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Résumé

Cet article se donne pour but d’analyser quelquésgs de théatre qui exhibent
une subversion voire une inversion du langage th&a&débouchant sur une forme
particuliere des notions de poétique et de romgunes Néanmoins cette subversion du
langage ne s’accompagne pas d’'autres subversiarsraldicales, car ces piéces obéissent
en quelque sorte a la mimesis. Ces textes de th@abduisent, chacun a sa maniere, une
espece de mise a distance. Cette distanciatiorgggrort aux conventions théatrales peut
étre considérée, avec la dimension métalinguistiqu&lle comporte, comme une des
marques de la modernité au théatre. Il sera égalgngeiestion de savoir comment les
notions de poétique et de romanesque investitsgenre théatral. Somme toute, celles-ci
sont pourvues d’'une dimension a la fois transgépriet transhistorique.

Mots-clés : poétique, romanesque, hybridité, sudiwear inversion

Abstract

This paper wants to demonstrate that some playsatesubversion and even
inversion of theatrical language leading to a peadiar form about notions of poetic and
novelistic. Nonetheless, this subversion of theylage is not pursued by other more
radical’'s subversions, because the strength ofelpdays is to sustain a particular relation
with the notion of mimesis. These plays generath @aits way, a kind of distancing. This
distancing from the theatrical conventions can lmsidered, with the metalinguistic
dimension it entails, as one of the marks of modkeater. Thus, we try to see to which
extent the notions of poetry and novelistic intersp the contemporary plays. Altogether,
these notions are provided with dimension at a tiraesgeneric and transhistorical.

Keywords: poetic, novelistic, hybridity, subversiarversion

Resumen
Este articulo quiere demostrar cémo algunas obremméticas producen una

subversion e inclusonainversién del lenguaje teatral conduciendo a unanfa particular
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de la nocién de poética y la de novelesco. Sin egobasta subversion del lenguaje no se
acompafia de otras subversiones mas radicales, dpdo la fuerza de estas obras
dramaticas es de mantener una relacion especiall@aanimesis. Estas obras dramaticas
se tornan, cada una a su manera, un tipo de disgamento. Este distanciamiento,
respecto a las convenciones teatrales puede sersidenad, con la dimension
metalinglistica que incluye, como una marca dekrtemoderno. Por lo tanto, intentamos
ver hasta que punto cada nociones invierten elrdeabntemporaneo. Al fin y al cabo,
estas nociones se proporcionan a una dimensiémismo tiempo transgeneric y
transhistorico.
Palabras clave: poética, novelesco, hibridez, sukiga, inversion

Le théatre contemporain : un art pluriel

Le théatre est capable d'intégrer des traits appart au genre
narratif et au genre poétique, comme le note Arareid. :

Les romans (les poémes, les autobiographies) agastit un
réve de théatralité qui emprunte certes au thééa® éléments les plus
voyants, mais qui, au-dela, traduit avant tout lastalgie d’'un mode
d’expression impossible ou perdu.

A cet effet, elle précise que :

[L]a théatralité n'a de sens qu’en ce qu’elle nasiement plus
grand-chose a voir avec le théatre deés qu'elletesismuée dans un
roman, un poéme, une autobiographie et d’autresregeifittéraires
encore. Inversement, I'incursion narrative dangHéatre [...] marque
les limites de ses propres contradictions : commemibrasser «
lourdement sur la bouche » une partenaire, sur dang, comment
rendre, par le jeu de l'acteur, les nuances propreslécriture
romanesque?

Notre article vise a rendre compte de la dynamigtergénérique
qui sous-tend la théatralisation des notions deiguee et de romanescte

!« Avant-propos » danShéatralité et genres littérairegextes réunis et présentés par

Larue, A., Publications de la Licorne, UFR de Laeget littératures de Poitiers, 1996, p.
13.

2 bid., p. 13-14.

% Sur ce point, voir les travaux de Féral, J., ¢héatralité. Recherche sur la spécificité du
langage théatral sRoétique n. 75, septembre 1988, p. 347-361 ; Viswanathelod, J.,
Spectacles de I'esprit : du roman dramatique auanfthéatre Les Presses de I'Université
Laval, Québec, 2000 ; Plana, M.a relation roman-théatre des lumiéres a nos jours,
théorie, études de texieEhése de doctorat, Université de Paris Il SonesNouvelle,
Institut d’études théatrales, 2003.
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Nous tenterons de le démontrer a travers quelquesed de théatre,
notammentStratégie pour deux jambomke Raymond Cousse (197&k
Rédeurd’Enzo Cormann (1982), mais notre analyse ponpei@itairement
surLe Saperleaule Gildas Bourdet (1982) ea Chair de 'lhommé&1995),
de Valere Novarina, nous concentrerons égalemeire Btude surRimmel
(1998) de Jacques Serena.

Réfléchir sur les dimensions poétique et romanesiguees pieces
de théatre, ce sera se demander, si celles-ci dentelégitimes, mais
également, et surtout, a quel niveau d’analyse sitat opératoires. Quelle
est la force réelle des notionsm®étiqueet de romanesque dans ces pieces?
Comment s’exerce-t-elle 2 A quoi [étiqueet le romanesque sont-ils
utiles au genre théatral ?

En réalité, le théatre contemporain acheve le heusement de la
doxa aristotélicienne et le mélange des genres inasgpe le théatre
romantique. Dans le théatre contemporain qui exisdgehéatralité — ou
plutbt son « hyperthéatralité », pour reprendrepiession de Robert
Abirached —, les didascalies et les signes non verbaux ectup devant
de la scéne. Ainsi se trouve mise en scene leureitéatrale. Par ailleurs,
il n’est guere évident de définir 'enjeu de laustion dramatique dans ces
pieces car celles-ci sont pourvues d’une intrigugs tréduite. Cette
disparition de lintrigue est liée a la crise durgmnage ainsi qu'a la
contestation des conventions théatralesmimesisthéatrale est minée de
I'intérieur, c’est ainsi que cette disparition diattigue contribue a mettre
I'accent sur la théatralité.

Comme le suggere Mireille Habert :

La vocation véritable du théatre se renouvelle miaprés la
seconde guerre mondiale dans la recherche d'un dgegautonome
capable de signifier le réel. Les ceuvres de I'agésrre ne cessent de
poser les questions relatives a la condition humaim-t-elle un sens ?
ou est la réalité, ou est I'apparence ? qu'est-aee da liberté et ou
commence-t-elle ? Mais il est devenu a peu préenmsgble de revenir
aux conventions périmées qui donnaient de 'homnaeimage certaine,
reflet d’'une sécurité abolie. [...] par la transfortian du dialogue, le
théatre fait du spectateur son nouveau partendifesuvre devient le
spectacle abstrait de la parole en mouvement, actibn manque, ou les
personnages parlent au lieu d'agir, ou linfinimepetit remplace les
desseins des hommes illustfes.

! Abirached, R.La Crise du personnage dans le théatre mode@rasset, Paris, 1978.
2 Habert, M., « Apprécier le théatre contemporaimie et mise en scéneBxpressionsn.
29, mai 2007, p. 74-75.
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Poétique théatrale du théatre contemporain: subveion et
inversion du langage théatral, pour une démarche d@cralisante

Dans le théatre contemporain, les jeux iconoclagtex les mots
entrainent une forme particuliére de comique. Bieavent, cette forme de
comique, inhérente également d’'une certaine forendétision est le signe
du ridicule des conventions théatrales. Des lergomique cesse d’étre un
genre « bas » et accéde pour ainsi dire a la éighittragique. Ainsi dans
Le Saperleaule Gildas Bourdet, tout d’abord, dans une espeqaaogue,
le « chien-narrateur » va s’assurer que le spectael va pas avoir lieu
devant une salle déserte, que le public sera aderevous et qu’il va
applaudir car il va étre sous le charme du spextalles acteurs :

O qué ca va 6 qué ¢ca va oqué ! Bon alors, ya todbofs ya tous ?
Peu mais bien, ouais peu, mais ouais bien. Et gen.. Non rien. Je
regarde. En arriere un peu juste pour. Au départstaime plutdt bien
disons qu'y a pas trop de quoi se pas piffer... nreqioi’

Ensuite, la réflexion s’engage sur la représenmtapimprement dite
qui va avoir lieu : sur le caractére aléatoire aeéuissite, sur la mécanique
du récit comme sur celle du spectacle qui menetaowkment :

ouohoa, la gature ! Pirogue-récif | Esquive et glis savate penteuse,
frein peté — tite voture. Ah ! Ah ! Mais oui Aht ALa chose est sue,
tiens vieille !(p. 9)

La métaphore de la petite voiture lancée sur ungepglissante
laisse entrevoir la dynamique théatrale et sa it@pidinsi, c’'est a toute
allure que le spectacle se déroulera et que laondérecou tout du moins que
I'étincelle avec le public se produira ou ne sedpia pas. Enfin, le «
chien-narrateur », tout en interprétant son réle dhnoncier » comme dans
le théatre de Claudel ou de Brecht- c’est Alain iBadqui, le premier a
songé a les rapprocher-, va énoncer la fonctionh@salytique du théatre et
sa fonction didactique :

Sij'en suis ici ¢ca m’est afin vous, moi, moi-noeisfin je, je parole
a désignorer de ¢a dont vous étes mutistes. Claistron ?(p. 10)

! Bourdet, G.Le SaperleauSolin, Paris, 1982, p. 9.
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Au demeurant, il annonce, tel un bateleur de fgireveut vendre sa
marchandise, ce que sera le contenu de la piesesetrebondures », c’est-
a-dire sa saveur dramatique :

Ca doit, il faut ! lachez moi donc vous bandannendenc, disais-
je des évoluements, ca va surviendre, c’est di ®@r quoi, enfin... je ne
sais, moi, ... est-ce que peut-étre, une romancoiemalr, des
rebondures moultueuses, des oui, sans doute, prugoages tourmelés
par des violations tenantes, des rebondures, disaisles péripétions
allurdissantes. Enfrein des... rebondures, sans dubiMoultueuses, tout
a fait... Rebond... Yarp, c’est ¢ca yarp ! Ya(p.! 10)

Par ailleurs, dans une derniére tirade fort poétigus’emploie a
définir 'essence méme du théatre : sa spécifiar@doxale, sa parenté avec
la mort et la sorte de transe, composée de pktisie déception mélés, au
milieu de laquelle il plonge le lecteur/spectateur

Falsonges, mervuleux falsonges
Jamas ne pourrons vous brasseindre,
Mais toudure et bien que le savons

a pertame voudrons vous étegniendre
et, surlecutés restans

la mallemort attendons

parafin vous rejoindre(p. 10)

La thématique centrale présentée ici par le namrasemble étre
I'amour et ses conflits. Le début de 'action déplon programme tragique
dans la mesure ou Morvianne, I'amie d’Apostasieajuionce au Saperleau
gue son amoureuse ne viendra pas au rendez-vousoufa suscite
d’emblée le désir de 'amoureux qui attend, maiswsumode comique a
souhait. L'écriture de cette piece est en quelaquree une archéologie du
théatre puisque Gildas Bourdet est avant tout uriteome en scéne.
Rappelons qu’il écrit et met en scene, en effatris en scene tout un pan
du patrimoine théatral en dirigeant un théatre lke,Lpuis le Théatre de la
Criée.

Le style hybride d$aperleatest pour ainsi dire fait d’'une réécriture
parodique de toutes sortes d’intertextes littésairda tragédie classique
versifiée dans la derniére tirade du prologue duateur ; Baudelaire, avec
la réécriture anagrammatique et phonétique «Faye.sdomard douleur,
étreinte, oie plume...pénarde,... merde ! » (p. 9) et w Sois sage 6 ma
douleur et tiens-toi plus tranquille », dans leggmll le terme « pénarde »
est la transposition sémantique de l'intertextesdam registre familier ; le
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théatre de boulevard est également convoqué av&tulion initiale de la
femme absente et de I'amie qui vient au rendez-acass place.

La réécriture est également d’obédience linguistignotamment
avec le mélange des niveaux de langue (familierevgrossier ; littéraire
voire archaisant) ainsi que la convocation de laaganciennes et méme
étrangeéres, surtout l'italien, avec « Anchio sonttece » (p. 9), réécriture
fameuse du « Anch’io son pittore » de Michel-Andes lors, l'effet
produit sur le lecteur/ spectateur est surtout gomi mais toutes ces
réécritures revétent une dimension métalinguistigae en mettant 'accent
sur le langage théatral, Gildas Bourdet entend roatdr le lecteur/
spectateur a une réflexion sur le théatre et s#sscdiscursifs. Venons-en a
présent a I'’étude de quelques télescopages deitgsner de sens que I'on
peut rencontrer dans cette piece. Précisons, da tpge tous ces échos
sonores et ces écarts de type syntagmatiquetgpegaradigmatique nous
renvoient au fonctionnement de I'écriture poétique.

Substantifs: la gature (p. 9) : néologisme pour dire le voyage
(«Pirogue-recif », « tite voture ») et le plaisiéld de danger que promet au
public tout spectacle qui commencdes évoluemen{®. 10) : télescopage
de « évolutions » et de « émoluments », pour sggnigfue tout récit est un
prix a conquérir une romancoirép. 10): télescopage comique de « roman»
et de « balancoire » pour expliguer que tout rékgmour est une
escarpolette dans laquelle le spectateur trouvera sonheur ;des
pourceaugnagegp.10) : allusion aux intrigues et aux travestseets,
comme dans Monsieur de Pourceaugnac falssngegp. 10) : télescopage
de «mensonges » et de « falsifications », il yoacdici, un effet de
redondance. Un peu plus loin, le Saperleau empoisubstantifrendez
vulve (p. 12), paronomase graveleuse pour traduire licie érotique de
tout rendez-vous galant.

Adjectifs : penteuse(p. 9) : réécriture poétique de « pentue ». Le
comique provient de l'association de cet adjectide nom ordinaire et
familier « savate » moultueusegp. 10): réécriture archaisante et poétique
de « nombreuse ». Le narrateur explore les codda thngue théatrale ;
mervuleux (p. 10) : merveilleux, d'apres la prononciationnique des
paysans de Moliére mais avec une connotation fijera’est-a-dire que la
merveille des mensonges du théatre rend mélaneojisurlecutéqp. 10) :
néologisme fabriqué a partir de la racine « surt>swe le modele de
I'adjectif « électrocutés » : les spectateurs swri@ la fois grandis, et
violemment émus, commotionnés du spectacle.

Adverbes et verbesa pertame(p. 10) : télescopage de « a perdre
haleine » et de « a perte » : il y a peu ou prexaBs et de la perte dans les
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émotions provoquées par le théatralésignorer (p. 10) : I'antonyme
d’«ignorer », donc « faire connaitre », mais lehten-narrateur » qui tente
de livrer au public la fonction du théatre, imité e discours savant de la
psychanalyse lacanienne avec ses néologismes patgée a désignorer de
ca dont vous étes mutistes Isandannonce(p. 10) : « annoncer ». Il y a ici
une redondance comique de type métalinguistiquelecaarrateur se plait
volontiers a jouer le role de la bande-annoncefilies ; surviendre]...]
brasseindre [...] étegniendr@. 10) : trois verbes (survenir, embrasser et
éteindre) construits sur le méme modele a la toslfer et archaisant. Tous
ces télescopages traduisent un surplus de sigificat bien entendu, un
effet comique.

Chez Gildas Bourdet, le langage théatral se trodiversement
martyrisé et parodié afin de dénoncer les codesrigues du théatre et
surtout pour exhiber la théatralité. Ce dernieit ipparait comme une des
caractéristiques fondamentales du théatre conteximpde dernier est pour
ainsi dire déformé dans son lexique et dans saasgnDe ce fait, il est
détourné de son objectif de communication. Ent&ghour Gildas Bourdet
tout comme pour Raymond Cousse d&bsatégie pour deux jambaonk
scene théatrale devient le lieu d’'une subversionlateggage dont la
dimension de critiqgue sociale est souvent implicite théatre poétique d’'un
genre novateur repose bien souvent sur une démdedaralisante : dés
lors le langage familier, les expressions relachetemssurément grossieres
produisent un effet comique. Somme toute, graeesaibversion du langage
et par I'invention d’une langue nouvelle et inouie, Saperleajoue sur
l'invraisemblance. En ce sens, cette piéce aing gelle de Raymond
Cousse s'inscrivent profondément dans une veirgagenne.

Vers une identité hybride : orchestration du romansque et du
théatral dans le théatre contemporain

Venons-en a présent, a I'étude de la notion de mesgue a travers
guelques piéces.

Depuis son premier romatsabelle de do1989) jusqu’au dernier
en date,Sous le néflie(2007), Jacques Serena a publié aux Editions de
Minuit une ceuvre fort singuliere, peuplée de pemnsges esseulés,
marginaux, a la dérive ou bord de la folie. Sontéer théatrale au rythme
syncopé, a la syntaxe souvent désarticulée, pyieille travail sur les voix
et la forme du monologue, qui tendent a brouiles frontiéres entre le
roman et le théatr&Rimmela un statut indécis et a part, a mi-chemin du
théatre et du roman et, est le résultat d'une comlmau Théatre national
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de Strasbourg, pour lequel Serena travaille comumeuaassocie. Composeé
en plusieurs parties, le texte s’achéve par lelogple d’'un personnage
féminin, interprété par Jeanne Balibar dans la misscene de J. Jouanneau
au Théatre Ouvert, en février 1998.

Au premier abord, seules les phrases écrites kquies et désignant
I'héroine a la troisieme personne du singulier app@nt le passage a un
texte théatral. Interrompant le soliloque, ellempissent pour ainsi dire la
fonction de didascalies externes qui précisengéstes et les mimiques du
personnage : &lle change un peu sa position sur le lit défaitraage
méme vaguement sous elle les draps. Peut-étrewritesmn ne sait pas si
vraiment, ou pourquoi, mais on peut croire. C'edjddca»’, ou encore :

Elle ferme les yeux, un moment, peut se les masgéme avec
ses mains, peut-étre qu'elle stoppe une émotionnersait pas trop,
difficile de dire, permis de le penser. De touteofa elle change un peu
sa position, s’assoit en tailleur, reprend, lesyéien ouvertgp. 98)

Néanmoins, la convention théatrale de la didaseadiedétournée a
cause de l'insertion de modalisateurs, signes gedasence d’un narrateur
qui soumet des hypothéses et des doutes commefadulir une connivence
avec son lecteur : « Elle inspire profondément,rexfpnguement. Bouge
aussi un peu, certainement, change sa pose, ap@ne&8), ou encore : «
peut se les masquer [...] peut-étre qu’elle stopmeamotion, on ne sait pas
trop, difficile de dire, permis de le penser » {8). En écho a ces
indications de mise en scéne, certaines parolgedionnage font office de
didascalies internes :

Regarde. Je me suis remise comme j'étais une fotaikeur sur
ton lit tu te rappelles quand tu avais dit que uaig toujours voulu une
fille assise en tailleur [...] Tu vois, je bouge, e devrais plus trop
tarder a rebouger(p. 100)

Du reste, I'ensemble du soliloque peut aussi badgver de la parole
théatrale que du monologue intérieur romanesquest@insi que Serena
s’inscrit dans la mouvance ouverte par Beckett mgd®?, dont certains
textes rendent caduque la distinction entre théitreman. Précisons que
le procédé de l'insertion de modalisateurs et adlumonologue intérieur se
retrouvent aussi dahe rédeur:

! Serena, JRimme] Minuit, Paris, 1998, p. 83.
8



Je savais qu'il ne fallait pas trop en dire et qua foutue langue a
bien du mal a s’arréter quand elle commence. Paurmangeaille
jexplique encore, est-ce que je n'allais jamaisméter d’en dire, que la
chasse au faucon est de bon rendement. Que nouwgonarious deux de
son travail et... du mien. On est toujours clochatchrid on bavarde.
[...] Le commissaire clignait des yeux. Le fauconiaésé laissé en
cellule et javais dit qu’on ne I'approche pas. Lgsux clignaient, je l'ai
dit, la bouche fermée et les mains qui balancemtcdmmissaire allez
savoir ce qu'il attendait, le temps passe, est«emallait me tuer %

Il en est de méme dadratégie pour deux jamboiscéne 1I1. Du
roman, traduit en trois langues (anglais, allemaindéerlandais), Raymond
Cousse a tiré une piece de théatre atypique, catbigad une fable politique
d'une écriture résolument subversive et transgressgui relate les
réflexions d’un cochon a quelque jour de I'abattage

Au début de mon séjour ici, pourtant, jaurais saitid des
rapports coopératifs. (Fataliste.) Puisque la paréist jouée, me disais-je,
a quoi bon se cantonner dans une réserve stéril®élancolique.) Hé
oui, on aurait pu s’entendre comme cochons en falié avait voulu.
(Lyrique.) Je me voyais déja devisant des journépBéres en sa
compagnie (un temps, lyrique) ou folatrant brassdes bras dessous a
travers la campagne, déjeunant chez l'un, dinarezcHautre, nous
rendant de petits services. (Conciliant.) Et je peesuadais rapidement,
dans mes quatre metres carrés, que le porcher,sajmét, n'est pas si
mauvais bougre. Et de réduire ses tares a son ftéré@icheuse. (Avec
compassion.) Que de soirées n'ai-je ainsi consuraépkeurer sur son
sort, sur ma couche, saisi soudain de compassiamr pa détresse
morale!

Se léve machinalement. Avec effusion.

Il me venait alors un désir irrésistible de bonplisqu’a lui afin de
le presser sur mon cceur, n'était la porte, doublencadenassée par ses
soins.

Se rassied. Se reprenant.

Je tiens a mettre en garde contre ce type d'errén{Bidactique.)
Partant d'un bon sentiment, il peut rapidement nmeaex derniéres
conséquences. (Renchérissant.) Car, poussant piusre me voici pas
offrant prématurément mes (exhibant ses cuisses aatentation)
jambons pour son salut, voire supplantant I'équseisr dans ses ceuvres,
en un hara-kiri certes honorable sous le rapport skif-control mais
lassant & désirer, & combien, du point de vue iffigue®

! Cormann, E.Le rédeur Minuit, Paris, 1982, p. 60-61.
2 Cousse, RStratégie pour deux jambargansThéatre | Flammarion, Paris, 1981.
® Ibid., p. 29-30.
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Mais, c’est surtout chez Valére Novarina que |léamge des genres
prend tout son sens, d’ailleurs, un des aspectaiti@rts de son ceuvre, celui
du moins qui d'emblée attire notre attention, comeeson rapport aux
genres littéraires qu'elle privilégie : le genrardatique, mais aussi le genre
romanesque.

Dans le cas dea chair de 'homnte cette particularité est d'autant
plus marquée que le texte publié comporte 526 pay@é71 personnages.
La mise en scene initiale a donc été réaliséet&r game «version scénique
» du texte publié, pour laquelle se trouvaient iddle nombre de
personnages ainsi que la longueur du texte, cegacenes seulement ayant
été retenues et aménagées afin de donner formespeatacle d'une durée
d'environ deux heures. Aucun indice paratextuetordirme I'appartenance
deLa chair de 'hnomma I'un ou l'autre des genres littéraires reconAua.
lecture, on comprend les motifs du silence de epde garde : la plupart
des éléments qui permettent de ranger le texte kgagenre théatral sont
utilisés de facon telle qu'ils s'opposent, en faitette classification.

Si le mode d'énonciation choisi, a savoir le diakgest tout a fait
théatral, le nombre de personnages que compretekie, on I'a dit, fait
obstacle a sa transposition sur une scene. De niémdidascalies réferent
explicitement au lieu scénique et a la situati@mahciation qui caracterise
le genre dramatique ; pourtant, elles excedeni &uptus souvent la simple
indication pour se faire le lieu d'expression d'wmex, d'une position
d’énonciation, celle du scripteur, proche de cdllen personnage, qui se
permet d'hésiter, de se rétracter, ou encore derpides jugements, toutes
attitudes inaccessibles au spectateur qui, enipena'a pas accés aux
didascalies.La chair de 'hommeest un texte qui n’est pas strictement
théatral puisqu'une réécriture a dd intervenir popermettre la
représentation. L'auteur parle méme plutbt, a sojet,sde « roman
théatr[al] .

Parce que I'énonciateur des didascalies est daté doix dont la
provenance ne peut étre sGrement identifiée, tatstie sa parole doit étre
redéfini. Dans ces conditions, 'omniscience quvrdé étre la sienne ne
peut en effet lui étre reconnue sans examen ptéal@omment faire
autrement, puisqu'il lui arrive méme de remettregemstion ses propres
affirmations quant a la composition d'une scéne :

! Novarina, V.La chair de 'hommgP.O.L, Paris, 1995.
2 Cloutier, G., « Valére Novarina : “Mon théatret em théatre du surgissement” » dans
Magazine littéraire n. 360, décembre 1997, p. 70.
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Au lieu ou devrait se lever le second rideau, fisp'ouvre
soudain sur la rue des pompes funébres de la Hdodi un personnage
sorti du corps est renommé Jean Tripode qui rereoiti la rosace
d'Adam. Il s'imagine trois choses : il s'imaginess@éne, se nommer Jean
Tripode, avoir ici & rencontrer la rosace d’Adam

Souvent, donc, son discours ne se situe pas daidsgase commune
au destinataire réel du texte et a son destindtae.place plutét du coté de
la diégese ou évoluent les personnages. Nous nousetions alors
(presque, car cette prise de position n'est janaai€ale ni constante, mais
ponctuelle, il y faut insister) devant un narrateotradiégétique, un
personnage ; encore que le terme « voix » seigilus approprié, puisque
ne possédant pas de nom, ce personnage ne poszedie pcorps, au
contraire du coryphée des tragédies grecques qualogue brechtien avec
lesquels il partage sa position intérieure-extédeula fable.

Comme nous avons pu le remarquer, le théatre passinféodé a sa
seule théatralité, puisqu’il entretient des rappqutivilégiés avec d'autres
genres littéraires. De méme, la théatralité edeégant en mesure d’excéder
les limites du genre théatral, en effet, le langalyamatique soumet
certaines de ses caractéristiques aux autres gyéitiézaires. Le théatre
contemporain peut étre considéré comme celui dérdlasgression des
frontiéres génériques, des hybridations diversesugout comme celui de
la constellation des genres. Les pieces de Cowdserdet, Cormann,
Serena et Novarina participent de cette redéfimjtde cette recomposition
des genres et des registres.

Nous pourrions nous effacer derriére les propdSatge Rezvani :

L'ineffable poétique, son “indicibilité”, son ‘fidescriptibilité”
font du langage un jeu érotique sur fond de mutisorame la musique
s’inscrit sur le support du silence, comme la lumisur la nuit, comme
la pensée sur le rien. Ce fond de nuit, de siledegiien ou le trouver si
ce n'est dans I'espace quasi sidéral qu’'enclotdecte magique que nous
avons nommé théatre ? Seul lieu ou lintelligencecepte d'étre
ensorcelée par le langage et ou le véritable caraxinsensé du langage
se déploie en jeux névrotiques, c'est-a-dire enienagcturne rendue fixe
par un point de lumiére. [ ...] Ce langage enclostdéatre permet tout.
Et plus les fibres le reliant au monde du présée Iseront minces, plus

! Novarina, V. La chair de 'hommeop. cit p. 148.
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ce langage d'un monde clos sur sa propre magieiralta cette
universalité paradisiaqué.

Bibliographie

Abirached, R.,La Crise du personnage dans le théatre mode@rasset, Paris,
1978.

Bourdet, G.Le SaperleauSolin, Paris, 1982.

Cloutier, G., « Valére Novarina : “Mon théatre est théatre du surgissement” »
dansMagazine littéraire n. 360, décembre 1997, p. 70-71.

Cormann, E.Le rddeur Minuit, Paris, 1982.

Cousse, R.Stratégie pour deux jambargansThéatre | Flammarion, Paris, 1981.

Féral, J., «La théatralité. Recherche sur la fipi#éi du langage théatral »,
Poétique n. 75, septembre 1988, p. 347-361.

Habert, M., « Apprécier le théatre contemporainste¢eet mise en scene »,
Expressionsn. 29, mai 2007, p. 63-78.

Novarina, V. La chair de I'hommgP.O.L, Paris, 1995.

Plana, M.,La relation roman-théatre des lumiéres a nos jotigorie, études de
textes Thése de doctorat, Université de Paris Il SoneeNouvelle, Institut d’études
théatrales, 2003.

Rezvani, S.Théatre : dernier refuge de I'imprévisible poétigéetes Sud, Arles,
2000.

Serena, JRimme] Minuit, Paris, 1998.

Théatralité et genres littérairestextes réunis et présentés par Larue, A,
Publications de la Licorne, UFR de Langues etritifres de Poitiers, 1996.

Viswanathan-Delord, JSpectacles de I'esprit : du roman dramatique au aom
théatre Les Presses de I'Université Laval, Québec, 2000.

! Rezvani, S.Théatre : dernier refuge de I'imprévisible poétigéetes Sud, Arles, 2000,
p. 104.

12



