
Au debut de l'histoire, aussi longtemps que 
le parler exprimait presque en exclusivite des 
reactions pragmatiques et affectives a l'egard 
du milieu ambiant, Ies hommes ont eprouve 
le besoin de transposer en images seulement 
la zone sensorielle-emotionnelle des significa­
tions verbales. Plus tard, a mesure que Ies 
notions evoluaient, la representation graphique, 
de pictographique qu'elle etait, <levint peu a 
peu ideographique, pour arriver finalement a 
la phonographie, syllabique et alphabetique. 

Le signifiant graphique d'un parter pragma­
tique affectif etait forcement motive, iconique, 
alors que le signifiant graphique d'un discours 
theorique devait etre arbitraire, alphabetique. 

D'autre part, la transcription du contenu 
sensoriel-affectif de la signification verbale est 
reprise et developpee par la musique et Ies arts 
plastiques, au moyen de l'adaptation des ele­
ments suprasegmentaux du parter - le ton, 
!'accent, le rythme, le debit - et de ceux para­
linguistiques: la mimique et Ies gestes. Une 
chanson, meme sans paroles, n'est jamais 
l'expression directe d'un etat affectif, mais la 
transposition en images sonores d'un contenu 
affectif cristallise dans la signification de certains 
mots. Une impression devient expression seule­
ment par l'intermediaire du parler. C'est par la . 
qu'un fredonnement differe d'une sonate. En 
tant que telles, Ies choses provoquent des 
reactions et non des significations, produisent 
un effet sensoriel-affectif et non un sens intelli­
gible. Une chose ne devient expression qu'a 
l'instant ou elle sert a exprimer un message 
humain. Seule une chose utilisee comme signi­
fiant peut devenir significative. Une grenouille, 
une souris, un oiseau et cinq fleches devinrent 
des objets «parlants» seulement a partir de 
!'instant ou Ies Scythes Ies ont envoyes a Darius. 
L'image artistique ne double point le reel, 
mais plutot le nie en exprimant l'attitude 
critique de l'homme a son egard. La signification 
d'un tableau ne vient pas de l'objet qu'il vise 
mais du sujet qu'il exprime. Jusqu'a la photo­
graphie qui n'est pas tout a fait la copie du 
reel, mais deja la transcription d'une certaine 
attitude a son egard. 

Les peintures rupestres, avec d'incontestables 
fonctions magiques, ont ete, des le debut, 
l'expression des attitudes humaines vis-a-vis du 
monde et nullement l'enregistrement objectif 
des impressions. Par la signification qu'elles 
transcrivaient, elles peuvent etre considerees 
comme etant du proto-art aussi bien que de la 
proto-ecriture. Cependant, a mesure que se 
developpaient le parter et l'ecriture, Ies hommes 
ont ressenti, avec une intensite toujours accrue, 
le besoin de transcrire le mouvement, Ic derou­
lement dans le temps des significations verbales. 

TEXTE ET SPECT ACLE 

Les hommes arriverent a l'idee de temps beau­
coup plus tard qu'a l'idee d'espace. Pendant 
longtemps l'avenir n'etait pour eux qu'un 
present repete, et le passe un present revolu. 
A !'idee de temps ils sont arrives en utilisant 
des mots qui se referaient a l'espace. La spatia­
lite a trois dimensions des choses est plus 
accessible que leur temporalite a une seule 
dimension. L'expression spatiale du temps cons­
titua, pour l'intellect humain, une difficulte 
particuliere. L'homme essaya de la depasser 
par le truchement des pantomimes et des danses 
rituelles, plus tard du theâtre et, en ces derniers 
temps, du cinema et de la television. Etant 
donne que l'ecriture alphabetique ne peut 
spatialiser que la signification logique du temps­
la poesie ne pouvant pas davantage exprimer 
beaucoup plus que la zone intellectuelle de, 
significations verbales - le role de visualiser 
la signification sensorielle-emotionnelle du temps 
revient au theâtre, au cinema et a la television 1. 

Etant le seul etre doue de parole, l'homme 
est a la fois le seul etre qui sait que le temps 
est irrfrersible. Aussi tente-t-il a le conserver, 
en le transformant en son contraire; en un espace 
reversib/e. Le spectacle theâtral, cinematogra­
phique et de television est, en des proportions 
differentes, l'exprcssion spatio-temporelle de 
significations verbales. De meme que l'ecriture 
iconographique, le spectacle est un signifiant 
visuel - et, par consequent, second - du dis­
cours qui a produit la signification. Cependant, 
contrairement a l'ecriture, le spectacle amplific 
l'expressivite du discours par des moyens 
visuels et auditifs. Alors que l'ecriture est un 
systeme de signes, le spectacle est un symbole. 
La realite meme n'est pas du spectacle, et le 
spectacle n'est pas la realite, mais l'expression 
spatio-temporelle d'un discours sur la realite. 13 
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De contempler par la fenetre le «spectacle de 
la rue» n'est pas du tout la meme chose que de 
suivre, dans la salle, un spectacle theâtral. 
Une rixe entre deux personnages sur la scene 
provoque une toute autre reaction de notre 
part que Ia rixe entre deux personnes dans la 
rue: la premiere est l'expression d'une idee, 
l'autre un fait divers. Certains evenements reels 
peuvent se transformer en spectacle seulement 
a partir du moment ou ils sont integres dans 
I'expression de tel discours sur le monde. Par 
la parole, l'homme a rompu le silence de la 
nature et commence a creer Ies expressions 
de la culture. 

II y a, neanmoins, plusieurs modalites esthe­
tiques de l'expressivite du discours humain sur 
le monde. Le spectacle theâtral reside dans le 
fait de revivre le contenu sensoriel-affectif des 
significations produites et communiquees par 
le texte dramatique. Alors que le texte dramati­
que est destine a persister aussi bien dans l'absence 
de l'auteur que dans l'absence du lecteur, Ia re­
presentation theâtrale implique tant la presence 
des acteurs que celle des spectateurs. Dans le 
theâtre, Ie moment le plus important du temps 
est le present, le lien actuel, vivant, etroit, 
direct entre acteurs et spectateurs. Dans le C'ldre 
de la representation theâtrale, la transposition 
spatio-temporelle d'un texte dramatique effectue 
le mouvement de la generalite permanente d'une 
signification a l'individualite presente de certains 
evenements. La presence de !'acte theâtral est 
realisee par la fa9on dont Ies acteurs recitent 
leur part, se meuvent, ecoutent, respirent. Dans 
le theâtre, le souffle est tout aussi important que 
le mot qu'il rend possible. C'est par la respi­
ration que Ies hommes assimilent la nature, tout 
en etant capables de la contredire. Le souffle 
est Ia matiere qui produit Ies sons et qui signale 
l'attention ou l'ennui du public. 

Le lecteur d'un texte dramatique se fait une 
image assez vague du lieu ou se deroulait 
I'action, des costumes que devaient porter Ies 
acteurs de la maniere dont ils doivcnt prononcer 
Ies repliques. La reception du lecteur est emi­
nemment intellectuelle et, en moindrc mesure, 
sensorielle-affective. Le spectateur vient, nean­
moins, au theâtre pour revivre, en meme temp5 
que Ies acteurs, surtout le contenu sensoriel­
emotionnel des significations cristallisees dans 
le texte dramatique et interpretees dans le style 
con<;u par la direction de scene. 

◊ 

La concentration du spectacle theâtral dans 
le present, dans le concret, dans le sensoriel­
affectif, a ete, ces derniers temps, exageree 
jusqu'a la tentative de supprimer de la repre­
sentation toute signification intellectuelle. L 'e-

chec de tant d'ideologies a provoque une mefi­
ance plus grande dans la valeur cognitive des 
idees et une disponibilite toujours plus grande 
pour Ies doctrines antiintellectualistes de l'Ori­
ent. En Europe occidentale sont a la mode le 
bouddhisme Zen et le taoisme, qui prechait 
Ia sortie du moi et du langage, consideres l'un 
plus alienant que l'autre, pour retrouver I'exis­
tence silencieuse de la fluidite originelle. D'apres 
le bouddhisme Zen, l'homme ne saurait acceder 
a une contemplation correcte du monde qu'au 
moment ou son intellect n'est plus trouble 
par aucune idee. II doit ecarter toute theorie 
pour s'acheminer vers la verite. II doit etre 
«present au present» afin d'atteindre a «l'instan­
taneite parfaite». C'est ainsi que Peter Brook 
est arrive a considerer que le theâtre n'est rien 
d'autre que la possibilite donnee a I'homme 
de faire augmenter, pour un instant, l'intensite 
de ses perceptions, et Jerzy Grotowski a soutenir 
que c'est la perception et non la comprehension 
qui constitue le domaine du theâtre. Cependant, 
le fait qu'il y a eu des idees qui ont mene aux 
camps de concentration ne doit pas nous faire 
renoncer a toute idee, mais seulement a tenir 
toutes Ies idees sous le controle de notre pensee 
critique. Pirandello et Brecht ont ecrit leurs 
ceuvres dramatiques de telle maniere que le 
spectacle oblige le spectateur a s'elever de la 
perception du signifiant theâtral a la compre­
hension de la signification sensibilisee sur la 
scene. «Le probleme ne consiste pas a im­
proviser pour echapper a la domination du 
texte et pour donner le simulacre d'une liberte 
personnelle et creatrice, mais, par contre, de 
rendre au texte sa veritable fonction productive, 
son veritable poids phonique, sa materialite 
articulatoire, sa resonance libidinale, sa force 
d'induction gestuelle et, en meme temps, sa 
veritable dimension sociale» 2 • 

Le spectacle theâtral n'est pas la vie meme, 
mais l'expression d'une certaine attitude a 
l'egard de la vie. Ce qui se passe sur la scene 
ne doit pas necessairement «ressemblern a la 
realite, mais «signifier» quelque chose a propos 
de la realite. Montee sur la scene, chaque 
chose est transferee de la realite dans la fiction 
et devient, de la sorte, le signifiant d 'une signi­
fication sur la scene, Ies hommes cessent d'etre 
des personnes vivant dans Ia tension entre neces­
site et hasard, entre necessite et liberte, pour deve­
nir des personnages exprimant la conception sur le 
monde d'un auteur et d'un metteur en scene. D'ou 
decoule aussi la distinction qualitative entre l'ac­
cueil esthetique d'un spectacle de theâtre, dont le 
signifiant represente une certaine signification et 
l'accueil naturel d'un spectacle de Ia rue, dans 
lequel Ies evenements cachent encore leur signifi­
cation. Le realisme d'un spectacle ne reside pas 
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dans la ressemblance du signifiant - mimique, 
gestes, costumes, decor, prononciations, sons, 
lumiere - avec le referent, mais dans l'iso­
morphisme entre la signification et Ies sens 
possibles de l'histoire. La «rhynocerite» de la 
piece de Ionesco est plus realiste que la tuber­
culose de la Dame aux camelias. 

Si le talent est la capacite de transformer 
l'experience en expression, alors le dramaturge 
est d'autant plus doue que l'experience exprimee 
dans ces pieces est plus riche et originale. 
Cependant, une importante partie de l'aire 
emotionnelle se perd par ecrit. Le spectacle 
essaie de la recuperer par la recitation, la 
mimique, Ies gestes, le decor, Ies sons, la musi­
que et Ies lumieres. L'avidite du texte drama­
tique de recuperer Ies elements suprasegmentaux 
auditifs et visuels perdus par ecrit ressort avec 
une plus grande clarte dans le cas du scenario 
cinematographique, ou le poids de l'affectivite 
est de beaucoup superieur. Le scenario de film 
se rapproche davantage d'une partition musicale 
que d'un genre litteraire autonome. 

Tout autre est le statut esthetique du cinema. 
Lui aussi est une transcription spatio-temporelle 
des significations d'un discours, mais son espace 
n'a que deux dimensions, tandis que Ies prin­
cipaux moments du temps sont le passe et 
le futur. Le film est tourne dans l'absence du 
public et projete dans I' absence des acteurs. 
Contrairement a la representation theâtrale, 
le film ne va pas a la rencontre des spectateurs, 
mais Ies appelle chez lui. 

Le film ressemble au rel'e, dans la mesure 
ou ii compense Ies defauts de la vie reelle, et 
avec le mythe, dans la mesure ou ii rappelle 
la gloire du passe et anticipe la felicite future. 
De par son essence, le film tient la place de 
cet «illo tempore» de tous Ies mythes. Le cinema 
dispose de tous Ies moyens techniques et artis­
tiques pour promener le spectateur en amont 
et en aval du temps pour le faire passer d'un 
angle de vue a l'autre. Alors que «la transmission 
d'une scene a travers Ies yeux d'un seul person­
nage pose au theâtre des problemes insurmon­
tables, ce projet s'avere, par contre, entierement 
realisable dans le cinema» 3• C'est ce qui a 
rendu possible l'«effet Kuroshawa» du film 
Rashomon, par l'articulation syntagmatique de 
plusieurs points de vue, complementaires ou 
exclusifs, traites chacun dans un certain episode. 
«Dans le monologue cinematographique inte­
rieur, on assiste a une transformation des traits 
caracteristiques de la categorie de temps, 
c'est-a-dire que l'on trouve assembles des plans 
qui envoient non seulement au passe et au pre­
sent, mais aussi au futur ... » 4. Le fait que 
le film est une transcription spatio-temporelle, 
de certaines significations verbales, est prouve 

aussi par le lien entre le gros plan, la metonymie 
et l'emphase. Le gros plan, quand ii expose 
avec insistance une partie afin de diriger la 
pensee du spectateur vers le tout, correspond 
a la metonymie linguistique et a l'emphase, qui 
concentre l'attention sur !'un des elements de 
la structure morphosyntaxique. 

D'ou ii ressort, une fois de plus, pour le film 
aussi, que !'art est appele non pas a imiter 
Ies choses mais a exprimer la maniere dont 
elles sont comprises par Ies hommes. On dit 
souvent qu'un film qui ne nous presente pas 
des photographies de la realite s'eloigne de 
l'essence meme de la cinematographie. Pourtant, 
si un film utilise des photogrammes de la 
realite, ce n'est pas pour nous aider a voir ce 
que autrement nous ne verrions pas, mais 
pour nous aider a comprendre ce que sans la 
contribution du cineaste, nous ne comprendrions 
pas. L'art a ete de tout temps moins un reflete­
ment de la realite et davantage expression de 
l'attitude humaine a l'egard de la realite refletee. 
Le realisme d'un film ne consiste pas dans sa 
fidelite vis-a-vis de la realite, mais dans la 
maniere dont ii aborde la verite, le bien et le 
beau. Le film suit le deroulement de certains 
evenements reels non pour Ies presenter, en 
tant que tels, au spectateur, mais pour l'inciter 
a Ies apprecier. Les photogrammes qui filment 
la sortie des ouvriers de la cour d'une usine 
et celles qui montrent la sortie des brebis d'une 
bergerie presentent des evenements reels, mais 
la sequence qui Ies combine et Ies transforme 
de la sorte, en une metaphore du gregarisme 
technocratique, represente l'attitude critique de 
Chaplin vis-a-vis de sa societe. 

Meme le fait que la voix humaine resonne 
autrement dans le film qu'au theâtre, plus 
haut ou plus bas, de plus pres ou de plus loin, 
ou qu'on le l'oit seulement, sans l'entendre, 
contribue au specifique artistique du cinema. 

Ovid Densuşianu se demandait, dans le cours 
qu'il fit sur l'evolution esthetique de la langue 
roumaine, «jusqu'a quel point la transmission 
artificielle de la voix peut-elle provoquer l'im­
pression esthetique? Puisque la radiophonie 
aussi rend artificiel ce qui tient de l'expression 
directe. II y a toujours quelque chose qui sonne 
de telle maniere qu'elle n'adhere pas a l'âme 
comme l'expression vivante, directe» 5• Cepen­
dant l'impression du spectateur de film, d'etre 
transporte dans un temps autre que le sien, 
d'assister a des evenements qui ont eu lieu 
auparavant ou gui peuvent avoir lieu dans 
l'avenir est renforcee justement par ce caractere 
«artificiel» de la voix humaine. L'accompa­
gnement musical participe, lui aussi, a aider 
le spectateur a penetrer dans !'univers du film. 
Apres avoir souligne que «le film n'est pas 15 
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une simple copie, mais une realite indepen­
dante», Tudor Vianu, se referant au lien intime 
entre le cinema et la musique, esperait que 
«l'union entre la musique et la vision ne se 
fera plus comme de nos jours (I 925), selon 
le critere de !'analogie, mais par Ia force d'une 
affinite immanente. Capte et entraîne par le 
theme melodique !'cei! cherchera en dehors 
Ie sens de cette agitation et se reposer,l dans 
cette succession d'apparitions brillantes sortant 
et rentrant dans Ia nuit» 6

• Le film n'est pas 
simplement une realite cinematographiee, m1is 
un art sur Ia realite, car «Ie cine1112-1•erite 
n'existe pas ... » 7

• 

L' «evenement brut» ne peut etre approche 
que par Ia television. Le but specifique de la 
television est I' informalion-spectacle. Sa vocation 
est d'etre le temoignage de son epoque. D1ns 
une emission de television Ie mouvement se 
deroule non pas de la generalite des significations 
a l'individualite des evenements, comme au 
theâtre et au cinema, mais inversement. La 
television interroge I'evenement meme, s'effor­
<;ant d'en faire ressortir la signification. Dans 
la tension entre hasard et necessite, Ie role 
de Ia television est de faciliter au spectateur Ie 
passage de Ia perception du hasard a Ia compre­
hension de Ia necessite. Si pour Ies autres formes 
d'expression Ie hasard est un moyen de concre­
tiser des abstractions, pour Ia television Ie 
hasard est un point de depart vers I'abstrait. 
La recherche au hasard, inconfortable et pleine 
de surprises, agreables et desagreables, est la 
principale voie qui doit etre suivie par Ia tele­
vision pour devenir elle-meme une forme de 
communication differente de la litterature, du 
theâtre et du cinema. 

II faut en meme temps tenir compte du fait 
que, meme si elle recueille des evenements reels, 
par la selection effectuee et par Ie montage 
opere, la television depend aussi, inevitablement, 
d'un point de vue ideologique. Des qu'elle 
depasse l'enregistrement de l'evenement brut 
et qu'elle essaie de l'interpreter, Ia television 
penetre, qu'elle le veuille ou pas, dans Ie domaine 
de !'ideologie. Decisive pour eviter toute inertie 
est Ia conscience du propre point de vue et le 
respect pour un autre point de vue. Dans 
l'absence de cet auto-controle critique, Ia voie 
qui mene des faits a leur signification se trans­
forme en une impasse. 

A un moment de Ia culture europeenne quand 
le scientisme et Ie technocratisme desequilibrent 
de plus en plus le rapport entre sensibilite et 
intellect, la television peut contribuer, en grande 
mesure, au retablissement de I'equilibre seule­
ment si, en stimulant Ia sensibilite, elle ne se 

limite pas a l'information audio-visuelle, force­
ment superficielle et ephemere, mais la complete 
avec Ies vertus interpretatives de Ia culture 
alphabetique. La carence affective et le vide 
moral vers lequel nous poussent le scientisme 
technocratique ne sauraient etre evites par un 
plongeon dans une vie sensorielle-affective 
denuee de sens. Pour mener a bien Ia tâche qui 
lui revient dans la societe contemporaine la 
television doit maintenir l'image sous la surveil­
lance critique de la parole. 

◊ 

Certes, ni le theâtre, ni le cinema, ni la tele­
vision n'existent dans des formes pures, surtout 
en ces derniers temps ou ils s'influencent recipro­
quement. On trouve du theâtre dans le film, 
du film dans le theâtre et Ies deux dans Ia tele­
vision. Neanmoins chacun a son caractere 
specifique, outre les traits par lesquels ils se 
distinguent du parler et des autres formes non 
verbales d'expression. Ils se distinguent des 
autres formes non verbales d'expression par 
leur spatio-temporalite, et du parler par leur 
caractere monoarticule. Ni Ie theâtre, ni le 
cinema, ni Ia television ne s'appuient sur un 
nombre restreint et fini d'elements non signi­
fiants pour produire un nombre illimite de 
significations, a !'ins tar du parler, lequel, a 
partir de quelques dizaines de phonemes peut 
produire d'innombrables monemes et syntag­
mes. A Ia difference des phonemes de Ia Iangue 
parlee et des graphemes de l'ecriture alphabe­
tique, denues de signification et limites comme 
nombre, Ies segments articules dans Ie spectacle 
theâtral, dans Ie film ou dans l'emission de 
television ont deja une signification et se trou­
vent en nombre illimite. 

Dans Ie cadre du discours, la proposition est 
plus concrete que Ies mots qui Ia composent 
et de beaucoup plus concrete que Ies phonemes 
de la langue; dans Ie film, Ia sequence est plus 
abstraite que Ies photogrammes qui Ia compo­
sent et de beaucoup plus abstraite que Ies 
evenements cinematographies. Le parler a evolue 
du concret a l'abstrait, de l'holophrase au pho­
neme, tandis que Ies formes non verbales d'ex­
pression ont evolue du mythogramme a la 
photographie, de l'abstrait au concret. La pro­
position «le livre de cuisine se trouve sur la 
table dans Ia cuisine» a un sens beaucoup plus 
concret que Ies mots qui Ia composent; le 
montage d'un plan qui nous montre comment 
on jette des cereales dans !'ocean avec un autre 
ou nous voyons des enfants mourant d'inanition 
donne lieu a une signification plus abstraite 
que chacun des plans pris separement. Alors 
que Ies phonemes et Ies graphemes existent 
exclusivement dans le systeme de Ia langue, 
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Ies elements selectionnes et combines par le 
theâtrc, le cinema et la television ont aussi 
une existence independante. 

Le corps des acteur.,, Ies costumes, Ies meubles 
existent independamment du spectacle, avec 
leur signification, de meme que Ies rues, Ies 
maisons, Ies automobiles, Ies avions qui passent 
par le cadre d'un film existent, avec leur signi­
fication, aussi en dehors du film. C'est pourquoi 
Ies formes non verbales de communic1tion n'ont 
ni dictionnaire, ni grammaire. Elles ne sont 
pas obligees de rcspecter des r~gles similairc, 
aux rcstrictions phonetiques, lexic1les et gram­
maticales de la langue. Certaines langues n'ont 
pas de «î», d'autres n'ont pas de «o» et ii n'y 
a pas de langue ou l'on puisse <lire que «Ies 
pirotes carulent elatiquement» ou que «la tante 
du logarithme a bu une ouverture». 

Ni au theâtre, ni au cinema, ni a la television 
ii n'y a de difference entre la langue commune 
et cdle des artistes, telle qu'elle existe entrc 
Ia langue commune et cdle des ecrivains. II n'y 
a pas une langue du theâtrc, du cinema ou 
de Ia television, que l'homme de theâtre, le 
cineaste ou le realisateur de l'emission doit a tout 
prix respecter. Chaque createur compose son 
propre «vocabulaire» et sa propre «syntaxe». 

Neanmoins ii ne faut pas perdre de vue 
que seuls Ies etrcs doues de parole sont capables 
de recourir aux formes non verbales. Dans le 
monde des etrcs prives de p1role l'inform1tion 
se propage spontanement et dircctement, au 
Iieu d'etre communiquee d'une fa<;on deliberee 
par l'intermediaire des idees. Certes, Ies formes 
non verbales de communic1tion ne sont pas 
non plus illimitees. Le theâtre n'est pas c1pable 
de faire ce que fait le film, la television de faire 
ce que fait le theâtre et ainsi de suite. Toutefois 
Ies limites des formes non verbales de commu­
nication ne sont pas en fonction des rcstrictions 
d'une langue relativement aplioriste mais des 
possibilites momentanees de la technique. «Ces 

1 Je ne puis etre d'accord avec Marshall McLuhan 
quand ii considere la «galaxie Gutenberg» en tant 
qu'ere du visuel. Etant donne le caractere alphabetique 
arbitraire des graphemes dont elle est constituee, l'ecri­
ture alphabetique s'adresse davantage a l'oreille qu'a 
l'ceil; la dyslexie peut etre guerie par !'ameliorat ion de 
l'ouie, et non de la vue. 

2 M1cnEL BERNARD, Le Mylhe de /'improvisalion 
theâlrale, in Revue d'Eslhetique, 1977, n° 1-2, p. 32. 

~ V. V. lvANOY, La Structure des signes au cinema, 

systemes sont depourvus de syntaxe ( ou pres­
q ue); la seule Joi que l'on peut entrevoir jusqu'â 
present est celle de la necessite de la redondance: 
a mesure que le temps passe on utilise un nombre 
pi us grand de signes pour exprimer la meme 
chose (en partie a c.1use de la polysemie de 
ces signes)» 8

• C'est cette redondance meme qui 
fait que Ies formes non Yerbales de commu­
nication peuvent communiquer une plus grande 
quantite d'information emotionnelle que le 
parler. La difference est grande non seulemenc 
entre le cri de la rue et le fait de raconter ce 
cri, mais aussi entre le fait de se referer verbale­
ment au cri et le cri de l'acteur en scene. N::,n­
obstant, Ies formes non verbales d'expression 
non plus ne peuvent communiquer qu'une 
partie de notrc experience sensorielle-affective. 
C'est sur la differcnce entre le vecu direct et 
la communication par signes que se base la 
difference entre la nature depourvue de sens 
et la culture capable de le lui donner. Le c5te 
emotionnel de l'experienc~ est de beaucc,up 
plus riche que le cote emotio:mel de l'express10n 
mais l'experience ne permet que l'adaptation, 
alors que l'expression est prospective, l'ex-:Je­
rience n'est qu'un effet alors que l'express10n 
peut etre aussi un but. 

Entre une reaction affective a l'egard d'une 
circonstance donnee ct b zone affective de la 
signification d'un mot et sa transcription dans 
le spectacle ii y a la meme difference qu'entre 
la nature et la cui ture: la premiere est vecue 
en presence de l'evenement, l'autre est destinee 
a persister aussi en son absence, la premiere 
precede le concept, l'autre l'accompagne. D'ou, 
aussi, la difference entre une emotion spontanee 
et une autre esthetique: la premiere appar1ît 
devant un evenement, l'autre devant un sig_1i­
fiant, la premiere precede le sens, l'autre en est 
eclairee, la premiere est l'effet d'une came, 
l'autre est la reception d'une idee, en premier 
lieu verbale et en second lieu visuelle. 

în Travaux sur Ies syslemes de signes, Bruxelles, 1976, 
p. 178. 

4 Ibidem, p. 197. 
5 O\"ID DENSUŞIANU, Opere, voi. III, Bucan:st, 

1977, p. 215. 
6 TUDOR VIANU, Fragmen/e moderne, Bucarest, 1925, 

p. 58 et 61. 
7 MICHEL PoLAC, in Theâlre et lelevision, Unesco, 

Paris, 1973, p. 69. 
8 Tz\"ETAN TOD0ROY, Perspeclives semio/ogiques, in 

Comm1111ica1ions, 1966, n° 7, p. 144. 
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