Le développement et la diversification des
modalités artistiques du thédtre contemporain,
la multiplication des conceptions et des méthodo-
logies de I'art du spectacle (en un éventail qui
s’étend des formes classiques, conventionnelles,
de l’art scénique, jusqu’aux nouvelles formes
du théatre aléatoire — parfois, méme, du méta-
théitre et du parathéitre) ont déterminé dans
le monde de la théatrologie une recherche fébrile,
sous de multiples aspects, des moyens d’analyse
du phénomeéne de I’art scénique.

Le théatre, art audio-visuel, art a la fois
temporel et spatial, art de la catégorie de czux
aux multiples messages, a €été, des décennies
durant, quelle que fit sa forme d’expression,
analysé a travers le prisme d’une méthodologie
dont le critére esthétique se combinait avec
celui historique, en vertu de jugements de
valeur relatifs, étant donné le coefficient de
subjectivité de linterprétation personnelle. Si,
d’une fagon générale, I’objectivité de I'historien
se constitue en un processus de confrontation
continue des positions et des informations
contraires 4 propos de chaque événement ou
de chaque biographie, ’objectivité de I’historien
d’art sera renforcée d’autant plus par les instru-
ments et les techniques d’analyse qui le rap-
procheront dans la plus grande mesure de la
structure intime du phénoméne artistique re-
cherché.

L’une des taches fondamentales de [’historien
d’art a été de tout temps ’énumération, [’opposi-
tion, la description et I’analyse synchrone des
phénoménes scéniques au point de vue histo-
rique. La méthode d’analyse comparative, appli-
quée a l'intérieur du domaine ou par rapport a
d’autres domaines connexes de l'art et de la
culture, a donnédes résultats dansla comparaison
historico-génétique, dans [établissement du
rapport entre le théatre et les autres formes
de la culture et des arts, dans I’examen des
phénoménes d’origine commune ou qui se sont
différenciés au cours du développement histo-
rique et méme dans le domaine des précisions
historico-typologiques ou de I’analyse des lois
des emprunts et des influences.

Dans [I'historiographie théitrale roumaine
cette direction a abouti, dans le cadre d’études
de synthése, a I’élaboration du déterminisme
spécifique du développement de notre théitre
dans le contexte du cadre historique-culturel-
artistique national et européen, a ’analyse de
la complexité du phénomene théatral au point
de vue de sa fonction sociale-esthétique éduca-
tive, de I'organisation sociologique de la vie
théatrale (y compris la composition du public),
de la structure architectonique de la salle de
jeu; enfin, a la démonstration du caractére
spécifique national de la culture théatrale, par
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I’analyse des écoles, des courants et de la
formation artistique.

«Le cceur» de I'histoire du théatre est constitué
par I'histoire du spectacle, des modalités esthé-
tiques, des styles de jeu, par la préoccupation
pour 'évolution de I'image théatrale et impli-
citement I’observation du processus d’adaptation
de I'art scénique a 'expression du dramatisme
dans ’époque. L’analyse du spectacle — difficile
dans la sphére du passé, ou doivent agir les
moyens de reconstitution, a travers les sources
documentaires, d’un phénoméne artistique péris-
sable — devient un probléme d’étude concréte,
d’analyse phénoménologique du théitre, de
morphologie du spectacle, aussi longtemps que
la fonction du critique et de I’historien s’exercera
a préciser Dattitude a I’égard du texte dans la
modalité théatrale pratiquée, A saisir et a révéler
les rapports entre le langage parlé et celui de
comportement, entre la parole et le mouvement,
entre ceuvre et personnages, a 'égard des met-
teurs en scéne et des acteurs. La fonction majeure
doit s’exercer en principal dans le domaine de
I'analyse scientifique de l'acte théitral de jeu,
du spectacle — ce conglomérat d’éléments émo-
tionnels constituant a la fois un message esthé-
tique global.

L’histoire du théitre, comme toute science
humaniste, étudie «le message du monde exté-
rieur a I'individu et les réactions de celui-ci» 1.
L’étude du théatre oblige donc, au premier
chef, a considérer le rapport action-commu-
nication qui confére a I’art scénique un rdle
actif dans la dynamique de la société. La
théorie de l'information a essayé, ces derniers
temps, d’intégrer ces concepts fondamentaux
dans le domaine de I'art, particuliérement dans
le mécanisme de la perception esthétique. Une
riche littérature rapporte les possibilités d’analyse 3
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de Pacte théatral a lapplication de la théorie
informationnelle dans le domaine des arts
audio-visuels. Le principe de base — I’explica-
tion du phénomeéne artistique par la considé-
ration de chaque élément composant a part,
ainsi que par l’analyse mathématique des
formes — a le don d’éveiller I'intérét de I'histo-
rien d’un art aux multiples messages, le théitre.

Certes, toute tendance a appliquer d’une
maniére absolue les mathématiques dans 1'uti-
lisation de l’esthétique informationnelle et du
calcul pour I'analyse de I'ccuvre scénique ne
saurait mener qu’a une réduction de I'histoire
du théatre et de ses moyens d’analyse a une
simple accumulation d’expressions mathéma-
tiques. «Les historiens intéressés par les nouvelles
méthodes ne se proposent pas d’appliquer les
mathématiques a 'ensemble des problématiques
humaines, mais seulement de vérifier les possi-
bilités d’application des méthodes mathéma-
tiques et de la technique électronique a I’étude
de certains aspects de I'histoire, a I'effectuation
de quelques-unes, des opérations composantes
de la recherche historique» 2.

L’extrapolation de la théorie de I'information
au domaine de I’histoire de I’art, donc de la per-
ception esthétique, suppose I’explication du
phénomeéne par la décomposition en éléments
dont la quantification et I'interprétation peuvent
conduire tant a4 des informations sémantiques
qu’esthétiques. Le message multiple et complexe
du théitre est un message instable, lequel, pour
&tre analysé, codé ou interprété, doit étre
dissocié dans ses parties constitutives, doit étre
séparé en messages simples, alternés en fonction
d’éléments composants du théitre en tant que
phénoméne artistique multiple, ou méme seu-
lement de I'acte de jeu en tant que phénomeéne
complexe de lactivité ludique conditionnant
la spécificité du théatre.

La classification et la quantification de I’infor-
mation permettra a I'historien «de prendre en
considération une masse d’information incom-
parablement plus riche que celle utilisable par
les recherches limitées aux comparaisons visuelles
ou a l’enregistrement des caractéristiques des
divers objets sur des fiches»; «le recours de
Vhistorien aux mathématiques et au calculateur
¢électronique, loin de dés-idéaliser [’histoire
comme certains le croient, met en lumiére le
role inhérent de la théorie historique dans
I'utilisation adéquate des nouvelles méthodes,
dans une juste interprétation de leurs résul-
tats» 3.

La théorie de linformation pourra-t-elle
contribuer a4 une meilleure connaissance du
théatre, dont I'étude fragmentaire, avec un
aspect plutdt littéraire et documentaire, n’a pas
pu s’encadrer jusqu’'a présent dans un systéme

esthétique scientifique? La méthodologie de
recherche préconiséz par la théorie de I'infor-
mation tient compte de quelques piincipes
fondamentaux. L’informatique se propose une
symbolisation traductible des messages séman-
tiques — et c'est 1a surtout que la théorie
informationnelle devient applicable —, mais
en méme temps du message esthétique aussi,
selon le degré de culture et de réceptivité du
public. Seule une analyse mathématique de
Ieuvre d’art — qui n’ignore point le contenu
esthétique humain — s’avére significative. L’essai
d’analyser le message artistique multiple vise
la révélation du symbole d’ensemble, du message
global du spectacle.

L’historiographie théatrale peut devenir, au
niveau de la pratique actuelle, une sciernce
indépendante qui dispose de méthodes auto-
nomes, qui utilise les résultats des recherches
dans des domaines connexes, mais aussi des
moyens conceptuels propres, dans le but de
reconstituer et de fixer un phénoméne d’art
évanescent.

Marx considérait qu’«une science n’était
vraiment développée que lorsqu’elle pouvait
uiiliser les mathématiques» 4. Dans le domaine
de I'histoire du théatre et particuliérement dans
I’analyse de I'acte théatral de jeu, les mathé-
matiques, considérées comme un moyen d’ana-
lyse des structures, peuvent trouver une appli-
cabilité dans le processus de dissociation des
parties constitutives du message multiple et
de séparation en messages simples alternés,
dans la symbolisation universelle, traductible,
du message sémantique et du message esthé-
tique, sans considérer pour autant I'application
des mathématiques a Uhistoire de [’art comme
un but en soi.

La méthodologie esthétique informationnelle—
expérimentale — peut contribuer a préciser
la matérialité de ’ceuvre d’art et par conséquent
de la nature du message artistique, a la dicho-
tomie symbole temporel—symbole spatial, a
transposer les messages et a établir les analogies
structurales par I’analyse morphologique du
langage artistique, a analyser le champ de
relations qui conditionnent la communication
et la réception du message entre le micro-
groupe créateur et le collectif récepteur.

<

La plupart des préoccupations des historiens
de théatre se sont orientées ces derniers temps
vers les moyens les plus efficaces appliqués
au domaine de ia documentation audio-visuelle
dans I'art du spectacle. Lors des congrés et
symposiums internationaux® il y a une abon-
dance de références 4 des techniques de recher-
ches nouvelles, 4 des méthodes mathématiques
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et & des appareils techniques d’enregistrement
en vue de leur utilisation dans un domaine
dans lequel auparavant 'immixtion de machines
et du calcul aurait passé pour une impiété, un
attentat a Dadresse de I’essencs artistique.
A Bruxelles, un congrés fut entiérement dédié
ala technicité des nouveaux moyens de recherche
de la création thédtrale, des techniques
audio-visuelles qui peuvent faire sortir 1'inves-
tigation de Uart du spectacle de la routine et
de l’arbitraire. On a montré & diverses reprises
qu’il y a une contradiction flagrante entre le
caractére statique des moyens classiques de
documentation théatrale et le caractére essen-
tiellement dynamique, cinétique, de I’objet de
I’étude. La création d’archives sonoies et visu-
elles consacrées au théatre ne pourrait résoudre
qu’en partie le probléme, car celles-ci ne sau-
raient embrasser le tout, étant sélectives.

Les documents classiques (dossiers de docu-
ments — cahiers de mise en scéne, conduites de
jeu, moyens d’illumination et sonores, planta-
tions scénographiques, plans de constructions,
maquettes de décor, diapositifs scéniques, de
machineries, esquisses de costumes, masques,
mobilier, documents photographiques, chroni-
ques théitrales, mémoires, etc.) et les plus
nouveaux — audio-visuels ¢, qui reproduisent le
jeu des acteurs — peuvent montrer en quoi
consiste la caractéristique de leur art, linter-
prétation d’un rdle, mais n’offrent pas la
possibilité d’une analyse objective de leur
structure et de leur style. C’est aussi la raison
pour laquelle on a proposé [I'utilisation de
procédés graphiques d’enregistrement du spec-
tacle, la création de ce qu’on pourrait désigner
par une partition du spectacle; partition qui
devrait offrir la possibilité de /ire un spzctacle:
«la présence scénique, le rythme, les raccourcis
et les passages dans le jeu de scine — le tout
enregistré par des procédés graphiques et, par
conséquent, la fagon de parler de P'acteur,
les intonations et les caractéristiques sonores,
le registre de la voix, la tonalité, 'accélération
ou le ralentissement du rythme, les pauses,
etc.». (... «Aussi longtemps que nous n’au-
rons pas appris a enregistrer le spectacle, a
créer sa partition, 'histoire sera frustrée d’une
base scientifique ferme. Lorsque nous appren-
drons a4 noter graphiquement la partition du
spectacle, la partition des rdles créés par les
acteurs, on pourra parler d’une étape nouvelle
dans I’évolution du thédtre, ainsi que c¢e fut
le cas en musique, au moment ou on trouva
la modalité de notation de la musique, I'écriture
musicale» .

Le probléme de la transcription d’une image
théatrale préoccupe en ces derniers temps la
théatrologie européenne. Il 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 évidence la préoccupation majeure pour la
découverte d’une nouvelle méthodologie dans
I'étude du théatre contemporain. En analysan:
des spectacles présentés par des troupes ou
des metteurs en scéne créateurs de formes
théatrales nouvelles (Le Thédtre Laboratoire
de Grotowski, I'Odin Teatret conduit par Eugenic
Barba, The Living Theatre de Julian Beck
et Judith Malina, The Open Theatre de Joseph
Chaikin, les mises en scéne de Brecht, Ingmar
Bergman, E. Piscator, J. Villar, S. Siqueira,
Peter Brook, L. Liubimov, L. Epp, Antoine
Vitez et d’autres)8, les auteurs mentionnés
sont a la recherche de moyens de «lecture»
inédits du spectacle moderne, voulant trouver
la possibilité de «transcrire I'image intégrale
d’un spectacle», lorsque «entre les intentions
et la réalisation, entre les photos de scéne, la
couleur et le rythme du spectacle, tous les
décalages, voire toutes les contradictions sont
virtuellement possibles» 3. Il s’agit de trouver
une méthode d’analyser des formes de théitre
ol se manifeste «la tendance a surmonter les
inhibitions et les automatismes dans le jeu
des acteurs, I'appel aux ressources profondes
de linterpréte, a sa capacité imaginative. D’ou
la modification des moyens de communiquer
avec le spectateur, 'importance accordée a
I’expression corporelle et a 1’émission vocale,
a Dapparition d’un nouveau langage, différant
de celui ol la parole est tout puissante. En
conséquence, un matériel d’étude qui se refuse
au codage, aussi longtemps que la partition
dramatique et sa transposition sont basées sur
I'improvisation ... » 1,

Les instruments d’investigation sont multiples
dans la recomposition d’une modalité scénique.
Certes, en premier lieu, il y a une documentation
riche et systématique. Sont pratiquées des études
comparées de mise en scéne, des études descrip-
tives de I’action scénique et du jeu des acteurs,
d’autres faisant ’analyse de la relation théatre-
spectacle par la pratique des paralléles multiples
et des cercles concentriques, de la maniére
d’organiser ’espace théitral, mais le plus souvent
on adopte une technique de recherche qui se
pose pour probléme «comment transcrire I'intra-
ductible ‘d’un’ spectacle, la musicalité des voix
et des corps, l'espace significatif des groupes,
les rythmes et la simultanéité des images <...)
le caractére spécifique et implacable de tout
autre langage, de ‘sa’ technique de jeu» 1.
Il s’agit de trouver les moyens propices pour
étudier les rapports de «l’écriture dramatique»
avec le metteur en scéne et I'acteur — créateurs
de la forme du spectacle —, la composition des
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images scéniques par I’intermédiaire du corps et
de la voix, les rapports entre les différents
moyens d’expression, les démarches faites pour
réaliser le spectacle, I’analyse minutieuse de
I’expression vocale et gestuelle, la fonction sou-
vent modifiée de la parole, I'importance de
I’improvisation et de l’expression corporelle a
la recherche des modalités d'expression de la
poésie dramatique.

En partant de la prémisse que toute expression
artistique est un phénomeéne de communication,
I'esthétique informationnelle «considére 1’ceuvre
d’art comme étant un message pris d’un en-
semble socio-culturel et transmis par le tru-
chement d’une chaine (systéme de sensations
visuelles, auditives, etc.), existant entre un indi-
vidu — ou un microgroupe créateur —, l'artiste
émetteur, et un individu récepteur» et que
ce message est «objectivement décomposable
par un observateur extérieur — 1’esthéticien —
en une séric de signes pouvant &tre identifiés
et énoncés» 2. C’est sur ce postulat que s’appuie,
au fond, toute la sémiologie théatrale qui consi-
dére la «théatralité» comme une polyphonie
informationnelle, avec une grande densité de
signes. Tous les problémes fondamentaux de la
sémiologie sont présents dans le théatre, le
rapport du code et du jeu, les vibrations signi-
fiantes du méme signe, la nature (analogique,
symbolique ou conventionnelle) du signe théa-
tral, la dénotation et la connotation du mes-
sage 3.

Dans I’acception de Roland Barthes le concept
de «théatralité» jaillit de la réalité constituée
d’une densité de signes et de sensations qui
se construisent sur la scéne, partant de ’argu-
ment écrit. Le statut sémantique, affirmait
Crin Teodorescu, est par conséquent en fonction
d’un systéme intellectuel de significations. Et,
puisque la matérialité d’un spectacle découle
non seulement d’une certaine esthétique ou
d’une certaine psychologie de I'émotion mais —
en principal — , d’une technique de la signifi-
cation, nous y trouverons une grande variété
des systémes sémantiques théatraux .

Le role de la théorie informationnelle dans
les mécanismes de la perception et surtout de la
perception esthétique se justifie par I'extra-
polation d’une nouvelle théorie dans le domaine
du message sonore (parole et musique), du
message visuel (dessin, peinture), du message
complexe audio-visuel (théitre, cinéma) & con-
dition d’en faire constamment la distinction
entre les informations sémantiques et esthé-
tiques. Or, ceci ne saurait se réaliser qu'en
expliquant les phénoménes par leur décompo-
sition en éléments.

Le théatre, constitué de messages multiples,
comporte un message sonore, verbal, et un

message visuel, d’attitude. Pour appliquer la
théorie, le probléme essentiel posé par le message
multiple sera I’attention du récepteur, la maniére
dont le récepteur pergoit les différentes infor-
mations transmises par le message, le mode
dont I’attention du récepteur s’exerce globale-
ment et non par des attentions disjonctives,
Pune auditive et une autre visuelle, par exemple.

Cependant, comme on I'a vu, les arts com-
plexes (le théitre), aux multiples messages,
sont des arts collectifs, qui adressent leur
message non 2 un seul individu mais a une
collectivité (le public), les multiples messages
du théatre étant réceptés par une multiplicité
d’individus. Il se crée par conséquent un champ
de relations interpersonnelles qui conditionnent
la réception du message, 4 la différence des
autres domaines — par exemple en littérature
ou en peinture.

Le microgroupe de création — constitué, dans
le cas du théatre, par le dramaturge, le metteur
en scéne, le scénographe, les acteurs, les choré-
graphes, les musiciens, les maquilleurs, etc.,
etc. — déploie une activité qui a pour but la
réalisation d’une intelligibilité globale du mes-
sage multiple, mais, dans ce but, il tend spon-
tanément a augmenter le contraste des alter-
nances de débit informatif entre les messages
partiels, composantes du message multiple,
suivant le degré de culture et de civilisation
d’une société, la culture théatrale préexistante
et les formes artistiques déja constituées. En
ces conditions, le message multiple est un
message instable qui, «au cours de I’évolution
historique, tend a la dissociation de ses parties
constitutives lesquelles, au lieu de se homogé-
néiser toujours davantage, tendent a se séparer
en messages simples alternés» 15, C’est, évidem-
ment, de nos jours, le cas des formes théitrales
aléatoires. Mais ce n’est pas de ce point de
vue que le probléme nous préoccupe ici — a
savoir de l'autonomie et de la structure de
I’'euvre d’art —, de méme que le probléme
de la relation-perception-réaction (probléme
fondamental tant du point de vue esthétique
que de la psychologie expérimentale) ne saurait
entrer dans le présent débat aussi longtemps
qu’il est dédié — d’une maniére restrictive —
au probléme des éléments composants de I'acte
thédtral (de l'acte de jeu) et de la modalité
d’enregistrement. Il est certain que cette déli-
mitation du sujet ne saurait nous obliger a
Oter I’objet d’étude de la complexité historique,
esthétique et psychologique du phénoméne
théatral, cependant il n’est pas moins vrai
que dans cette premiére partie de notre étude
nous sommes obligés de nous préoccuper en
premier lieu du mode de constitution du message
multiple du théatre, de la maniére dont se
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constitue la suite des messages partiels qui
nous conduiront au symbole d’ensemble et
qui sont les éléments composants génératifs
du_message sémantique.

A ce point de vue, I’étude du probléme des
¢léments composants de I’acte de jeu s’impose
pour des raisons multiples, tout d’abord parce
qu’ils sont les générateurs des messages partiels—
constitutifs du message multiple — et, non
pas en derniers lieu parce que la préoccupation
de trouver un systéme de codage des messages
partiels suppose que la matérialité de I'ceuvre
d’art soit relevée et décomposée en méme
temps, selon la nature du message artistique,
auditif ou visuel. Il s’agit de ce que A. Moles
appelle le procées d’écrétage et qui dans la
pratique de l'analyste du phénoméne théitral
se traduira par une dichotomie des symboles
temporels ou spatiaux et par la transposition
des messages, étudiant le langage en tant que
signification et morphologie.

P

Chacune des composantes du spectacle est
redevable a la piéce (a I’ceuvre dramatique) d’un
nombre de prestations. Le mot est une structure
avec une unité fonctionnelle (le signifiant) et
un sens (le signifié ), il engendre le signe primor-
dial et se trouve a la base de la représentation
théatrale, cet acte sémantique global d’une
grande densité. Si la spécificité théatrale du
spectacle prend sa source dans la «théatralité»
méme de 'euvre dramatique, car il ne peut y
avoir une dramaturgie qui en soit exempte,
Pacteur est celui qui a une grande valeur séman-
tique dans le processus de création. L’acteur
est le support le plus efficace du gestus de
la pigce, l'acteur est & méme de le signifier,
de le signaler, de Vimposer, car («en matiére
de signes d’un spectacle, le spectateur doit
pouvoir en lire les idées» — R. Barthes), ’acteur
est celui qui définit et configure une grammaire
du spectacle.

L’acteur est 'auteur d’une écriture qui peut
demeurer hermétique quand elle est trop touffue
(la pléthore, donc I'abondance pléonastique du
méme signalement) ou quand elle est trop
pauvre (lorsque le signe ne se détache pas de
son sens littéral). «L’acteur — disait Crin Teo-
dorescu, ce doué théoricien et metteur en scéne
aux références 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 il est fonctionnel,
quand il laisse libre la transmission de la
signification profonde du spectacle, sans 'appau-
vrir, ni I'accabler de densités parasites» 1,

C’est 4 I’acteur que revient, en premier lieu,
la tache de transformer les signes littéraires en

signes thédtraux. C’est lui qui fait que la «théa-
tralité» contenue de I’ceuvre dramatique acquiére
de nouvelles significations, au-dela de la réalité
impliquée, c’est lui qui crée un théitre puissam-
ment signifiant, qui se refuse donc a un théatre
dogmatique (le théatre des vérités préétablies),
devenant pour lart scénique 1’homme qui
produit des signes, le homo semnificans'.
L’acteur ne doit pas exprimer le réel mais
le signifier. Placé au centre du miracle théatral,
I’acteur «constitue le théitre comme le lieu
d’une ‘“ultra incarnation”, ou le corps devient
double; il est 4 la fois corps vivant, venu d’une
nature triviale, et corps idéal, solennel, investi
dans sa fonction d’objet artificiel de signe» 18

L’art de l’acteur est devenu au cours de la
derniére décennie le sujet de recherches multi-
latérales justement parce qu’il est le principal
réalisateur de I’écriture dramatique. Peter Brook,
Grotowski, Eugenio Barba, J. Lecoq — dans
des instituts de recherche, des laboratoires, des
théatres expérimentaux '* — plaident de plus
en plus souvent pour un théatre de l'acteur.
La discrimination geste-mot, qui caractérisait
le théatre au cours des siécles et des décennies
passés, est soumise & une analyse qui la conteste.
Méme les acteurs de la vieille génération — Jean-
Louis Barrault, par exemple — sont arrivés a
la conclusion qu’il n’y a pas de contradiction
entre geste et mot, que le poéme corporel est
un pendant du mot. Déja pour Jacques Dalcroze,
I’acteur devait disposer d’une audition intérieure,
qui lui donnerait la possibilit¢ de saisir le:
rythme de I'ceuvre dramatique, qui le conduirait
aussi bien vers un sens rythmique musculaire,
que vers le sentiment esthétique générateur
d’émotion 0.

Si les expérimentations effectuées dans le
laboratoire de Peter Brook, a Paris, sont
arrivées aujourd’hui a des formes parathéitrales,
par une transgression du jeu des acteurs au-dela
du contenu informationnel du langage (voir
I'utilisation, dans des spectacles propres ou
de ses disciples, des langues mortes, du folklore
hermétique pour le spectateur européen), si
dans de pareils spectacles (Timon d’Athénes,
Les Troyennes, etc.) on met I’accent sur la
sonorité en sol, sur 1’élément phonique et
moins sur la signification du mot, effagant
les frontiéres entre le thédtre et le caractére
sacral du cérémonial artistique, tendant, para-
doxalement, a4 une sacralisation du langage
artistique, a la transformation de 'acte de jeu
en rituel, nous ne saurions tout de méme
oublier que ce fut Peter Brook & imposer dans
le théatre moderne I'idée qu’une représentation
est un acte de communion fondé sur la relation
entre [’éveil du spectateur et ce qui s’ouvre
dans Pacteur & mesure quaugmente I'intérét
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du public. Durant les années ou il réalisait
des spectacles tels Le Roi Lear ou Le Songe
d’une nuit d’été, Peter Brook considérait le
théatre comme «une possibilité donnée aI’homme
d’augmenter pour une certaine durée !’intensité
de ses perceptions» 2.

Jerzy Grotowski, dans son institut de recher-
ches de l'art de Vacteur s’efforce a faire du
théatre et de l'art des acteurs une discipline
scientifique, & trouver des méthodes qui ne
laissent pas l'acteur a la discrétion de I'inspi-
ration, de la spontanéité ou des autres facteurs
imprévisibles. Méme si une extension des recher-
ches en relation avec d’autres disciplines (la
psychologie, la phonologie, I'anthropologie) le
situe dans des sphéres expérimentales extra-
théétrales, Grotowski prend pour point de
départ deux exigences justifiées vis-a-vis de
I’acteur:

a) la provocation d’un processus d’autorévé-
lation, allant jusqu’au subconscient mais cana-
lisant cette provocation dans le but d’obtenir
la réaction désirée et b) la science d’articuler
ce processus, de le discipliner et de le transformer
en signes.

Partisan du théitre pauvre, ascétique, Gro-
towski plaide pour un théitre dans lequel
Pacteur est le théitre méme, un théatre ol ne
subsistent que l’acteur et le spectateur, dans
lequel les éléments visuels et auditifs sont
construits par l'acteur par lintermédiaire du
corps et de la voix. L’acteur doit construire son
propre langage psychanalytique du son et du
geste, de méme que le poéte réalise sa propre
langue psychanalytique du mot?22. «Pour créer
le théatre nous devons aller au-dela de la litté-
rature car il commence 1a ou la parole ne suffit
pas ¢{...> Que la langue du théatre ne puisse
étre une langue de mots, mais une langue
propre, fondue avec sa propre matiére» 2.

Dans Pacception moderne du théitre, le
texte dramatique, la mise en scéne et les moyens
d’expressivité scénique sont considérés comme
des aspects complémentaires, comme des élé-
ments constitutifs et interdépendants, du langage
théatral. Méme s’il est difficile d’établir un
dénominateur commun des nouvelles modalités
de création, nous devons relever la préoccu-
pation quasi unanime pour l’activité de jeu,
I'importance accordée a I’émission vocale, a
I’expression corporelle, 4 I'improvisation des
acteurs. La fonction de I’acteur dans le spectacle
est de plus en plus importante, puisque le
créateur est lui-méme le créateur d’un langage
de signes qui méne & l'annulation des stéréo-
typies de comportement du passé, attendu que
I’acteur contemporain est guidé vers des modes
de création collectifs, dans lesquels I’exploration
du son et du mouvement, I’exercice de 'imagi-

nation se trouvent au premier plan. Clest
lacteur qui réalise la composition des images
de grande poésie par l'intermédiaire du corps
et de la voix 24. Il y a aussi des formes théatrales
ou se manifeste la tendance vers la disparition
du mot, qui devient subordonné au jeu corporel
et au son vocal, il y a des formes «théatrales»
qui peuvent €tre considérées, en premier lieu,
des spectacles d’expression corporelle (voir le
living-théatre, le thédtre de pantomime, Ies
scénarios montés par Szajna); il y a des
modalités théatrales qui, remontant aux origines
du théitre, agissent sur le subconscient du
spectateur, instaurant de nouveaux rites céré-
moniels (voir Grotowski, Eugenio Barba).

Aucune de ces formes de théitre, y compris
le théitre qui fait appel a la raison, & la reflexion
introspective et qui éveille les consciences, ne
propose au spectateur des explications univo-
ques. La symbolique du spectacle, des scénes,
offre plusieurs significations possibles et dans
ces conditions 'analyse du spectacle suppose
un codage et une identification des signes
transmis par 'intermédiaire de toutes les com-
posantes du spectacle (trame, mise en scene,
scénographie, espace scénique, lumiére, musique,
chorégraphie, etc.), mais surtout de l'acte de
jeu et, par dissociation, de ses éléments compo-
sants.

Le probléme qui se pose est celui de la lecture
d’un spectacle, de la fagon dont nous discernons
les rapports entre les moyens d’expression dans
le cadre du processus de création de I'ceuvre
(du spectacle) et de la maniére dont nous analy-
sons avec des instruments objectifs 'expression
vocale et gestuelle de I'acteur.

On a parlé ces derniers temps de la tragédie
du langage, du fait que ’expression vocale et
gestuelle, accompagnée de quelques accessoires
et de lumiére, sont suffisants pour le théatre,
du fait que le langage est une cause des entraves
de la communication, que le texte («cet agent
de la clarté discursive») ne serait indispensable
qu'en tant que stimulant pour la création de
I’acteur, dans son effort de donner une nouvelle
dimension et une autre signification au verbe.
Les mots, «ces indices courants et acceptés des
pensées» (Bacon), ces «signes des idées» (Locke),
constituent les signes linguistiques tant du
langage commun que de celui artistique. La
langue (en tant que systéme de signes qui
exprime des idées?) «est le plus répandu et
le plus caractéristique des systémes sémiotiques
{...>. La langue interpréte tous les autres
systémes sémiotiques, elle peut les traduire
tous dans ses propres signes et c’est pourquoi
elle est devenue le systéme sémiotique le plus
commun, le plus fréquemment utilisé et doué
de la plus grande efficience» %,
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La langue, étant le systéme de communication
humaine le plus fréquent et le plus répandu,
représente pour I'acteur I'un des éléments fon-
damentaux de son art, on pourrait dire I’élément
composant primordial, qui engendre et condi-
tionne l’acte de jeu, en fonction de ce que
Chomsky appelle «’aspect créateur de 1utili-
sation de la langue». Le verbe, en tant que signe
linguistique du langage artistique scénique,
constituera le point de départ de 'image artis-
tique, 'acteur étant obligé & une motivation
du sens du mot (signifié) 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 intrinséques des
éléments constants» #7). L’acteur est par consé-
quent le créateur de signes, métaphores de la
réalité, lacteur n’imite pas la réalité. Il trans-
figure la nature en motivant intérieurement la
vérité de D’expression et U'image par lui créée,
il oblige le spectateur a un effort de reconversion,
en lui laissant la liberté de «créer» a son tour
une réalité personnelle par 'impact qu’il subit
du signe de l'acteur. Les signes naissent dans
le cadre d’une relation métaphorique entre texte
et action (aux solutions pratiquement illimitées),
dans le processus de création d’un langage
thédtral organique uniquement par les moyens
de lacteur 2.

Le message littéraire devient dans le spectacle
un message complexe, organisé sur plusieurs
échelons, permettant aux spectateurs de discer-
ner les sens du spectacle. J. Chaikin reproche
au systéme Stanislawski un excés d’introspec-
tion, le recours abusif a4 la mémoire affective
de T'acteur et préconise un nouveau rapport
entre auteur et acteurs, I'auteur devant tenir
compte du fait que 'apport créateur de I’acteur
tient essentiellement du domaine du mouvement,
du son et du rythme, de I'improvisation. L’cuvre
littéraire et sa réalisation scénique ne constituent
pas forcément deux étapes distinctes successives.
La symbolique du spectacle contemporain est
fondée sur le principe d’une fécondation réci-
proque entre la création littéraire et celle
scénique.

Le langage théitral a une vision poétique
propre (particularités de I'écriture dramatique,
personnalisations, images poétiques), affermie
par l'invention verbale et gestuelle de I'acteur.
Du jeu de l'acteur font partie aussi le décor,
le costume et le maquillage, tout cela émettant
des messages partiels subordonnés au jeu pro-
prement dit. L’action lucide de I'acteur est
celle qui fait la transition du jeu au signe et
détermine la symbolique du signe dans le
théatre 2. La visualisation, doublant 1’élément

sonore de langage, se produit aussi par linter-
médiaire du costume et du maquillage mais
tout d’abord par 'intermédiaire de ’action cor-
porelle, du langage gestuel, de la rythmique
du mouvement.

Il s’agit de la découverte (et de I'enregistre-
ment) d’un langage théatral dont les moyens
dépassent le simple retour au thédtre de la
cruauté d’Artaud (comme celui qu’ont essayé
Ch. Marowitz, Giuseppe Bertolucci), d’un
langage «ou l'on passe du monde extérieur
dans le monde intérieur, dans lequel il y a,
tour 4 tour, identification ou distanciation,
a travers lequel ont peut méditer sur ce qui
nous conditionne davantage et qui rapporte
tous les thémes a la sociétéy 3°.

La tiche qui revient a Vacteur est-elle de
transmettre — comme le soutient Leon Epp —
le sens de chaque mot, de fagon que le specta-
teur puisse librement créer ses propres images
et significations, ou bien est-elle, cette tache,
bien plus complexe, ne devrions-nous nous
limiter qu’aux prolégomeénes de l'esthétique de
Brecht, lequel préconise que le texte est destiné
a étre absorbé par la représentation, et au fait
que pour l'interpréte le processus d’élaboration
du texte et du spectacle ne sont pas insépara-
bles? Bernard Dort propose un modéle de
travailler sur le texte dramatique, sur des
matériels empruntés a la réalité, cependant
radicalement transformés par leur «théatra-
lisation». La conclusion qui s’impose est que
la valeur du texte dramatique ne saurait consister
qu’en sa représentation, dans la maniére dont
il est déterminé au point de vue scénique par
les éléments thédtraux de la conception de jeu,
par la maniére dont se constitue I'image théa-
trale. Mais le spectacle suppose un systéme de
relations complexes avec le spectateur. La repré-
sentation théitrale se traduit en images, en
symboles; l'analyse ne saurait se résumer a
une analyse critique globale. Et c’est préci-
sément pour réaliser et composer une image
globale du spectacle que devient utile la décom-
position en éléments composants de l'acte
théatral, de l'acte de jeu.

Il n’est pas question du détail de jeu, de
«la signification excessive du détail {qui) détruit
la signification naturelle de I'ensemble» ni de
la modalit¢ de mettre en relief le mot, de «c2
qu’'on appelle dire un texte» 3! (pas parce que
nous serions en contradiction avec des théori-
ciens tels Robert Brustein, lequel soutient que
la dramaturgie communique «des moments
élevés de méditation» par des points d’excla-
mation et non par le langage, ou comme Joseph
Chaikin, qui affirme que «la forme de commu-
nication la plus élevée, dans le théitre, est
le silence» %2), il s’agit d’éléments qui constituent
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les ressources psycho-corporelles de I’acteur,
depuis la sensibilité et la spontanéité jusqu’aux
ressources techniques et extra-corporelle utilisées
par linterpréte dans D'édification de ['image
scénique.

Le but du théatre, dit Alain, est de composer
des signes. L’acteur choisit ses signes (les
gestes, les expressions mimiques et vocales).
La personnalité de l'acteur est conditionnée
par des qualités fonciéres originales (le désir
de jouer, de s’exprimer par différents moyens:
expressions motrices, langage gestuel, mimique
vocale, disponibilités ludiques: le golt de la
métamorphose qui suppose la grime, le masque,
le travesti) mais la personnalit¢é de chaque
acteur, quel que soit son degré de dotation
originale, se configure selon le dosage des
composantes spécifiques qui dominent son acti-
vité ludique, suivant lapport de ses qualités
physiques, sensibles et intellectuelles.

L’émotion brute ne saurait conduire vers l’art,
le jeu de l'acteur a un caractére d’émotion
esthétique, I'imitation est pléonastique, de na-
ture esthétique inférieure, voire anesthétique,
mais il ne peut non plus y avoir un acteur
abstrait, non figuratif. Dans la tentative de
préciser la capacité de symboliser de I’interpréte
dramatique, de déceler la symbolique codée
de I'art de 'acteur, qui n’imite pas tout simple-
ment, mais invente, il faut tenir compte du fait
que «l’art ne se manifeste pas exclusivement
par un systéme de traduction aisément déchif-
frable, mais surtout par I’assimilation de moyens
avec une qualité d’intentionnalité dont la valeur
peut étre parfois difficile a saisir» 3,

C’est justement le probléme qui se pose a
I’esthétique informationnelle dans ses efforts
d’analyser la complexité de J'image artistique.
Dans I'art de D’acteur aussi — comme dans
d’autres domaines de création — les signes et
les symboles peuvent étre classifiés de différents
points de vue. Ils peuvent étre acoustiques,
visuels, tactiles ou entrainant d’autres sens, ils
peuvent étre intentionnels, ou involontaires,
systématiques ou non systématiques, directes ou
dérivés (. ..>. Une autre distinction importante
est celle entre les signes «iconiques» et «non
iconiques», c’est-a-dire entre ceux qui ressem-
blent d’une fagcon ou d’une autre aux les
objets et a l'expérience auxquels ils se référent
et ceux qui sont purement conventionnels» 3%

Reste & donner une réponse & la question si
le spectacle thédtral en tant qu'euvre d’art
(et, en subsidiaire, ’acte de jeu) peut &tre décrit
sous l’aspect statistique, comme une pluralité
d’éléments distincts; si le spectacle, considéré
en tant que processus de communication dans
lequel ’homme (interpréte et spectateur) est
«metteur et récepteur des états esthétiques»,

est un processus de signes quantifiables et
pouvant étre caractérisés au point de vue
mathématique, graphique. La réponse peut étre
donnée si 'on confront le spectacle théatral
avec les quatre composantes fondamentales de
I’esthétique informationnelle: 1) «la caracté-
risation de I’ceuvre d’art en tant que renseigne-
ment, information esthétique transmise par le
truchement d’un code élaboré sur la base d’un
répertoire de signes», 2) «la conception du
processus de réalisation et de réception esthé-
tique comme processus de communication entre
émetteur et récepteur», 3) «le fait de rapporter
les caractéristiques informationnelles théoriques
et des caractéristiques quantitatives de I’ceuvre
d’art aux paramétres humains découverts par
la psychologie informationnelle», 4) «la tentative
de faire de la sorte pour que le jugement esthé-
tique puisse étre déduit par un calcul sur la
base d’un algorythme correspondant» .

Le spectacle est constitué d’un répertoire de
signes de natures différentes. Le répertoire de
signes du théatre, art composé, de synthése,
sera constitué, a son tour, d’une multitude de
signaux: le son, le mouvement du corps, la
couleur, la lumiére, 'espace. («Chaque signe
possede la capacité de devenir élément compo-
sant, pierre de construction pour un signe
supérieur, pour un supersigne»3%). Dans le
spectacle de théatre, les signes et les supersignes
sont subordonnés a une relation imposée par
son caractére de synthése (utilisant des éléments
de plusieurs arts), mais reconvertissant les
différents signes physiques — plastiques, acous-
tiques, cinétiques, etc., — dans des signes ayant
une nature nouvclle, une spécificité nouvelle
déterminée par la synthése de I'image théatrale.
Le spectacle théatral est par conséquent la
totalité d’une multiple combinaison de signes
qui dans la relation émetteur-récepteur devien-
nent des signes esthétiques.

Le spectacle en tant qu’ceuvre d’art n’est pas
tout simplement le message d’un individu,
Partiste, pour un autre individu, mais doit
étre considéré «comme un ensemble complexe,
susceptible d’étre recomposé par un enchaine-
ment d’éléments plus simples», comme une
forme ou une structure constituée d’un «groupe
d’éléments pergus en une compréhension globale
et simultanée, qui ne sont pas le produit d'un
assemblage fortuit mais d’un certain nombre
de régles intentionnelles» 37,

Les multiples messages de I'acte théatral
(message cinétique, message sonore, message
visuel, message littéraire) constituent autant
de canaux sensoriels supposant dans 'analyse
esthétique informationnelle 'application de cri-
téres méthodologiques qui partent de la descrip-
tion du canal, de I’émetteur et du récepteur, dela-
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description formelle du message, passent par
la recherche des éléments pouvant étre repérés
et énoncés a différents niveaux et par 1’élabo-
ration d’un répertoire spécifique de signes (dans
le cadre culturel ol se situe 'acte de la commu-
nication), pour aboutir & la recherche des lois
qui gouvernent l’assemblage de ces signes et
dont I’ensemble constitue la structure méme 3,

L’esthétique informationnelle a de la sorte
un important rdle heuristique puisque, une fois
devenue science expérimentale, elle se préoccu-
pera des mécanismes et de la structure de la
création artistique, pour arriver par la suite
a préciser le degré d’originalité de I'ceuvre.
Dans le cas du théatre, art des images mobiles
avec un message original autonome, 'esthétique
informationnelle insistera sur les principales
chaines de communication, sur ses multiples
messages, nés de la multiplicité¢ des langages,
pour relever la spécificité de son message
global.

La difficulté dans le cas du théatre est aug-
mentée par le caractére évanescent de la création,
car, a la différence du film, lequel est «le message
d’une conserve culturelle iconique», disponible
pour la recherche a projections pouvant se
répéter, le spectacle de théatre a une existence
éphémére et qui ne se répéte jamais d’une
fagon absolument identique.

Méme imprimé sur pellicule, le spectacle
théatral ne saurait constituer une voie de
perception immédiate des significations de I’acte
théatral.

S’il existe une science du cinéma, la cinéma-
tique, la science «de combiner des morphémes
et des cinémes dans des formes et des praxémes
pour constituer des séquences de tactique»,
une science du théétre devrait étudier la structure
du spectacle, au-dela des éléments les plus

1 ABRAHAM MoLEs, Théorie de ['information et per-
ception esthétique, Paris, 1958, p. 9.

2 V. LIvEANU, Istorie, calcul, teorie istoricd, in Era
socialistd, LV année, juillet, 14/1975, p. 29.

3 Ibidem, p. 30, 35.

4 K. Marx, F. ENGELS, Scrieriales?,vol. 1, Bucarest,
1945, p. 98.

® Voir les Actes du X¢ Congrés de SIBMAS, Bruxelles,
1972, oct., Cahiers thédtre Louvain, 18,19, 20.

% Denis Gontard proposait: I’enregistrement intégral
des spectacles sur bande magnétique; des diapositives
en blanc et noir et en couleurs des scénes les plus impor-
tantes du spectacle, des décors et des costumes; des
films de 16 mm d’aprés le spectacle ou d’apreés les scénes
les plus importantes du point de vue de la mise en scéne
ou de I'interprétation, dans le but de créer des documents
dynamiques, iconographiques et sonores de durée, a la
disposition du chercheur, Il semble que «I’histoire du
théatre est justifiée a exiger aujourd’hui des moyens de
reproduction 4 méme de rendre la totalité d’un spectacle:

simples (les morphémes ou les cinémes) dans
la zone des supersignes ou des syntagmes de
I’objet animé, «impliquant 1’élaboration d’une
grammaire du mouvement et de ['objet» .
Fondamentale pour les recherches modernes
dans le domaine duthéatre, I'esthétique infor-
mationnelle (expérimentale) se propose d’étudier
la matérialité de I'ceuvre d’art, d’établir la
nature du message artistique (et, dans le cas
de I’expression artistique, de I’acteur, ce créateur
d’un langage de signes, 'analyse de I'image
poétique créée par 'intermédiaire du corps et
de la voix), 'analyse des relations qui condi-
tionnent la réception du message artistique en
méme temps que I’analyse morphologique du
langage par ’élaboration d’un instrument mesu-
rable, par la création d’une grammaire théatrale.

Le scepticisme de ceux qui voient dans ’appli-
cation de I’esthétique informationnelle a4 ’ana-
lyse du théatre un exceés qui nous éloigne de
la nature artistique, sensible, de la création se
manifeste par la méfiance envers sa capacité
de relever avec subtilité les interrelations et le
caractére global de certains indicateurs de la
structure artistique: I'imagination, ses propri-
étés projectives, intuitives, ’affectivité, I’expres-
sivité. En outre, on pourrait citer ce que disait
Cicéron a propos du fait que les émotions de
notre Ame sont douées, par la nature, de la physi-
onomie, I’accent et le geste qui leur sont propres
et qui peuvent étre pratiquement démontrés.

Il n’en est pas moins vrai, cependant, que
malgré la technicité de ses moyens de recherche
I’analyste contemporain du phénoméne théatral
a le devoir de garder vive sa perspicacité et sa
sensibilité, afin de déchiffrer et interpréter cec

que Diderot aussi saisissait dans la création de.

Pacteur: «Je ne te vois pas seulement, je t’entends.
Tu me parles avec tes mains».

forme, couleur et son» (voir Cahiers thédtre Louvain,
p. 13).

7 Voir NINA MINTZ, Utilisation de documents audio-
visuels dans les musées soviétiques des arts du spectacle,
in Cahiers thédtre Louvain, p. 24.

8 Voir Les Voies de la création thédtrale, vol. 1 et 11,
Paris, 1970, et vol. III, Paris, 1972.

9 PHILIPPE IVERNEL, Quatre mises en scéne d’Arturo
Ui, in Les Voies de la création thédtrale, vol. 11, p. 55.

10 LetiTia GitzA, O noud metodologie in cercetarea
teatrului contemporan, in SCIA, seria teatru, muzicd,
cinematografie, t. 18, 1971, n® 2.

11 SERGE QUAKNINE, Le Prince Constant, in Les
Voies de la création théatrale, vol. 1, p. 33.

12 ApraHAM MOLES , Artd §i ordinaror, Bucarest,
1974, p. 21, 23.

13 Voir RoLAND BarTuES, Le Degré zéro de lécri-
ture, Paris, 1967; idem, Despre Racine, Bucarest, 1969;
idem, Tel-quel, Paris, 1963; M. BENsk, Einfiihrung in
die Informationstheoretische Asthetik, Hamburg, 1969;
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UmBERTO Eco, Opera deschisd, Bucarest, 1970; J. R.
PierCE, Symbols, Signals and Noise, New York, 1961;
TaDEUsZ KowzaN, Littérature et spectacles dans leurs
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