvent etre considerees, en premier lieu, 
des spectacles d'expression corporelle (voir le 
living-theâtre, le theâtre de pantomime, Ies 
scenarios montes par Szajna); ii y a des 
modalites theâtrales qui, remontant aux origines 
du theâtre, agissent sur le subconscient du 
spectateur, instaurant de nouvc:aux rites cere­
moniels (voir Grotowski, Eugenio Barba). 

Aucune de ces formes de theâtre, y compris 
le theâtre qui fait appel a la raison, a la rcflexion 
introspective et qui eveille Ies consciences, ne 
propose au spectateur des explications univo­
ques. La symbolique du spectacle, des scenes, 
offre plusieurs significations possibles et dans 
ces conditions l'analyse du spectacle suppose 
un codage et une identification des signes 
transmis par l'intermediaire de toutes Ies com­
posantes du spectacle (trame, mise en scene, 
scenographie, espace scenique, lumierc:, musique, 
choregraphie, etc.), mais surtout de !'acte de 
jeu et, par dissociation, de ses elements compo­
sants. 

Le probleme qui se pose est cdui ele la kcture 
d'un spectacle, de la fa<;on dont nous discernons 
Ies rapports entre Ies moyens d'exprcssion dans 
le cadre du processus de creation de I'reuvre 
(du spectacle) et de la maniere dont nous analy­
sons avec des instruments objectifs l'exprc:ssion 
vocale et gestuelle de l'acteur. 

On a parle ces derniers temps de la tragedie 
du langage, du fait que l'expression voc1le et 
gestuelle, accompagnee de quelques accessoires 
et de lumiere, sont suffisants pour le theâtre, 
du fait que le langage est une cause des entraves 
de la communication, que le texte («cet agent 
de la clarte discursive») ne serait indispensable 
qu'en tant que stimulant pour la creation de 
I'acteur, dans son effort de donner une nouvelle 
dimension et une autre signification au verbe. 
Les mots, «ces indices courants et acceptes des 
pensees» (Bacon), ces «signes des idees» (Locke), 
constituent Ies signes linguistiques tant du 
langage commun que de celui artistique. La 
langue (en tant que systeme de signes qui 
exprime des idees 25) «est le plus repandu et 
Ie plus caracteristique des systemes semiotiques 
( ... ). La Iangue interprete tous Ies autres 
systemes semiotiques, elle peut Ies traduire 
tous dans ses propres signes et c'est pourquoi 
elle est devenue le systeme semiotique le plus 
commun, le plus frequemment utilise et doue 
de la plus grande efficience» 26• 
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La Iangue, etant le systeme de communication 
humaine Ie plus frequent et le plus repandu, 
represente pour I'acteur l'un des elements fon­
damentaux de son art, on pourrait dire !'element 
composant primordial, qui engendre et condi­
tionne !'acte de jeu, en fonction de ce que 
Chomsky appelle «!'aspect createur de l'utili­
sation de la langue». Le verbe, en tant que signe 
linguistique du langage artistique scenique, 
constituera le point de depart de l'image artis­
tique, I'acteur etant oblige a une motivation 
du sens du mot (signifie) par rapport a sa forme 
acoustique - et non seulement acoustique -
en tant que signifiant. («Le langage - affirme 
E. Benveniste - permet de se constituer en 
structure de jeu, comme un ensemble de figures 
produites par des relations intrinseques des 
elements constants» 27). L'acteur est par conse­
quent le createur de signes, metaphores de la 
realite, I'acteur n'imite pas Ia realite. II trans­
figure Ia nature en motivant interieurement la 
verite de l'expression et l'image par lui creee, 
ii oblige le spectateur a un effort de reconversion, 
en lui laissant la liberte de «creer» a son tour 
une realite personnelle par !'impact qu'il subit 
du signe de I'acteur. Les signes naissent dans 
le cadre d'une relation metaphorique entre texte 
et action (aux solutions pratiquement illimitees), 
dans le processus de creation d'un langage 
theâtral organique uniguement par Ies moyens 
de I'acteur 28• 

Le message litteraire devient dans le spectacle 
un message complexe, organise sur plusieurs 
echelons, permettant aux spectateurs de discer­
ner Ies sens du spectacle. J. Chaikin reproche 
au systeme Stanislawski un exces d'introspec­
tion, le recours abusif a la memoire affective 
de I'acteur et preconise un nouveau rapport 
entre auteur et acteurs, l'auteur devant tenir 
compte du fait que l'apport createur de l'acteur 
tient essentiellement du domaine du mouvement, 
du sonet du rythme, de l'improvisation. L'ceuvre 
litteraire et sa realisation scenigue ne constituent 
pas forcement deux etapes distinctes successives. 
La symboligue du spectacle contemporain est 
fondee sur le principe d'une fecondation rec1-
proque entre Ia creation Iitteraire et celle 
scenique. 

Le langage theâtral a une vision poetigue 
propre (particularites de l'ecriture dramatigue, 
personnalisations, images poetigues), affermie 
par l'invention verbale et gestuelle de I'acteur. 
Du jeu de I'acteur font partie aussi Ie decor, 
le costume et le maquillage, tout cela emettant 
des messages partiels subordonnes au jeu pro­
prement dit. L'action lucide de I'acteur est 
celle qui fait la transition du jeu au signe et 
determine la symboiigue du signe dans Ie 
theâtre 29

• La visualisation, doublant !'element 

sonore de langage, se produit aussi par l'inter­
mediaire du costume et du maquillage mais 
tout d'abord par I'intermediaire de l'action cor­
porelle, du langage gestuel, de Ia rythmigue 
du mouvement. 

II s'agit de la decouverte (et de l'enregistre­
ment) d'un Iangage theâtral dont Ies moyens 
depassent le simple retour au theâtre de la 
cruaute d'Artaud (comme celui qu'ont essaye 
Ch. Marowitz, Giuseppe Bertolucci), d'un 
langage «ou I'on passe du monde exterieur 
dans le monde interieur, dans lequel ii y a, 
tour a tour, identification ou distanciation, 
a travers lequel ont peut mediter sur ce qui 
nous conditionne davantage et qui rapporte 
tous Ies themes a Ia societe» 30 . 

La tâche qui revient a I'acteur est-elle de 
transrrettre - comme le soutient Leon Epp -
Ie sens de chaque mot, de fa9on que le specta­
teur puisse librement creer ses propres images 
et 8ignifications, ou bien est-elle, cette tâche, 
bien plus complexe, ne devrions-nous nous 
limiter gu'aux prolegomenes de l'esthetique de 
Brecht, lequel preconise gue le texte est destine 
a etre absorbe par la representation, et au fait 
que pour !'interprete le processus d'elaboration 
du texte et du spectacle ne sont pas insepara­
bles? Bernard Dort propose un modele de 
travailler sur Ie texte dramatique, sur des 
materiels empruntes a la realite, cependant 
radicalement transformes par leur «theâtra­
lisation». La conclusion qui s'impose est que 
Ia valeur du texte dramatigue ne saurait consister 
qu'en sa representation, dans la maniere dont 
ii est determine au point de vue scenigue pr.r 
Ies elements theâtraux de la conception de jeu, 
par la maniere dont se constitue l'image theâ­
trale. Mais le spectacle suppose un systeme de 
rdations complexes avec le spectateur. La repre­
sentation theâtrale se traduit en images, en 
symboles; l'analyse ne saurait se resumer a 
une analyse critigue globale. Et c'est preci­
sement pour realiser et composer une image 
globale du spectacle gue devient utile la decom­
position en elements composants de !'acte 
theâtral, de !'acte de jeu. 

II n'est pas guestion du detail de jeu, de 
«la signification excessive du detail (gui) detruit 
la signification naturelle de l'ensemble» ni de 
la modalite de mettre en relief le mot, de «ce 
gu'on appelle dire un texte» 31 (pas parce gue 
nous serions en contradiction avec des theori­
ciens tels Robert Brustein, leguel soutient gue 
la dramaturgie communigue «des moments 
eleves de meditation» par des points d'excla­
mation et non par le langage, ou comme Joseph 
Chaikin, gui affirme que «la forme de commu­
nication Ia plus elevee, dans le theâtre, est 
Ie silence~> 32

), ii s'agit d'elements gui constituent 9 
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Ies ressources psycho-corporelles de I' acteur, 
depuis la sensibilite et la spontaneite jusqu'aux 
ressources techniques et extra-corporelle utilisees 
par l'interprete dans l'edification de l'image 
scenique. 

Le but du theâtre, dit Alain, est de composer 
des signes. L'acteur choisit ses signes (Ies 
gestes, les expressions mimiques et vocales). 
La personnalite de l'acteur est conditionnee 
par des qualites foncieres originales (le desir 
de jouer, de s'exprimer par differents moyens: 
expressions motrices, langage gestuel, mimique 
vocale, disponibilites ludiques: le gout de la 
metamorphose qui suppose la grime, le masque, 
le travesti) mais la personnalite de chaque 
acteur, quel que soit son degre de dotation 
originale, se configure selon le dosage des 
composantes specifiques qui dominent son acti­
vite ludique, suivant l'apport de ses qualites 
physiques, sensibles et intellectuelles. 

L'emotion brute ne saurait conduire vers l'art, 
le jeu de l'acteur a un caractere d'emotion 
esthetique, l'imitation est pleonastique, de na­
ture esthetique inferieure, voire anesthetique, 
mais il ne peut non plus y avoir un acteur 
abstrait, non figuratif. Dans la tentative de 
preciser la capacite de symboliser de )'interprete 
dramatique, de deceler la symbolique codee 
de l'art de l'acteur, qui n'imite pas tout simple­
ment, mais invente, ii faut tenir compte du fait 
que «l'art ne se manifeste pas exclusivement 
par un systeme de traduction aisement dechif­
frable, mais surtout par l'assimilation de moyens 
avec une qualite d'intentionnalite dont la valeur 
peut etre parfois difficile a saisir» 33

. 

Cest justement le probleme qui se pose a 
l'esthetique informationnelle dans ses efforts 
d'analyser la complexite de l'image artistique. 
Dans l'art de l'acteur aussi - comme dans 
d'autres domaines de creation - Ies signes et 
Ies symboles peuvent etre classifies de differents 
points de vue. fls peuvent etre acoustiques, 
visuels, tactiles ou entraînant d'autres sens, ils 
peuvent etre intentionnels, ou involontaires, 
systematiques ou non systematiques, directes ou 
derives (. .. ). Une autre distinction importante 
est celle entre Ies signes «iconiques» et «non 
iconiques», c'est-a-dire entre ceux qui ressem­
blent d'une fa<;on ou d'une autre aux Ies 
objets et a l'experience auxquels ils se referent 
et ceux qui sont purement conventionnels» 31• 

Reste a donner une reponse a la question si 
le spectacle theâtral en tant qu'reuvre d'art 
(et, en subsidiaire, l'acte de jeu) peut etre decrit 
sous l'aspect statistique, comme une pluralite 
d'elements distincts; si le spectacle, considere 
en tant que processus de communication dans 
lequel l'homme (interprete et spectateur) est 
«emetteur et recepteur des etats esthetiques», 

est un processus de signes quantifiables et 
pouvant etre caracterises au point de vue 
mathematique, graphique. La reponse peut etre 
donnee si l'on confront le spectacle theâtral 
avec Ies quatre composantes fondamentales de 
l'esthetique informationnelle: I) «la caracte­
risation de l'reuvre d'art en tant que renseigne­
ment, information esthetique transmise par le 
truchement d'un code elabore sur la base d'un 
repertoire de signes», 2) «Ia conception du 
processus de realisation et de reception esthe­
tique comme processus de communication entre 
emetteur et recepteur», 3) «le fait de rapporter 
Ies caracteristiques informationnelles theoriques 
et des caracteristiques quantitatives de l'reuvre 
d'art aux parametres humains decouverts par 
la psychologie informationnelle», 4) «Ia tentative 
de faire de la sorte pour que le jugement esthe­
tique puisse etre deduit par un calcul sur la 
base d'un algorythme correspondant» 35 . 

Le spectacle est constitue d' un repertoire de 
signes de natures differentes. Le repertoire de 
signes du theâtre, art compose, de synthese, 
sera constitue, a son tour, d'une multitude de 
signaux: le son, le mouvement du corps, la 
couleur, la lumiere, l'espace. («Chaque signe 
possede la capacite de devenir element compo­
sant, pierre de construction pour un signe 
superieur, pour un supersigne» 36). Dans le 
spectacle de theâtre, Ies signes et Ies supersignes 
sont subordonnes a une relation imposee par 
son caractere de synthese (utilisant des elements 
de plusieurs arts), mais reconvertissant Ies 
differents signes physiques - plastiques, acous­
tiques, cinetiques, etc., - dans des signes ayant 
une nature nouvclle, une specificite nouvelle 
determinee par la synthese de l'image theâtrale. 
Le spectacle theâtral est par consequent la 
totalite d'une multiple combinaison de signes 
qui dans la relation emetteur-recepteur devien­
nent des signes esthetiques. 

Le spectacle en tant qu'reuvre d'art n'est pas 
tout simplement le message d'un individu, 
!'artiste, pour un autre individu, mais doit 
etre considere «comme un ensemble complexe, 
susceptible d'etre recompose par un enchaîne­
ment d'elements plus simples», comme une 
forme ou une structure constituee d'un «groupe 
d'elements per<;us en une comprehension globale 
et simultanee, qui ne sont pas le produit d'un 
assemblage fortuit mais d'un certain nombre 
de regles intentionnelles» 37

• 

Les multiples messages de !'acte theâtral 
(message cinetique, message sonore, message 
visuel, message litteraire) constituent autant 
de canaux sensoriels supposant dans l'analyse 
esthetique informationnelle l'application de cri­
teres methodologiques qui partent de la descrip­
tion du canal, de l'emetteur et du recepteur, de la 
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description formelle du message, passent par 
la recherche des elements pouvant etre reperes 
et enonces a differents niveaux et par l'elabo­
ration d'un repertoire specifique de signes (dans 
le cadre culturel ou se situe !'acte de la commu­
nication), pour aboutir a la recherche des lois 
qui gouvernent l'assemblage de ces signes et 
dont l'ensemble constitue la structure meme 38. 

L'esthetique informationnelle a de la sorte 
un important role heuristique puisque, une fois 
devenue science experimentale, elle se preoccu­
pera des mecanismes et de la structure de la 
creation artistique, pour arriver par la suite 
a preciser le degre d'originalite de l'ceuvre. 
Dans le cas du theâtre, art des images mobiles 
avec un message original autonome, l'esthetique 
informationnelle insistera sur Ies principales 
chaînes de communication, sur ses multiples 
messages, nes de la multiplicite des langages, 
pour relever la specificite de son message 
global. 

La difficulte dans le cas du theâtre est aug­
mentee par le caractere evanescent de la creation, 
car, a la difference du film, lequel est «le message 
d'une consene cu/ture/le iconique», disponible 
pour la recherche a projections pouvant se 
repeter, le spectacle de theâtre a une existence 
ephemere et qui ne se repete jamais d'une 
fa9on absolument identique. 

Meme imprime sur pellicule, le spectacle 
theâtral ne saurait constituer une voie de 
perception immediate des significations de !'acte 
theâtral. 

S'il existe une science du cinema, la cinema­
tique, la science «de combiner des morphemes 
et des cinemes dans des formes et des praxemes 
pour constituer des sequences de tactique», 
une science du theâtre devrait etudier la structure 
du spectacle, au-dela des elements Ies plus 

1 ABRAHAM MoLEs, Theorie de /'information et per­
ception esthetique, Paris, 1958, p. 9. 

2 V. LIYEANU, Istorie, calcul, teorie istorică, în Era 
socialistă, LV annee, juillet, 14/1975, p. 29. 

'1 Ibidem, p. 30, 35. 
4 K. MARX, F. ENGELS, Scrieri ale.w', voi. I, Bucarest, 

1945, p. 98. 
5 Voir Ies Actes du xe Congres de SIBMAS,Bruxelles, 

1972, oct., Cahiers theâtre Louvain, 18, 19, 20. 
6 Denis Gontard proposait: l'enregistrement integral 

des spectacles sur bande magnetique; des diapositives 
en blanc et noir et en couleurs des scenes Ies plus impor­
tantes du spectacle, des decors et des costumes; des 
films de 16 mm d'apres le spectacle ou d'apres Ies scenes 
Ies plus importantes du point de vue de la mise en scene 
ou de l'interpretation, dans le but de creer des documents 
dynamiques, iconographiques et sonores de duree, a la 
disposition du chercheur. II semble que «l'histoire du 
theâtre est justifiee a exiger aujourd'hui des moyens de 
reproduction a meme de rendre la totalite d'un spectacle: 

simples (Ies morphemes ou Ies cinemes) dans 
la zone des supersignes ou des syntagmes de 
l'objet anime, «impliquant l'elaboration d'une 
grammaire du mouvement et de l'objet» 39

• 

Fondamentale pour Ies recherches modernes 
dans le domaine du theâtre, l'esthetique infor­
mationnelle (experimentale) se propose d'etudier 
la materialite de l'ceuvre d'art, d'etablir la 
nature du message artistique (et, dans le cas 
de l'expression artistique, de l'acteur, ce createur 
d'un langage de signes, l'analyse de l'image 
poetique creee par l'intermediaire du corps et 
de la voix), l'analyse des relations qui condi­
tionnent la reception du message artistique en 
meme temps que l'analyse morphologique du 
langage par l'elaboration d'un instrument mesu­
rable, par la creation d'une grammaire theâtrale. 

Le scepticisme de ceux qui voient dans l'appli­
cation de l'esthetique informationnelle a l'ana­
lyse du theâtre un exces qui nous eloigne de 
la nature artistique, sensible, de la creation se 
manifeste par la mefiance envers sa capacite 
de relever avec subtilite Ies interrelations et le 
caractere global de certains indicateurs de la 
structure artistique: l'imagination, ses propri­
etes projectives, intuitives, l'affectivite, l'expres­
sivite. En outre, on pourrait citer ce que disait 
Ciceron a propos du fait que Ies emotions de 
notre âme sont douees, par la na ture, de la physi­
onomie, !'accent et le geste qui leur sont propres 
et qui peuvent etre pratiquement demontres. 

II n'en est pas moins vrai, cependant, que 
malgre la technicite de ses moyens de recherche 
l'analyste contemporain du phenomene theâtral 
a le devoir de garder vive sa perspicacite et sa 
sensibilite, afin de dechiffrer et interpreter ce 
que Diderot aussi saisissait dans la creation de_ 
l'acteur: «Jene te vois pas seulement, je t'entends. 
Tu me parles avec tes mains». 

forme, cauleur et son» (voir Cahiers theâtre Louvain, 
p. 15). 

7 Voir NINA MINTZ, Utilisation de documents audio­
visuels dans Ies musees sovietiques des arts du spectacle, 
in Cahiers theâtre Louvain, p. 24. 
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