
Meme si la forme d'existence du theâtre se 
trouve dans le present immediat, quiconque 
s'occupe du theâtre, soit en qualite de createur, 
soit comme theoricien ou homme de culture, 
arrive a se poser certaines questions de nature 
historique. D'aucunes sont faciles a comprendre: 
comment se sera presente, ii y a cent ans de 
cela, ou bien du temps de Shakespeare, ou sur 
la scene des amphitheâtres romains ou grecs, 
telle piece ou tel personnage? Quel genre 
d'acteur, quelle sorte de Iumiere, quels costumes, 
quelle maniere de jeu auront existe de ce temps? 
Et comment s'est produite I'evolution vers Ia 
condition esthetique du theâtre d'aujourd'hui? 
D'autres, enonces en termes un peu plus com­
pliques (appartenant a une discipline qui s'est 
cree des instruments de travail specifiques, 
adaptes a I' objet etudie) concernent moins 
l'histoire, en tant que succession de manifesta­
tions (l'unite entre Ia continuite organique, dans 
son evolution d'ensemble, et Ia negation neces­
saire qui separe certains moments de l'evolu­
tion), et davantage ses elements essentiels, Ies 
determinismes q u 'elle propose, la direction sui vie, 
a un moment ou a un autre de son evolution, 
par I' objet de cette histoire. Les deux series de 
questions, qui re<;oivent, elles-memes, des repon­
ses historiquement determinees, ont en commun 
non seulement Ieur objet (le theâtre et son 
existenc~ en tant qu'art distinct, avec un carac­
tere syncretique prononce), mais aussi Ie moyen 
par Iequel l'objet est imagine, decrit, apprecie, 
caracterise. C'est-a-dire le Iangage. En plus, 
ce qui unit la realite en soi du theâtre avec 
Ies formes de sa connaissance c'est la concen­
tration sur le sens. Le theâtre est, comme 
tous Ies autres arts, et, au fond, comme tous 
Ies produits de l'homme, une institution de 
sens 1. Tandis que sa connaissance, son expli­
cation et peut-etre la stimulation de son evo­
lution future n'est rien d'autre que la determi­
nation des sens institues, du mecanisme par le 
truchement duquel a lieu l'institution, du 
processus par lequel sont continuellement reveles 
d'autres aspects du sens comme une confirma­
tion du caractere inepuisable de !'acte artistique 
authentique. II est vrai que Ie theâtre, du fait 
obligatoire de son existence dans le present, 
ne peut etre thesaurise, Ies significations qu'il 
propose entrant en relation immediate avec 
Ies significations de Ia culture, ou ils sont 
aussi conserves. Ce qui ne veut pas dire que 
ces sens ne doivent pas etre connus, que le 
mecanisme de ce processus ne nous interesse 
pas. Celui qui se demanderait si l'analyse 
semiotique du theâtre n'est, peut-etre, qu'une 
question ephemere, une mode comme tant 
d'autres, devra tenir compte du fait que Ies 

DE LA COT\DITION 
SEMIOTIQUE DU THEÂ TRE 

questions mentionnees ne sont nullement passa­
geres et qu'elles representent, en derniere 
instance, I'objet reel de Ia semiotique. 

LA~C,\GE OBJET­
;\IE"L\L\.NCACîE 

Les discussions sur le caractere specifique 
du Iangage theâtral o:1t cu le merite de mettre 
en evidence aussi bien Ies points de rencontre 
entre ce langage et d'autres formes de Iangage 
(element de reference: le langage verbal double­
ment articule) que ceux de nette sbaration. 
Mais du langage theâtral (langage -objet en 
rapport avec notre recherche) on discute dans 
Ies termes du langage linguistique, parfois 
adaptes specialement ( qui jouent de la sorte 
un role de metalangage). L'evaluation qui en 
fait le but de toute demarche theorique 
ne peut se concretiser dans Ie Iangage objet, 
mais seulement dans Ie metalangage. L se pose 
clonc Ia question de principe de Ia relation en~re 
Ies signes qui insistuent Ie sens esthetique (et 
non seulement esthetique) de l'a:uvre ~heâtrale 
et Ies signes qui participent, au niveau du 
metalangage, au degagement de ce sens (certes 
ii s'agit d'une constellation du sens) et, de la 
sorte, du jugement de valeur integrant a Jssi bia!n 
le critere esthetique (l'acte theâtral certifie en 
tant que valeur specifique), que tous Ies autres 
criteres concernant la realisation socio-histo­
riq ue du theâtre. 

Des recherches entreprises des perspectives 
Ies plus diverses (allant d \me conception tres 
stricte sur Ie signe jusqu'a une vision qu2-si 
metaphorique de c~ que Ie signe sign:fie) ont 
mis en evidence tant quelques niveaux semi-J­
tiques (par exemple Ies cinq «systemes semi,J-
logiques» chez Tadeusz Kowzan: texte parle, 19 
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expression corporelle, apparenc~ de l'acteur, 
aspect de la scene, sons inarticules 2), qu'un 
inventaire de signes ( 13, chez le meme auteur: 
paroles, intonation, mimique, gestes, mouve­
ment, maquillage, coiffure, costumes, accessoi­
res, decor, lumiere, musique, effets sonores). 
La critique de chaque pareil modele est simple 
et basee sur le fait qu'il est pratiquement exclu 
de pouvoir inventorier une forme artistique aussi 
inepuisable que celle du theâtre. Mais ce n'est 
pas cette critique qui nous preoccupe a present. 
La structure en profondeur du theâtre est 
tellement complexe qu'il n'y a presque rien a 
attendre par suite de la determination de sa 
structure de surface. De toute fai;:on, Ies termes 
de l'analyse chomskienne 3 demeurent attractifs, 
du moins dans la mesure ou le theâtre se laisse 
facilement definir de l'angle de ce qu'on appelle 
le rapport competence-performance. Au fond, 
rechercher la nature semiotique du theâtre, 
quelle que soit la semiotique dont ii s'agit 
(c'est-a-dire: diadique, dans la tradition de 
Saussure ou de Chomsky; triadique dans le sens 
de Peirce, Morris et leur continuateurs contem­
porains, quadratique dans le sens de la syntag­
matique de G. Klaus, qui est une semiotique 
de la representation, trop peu valorisee jusqu'a 
ce jour) ne signifie pas imposer comme axiome 
l'isomorphisme, en tant que langage double­
ment articule (surtout le metalangage de l'his­
toire et de la theorie theâtrale) - langage objet 
(theâtral) et la recherche de ce dernier en tant 
que langage determine, avec une structure et 
un systeme de fonctionnement propres, ayant 
donc une determination de systeme. Faire 
l'inventaire des signes est le reflexe du besoin 
de trouver une equivalence avec l'alphabet; 
determiner Ies regles (syntactiques et seman­
tiques) est le reflet du besoin de trouver une 
equivalence avec la grammaire. Or, quoique 
nous ayons souligne 4 la possibilite d'etudier 
le theâtre avec Ies moyens des grammaires 
generatives (Chomsky et al), nous voulons 
souligner, comme une limitation de principe, 
que ces moyens ne sauraient avoir que des 
resultats partiels. Le theâtre, aussi bien que 
nous pouvons nous rendre corupte de son 
histoire et de son evolution moderne, est langage, 
mais pas seulement langage. Parler de la condi­
tion semiotique du theâtre ne signifie pas, 
comme on le croit encore de nos jours, consi­
derer sa seule fonction de communication. Le 
theâtre ne communique pas en fait, dans Ie 
strict sens du mot, ii est un emetteur d'informa­
tion mis en rapport avec un recepteur de ses 
messages, sa fonction essentielle, comme celle 
de l'art en general, d'ailleurs, etant de signifi­
cation, c'est-a-dire de product ion de sens. L'infor­
mation apparente: deux (ou plusieurs) person-

nes, qui jouent le role de personnages, parlent 
entre elles ( ou ne parlent pas, se battent ou 
s'embrassent, etc.) est esthetiquement revela­
trice non par sa nouveaute (mesure de l'infor­
mation), mais sur un autre plan, celui dans 
lequel l'affectif et le rationnel se rencontrent 
justement dans la realite du sens. Ce qu'ils 
disent, sur ~cene, ou ce qu'ils font, ou ce qu'ils 
ecoutent, n'est une information que sous le 
rapport culturel (pour quelqu'un qui ne connaît 
pas le texte et seulement aussi longtemps qu'il 
ne le connaît pas) et parfois pas meme sous 
ce rapport. Tandis que ce qu'il rec;oit en echange 
n'est pas une reaction (un feed back) propre­
ment dite, n'est pas une information concernant 
sa reception (et, eventuellement, l'execution d'une 
commande), mais la realite du sens. La reaction 
n'est pas necessairement immediate, par contre, 
elle peut avoir lieu avec retard, notamment 
dans l'espace culturel dans lequel est realise, 
dans Ie temps, !'acte theâtral, consume conco­
mit1mment avec Ies instants au cours desquels 
ii se produit. CEdip qui s'arrache Ies yeux sur 
la scene ne communique pas apropos de l'ope­
ration en soi mais institue, dans une forme 
extreme, le sens de la culpabilite, le sens moral 
esthetiquement incarne. Si l'institution de sens 
est conforme a l'intention esthetique (conforme, 
a son tour, a celle ethique), la confirmation 
n'est pas de l'ordre de la reaction physiologique 
mais au niveau de la signific.1tion. On peut 
pleurer (la realisation du sens de la peur, de 
la douleur, de la compassion), on peut rester 
tout a fait paralyse (le sens de la peur, de 
l'impuissance, de la meditation), mais on peut 
aussi rire (le sens n'a pas ete realise, un autre 
sens s'est impose comme primordial, celui de 
l'ordre de la parodie, celui d'impuissance ridi­
cule). Le theâtre moderne a maintes fois de­
montre, parfois meme avec brutalite, que 
l'institution d'un sens est une question de 
contexte, le contexte meme entrant, par ses 
signes, dans la realite de !'acte theâtral. 

Dans Ies formes theâtrales independantes du 
texte (pantomime, happening) le fait est d'autant 
plus evident. La crise de la logocratie theâtrale 
(la conception du caractere dominant du texte 
sur le spectacle) n'est rien d'autre que la crise 
du verbe meme. Ce ne sont pas Ies theoriciens, 
quelle que soit leur orientation, qui ont annule 
la primordialite du texte, mais le theâtre lui­
meme qui s'est libere de cette tyrannie. II 
a ete prouve que la parole ne perd pas mais 
par contre gagne en force de signification si 
on lui cree la possibilite de se realiser dans le 
champ ideologique speci.fique du theâtre et 
qui n'est pas en exclusivite linguistique. Mais 
pour ce faire, ii a ete necessaire de reconsiderer, 
de l'interieur de !'acte theâtral, Ies elements 
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qui participent aux processus de signification. 
Et ainsi, sans inventorier Ies signes, on est 
arrive a la maniere dont, dans un engrenage 
scenique donne, ils participent a Ia production 
du sens. La connaissance theorique (scientifique) 
du fait que Ies signes sont des moyens qui 
representent des objets pour leurs interpretants 
est evidemment ulterieure a la pratique theâtrale 
ayant compris que le signe ne saurait se rap­
porter au seul objet (en le refletant ou en le 
symbolisant), qu'il a une realite en soi que 
l'interpretant, en tant que partie integrante 
du signe, pen;oit et exprime a son tour. Mais, 
avant d'insister sur la typologie des signes 
theâtraux, occ upons-nous de deux des prin­
cipales fonctions du spectacle moderne. 

L\ RI 11:TORIQU[ 
ET LA OIALECTIQLIE T!i(.:ATRJ\L[ 

La conception semiotique et celle syste­
mique sont complementaires. En fait, le signe 
n 'est pas un systeme 5

; le systeme, a son tour, 
quelle que soit sa nature (naturel ou culturel, 
economique ou artistique, etc.) peut etre decrit 
dans Ies termes de Ia theorie des signes. II est 
!'unite entre la structure et Ies fonctions remplies. 
Le systeme theâtral a une stn:cture de type 
ouvert (dans le sens defini par Umberto Eco 6) 

auquel on attache un nombre assez important 
de fonctions, parmi lesquelles, evidemment, 
celle de signification est - comme on l'a deja 
montre dans le paragraphe precedent - deter­
minante. II est des formes theâtrales - telles 
furent quelques representations dans la tradition 
de la commedia dell'arte, qui etaient une sorte 
de <~ournaux» interpretes, colportant et inter­
pretant Ies «dernieres nouvelles», telles sont, 
en bonne partie, certains spectacles d'agitation 
(dans le systeme de la culture cubaine ou 
chinoise) ou des representations de la troupe 
«EI Teatro Campesino» (et des centaines de 
troupes Campesino, qui se sont formees, au 
cours de ces dernieres annees non seulement 
aux Etats-Unis d'Amerique) - la fonction de 
communication et celle de communication for­
ment une antistrophe (rapport de coordination). 
Un caractere specifique, dans le cadre du systeme 
theâtral, est celui des fonctions rhetorique et 
dialectique. Les regles de fonctionnement des 
signes theâtraux (semioses) au niveau de Ia 
macrostructure theâtrale sont, dans le fond, 
des regles qui s'approchent de celles de la 
rhetorique ou de la dialectique (parfois jusqu'a 
la superposition. Comme exemple, entre autres, 
Ies grands dialogues rhetoriques du theâtre 

classique frarn;ais ou bien Ies regles du theâtre 
didactique de Brecht. Nous en reparlerons) 

Le theâtre contient ses spectateurs. Cette 
verite peut fonctionner comme un critere de k. 
validite du modele d'etude propose. Le rapport 
rhetorique-dialectique dans le theâtre moderne 
correspond a la conception sur le public qu: 
definit ce theâtre. Nous ne ferons pas l'histoire 
de ces concepts mais nous remarquerons que 
tout theâtre est l'expression d'une rhetorique -
indifferemment si par cela nous entendons que 
c'est un moyen de persuasion (ainsi que le consi­
derait Gorgias ou Isocrate), ars (scientia) bene 
dicendi (d'apres Quintilien) ou ars ornandi, 
c'est-a-dire moyen de communication efficien-: 
et beau - et que l'implication des regles de 
codage du discours scenique reflete l'action 
de l'ideologie sur le theâtre en general. De 
meme, tout theâtre est l'expression d'une dia­
lectique, en ce cas s'imposant le besoin de 
quelques precisions: 

a) au debut, la rhetorique se confondai-: 
avec la dialectique. Les textes des tragedies 
antiques (systeme semiotique coherent, avec 
des sens culturels bien determines) nous mon­
trent qu'il s'agit d'une tehne du parler, l'expres­
sion theâtrale se realisant au-dela des limites 
de l'expression verbale usuelle; 

b) au debut, la dialectique s'est definie en 
tant que theorie de la demonstration syllo­
gistique, definition qui a change sensiblement 
au cours du temps, sans que le terme de de­
monstration soit jamais mis en doute. Comme 
methode de la philosophie, la dialectique retient 
l'interdependance des phenomenes, sans devenir 
de la sorte une theorie de la causalite; 

c) la demonstration dialectique s'etaye neces­
sairement sur l'argumentation, se realisant par 
consequent a travers la rhetorique. 

Si la signification primaire du terme nous 
preoccupe ce n'est pas par pedanterie philo­
sophique mais parce qu'il explique le rappro­
chement entre la dialectique et le theâtre. Le 
surpassement de la contradiction par le dialogue­
qui est presque une definition du theâtre -
n'est pas seulement une etape de l'evolution 
de la dialectique, mais son noyau meme, Li 
signification profonde du terme, confirme dans 
la philosophie des contraires (avec une appli­
cation particuliere au rapport sujet-objet - le 
noyau fondamental de toute dialectique). 

Le theâtre moderne, dans la multitude des 
aspects qu'il presente, invite en tout cas non 
seulement a definir son statut semiotique, mais 
aussi - sinon, parfois, au premier chef! - a 
celui de son statut ideologique, reflete dans le 
statut semiotique, respectivement dans le rapport 
rhetorique-dialectique qu'il manifeste. Citons, 
par exemple, la tendance de la redecouverte 21 

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



22 

de la force incantatoire du mot, soit par la 
valorisation des formes mytho-magiques, conser­
vees dans le folklore de certains peuples (incan­
tation, berceuse, malediction), soit par la recon­
sideration des formes de rituel (pre-religieux 
et religieux). Le texte dramatique, lui-meme, 
est considere comme un mythe possible, c'est-a­
dire «discours dans le temps» et «en dehors 
du temps» (cf. Claude Levi-Strauss 7). La, l'ordre 
de succession chronologique se resorbe «dans 
la structure matricielle atemporelle». Le pro­
cessus meme peut etre represente sur scene, 
ce qui a eu lieu (dans Ies mises en scene d'un 
Peter Brook, d'un G. Strehler, Andrei Şerban, 
Peter Stein, etc.). Une analyse plus attentive 
nous permet de remarquer que le theâtre 
d'Antonin Artaud est, paradoxalement, un 
theâtre de la rhetorique generalisee (allant du 
mot au systeme de communication complexe 
du theâtre), fait confirme par ailleurs par Ies 
formes extremes, inattendues, auxquelles ii a 
conduit - entre autres le happening, comme 
manifestation de rue, parfois, comme refe­
rendum artistique, comme signe unique inte­
grateur d'une experience qui n'est pas unique­
ment esthetique. L'interet manifeste pour son 
programme par Ies forces sociales de type 
radical est, lui aussi, symptomatique pour la 
force rhetorique dont ii dispose. 

Les elements qui participent a l'acte theâtral 
ne sont pas par eux-memes des signes du theâtre, 
mais deviennent tels par suite d'options motivees 
soit par la finalite esthetique, soit par toutes 
les autres formes de finalite au nom desquelles 
le theâtre existe et est produit: «En ce qui 
concerne Ies objets ordinaires, ou meme le 
corps humain, eleves a la dignite des signes, 
ii est evident que l'on peut s'inspirer des carac­
teres hieroglyphiques, non seulement pour noter 
ces signes d'une maniere lisible et qui permette 
de Ies reproduire a volonte, mais pour composer 
sur la scene des symboles precis et lisibles 
directement», ecrivait Artaud 8• Le theoricien 
et critique de theâtre contemporain, I'estheticien 
preoccupe par I'evolution de !'art moderne et 
par la determination du sens de cette evolution, 
ne saurait faire abstraction de cette structure 
specifique pour l'acte theâtral, de meme, ii 
ne saurait ignorer le caractere diagonal des 
categories auxquelles elle fait appel - la «diago­
nalite» 9 est plus evidente dans le cas du theâtre 
que dans le cas des autres arts, le theâtre se 
realisant, en fin de compte, en tant qu'expe­
rience humaine immediate, parmi Ies hommes, 
au cours de leur evolution naturelle et culturelle, 
au compte de la vie elle-meme. L'angle du 
theâtre moderne de la perspective du type 
specifique de rhetorique (au sens deja precise 
du terme) de la science du spectacle, est une 

analyse qui concerne simultanement l'objet et 
son contexte, notamment une analyse du sens. 
Les etapes de l'evolution de !'art scenique 
moderne sont des etapes de la definition du 
sens theâtral meme a un moment ou sa necessite 
semblait pour le moins discutable. L'analyse 
semiotique concentree sur le sens et la modalite 
par laquelle elle est instituee permet de definir 
dans le detail l'evolution de l'art scenique 
moderne, ainsi que le degre de necessite qu'il 
vient d'acquerir. Sans pouvoir insister la-dessus, 
nous observons, par exemple, l'evolution de la 
dramaturgie sur la ligne de la rhetorique litte­
raire - le theâtre documentaire, le theâtre 
politique, le theâtre de l'absurde (avec ses formes 
masquees de rhetorique !) - et nous pouvons 
etablir (ou du moins verifier) Ies regles de codage 
utilisees. le degre acquis d'ambiguîte, la relation 
entre la finalite esthetique et celle ethique, poli­
tique ou d'autre nature. Dans une autre zone 
de la dramaturgie moderne est illustree l'evo­
lution sur la ligne de dialectique theâtrale. 
Brecht considerait que la technique de la 
distanciation (l'effet V) est la seule qui permette 
au theâtre de faire cas de cette methode: «Pour 
elle tout existe seulement dans la mesure ou 
elle se transforme, par consequent dans la 
mesure ou elle est en desaccord avec soi-meme». 
Une note ( Addenda au Petit Organon 10), rela­
tivement ignoree, du meme precisait: «Le 
theâtre de l'epoque scientifique est a meme 
de faire de la dialectique une delectation». 

L'argumentation est chez Brecht tellement 
serree sous le rapport logique (y compris de 
la logique des phenomenes socio-politiques) que 
le strate affectif est difficilement mis au jour. 

Quel que soit le type de theâtre et celui de 
signes auquel ii recourt, le spectacle a toujours 
eu un caractere referentiel direct. II s'est rap­
porte, volontairement ou pas, a la realite extra­
linguistique, ii s'est projete sur le fond de la 
realite qui en forme d'une fa9on continue le 
contexte determinant. La fonction referentielle 
du langage (cf. Roman Jakobson 11) est evi­
demment plus faible que celle du theâtre. 
L'attitude logocentriste, a laquelle nous faisions 
allusion, qui voit le theâtre comme une serie 
de paroles illustrees par le geste, est, au fond, 
antitheâtrale, mais aussi antilitteraire, puis­
qu'elle n'observe pas que le sens du theâtre se 
realise dans un contexte plus radical (clonc 
plus affectif) que celui de la litterature (du mot, 
linguistiq ue ). 

Nous n'avons pas oppose, dans notre analyse, 
la rhetorique a la dialectique, et non plus etabli 
un ordre hierarchique - par ailleurs, l'idee 
d'Aristote, de Ies considerer comme une anti­
strophe, a ete confirmee en rendant inutile 
l'effort de la hierarchisation - , cependant nous 
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avons souligne que l'apport specifique dans la 
formation de l'image theâtrale est symptoma­
tique pour un moment ou un autre de l'evo­
lution theâtrale. Dans certains moments de 
l'evolution du theâtre moderne c'est !'element 
rhetorique qui fut predominant. Une histoire 
approfondie de ce theâtre est tenue de montrer 
quelles ont ete, au fait, Ies regles de codage 
utilisees, quelle a ete la relation entre la rheto­
rique du texte et celle des spectacles, de quelle 
maniere la tendance vers l'expression de la 
connaissance de soi du theâtre comme symp­
t6me de sa modernite a-t-elle marque tant l'inter­
pretation de la dramaturgie moderne que celle 
classique (car theâtre moderne n'est pas seule­
ment celui qui interprete des textes modernes). 
Symptomatique meme est le fait que la moder­
nite du theâtre a ete realisee sur des textes 
classiques, s'appliquant donc a la recuperation 
culturelle et esthetique de valeurs deja etablies. 
Les signes de la dramaturgie et ceux du spec­
tacle n'ont pas ete, dans ce processus, toujours 
harmonises, mais ce qui en est toujours ressorti 
ce fut le theâtre qui se montre soi-meme comme 
theâtre et non comme illusion du monde. 
L'evolution dans le temps a ete concluante 
en ce qui concerne le changement de certains 
accents, une nouvelle definition des buts, de 
nouvelles dimensions de l'image scenique, pre­
sentee non pas comme un double du monde 
mais comme image de la conscience de ce 
monde, comme son instance. La connaissance 
du monde par l'intermediaire du theâtre (et 
en general de l'art) ne saurait s'esquiver de 
cette condition, elle-meme une definition de la 
dialectique enoncee par Lenine, a propos de 
la Logique de Hegel: «La condition de la con­
naissance de tous Ies processus du monde dans 
leur automouvement, dans leur developpement 
spontane, dans leur vie vivante, est leur connais­
sance en qualite d'unite des contraires» ( Autour 
du probleme de la dialectique, Cahiers philoso­
phiques). De la sorte apparaît aussi le besoin 
d'analyser la structure de )'acte theâtral, en sa 
qualite d'unite contradictoire. L'acte theâtral 
moderne se definit par la destruction, de l'inte­
rieur, des formes stables, consacrees dans le 
temps (le tableau, la scene, l'acte, par exemple) 
et par l'accentuation des formes decoulant 
de la necessite interieure (ruptures de sequences, 
oppositions, repl'Îses, destruction de la syntaxe 
classique et adoption de formes mixtes de 
langages, etc.). 

Certes, a la question de savoir s'il y a des 
unites de mesure pour la composante rhetorique 
et celle dialectique, nous ne pourrons pas 
repondre par l'affirmative, mais nous avons 
la conviction qu'on peut etablir, d'une fa<;:on 
objective, des elements appartenant a la realite 

de l'acte theâtral qui puissent refleter le rapport 
rhetorique-dialectique de cet acte. Ceci nous 
mene cependant a la question du rapport entre 
la rhetorique (vue de la perspective des moyens 
de representation) ou la dialectique (du type 
d'argumentation theâtrale) et !'ideologie tcomme 
logique des idees dans un domaine donne, sur­
tout politique), c'est-a-dire de la fa<;:on don: 
la tension entre moyen et but conduit a un 
type de signes ou a un autre. Nous avons 
montre 12 que !'ideologie comporte une condi­
tion semiotique qui se caracterise par ce qu'elle 
n'est pas possible lni interpretable) en dehors 
d'un systeme semiotique coherent. II reste a 
ajouter que l'ideologie se legitime en qualite 
de pensee organisatrice, par Ies signes dont 
elle dispose, du reel (dans des termes stricte­
ment semiotiques, appartenant au systeme de 
Peirce, elle est un systeme de Legisignes - de la 
pensee - qui gouverne un ensemble de Sinsigne, 
du reel). Le theâtre ne reflete pas l'ideologie, 
parce qu'il est dans !'ideologie, ii !'exprime 
de l'angle d'une option, comme suite d'un 
effort, esthetiquement determine, de decentrag~ 
(Piaget 13), le seul qui de l'interieur de !'ideologi~ 
lui permet de parler d'ideologie et des valeurs 
proposees par celle-ci. Cette objectivation n~ 
se produit qu'au prix d'une certaine deformation 
qui peut prendre la forme d'un engagement 
ideologique ou la forme d'un desengagement 
par rapport a une certaine ideologie et a 1 

systeme de valeurs qu'il legitime. 
Nous nous trouvons a present dans le domaine 

de l'analyse de sens et de signification, abordable 
seulement apres avoir depasse la conception 
de l'histoire en tant qu'inventaire de menus 
evenements, ainsi que de la theorie comme 
simple traduction du langage-objet en meta­
langage. En fin de compte, le theâtre ne peutetre 
reduit a la liste des spectacles et des realisateurs, 
aussi brillants qu'ils puissent etr~ ou avoir 
ete. Comprendre le theâtre, tant celui moderne 
que celui classique, signifie comprendre pour­
quoi on joue du theâtre, quel est le degre 
de necessite du spectacle, en tant que forme 
esthetique determinee. Outre le fait que le 
theâtre s'est toujours place entre la rhetorique 
et la dialectique, si l'on veut rechercher sa 
position de fait, a chaque moment de son 
evolution ii faut voir comment a ete realise, 
de fait, le rapport entre moyen et but, c'est-a­
dire avoir une image de son autodetermination. 
Le theâtre moderne mene cette autodetermi­
nation a l'expression directe, en transformant 
Ies contraintes objectives du theâtre en signes 
de sa realisation. L'expression sensible, dans 
l'acte artistique, de ces contraintes - l'acteur 
en tant qu'homme entre humains, le spectacle 
en tant qu'illusion de l'existant, le public en tant 23 
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gue partie du spectacle, etc., - est l'expression 
de la conscience de soi et, partant, la definition 
concentree de la modernite. 

LA TYPOLOGIE OU SIGNE 
THI:ÂTRAL 

L'acteur dans une ~cene de monologue. Donc, 
l'acteur gui interprete un texte dans un con­
texte theâtral. Decor, lumiere. Accessoires. 
Illustration musicale. Texte. Costumes. Maguil­
lage. Signes aleatoires (bruits reflets, mouve­
ments, temperature, stimuli olphactifs, etc.). 
On peut tout de suite observer gue ce noyau 
theâtral non plus ne se laisse facilement reduire 
a un signe (respectivement a un hypersigne ou 
un supersigne 14, ainsi gue s'appelle encore le 
signe complexe). Sous le rapport strictement 
statigue, c'est-a-dire en considerant l'acteur 
comme dans la photo 15, nous avons une image 
gui peut se caracteriser, par rapport a l'objet 
represente, au moyen de la representation, a 
l'interpretant de ce dernier. C'est <lire gu'un 
signe necessairement determine (Legisigne, chez 
Peirce 16

), soit tendant vers une certaine ressem­
blance avec un type, reel ou imaginaire (donc 
un signe iconigue), soit en le representant au 
niveau indiciaire (en tant gue signe indice), 
le tout pouvant etre interprete par un adjectif 
gui le gualifie comme etant ouve1 t aux deux 
bouts (Rheme), a un bout (signe Dicisigne, 
du type d'une proposition), ou etre realise en 
tant gue conclusion logigue, comme dans le 
type d'appreciation critigue basee sur un raison­
nement (donc un signe de type Argument, 
comme ii s'appelle encore). Sous le rapport 
strictement esthetigue, c'est-a-dire en limitant 
le spectacle a la realite des moyens a travers 
lesguels ii est realise, le signe spectaculaire est 
de type indiciaire (envoyant vers guelgue chose 
par le truchement des moyens auxguels ii 
recourt), notamment c'est un signe Legilndice­
Rhematigue (nous repetons: dans la semiotigue 
de Peirce et dans la terminologie proposee 
par celui-ci, et gui n'est, evidemment, pas la 
seule a prendre en consideration), ce gue l'on 
note par 3.1 2.2 1.3 17 et gui se lit non comme 
une serie de chiffres, ni comme une formule 
gui resume le spectacle (ideal tout aussi stupide 
gue faux sous le rapport de l'analyse semio­
tigue), mais comme unite de soussignes (par 
rapport a l'interpretant, a l'objet represente 
par le signe, au moyen de la representation ou 
avec - comme on l'appelle encore - le Repre­
sentamen). En general, Ies applications connues 
jusgu'a present separent de la relation tridiague 
de signe un domaine (surtout celui de la relation 

entre le signe et l'objet gu'il represente) et 
considerent gu'il est suffisant de nommer, par 
un soussigne (indice, icone ou symbole) le signe 
meme 18. Or, le soussigne n'est gue !'un des 
termes gui participent a la realisation du sens 
theâtral, c'est-a-dire de !'acte scenigue meme. 
Le fait gu'un tout ressemble (icone) a l'objet 
gu'il represente ou gu'il est seulement un indice 
pour lui (necessaire ou contingmt), ou bien 
gu'il le symbolise ne suffit pas pour eclaircir 
le sens institue ni le niveau de necessite (esthe­
tigue, ideologigue, axiologigue). Nous avons 
tenu a faire cette precision afin de mettre effec­
tivement en valeur Ies premisses de l'analyse 
semiotigue gui ne se justifient gue si l'on depasse 
Ia phase de l'application technigue et gue l'on 
acguiert Ia def du mecanisme d'institution du 
sens, ainsi gue la possibilite de le determiner. 

L'interpretation du signe fait partie du signe 
meme. Un signe non interprete, donc ote de 
Ia dynamigue de sa realisation, n'est qu'une 
possibilite semiotique, que seule l'interpretation 
peut transformer en realite. Les sigiles de Ia 
dramaturgie constituent de pareilles virtualites n, 
gui trouvent leur accomplissement dans la lec­
ture ou la mise en scene. Dans le c1s du theâtre 
a-litteraire (qui ne depend pas d'un texte), k 
processus a travers lequel se constitue le signe 
theâtral est, au point de vue de la qualite, un 
autre. L'interdependance texte-visuel est rem­
placee par une succession d'autres interdepen­
dances (son-mouvement, forme-expression, cou­
leur-rythme, etc.), le sens decoulant de Ia cons­
tellation de connotations du signe theâtral 
integre. Le monde vu par un sourd (le theme 
du spectacle, devenu celebre, de Robert Wilson) 
et le sens mis en evidence pour cette perception, 
deployee sur plusieurs plans, se trouve en un 
autre rapport gue celui entre une possiblc 
piece (sur le meme theme) et le spectacle auguel 
elle donnerait Iieu. L'auteur a propose une 
metamorphose extreme - le monde gui a cesse 
de se faire entendre, ou le sujet gui ne peut 
plus «entendre» le monde (hypostases comple­
mentaires), dans leguel la parole disparaît non 
pas a cause d'un besoin artificiel d"echapper a 
la domination de la logoratie, mais du besoin 
organigue de comprendre le monde indepen­
damment de la parole. II est clair gue Ies signes 
ne reproduisent pas, tout simplement, une 
information ayant existe anterieurement dans 
!'univers, mais qu'ils produisent eux-memes 
cette information, gu'ils la legitiment non seu­
lement comme sens de certains signes mais 
comme sens possible de Ia realite, de l'existence. 
En revenant a !'exemple propose, on peut 
parler du sens principal ()'idee selon laguelle 
Ies mots deforment la perception), represente 
dans I'option esthetigue fondamentale (la sup-
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pression de la parole), mais aussi des sens 
collateraux, ceux de la non-communication, de 
la pression et de la force du concret (la gene­
ralite disparaît dans l'absence de la parole, 
ce qui est en meme temps un allegement mais 
aussi une regression de la perspective de la 
destinee gnoseologique de l'homme), du sens 
d'incomprehensible et d'in-comprehension, mais 
aussi de celui de refus de l'incompris. L'objet 
represente par le signe-representation est la 
cecite, cependant pas celle physiologique, mais 
celle humaine. Le moyen de representation 
( Representamen) est un Legisigne (I .3), qui 
se trouve en rapport d'indication avec l'objet, 
donc un signe Indice (2.2) et qui prend la 
forme d'un enonce inte1pretatif doublement 
ouvert (Rheme, 3.1 ). Mais dans la representation 
peut etre identifiee une variete de signes (a 
commencer par le signe symbole qui a marque 
le debut; un noir habille de blanc, im mobile, 
et le corbeau qui est pose sur son bras, allusion 
evidente au poeme de A. E. Poe; ou bien 
le coureur du dernier plan de la scene; une 
sorte de repere temporel sui generis) qui entrent 
en une relation reciproque, se reiterent, se 
substituent, entrent en des aJjonctions ou super­
isations, se nient reciproquement. Les processus 
de signe impliques sont imprevisibles. Le tout 
constitue leur synthese, mais nullement une 
synthese automatique, puisque, aussi elabore 
que soit le spectacle, ii y a des composantes 
(I'etat d'emotion, de participation, la reaction 
du public, l'ambiance, etc.) qui se refusent 
a toute programmation. Etienne Souriau 20 

anticipait, dans un liv1e se referant a la condition 
esthetique du theâtre au point de vue de la 
morale et non d'un point de vue technique, 
comme s'imaginent ceux qui n'en lisent que 
le titre ( Les Deux cent miile situations drama­
tiques, Paris, 1950), l'analyse designe, se posant 
des questions a propos des «entites de la dra­
maturgie fonctionnelle», comme aussi sur l'ar­
chitecture «des forces, des facteurs» essentiels 
de toutes Ies situations dramatiques. Chez 
Souriau, Ies fonctions dramatiques ( Le !ion 
ou la Force thematique, Le soiei/ ou le repre­
sentant de la Valeur, L'astre recepteur (La 
Terre), Mars ou l'Opposant, La Balance ou 
l'arbitre de la situation, La lune ou le Miroir 
de Force) ont un caractere de signe, tandis que 
Ies relations qui s'etablissent entre elles sont 
de l'ordre des operations semiotiques (semioses). 
Greimas a repris, comme on le sait, ce schema, 
en l'ordonnant en fonction de ce qu'il appelie 
«trois couples dialectiques», a savoir: sujet­
objet, addressee-destinatio11 et adjuvant-opposant. 
Toute la theorie des actants, theorie paradig­
matique du theâtre, s'appuie en definitive sur 
une premisse semiotique simple (apparlenant 

a Ia perspective diadique sur le signe), celle en 
conformite avec laquelle le spectacle est unite 
entre le message et le code. II est clair que de 
la sorte disparaissent, englobes dans le signe 
spectacle, Ies elements de la synthese t)es signes 
determines au niveau des sous-systemes de !'acte 
theâtral), mais on obtient une image d'ensemble 
sur le fonctionnement du signe theâttal. Repre­
senter signifie permettre Ie passage du code au 
message, le passage progressif qui ne consiste pas 
dans l'identification du type de signes mais du 
sens institue par Ies processus de signe. 

Nous arrivons ainsi, en fait, a la question de 
principe de l'utilite de l'analyse semiotique de 
1'2.cte theâtral. II ne suffit pas d'accepter, par 
suite d'une stricte demonstration, que !'acte 
theâtral possede une condition semiotique, pour 
2.ccepter, comme une consequence necessaire, 
que l'analyse semiotique pourrait nous permettre 
une connaissance plus approfondie du theâtre. 
II est evident que l'adequation des moyens de 
connaissance a I' objet peut representer une 
premisse favorable a la connaissance meme. 
Mais !'argument le plus important se trouve de 
toute fa<;on ailleurs, notamment dans la defi­
nition de la valeur theâtrale (comme fonction 
de son caractere super-iconique, donc en relation 
avec le systeme de valeurs historiquement 
determine). Celui qui voit le spectacle ne fait 
pas de Ia semiotique dans le sens de la theorie 
semiotique, cependant Ies processus par lesquels 
ii voit, ii entend, ii sent, deviennent des processus 
d'evaluation, lesquels sont toujours des proces­
sus de nature semiotique. Le spectacle ne decode 
pas tout simplement, tel un appareil, ii met en 
relation Ies signes qui lui parviennent avec 
son systeme de representations, avec son sys­
teme de reference, lui-meme un systeme semio­
tique. Au point de rencontre entre ces deux 
realites semiotiques distinctes, si complexement 
determinees, chacune a part, est mise en evi­
dence la fonction de signification du theâtre, 
se degage par consequent Ie sens. L'acte de 
l'evaluation fait partie du signe theâtral, etant 
un prolongement de celui-ci. L'analyse semio­
tique n'est pas seulement une demarche au nom 
du rationalisme, mais aussi au nom de la recupe­
ration sensiblement consciente de !'univers 
theâtral. Au cas ou l'analyse de signe viendrait 
a supplanter le logocentrisme avec un autre 
centrisme, Ies suites ne seront pas moins nuisi­
bles que celles de tout systeme unilateral. En 
principe, du moins, Ia semiotique re-demo­
cratise la republique du theâtre et affirme 
une egale participation de toutes ses compo­
santes. Elle confirme !'unite entre le spectacle 
et son public - qui est un trait distinctif du 
theâtre moderne - , public a defaut duquel 
le theâtre ne saurait se constiluer. 25 
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