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LE DIALOGUE DRAMATIQUE ET LE METATHEATRE 

I 
LA CONVERSATION QUOTIDIENNE 

ET LE DIALOGUE DRAMATIQUE 

Les dialogues de Platon marquent le moment du passage entre la 
communication orale (dont Socrate se servait pour l'enseignement) et sa 
reprósentation, son image, son imitation qui voulait €tre sa notation en 
lettres, cest a dire son óćcriture. Apres avoir choisi le dialogue ćcrit 
comme forme de message philosophique, Platon a rompu avec ['autoritć 
objective de I'autos epha pytagorien, mais il a voulu garder la responsa- 
bilitć subjective que chaque interlocuteur assume de ses ćnoncós. 

En outre, le choix de la forme dialogique a ćtć pour Platon une cer- 
taine compensation de la perte qui endommage la langue ćcrite par 
rapport au langage prononcć. Le fixage de la conversation sur le papier 
entraine un appel a quelqu'un qui est situć hors lacte de la communica- 
tion notóe, mais, en meme temps, lćcriture suspend, dans une certaine 
mesure, la responsabilitć de Iauteur de son produit, celle qui existe au 
moment ou les interlocuteurs sont en contact direct les uns avec les au- 
tres. Le dialogue ćcrit, en tant quimage de la communication orale, 
crće [illusion de maintenir cette responsabilitć (au moins pour les inter- 
locuteurs qui font une illusion de parler) qui disparaitrait dans un mes- 
sage philosophique ćcrit en forme habituelle de traitć. Platon reprouvait 
[ćcriture parce que la parole ćcriie est arrachće de la prósence com- 
municative qui est la source du sens et du vrai (Culler 1975). L'ćcriture 
comme acte cesse detre laction directe dont le sens dśpend des inten- 
tions de lauteur, des circonstances et des situations ol cet acte 
saccomplit. Determinće par l'ensemble des textes et des documents de 
leur lecture, [intertextualitć fait considćrer chaque nouveau texte en 
tant qućlćment de la sćrie fondće sur la dialectique de [opposition et 
de la continuation qui gouverne le proces de la construction du sens. 
Nous y avons affaire a ce que Paul Ricoeur appelle la fissure entre lin- 
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tention et le sens. Ce que le itexte dit est, pour le lecteur, plus 
important que ce que [auteur a voulu dire (Ricoeur 197i). De plus, lor- 
sque le texte ćcrit cesse dótre soutenu par les moyens qui accompag- 
nent la communication orale (prononciation, intonation, mimique, gestes 
etc.). il faut chercher d'autres moyens qui assureraient la comprehension 
du texte dialogique pour quelquun qui se trouve en dehors de la situa- 
tion ol se passent les actes de parole. 

Le passage du dialogue parlć a son imitation en ćcrilure comme 
reprósentation (image) de la communication orale et de ses móchanis- 
mes (contact direct, possibilitć de reagir directement. changement de 
róles etc.) entraine, de plus, le dćdoublement du destinataire: le dialo- 
gue ćcrit commence 4 ćtre destinć a quelquun dautre, a une personne 
"tierce” qui est un lecteur et qui se trouve en dehors de la situation du 
diałogue, a celui qui n'est ni son co-partlicipant, ni son co-createur, mais 
qui devient, du point de vue de sa destination et de ses visćes - sou- 
dainement par [facie meme dćcrire - une personne plus importante que 
les interlocuteurs dialoguants, bien quelle n'ait pas la possibilitć de se 
glisser dans la conversation. 

Dans la conversation quotidienne, 'accomplissement de l'acte de com- 
munication et le sens du message dćpendent de la facon d"enraciner" le 
discours dans la situation d'ćnonciation. ainsi que de la maniere dont 
tout ćnoncć particulier entraine le changement de cetlte situation. Com- 
me le dit Oswald Ducrot (1975), [interprótation des actes de parole est 
impossible si I'on ne connait que le seul ćnoncć sans connaitre la situa- 
tion qui accompagne son ćnonciation. La situation est comprise ici com- 
me toutes les condilions et les circonstances extralinguistiques dans 
lesquelles se passe lacte dóćnonciation: ce sera son entourage physique 
et le contexte social. mais aussi lidće que les participants de la com- 
munication possedent de ce contexte et deux-mómes, ainsi que le but 
de de la communication quils recherchent. De plus, le contexte 
comportera les ćvćnements qui ont prócćódć leur communication (avant 
tout ceux qui ont influencć leurs relations róciproques), ainsi que 
Iechange prócćdente leurs rópliques. La situation dótermine la pragma- 
tique de ['ćnonciation et la sćśmantique de I'ćnoncć qui est. de plus, con- 
ditionnće par le systćme linguistique commun aux les interlocuteurs. 

Dans le cas du dialogue (comme le dialogue littćraire) la situation de 
son lecteur est encore plus compliquće que celle de I'ćcouteur extórieur, 
parfois occasionnel, de la conversation quotidienne. Toute notation de 
[acte de conversation situe le lecteur en dehors du temps et de [espace 
oli se passe le dialogue et, de plus, en cas de dialogue littćraire, en de- 
hors du temps et de [espace fictifs. 

Neanmoins, le caractóre fictionnel du discours littćraire ne libóre pas 
[auteur de Iobligation de crćer les conditions qui permettraient au le- 
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cteur de saisir le sens du dialogue prósentć. Le dialogue ćcrit (donc le 
texte dramatique) ne peut ćtre compris par le lecteur qua condition que 
[auteur inscrive dans le texte les ćlśćments qui rendent possible la com- 
munication quotidienne. Mais dans la conversation normale tous ces 
ćlóćments (la situation, la compćtence, le savoir prćsupposć des interlo- 
cuteurs etc.) sont situćs a [exterieur du discours et constituent le con- 
texte extralinguistique auquel les ćnoncćs se rćferent; il en va autre- 
ment dans le dialogue dramatique od [auteur n'a pas dautre possibilitć 
que d'exprimer le contexte róferentiel du discours par des moyens uni- 
quement linguistiques. Pour le lecteur du dialogue dramatique, il n'est 
pas possible, pour son acte de comprehension, de sortir des observa- 
tions extórieures afin de saisir le sens du dialogue ćcrit; car il ne dis- 
pose que d'une seule donnće, A savoir le texte ćcrit et, donc il doit 
choisir la procćdure inverse: son entendement du discours sera possible 
lorsqwil trouvera, dans la conversation quil lit, la description de la situ- 
ation du discours ou les informations qui le renseigneront sur le contex- 
te prósupposć du dialogue. Pour le dialogue inscrit dans ['oeuvre ćpi- 
que, cest le narrateur qui fait cette description; ainsi le dialogue ćpique 
peut ćtre dćlestć de ce superflu informatif. Paradoxalement, du point de 
vue du lecteur, dans le roman, le dialogue des personnages peut €tre 
plus proche de la conversation quotidienne. Autrement dit, pour le le- 
cteur, moins le contexte du dialogue (cest a dire les ćvćnements 
prócćdents - verbaux et/ou autres, la situation ou la conversation se 
passe, le savoir des interlocuteurs au sujet du disours etc.) est connu 
par le destinataire, plus les ćnoncćs dialogiques, eux-memes, doivent 
etre imprćgnćs de ce contexte. De cela dćpend pour le lecteur la possi- 
bilitć de traiter le texte diaiogique comme comprćhensible et cohćrent. 

On peut caractćriser la communication orale comme la suite des 
ćnoncćs a quelqwun dans le monde od [on parle et la communication 
ćcrite comme les ćnconcćs pour quelquun au sujet du monde dont on 
parle (Lalewicz 1975). Dans le cas ol le message ne se compose que des 
actes de langage qui sont construits et imitćs (et non pas reproduits 
fidelement en ćcriture ou bien enregistrós, p. ex. sur bande magnćti- 
que), donc dans le cas du discours dramatique, nous avons affaire a un 
texte ćcrit qui vise a supprimer la diffóćrence entre la communication 
orale et la communication ćcrite. On pourrait dćcrire le dialogue dra- 
matique comme la suite des ćnoncćs pour quelquun au sujet du monde 
dont on parle, qui sont presentćs en tant qućnoncćs a quelqwun dans le 
monde od [on parle. Pourtant, il faut signaler que dans ces deux locu- 
tions: ćnoncć pour quelquun' et ćnoncć a quelqwun le quelqwun sig- 
nifie chaque fois une autre personne: dans le premier cas, ce sera un 
quelqu'un de ['extćrieur de la situation du dialogue (lecteur ou specta- 
teur), dans le deuxieme cas, il sagira du participant du dialogue qui 
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nest quun €tre fictif crćć par le texte et qui nexiste que dans son ca- 
dre. Autrement dit, le texte dramatique consiste A transformer la con- 
versation de telle sorte que [ćnoncć a quelqu'un soit en meme temps 
fćnoncć pour quelquun. L'existence de deux destinataires dont [un 
n'est quobservateur, fait du dialogue dramatique le texte qui est nommóć 
par S. Alexandrescu spectaculaire (1984). 

On peut donc dćcrire le dialogue dramatique comme le texte qui re- 
pose sur la coexistance et la dialectique de deux manieres de parler: la 
communication orale et ćcrite. Il differe de la communication orale par 
le fait que sa rćfóćrence ainsi que les conditions de sa comprćhensibilitć 
ne se trouvent pas a lextćrieur, mais sont construites par le texte; de 
plus, en tant que dialogue, cest a dire ćnoncć occasionnel dirigć vers 
quelqu'un, le discours dramatique est construit de telle maniere que cet 
ćnoncć, lui-meme, soit objectivć pour quelqu'un d'autre. C'est a [ćgard 
du destinatiaire extóćrieur que le dialogue dramatique se caractćrise par 
une autosuffisance particuliere qui n'est propre ni au dialogue dans la 
conversation rćelle ou le systeme de rćfćrence est próćtabli, ni au dia- 
logue introduit dans Ioeuvre ćpique oi les refćrences peuvent €tre et 
sont ordinairement dćcrites par la narration. D'une part, cette auto- 
suffisance dćcide de la cohćrence du discours et, dautre part, elle rend 
possible la construction de [action dramatique, A savoir la chaine des 
ćvenements qui ne peuvent €tre prósentćs dans le "vide situationnel” et 
sans prćciser les róles des personnages dont la maniere detre et dagir 
ne peut €tre rćvelće que par leurs actes de langage. S'il en est ainsi, la 
fable dramatique considćree comme imitation des actions, se fonde sur 
[imitation des actes de langage. 

La construction de la fable qui est faite de cette maniere, sans re- 
cours aux formes narratives (qui semblent plus "naturelles" et plus "com- 
modes” pour le faire), entraine la structuration spóciale du dialogue 
dramatique. Le dialogue quotidien, en apparence semblable au dialogue 
dramatique comme une chaine dćnoncćs, nest pas, lui-meme, un texte 
cohćrent. Mais il peut toujours €tre transformć de telle sorte quiil le soit 
(Mayenowa 1974). Pour un observateur extćrieur son manque dintćgra- 
litć exige les dćmarches qui pourraient assurer sa cohćrence bien que, 
pour lui, elle reste toujours hypothćtique. Dans le dialogue dramatigue 
ol les actes de langage sont subordonnćs A la fable et, en meme temps, 
la forment, les ćnoncćs sont imprógnóćs des informations qui dócrivent 
la situation dćnonciation. projettent ses changements et situent les 
rćpliques particulieres dans le cadre de la fable. Cela ne veut pas dire 
que la fable dramatique soit une base gćnćratrice pour les actes de lan- 
gage. En le supposant, on partirait du principe que la fable peut "exis- 
ter” dans un ćtat "próverbal" comme une disposition, dćja structurće, 
dćvćnements quelconques (plus ou moins rćels ou inventćs) qu'on a ['in- 
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tention de raconter. Les formalistes russes voyaient cette base dans le 
sujel opposć a la fable, et les critiques littćraires inspirćs de la gramma- 
ire gónćrative, la voyaient dans la structure profonde de la phrase. 

Mais on parle toujours - et a bon droit - de la fable de ['oeuvre et 
non pas de la fable des ćvćnements rćels. Ces derniers ne peuvent 
prendre le statut de fable que grace a [orientation particuliere de leur 
observateur ou leur participant bien distancić envers eux. Lattitude de 
cet observateur consiste a attribuer un certain degrć de nócessitć aux 
ćvćnements occasionnels et hasardeux par nature. Toute relation (narra- 
tive, thćatrale, filmique, mythique etc.) de nimporte quels ćvćnements 
est une cosćquence de cette attribution. Mais il faut remarquer que 
toute relation suppose un destinataire pour lequel les ćvćnements 
prósentćs nexistent quen tant qućlćments d'un ćnoncć. Dans ce sens, 
on doit considćrer la fable comme une catćgorie textuelle parce quelle 
est toujours le róćsultat de procćdures articulćes (ou, au moins, prearti- 
culćes avec [intention de les communiquer). Ces procćdures organisent 
le chaos des ćvćnements percus qui commencent a devenir une histoire 
lorsquon commence 4 ćtablir les rapports entre eux et la hićrarchie de 
leur importance, et qui deviennent un texte lorsquon prend la dócision 
de les communiquer A quelqu'un dautre dans un ćnoncć qui, linćaire de 
nature, leur impose, lui-mćme, une disposition particuliere. Alors, la no- 
tion de fable concerne uniquement la maniere de percevoir les ćvćne- 
ments et non pas les ćvćnements eux-memes. La vie ne possede pas de 
fable, nous sommes obligćs de la cróer nous-memes (Todorov 1966). 

II serait bien d'expliquer [aspect textuel de la fable en rappelant la 
classification rhćtorique des partes arltis. Une telle classification rend 
compte des phases de la formation des locutions (inventio, dispositio, elo- 
cutio), elle prćsente dailleurs les ćlśćments de toute oeuvre de langage 
(Ziomek 1980:25). Rien n'empeche dappliquer les aspects rhćtoriques des 
actes locutoires a la structure de la fable. L'inventio serait le niveau de 
la fable oi [fon garde un ćquilibre instable entre la conception commune 
de [ordre (temporel, logique, qualitatif etc.) nommć "naturel" des ćvćne- 
ments et la possibilitć de prósenter cet ordre a [aide d'une langue. 
Comme ['a dit Jerzy Ziomek, "cest la sphere ou la fable touche la rćalite 
et sa presence thćmatisće dans la culture” (i6.:79). Au niveau de la dis- 
positio la fable atteint le degrć plus ćlóvć de textualisation ol on con- 
fronte la vision commune de [ordre "naturel" des ćvćnements et leur 
disposition comme rćsultat dun choix, dune combinaison, d'une hićrar- 
chisation etc. C'est a ce niveau qu'on arrive a la confrontation entre les 
dćcisions arbitraires et individuelles et la nócessitć de se soumettre aux 
regles culturelles pour percevoir et pour valoriser. De plus, la libertć du 
"fabulateur" est limitće par les possibilitćs dexprimer la fable en telle 
ou telle langue, cest a dire de la transmettre au niveau de I'eloculio ol 
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la fable atteint le plus grand degrć de textualisation. Cependant a ce 
dernier niveau "la fable garde la mćmoire de ses inventio et eloculio et 
leur ćquipement esthćtique" (i6.:80). 

L'interprótation (a savoir la recherche du sens et de la cohćrence) des 
ćvćnements rćels, en tant que processus qui suit directement [acte de 
percevoir, est dćja une "textualisation" particuliere dont nous sommes 
destinateur et destinataire en meme temps: elle est une fable in potentia 
qui, a partir du niveau de [inventio, peut €etre transmise au niveau de 
[elocutio ou elle devient un texte pour quelquun dautre. Les actes in- 
terprótatifs, meme sils concernent les ćvćnements auxquels [interpróta- 
teur a participć, entrainent toujours [objectivation des ćvćnement par 
[intermćdiaire de la langue. Dans [ćnonciation, cette objectivisation 
consiste non seulement en un changement de róle du sujet envers les 
ćvćnements interprótćs ou relatćs, mais aussi en le changement de fon- 
ction et de signification des catćgories dćictiques de [ćnoncć qui les 
rapporte a son contexte pragmatique et situationnel. Dans la conversa- 
tion quotidienne les dćictiques se rćferent au contexte rćel et extćrieur, 
et leur application a un caractere occasionnel, dćterminć par les chan- 
gements de situation, souvent fortuits et imprćvisibles. Dans le cas du 
dialogue dramatigue le contexte de [ćnoncć (la situation pragmatique et 
le savoir prósupposć des interlocuteurs) cesse detre quelque chose 
d'extćrieur: il est intćriorisć dans [ćnoncć parce que cest [ćnoncć, lui- 
meme, qui le construit. La situation pragmatique ol se passe le dialo- 
gue, la situation ou se trouvent les interlocuteurs, devient ainsi une 
catćgorie textuelle. A. ]. Saraiva ćcrit que la diffórence entre le messa- 
ge dans la situation quotidienne et le message du texte dramatique 
consiste dans le fait que le premier prósuppose la situation qui le 
prócede et qui lui impose le sens, tandis que dans le drame la situation 
est cróće par le message verbal (Saraiva 1974). 

Le caractćre textuel du contexte des actes dćnonciation dans le dia- 
logue dramatique leur impose un statut fictionnel. Le contexte construit 
dans le texte devient un signe de la situation oli se passent les actes 
de parole. A [aide de la langue on cróće non seulement [ordre syntag- 
matique (au sens grammatical) des ćnoncćs, mais aussi la syntaxe de 
toutes des ćnonciations en tant qućvćnements et que manieres d'agir, 
en tant que passages d'une situation a I'autre: alors, on est en mesure 
de reconstituer le niveau de la fable pour I'oeuvre. "Ainsi donc la langue 
naturelle dans ['oeuvre forme comme une mćtalangue par rapport aux 
principes et a [organisation de la «langue de [action»” (Balbus 1981:20). 

Richard Ohmann remarque que nous pensons dhabitude que ['auteur 
dramatique construit dabord les personnages avant de leur attribuer les 
questions: mais cest le contraire qui est vrai: les ćnoncćs attribućs aux 
personnages sont un moyen de les construire (Ohmann 1973) de la meme 
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maniere qu'ils sont moyen de cróer le contexte pragmatique du dialogue 
et de son contenu: "par une convention implicite, le discours du person- 
nage signifie et repróćsente (montre/ressemble) ce dont il parle. Tel un 
performatif, le discours est «action parlóe»" (Pavis 1987: Deixis). Les 
catćgories qui dans la conversation normale róferent aux conditions et 
aux circonstances rćelles, ne peuvent se rapporter dans le dialogue 
dramatique qua la "rćalite" cróće par la langue: elles gardent leur fon- 
ction refćrentielle sur laxe d'ćvolution de la situation dramatique et as- 
surent de la sorte la cohórence de la fable. 

En outre, les dćictiques róvelent le mecanisme de construction de 
laction dramatique a laide des actes d'ćnonciation. Cela est possible 
grace a une particularitć du langage qui consiste en la possibilitć de 
dćfinir simultanćment deux róles de [ćnonciateur: comme signe de Iau- 
teur de [ónaoncć et comme signe qui prósente lauteur en tant quobjet 
de Ićnoncć. 

Dans toute conversation, les formes je et tu - comme [a dit Aleksan- 
dra Okopień-Sławińska - ont un caractere, en certain sens, syncrótique: 
elles fonctionnent en meme temps dans la sphere pragmatique et com- 
me le sujet de Ićnoncć. "Elles sont un signe de lauteur de lIónoncć et. 
simultanćment, un signe du personnage prósentć par l'ónoncć”. Elles 
dófinissent les róles communicatifs de [ónonciation ainsi qu'elles presen- 
tent les acteurs du discours comme leur sujet. "Meme la phrase: "fe 
parle' montre quon fait non seulement [acte de langage de quelqu'un 
qui dit, mais elle est ćgalement une information sur [ćnonciateur et sur 
son acte, [information semblable a celle qui est apportće par la phra- 
se: "il parle" (Okopień-Sławińska 1985:51-52). Ainsi la subjectivitć comme 
une marque de [activitć de [ónonciateur devient la prósentation ou 
bien, dans le dialogue, I'imitation de son activitć. Dans te texte drama- 
tique cette imitation sert a construire le niveau de la fable. Pour le le- 
cteur ou le spectateur qui se trouvent en dehors du discours des per- 
sonnages, !ćnoncć dramatique, en tant qućlóment qui construit la fable, 
a [aspect propre a la formule: il parle et non pas: fu parles. Le róle 
pragmatique de [óćnoncć dramatique devient un facteur qui compose la 
fable; Ićnoncć comme óćvćnement linguistique devient un ćvćnement 
comme ćlóćment de la fable. Car la prósentation de la fable n'est possible 
qua condition dobjectiver la subjectivitć propre a tout discours. 

La construction de la fable dramatique appelle, de plus, a la possibi- 
litć de transformer tous les ćnoncós du langage parlć en actes perfor- 
matifs. Depuis les siecles on a mis Faccent sur le lien entre le langage 
dramatique et [action. La dófinition aristotólicienne de la tragódie com- 
me "imitation de Iaction” a entamć la suite des róflexions sur la notion 
d'imitation. mais aussi sur les manieres d'expression de Iaction en lan- 
gage. Un des codificateurs du classicisme francais, F. H. d'Aubignac, a 
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saisi ce problóćme dans la formule lapidaire: dans le drame parler cest agir. 
Les thćoriciens contemporains rappellent cette constatation lorsquils af- 
firment que "parler, au thćatre encore plus que dans la rćalitć quoti- 
dienne, cest toujours agir” (Pavis 1987: Action): aussi le dramaturge du 
XX siecle et le thśoricien de la "forme pure” au thćatre, S. I. Witkiewicz, 
approuve [action dramatique comme "animation des figures non pas 
quelconque mais dóćterminće par [ordre des paroles” (Witkie- 
wicz 1977:195). Les dramaturges de l[avantgarde de Paris des annćes 50 
ont tirć les consćqiences extrećmes de ['identitć de la parole et de 
[action (p.ex.dans La Cantatrice chauve et La Legon de lonesco, les actes 
de parole, eux-memes, deviennent la fable dramatique): cest Iacte meme 
de communication (ou son manque) entre les personnages, ou bien la 
maniere de parler qui devient action dramatique. La dramaturgie rćcen- 
te qui sen occupe (p.ex. lonesco, Beckett, Kroetz, Handke, Różewicz), a 
pour prócurseur Marivaux chez lequel la fable n'est quune histoire de 
[ćnonciation des personnages et de leur difficultć a communiquer (Pavis 
1987: Action). Comme le remarque Patrice Pavis, chez Marivaux (et, dail- 
leurs, dans le thćśtre en gćnćral) la situation de langage et [ćnonciation 
performative jouent "un róle capital au thćatre, au point de devenir le 
theme principal de la piece”. II sagit toujours de cette contradiction, 
propre a tout texte dramatique, "entre un discours qui reprćsente 
mimótiquement son univers, qui «dit les choses», et un discours qui na 
pour seul contenu que la conscience de sa propre ćnonciation et produ- 
ction” (Pavis 1985:39). 

L'ćnoncć dramatique, en tant quimitation de la communication verba- 
le, nest acte quen perspective de la fable ou il entraine les consćquen- 
ces nócessaires et prćvisibles et ou il prend I'aspect performatif, meme 
quand il ne [aurait pas eu dans les conditions normales. La relation du 
pere d' Hamlet sur les circonstances de sa mort cesse detre une simple 
information des qu'on tient compte de ses consćquences: la fonction in- 
formative du discours devient performative lorsque cette relation force 
Hamlet a agir. 

Afin de construire la fable, on impose I'aspect performatif a tous les 
ćnoncćs dramatiques, meme a ceux qui semblent faire fonction de con- 
statation, dinformation, dexpression etc. Ainsi imposć a toutes les fon- 
ctions de la langue, l'aspect performatif rend possible, sans recours a la 
narration, la construction de la fable. Pourtant il faut remarquer que les 
performatifs dramatiques ont un autre caractere que ceux dans la con- 
versation normale ou ils sont lićs a lintention de celui qui parle. Dans la 
vie, [intention de lćnonciateur ne doit pas produire toujours des rćsul- 
tats dósirós par lui: tout dćpend des circonstances extórieures et sur- 
tout de la róaction, toujours impróvisible de son interlocuteur. Au con- 
traire, dans le texte dramatique ou la contradiction entre ["intention" du 
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personnage et les effets de son ćnoncć peut ćtre le sujet de [imitation, 
chaque ćnoncć "próvoit" ses rćsultats lorsquon le considere en ćgard a 
son róle et a sa place dans la structure de la fable. Dans le texte dra- 
matique [ćnoncć est un acte performatif dont les effets sont reconnais- 
sables a posteriori; la performativitć lui est imposće meme sil n'accom- 
plit pas des conditions du performatif explicite, bien qwil soit performa- 
tif dans le cadre de la fable. 

Malgrć toutes les diffórences entre le dialogue dramatique et le dia- 
logue quotidien, il y a entre eux la ressemblance d'un caractóre structu- 
ral et gćnćrique (et non pas gónćtique comme le voulaient les dramatur- 
ges naturalistes) qui permet de les distinguer des autres types de dis- 
cours. Cette ressemblance consiste en le fait que le dialogue dramati- 
que imite le mócanisme discursif de lćnonciation propre 4 la communi- 
cation orale. On peut nommer ce type dimitation le mimótisme formel 
qui est compris par Michał Głowiński comme imitation des formes di- 
verses dćnonciation (p.ex. la communication quotidienne) par les mo- 
yens caractćristiques pour les autres formes (p.ex. littćraires). Ainsi le 
dialogue dramatique imite la structure de la communication orale avec 
ses diffćrentes fonctions discursives et pragmatiques, mais il le fait 
dans le but de crćer la structure non spócifique pour cette communica- 
tion, cest a dire la fable. Dans ce moment [imitation apparait comme 
rćsultat de confrontation entre lidentitć et la diversitć, entre la ressem- 
blance et la diffórence. 

Cette confrontation ol on parvient a questionner lidentitć de lobjet 
imite et [objet imitant, róvele la presence de la dócision de [auteur de 
ne pas exploiter, dans |'oeuvre dramatique, ou la parole d'auteur n'a au- 
cun ćquivalent stylistique, d'autres formes stylistiques que celles de 
[oralio recta (je laisse a part la question des didascalies). Comme le dit 
Mikhail Bakhtine, "dans ces cas-la, la conception de ['auteur se rćalise 
non pas par sa parole direcie mais A laide des paroles d'autrui" (Bach- 
tin 1970:285). Dans le texte composć des mots d'autrui qui imitent la 
communication interhumaine, la conception de [auteur est visible (a 
proprement parler - cachóe) dans le changement de langage parlć au 
langage qui a pour tache principale de constuire une fable comme 
modele du monde. La fable est ici une sphere ol les ćnoncós particu- 
liers se rćunissent (et, en móme temps, elle est construite par eux). Les 
ćnoncćs isolóćs n'ont pas de sens, ils le prennent comme ćlóćment d'un 
ensemble. "Si Foeuvre littóraire parle quelque chose du monde - ćcrit 
Maria R. Mayenowa - si elle fonctionne comme modźle du monde, elle 
nen parle et elle ne fonctionne pas autrement quen un ensemble [..]. Le 
texte ne signife la rćalitć que dans sa totalitć et aucun de ses ćnoncós 
na de dćnotation" (Mayenowa 1974:157-158). 
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De plus, [ćnoncć dramatique acquiert sa refórence autrement. Comme 
le langage adressć A quelquun (4 un autre personnage) mais en effet 
adressć pour quelquun d'autre (pour un destinataire extćrieur), il de- 
vient, pour ce deuxieme, imitation dune forme fondamentale de com- 
munication langagiere. C'est le proces meme de cette communication 
qui est un objet de [imitation du texte dramatique. Comme image de ce 
proces, lćnoncć dramatique est une expression mćtalinguistique ou, 
plus exactement, mćta-ćnonciative (cette prócisation suggere que la 
rćfóćrence concerne ['acte d'ćnonciation et non pas la langue comme 
systeme). En ce sens on peut considćrer Ićnoncć dramatique comme 
signe iconique parce que "les expressions mćtalinguistique ne sont pas 
les descriptions; elles sont les noms d'elles-memes ou, a proprement 
parler, elles sont les signes iconiques”. On peut traiter les ćnoncćs 
littćraires en oralio recta en tant qu "expressions quillemetćes”, cest a 
dire commes telles qui sont "une conjonction de deux expressions: [une 
qui informe sur un ćtat de choses (duquel elle informerait normalement) 
et fautre dont le contenu se prósente comme: "quelquun parle ainsi'" (ib.: 
147-149). C'est ce dernier aspect qui nous permet de cosidćrer ['ćnoncć 
dramatique comme signe iconique. 

En tant que tel, le dialogue dramatigue peut reflóter tout acte langa- 
gier possible dans la communication sociale: a partir dun dialogue 
quotidien jusquaux formes varićes de dialogue plus cultivć ou plus "cul- 
turalisć” par diffórents styles de comportement. Mais dans le texte dra- 
matique cette imitation est de telle sorte quon impose aux comporte- 
ments linguistiques, les proprićtćs qui les disposent dans la structure 
de la fable. Cela se fait par la transformation du dialogue dramatique 
qui est un signe iconique (donc, signe motivć, par nature, du rćel) de 
[acte dćnonciation, en signe arbitraire quest un symbole. Ce jeu perpe- 
tuel entre [iconicitć et le symbolique, entre ['imitation des diffćrents 
usages de la langue et sa tćlóologie dans le cadre de la fable, entre 
[imitation de la pragmatique des actes de langage et le processus de 
les construire en fable - tout cela semble constituer [essence du texte 
dramatique. 

Pendant la mise en scene du texte dramatique, la dialectique de 
[icóne et du symbole est mise au jour. La situation et les conditions de 
facte de parole sont prósentóes aux yeux du spectateur placć en dehors 
du dialogue; les dćictiques textuels, acquierent leur sphere de rófćrence: 
les pronoms indexicals je et tu trouvent leurs reprćsentant "rćels”, les 
formes ostensives ici et maintenant rapportent a [espace et au temps 
scćnique oli on joue (on imite) la communication rćelle. On fait la 
synthese des deux systemes sćmiotique dans laquelle Iiconicitć est im- 
bibće de symbolique verbal et les signes linguistiques commencent a 
€Etre motivćs par son entourage iconique oli se passe [action de la fab- 
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le. Le thćatre apparait comme un plexus de deux processus: "la mise en 
scene (reprćsentation) du verbe mais encore comme la verbalisation de 
la scene” (Pavis 1976:12). 

Trois općrations textuelles permettent de distiguer le dialogue dra- 
matique de la conversation quotidienne: I) [intćriorisation textuelle du 
contexte pragmatique du discours, 2) [imposition de I'aspect performatif 
aux ćnoncós dramatiques en rapport avec la fable, 3) [limitation (iconisa- 
tion) des actes de langage (du mócanisme discursif). Toutes les trois 
općrations servent A cróer la fable en tant que construction textuelle 
dont le dialogue quotidien est, en gónćral, privć. Ainsi, dans le drame, 
on impose la praxis au logos par lintermódiaire du mimos afin de cróer 
le mythos. 

 

Dialogue quotidien Dialogue dramatique 
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texte; "individualisćs" 
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II 

LA SITUATION THEATRALE 
COMME ELEMENT DU DISCOURS DRAMATIQUE 

La ressemblance du dialogue dramatique avec la conversation quoti- 
dienne concerne le niveau du texte od il est ['icóne du proces de I['ćnon- 
ciation, donc od il devient un ćnoncć sur [ćnonciation, une imitation de 
la communication verbale; cest Ia quon doit le considórer comme di- 
cours mćta-ćnonciatif. A ce niveau, il reproduit le móćcanisme propre a 
cette communication avec ses conditions: distribution des róles, contact 
temporel et spatial des participants, situation ol il se passe, contexte 
pragmatique, compśtence et savoir prósupposć des interlocuteurs, leurs 
relations et rapports etc. 

Comme modele de I['acte [ćnonciation, le texte dramatique possede, 
plus que d'autres textes littćraires, une certaine disposition A lexócu- 
tion scónique, un projet de prćsentation pour quelqu'un '. Ce projet est 
plus ou moins dófini par I'auteur qui dispose d'une certaine compćtence 
thćatrale (d'une connaissance des regles, conventions, manieres stylisti- 
ques etc. dordinaire propres a Ićpoque od il ćcrit). L'intention de [au- 
teur a propos de son dessein de la mise en scene est, bien sdr, la plus 
visible dans les didascalies qui n'expriment pas tant ses dócisions a 
propos des comportements des personnages que ses projet de leur fai- 
re jouer et construire une situation du jeu. Mais les didascalies ne sont 
pas le dialogue, qui seul nous intćresse ici. Le dialogue, bien quil puis- 
se aussi exprimer [intention du dramaturge quant a la mise en scene, 
est, dans certain sens, indćpendant delle comme imitation langagiere 
du phćnomene meme de la communication interhumaine et, comme tel, 
il trouve la possibilitć d6tre exćcutć scćniquement a diffórents mo- 
ments et selon les conventions de chaque ćpoque. De ce point de vue, 
ce nest pas l'intention de ['auteur mais les normes des comportements 
linguistiques, obligatoires a I'ćpoque de la mise en scene, qui dócident 
de la concrćtisation scćnique du modele gónćrale de ces comporte- 
ments inscrits dans le discours dramatique ”. 

1. D'apres ]. Ziomek, tout texte littćraire projette (au degrć different pour chaque ge- 
nre) son "performer", non pas comme rćel mais comme un róle inscrit dans le texte. Du- 
rant le temps, la nettetć de ce róle est parfois effacee et cachće mais il reste toujours 
en ćtat de disposition qui peut €tre actualisće par de nouveaux-nćs moyens techniques 
d'expression ou de la communication. 

2. Tout cela permettrait de distinguer deux "fidćlitćs” de la mise en scene au drame 
reprćsentć: celle a fauteur et celle au texte; ce qui serait utile A voir justement les criti- 
ques thćatrales, assez douteuses, qui apprócient le spectale pour la premićre de ces 
fidelitć (ou bien, elles dćsapprouvent son "infidelite" a Tauteur). 
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Le niveau du texte dramatique oiu on fonde un modele mimćtique de 
la communication linguistique, dćpasse ce quon nomme une "forme 
thćatrale” du drame, la "composition scónique” du texte ou la "vision 
theatrale du dramaturge”. Le projet scćnique de [auteur est un trait fixe 
du texte, dóćterminć historiquement, qui pourrait €tre reconstituć par 
[historien du theatre, alors que le texte dramatique comme modele 
mimótique de la communication est toujours soumis aux interprćtations 
diffćrentes qui dćpendent du changement perpćtuel de la norme cultu- 
relle. Toutes les mises en scene successives du texte dependront plus 
de ce changement que des directives de ['auteur. 

De ce point de vue les ćtudes sur la forme thćatrale du texte drama- 
tique apparaissent dans une autre perspective. Le texte dramatique 
nest pas - comme le voudrait Stefania Skwarczyńska - une "notation in- 
complete” de ['oeuvre qui n'atteint sa forme dófinitive que dans sa mise 
en scene, donic, la tache du chercheur consisterait, selon elle, dans "le 
dócodage des intentions du dramaturge, lesquelles concernent la forme 
finale de ['oeuvre” (Skwarczyńska 1970). En partant d'autres principes, 
Anne Ubersfeld ćcrit qu "il existe a [intórieur du texte de thćatre des 
matrices textuelles de «reprćsentivitć»" (Ubersfeld 1978:20) qui exigent 
une maniere particuliere de lecture: en lisant le texte dramatique, il faut 
dabord prósupposer que "nous sommes au theatre". "Autrement dit, le 
contenu du discours na de sens que dans un espace dćterminć (l'aire de 
jeu, la scene) et dans un temps dćterminć (celui de la reprćsentation)”. 
Ubersfeld donne cet exemple: "quand dans [Iphigóćnie de Racine, Arcas 
dit: «Mais tout dort, et [armće et les vents et Neptune», cette phrase 
peut a la rigueur avoir un sens, elle na pas de signification |...]. Mais si 
nous ajoutons le prósupposć: nous sommes au thćatre, nous aurons: (sur 
scene) «tout dort, et [!armće, et les vents, et Neptune». Phrase qui 
prósente encore de difficultćós et naura de valeur que si la mise en 
scene, construisant un rćfćrent mimćtique lui donne cette valeur |...]. Le 
prósupposć inscrit donc fortement tout le discours du scripteur dans le 
cadre de la communication thćatrale, avec son autonomie et sa dćcon- 
nection du rćel". (Ib.:258-261). Une telle attitude rćduit la lecture du texte 
dramatique; il en rćsulte que ce n'est que la scene, rćelle ou prósup- 
posće (imaginaire), qui dćtermine les significations du texte dramatique. 
Sur ce point conception d'Ubersfeld et celle de Skwarczyńska se rejoig- - 
nent, bien que leur raisonnement soit diffórente: Skwarczyńska traite le 
texte dramatique comme un scónario qui n'atteint sa plóćnitude que dans 
la mise en scene, et Ubersfeld, au contraire, pense a la plónitude 
sćmantique au niveau du texte mais 4 condition de partir du prósup- 
posć: nous sommes dćja au thćatre. 

En laissant de cótć les doutes qui viennent lorsquon veut, comme le 
fait Ubersfeld, lier la rćfórence de la locution au probleme du vrai et du 
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faux, on peut aussi mettre en question la nócessitć de ce prósupposć 
comme la condition qui permet de comprendre la signification du texte 
dramatique. Du point de vue de cette ćtude, ce próćsupposć nest pas 
obligatoire parce que la rćfóćrence du dialogue dramatique est assurće 
par le discours lui-meme qui forme sa propre sphere rćfćrentielle et son 
contexte pragmatique en vue du destinataire extćrieur quest le lecteur. 

Grace A ces signaux le dialogue est un ćnoncć "auto-suffisant" qui 
crće, en lui-meme, les objets et les conditions de sa propre rćfćrence. 
Comme [a dit Edward Kasperski, "lorientation objective de I['ćnoncć 
peut €tre rćalisće dans la structure du dialogue” (Kasperski 1973). Cet 
aspect du dialogue dramatique est une garantie de sa comprćhensibilitć 
ainsi que de sa cohćrence dans le cadre de la fable. Cela ne veut pas 
dire que le dialogue est seulement un "mćcanisme auto-rćgulateur” fixć 
a soi-meme. Au contraire, il imite ainsi le mćcanisme de la conversation 
normale et cest sa propre maniere de construire la fable dramatique et 
de rapporter le discours a la realite 2: 

Tout acte de langage, donc toute conversation quotidienne, prćsup- 
pose un faire qu'on peut dófinir ainsi: quelqwun parle a quelqwun d'autre:; 
[imitation de [acte de langage quest le dialogue dramatique (autant 
ćcrit que próćsentć sur scene) renferme un autre prósupposć: quelquun 
parle ainsi a quelqwun d'autre pour quelquun d'autre second. Donc I'imita- 
tion prósume toujours un quelqu'un pour lequel elle est faite: imiter sig- 
nifie constamment "imiter en presence de quelqu'un". Ainsi Iimitation 
des actes de parole projette, nćcessairement, en un certain sens, leur 
ćnonciation en prósence dun destinataire extćrieur; dans le texte dra- 
matique on ne cite pas une conversation, on ['imite *. Cest ce "en 
prósence” qui fait appel, dans les actes de langage imitćs dans [ćcritu- 
re, a la situation propre au thćatre ol il y a [identitć du temps de 
[exćcution et celui de la róception dans un espace qui assure le contact 
direct entre les acteurs/personnages et les spectateurs. 

3. Pendant la presentation scćnique du drame les informations textuelles sur la situ- 
ation spatialle et Fentourage physique de la conversation dramatique sont transformćes 
en signes iconiques. D'autres informations sur le contexte du discours (celles qui renvo- 
ient aux situations prócćdantes le temps de [action, aux savoir prćsupposć des interlo- 
cuteurs, et, enfin, A la structuration de la fable) restent, en principe, en gestion de la 
parole et fonctionnent, comme les signaux pour le spectateur, semblablement quau 
cours de la lecture. 

4. Cest 1a quil y a la deffćrence entre le dialogue dramatique et le dialogue inter- 
pole a [oeuvre ćpique. Dans le roman il est quelquun (le narrateur) qui cite ce que qu- 
elquun dautre a dit dans le passć, qui allegue la conversation entre les personnages: 
on n'y imite pas actes de parole, on les roconte. On peut dire que, dans I'oeuvre ćpique, 
on n'iimite pas des actes dialogiques mais on imite [acte de raconter. 



22 Sławomir Świontek 
 

Par la situation theatrale inscrite dans le texte (a la diffóćrence de la 
situation dramatique comprise comme arrangement de relations, rap- 
ports, tensions et conflicts entre les personnages) on comprendra tous 
les signaux textuels qui prennent en considóćration la prósence projetće 
du destinataire extćrieur du dialogue et les conditions spatio-temporel- 
les communes a [executeur et au tóćmoin de Il'exóćcution. Ces signaux 
rendent possible, dans une certaine mesure, le fait thćatral comme une 
prósentation, par un exćcuteur rćel (acteur) en prósence dun destina- 
taire rćel (spectateur), des actes fictifs de communication entre les per- 
sonnages, afin de provoquer un acte rćel de communication A travers 
[axe acteur-apectateur (scene-salle). 

Toute notation du dialogue, tout texte exprimć sous forme stylistique 
de dialogue constitue une certaine situation thćatrale. Le degrć de 
thćatralisation sera d'autant plus grand que le texte prendra en compte 
son adresse au destinataire situć a [extćrieur qui doit €tre informć du 
contexte pragmatique du dialogue. On peut dire que la conversation qu- 
otidienne, dont le sens est assurć par le contexte extra-linguistique, 
nest pas "theatrale". Pareillement, on peut dire que le dialogue dans le 
roman est "moins thćatral” que le dialogue dramatique parce que son 
contexte est plus ou moins dócrit par la narration. Par contre, le dialo- 
gue dramatique, qui est privć dune telle "aide extćrieure”, contient des 
informatións qui tiennent compte de sa destination extra-textuelle, ce 
qui veut dire quil renferme la situation thćatrale dófinie ci-dessus. 
L'"inscription" de cette situation dans le texte est renforcóe et appuyće 
par le projet scćnique de ['auteur (le plus souvent lić a un type histori- 
que de thćatre) dont la lecture peut ćlargir la connaissance des styles 
et des conventions thćatrales historiques sans €tre indispensable pour 
saisir la signification gónćrale de [oeuvre et le rapport du monde 
prósentć a la rćalitć. 

Liinscription du destinataire extórieur dans le dialogue dramatique 
provoque un changement des fonctions linguistiques et des róles instru- 
mentaux propres a lacte róel de langage. Le dialoque qui est orientć 
vers quelqu'un qui n'est pas un interlocuteur (participant), commence a 
devenir, lui- meme, un objet d'examen: il est "thćmatisć"”. La destination 
du dialogue (ćcrit ou parlć) vers quelqu'un d'autre que ses interlocuteurs 
thćmatise la communication meme et fait appel a [essence du thćatre, 
[essence que Ivo Osolsobć voit comme un phćnomene de caractere 
mćtacommunicatif: "Ce qui est le plus important, cest que la communi- 
cation thćatrale est une communication qui a pour objet une autre com- 
munication (en dautres termes, la sćmiose thćatrale a pour objet une 
autre sćmiose): la communication (sćmiose) entre les personnages de la 
piece” (Osolsobe 1980:427). Le texte dramatique, considćrć comme "une 
image de la communication au sujet de la communication”, fait appa- 
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raitre son caractere mćtalinguistique (a proprement parler: mćtaćnon- 
ciatif). Ce caractere concerne le niveau du texte dans lequel on inscrit 
la situation thćatrale. On peut le nommer le niveau mćtathćatral. Ainsi 
la mćtathćatralitć devient un des moyens pour effectuer la fonction 
mćta-ćnonciative du discours, le moyen qui, dans le cas du texte dra- 
matique, devient sa marque structurelle et essentielle. 

On peut dófinir la mćtatheatralitć comme un cas particulier de fon- 
ction mćta-ćnonciative. Pourtant il faut distingeur Ićnoncć móta-ćnon- 
ciatif de [ćnoncć mćtathćatral. Il peut arriver que le discours quotidien 
a pour objet a la fois lui.meme et le mócanisme qui le dirige, que Ićnon- 
ciation elle-neme devient le theme du discours. Mais ce theme est con- 
tenu dans le discours et ne dćpasse pas la situation de [ćnonciation. La 
móćtathćatralitć n'apparait quau moment oli ce dćpassement doit €tre 
signalisć, lorsquon constitue une nouvelle situation ou facte de dialo- 
guer, lui- meme, devient le theme du message pour le destinataire qui se 
trouve en dehors de la situation du dialogue, bref, lorsquon institue un 
nouvel axe de communication. 

Dans le premier cas (celui de la conversation normale) les interlocu- 
teurs ont pleine conscience detre passć au niveau mćtalinguistique; 
dans le second cas, ils nen ont conscience. Si les symptómes du niveau 
mćta-ćnonciatif apparaissent dans le dialogue dramatique, ce nest quil 
ny a passage a un autre axe de communication. A ce moment-la, il sest 
produit un changement de róle: le personnage, inconscient jusqua 
prósent detre "a [óćcoute”, devient un "acteur" chargć par lauteur de 
prendre conscience de la situation thćatrale. 

En ce qui concerne la róvćlation de deux circuits communicatifs, les 
dćcisions de I['auteur comprennent une multitude de possibilitć tres lar- 
ge: depuis I'acte de cacher (parfois A tout prix) lexistence de [axe ex- 
terne et la "conscience thćatrale” des personnages (p.ex. dans la dra- 
maturgie naturaliste) jusqwa la dćmonstration ćvidente du deuxieme cir- 
cuit accompagnće de leur "pleine collaboration” (p.ex. dans la conven- 
tion de [apartć). 

L'espece de discours ou on manifeste le passage au deuxieme circuit, 
cest A dire le passage de la communication entre les personnages au 
message dirigć directement au destinataire extćrieur, est appelć par 
Wiliam N. Dodd le "mćtalangage externe"”. En outre, Dodd spścifie une 
autre manifestation, plus cachće, de ce passage-la, quil appelle le 
"mćtalangage interne". C'est le cas ou le dialogue dramatique rćvele la 
structure de comportement (structure of behaviour) du personnage en 
tant qu"une personne” quon joue (impersonation), mais tout cela se pas- 
se dans le cadre du dialogue entre les personnages, dans ["axe 
intćrieur". Par contre, le mćtalangage externe qui fonctionne dans [axe 
extćrieur", entre les personnages et I'auditoire, consiste a dćmontrer un 
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"rćpertoire des conventions”, lorsque le personnage se fait reconnaitre 
comme acteur, comme un "masque”" qui n'est que figure de la "personifi- 
cation" (Dodd 1979) ”. 

Il est remarquable que le personnage du roman n'a pas la possibilitć 
de passer de [axe interne a [axe externe et de changer son róle com- 
municatif, meme dans le cas ol il se fait narrateur. Dans [oeuvre ćpique 
le dialogue reste toujours un ćlćment de ['histoire racontće et, comme 
tel, il consiste en actes de langage qui se sont passćs quelque part et ja- 
dis, ce qui rend impossible le passage a ici et maintenant, cest a dire le 
passage qui rend possible la textualisation de la situation thćatrale ou 
les deux circuits communicatifs commencent a fonctionner. Et au con- 
traire, sil ny a personne qui relate les ćvćnements, si la fable n'est 
prćsentće que par les actes de parole, on impose [impression que 
[action se passe fic et nunc, que le moment de sa prćsentation est le 
meme que celui de sa perception. Cest bien pour cela quil est possible 
de faire fonctionner le dialogue dans les deux axes de la communica- 
tion. 

L'inscription de la situation thćatrale dans le texte donne la possibi- 
litć de dćpasser les fonctions normales du langage dramatique, les fon- 
ctions quil rćalise dans ['univers fictif crćć par le texte dramatique. 
Lorsque [ćnoncć dramatique sadresse A quelquun qui se trouve a 
[extćrieur de la fiction, le personnage atteste la dualitć du róle qui lui a 
ćtć attribuć: celui de personnage fictif qui parle a un autre personnage 
fictif et qui n'existe que graące aux ćnoncćs "mis dans sa bouche” par 
[auteur et celui de ["exćcuteur” du personnage jouć pour quelquun qui 
n'est nullement fictif et qui deviendra un destinataire róel en tant que 
spectateur pendant la reprćsentation thćatrale. 

Le texte dramatique, en tant quoeuvre contenant une situation 
theatrale, semble temoigner de la fluiditć et de [inconstance des limites 
qui sćparent (ou joignent), au thćatre meme, la fiction et le rćel. De plus, 
il faut remarquer que tout passage au rćel. toute adresse au public qui 
est faite pendant le spectacle, cest a dire toute rćvćlation de la situa- 
tion thćatrale, dćtruit [illusion scónique. Au thćatre, paradoxalement, 
tout passage au rćel est une violation de la "vćrite"”, meme de la "vrai- 
semblance” du monde reprćsentć © 

II serait possible de classiifier les procóćdćs qui font apparaitre le ni- 
veau mćtathćatral du texte dramatique en distinguant trois manieres 

5. Lćtude de Dodd analise le fonctionnement du mćtalangage chez Shakespeare et 
Sinscrit A la longue liste des travaux sur la question de metathćatralitć dans [oeuvre 
de cet auteur (p.ex.: Styan 1967; Righter 1967: Calderwood 1971: 1983). 

6. C'est pourquoi la dramaturgie nommće "realiste", particulićrement celle qui veut 
respecter un programme "naturaliste” ou "vćriste”, a peur de la mćtathćatralite et ćvite 
fattribution de la situation theatrale au texte. 
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principales de róvćler ou de cacher les deux circuits des informations au 
theatre. Il faut souligner que les procódćs donnćs comme exemples 
sont, dans la pratique dramaturgique, tellement lićs que leur attribution 
a un groupe ou a [autre peut apparaitre fluctuante; nśanmoins on a 
tachć de choisir des exemples reprćsentatifs. 

Le classement se fonde sur les criteres suivants: a) le redoublement 
des canaux de communication, souvent accompagnć d'un redoublement 
de la rćalitć representće; b) le fait que les personnages ont ou non con- 
science de ce redoublement: autrement dit, le degrć dattribution aux 
personnages de la compćtence de I'auteur en tant qu "ordinateur des 
regles du jeu”. Or, en ćgard au degrć de róvćlation de la situation 
theatrale dans le texte dramatique, on peut distinguer trois types prin- 
cipals de solution: 

1. Situation thćdtrale comouflće (le personnage n'a pas conscience 
du circuit scene-salle, il n'agit que dans le monde fictif): 

En ce cas, les techniques et les conventions servent a inscrire dans le 
texte les informations superflues (par comparaison A la conversation 
quotidienne) sur le contexte situationnel et pragmatique du dialogue (en 
cas de communication quotidienne ce contexte est donnć davance et 
extćrieur a [ćgard du discours) ainsi que les informations sur les situa- 
tions et les ćvćnements non-prósentćs directement sur scene qui "se 
sont passćs” p.ex. avant le commencement de [action ou dans les en- 
tractes. Du point de vue des personnages, ce sont souvent les informa- 
tions inutiles ou peu informatives, concernant [ćtat de choses qui leur 
est bien connu (la redondance), mais elles sont indispensables en vue du 
destinataire extćrieur (lecteur, spectateur) du dialogue. 

On peut ćnumćrer les exemples sans ćpuiser la liste des moyens em- 
ployćs puisque leur diversitć resulte du but principal de ['ćcriture dra- 
matique: la prósentation d'une histoire et la construction de la fable par 
[intermódiare des actes de parole avec la tendance A produire l'effet de 
la vraisemblance ou de [illusion dramatique (thćatrale). On ćnumere ci- 
dessous les exemples les plus frequents: 

- dialogue qui informe sur I"ćtat de choses” (situation, ćvćnements, 
rapports et relations entre les personnages, leurs caracteres etc.) 
"existant" avant ['action prósentće; 

- dialogue avec le confident comme "type du personnage <double> [et 
conventionnel|], situć a la fois dans la fiction et hors delle, [qui] de- 
vient parfois le substitut du public (pour leguel il regle la bonne ci- 
rculation du sens) et le double de [auteur |...]. C'est surtout dans le 
drame ou la tragóćdie que sa prósence simpose comme móćdiation 
entre le mythe tragique du hćros et la quotidiennetć du spectateur. 
En ce sens, il guide la róception du spectateur et en dessine [image 
de la piece” (Pavis 1987:Confident); 
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- choeur de type eschylien (choeur comme personnage collectif); 
- inscription dans dialogue d'un rćcit des ćvćnements non-prósentćs; 

dordinaire cette inscription apporte les informations nócessaires 
pour comprendre le dćroulement de [action qui va suivre:; 

- espacement (dans le texte entier) des informations qui servent a mo- 
tiver les actions des personnages (technique ibsćnienne):; 

- codage dans le dialogue des informations sous-textuelles (technique 
tchekhovienne):; 

- monologue dramatique qui informe de [ćtat psychique du hćros ou 
de la dćcicion quil va prendre; tout cela comme motivation des actes 
quil va entreprendre: 

- raisonneur (personnage qui prósente ordinairement le mot d'auteur) 
dans les pieces didactiques, les pieces a thćse et les autres pieces 
"tendancieuses" ou "propagandistes”; 

- hćros douć de la capacitć (proche de celle de I'auteur) de commenter 
et de próvoir les ćvćnements qui suivront et, parfois, le dćnouement 
de [action et sa signification: 

- [ironie dramatique (ou tragique) en tant que principe qui organise le 
monde prósentć et la fable est un cas particulier (parce quil dćpasse 
la conventionnalitć assez simple des moyens dćja mentionnćs); dans 
ce cas, on arrive a confronter linconscience du hćros a propos de sa 
situation dans le monde prósentć et la conscience du destinataire 
rćel (lecteur/spectateur) a propos de cette situation: ainsi le texte 
dramatique tient compte de [existence projetće du destinataire 
extćrieur du dialogue, donc, de la situation thćatrale. L'application 
de [ironie dramatique est aussi un procćdć qui rćvele ['auteur com- 
me gestionnaire des rćgles pour construire le dialogue dramatique 
comme conversation destinće a dautres qua ceux qui parlent. (Entre 
parentheses, le texte róvele aussi fauteur comme crćateur dune vi- 
sion tragique du monde, ou l'anagnorisis du hćros, sa reconnaissance 
de lui-meme et de sa situation dans le monde, est accompagnće de 
la catastrophe). 

2. Situation thćdtrale rćvćlće (le personnage est dotć par ['auteur 
de la coscience que le destinataire extćrieur (donc la situation thćatrale) 
existe bien: i 
- parabase dans le thćatre antique; 
- prologus dans le thćatre du Moyen Age: 
- |oa dans le thćatre espagnol; 
- diverses formes dintermedes, prologues et ćpilogues a la piece ou a 

ses composantes (actes, scenes). On peut y distinguer deux types de 
dćvoilement de la situation thćatrale: a) rćvćlation indirecte ou il 
manque [objectivation de la situation thćatrale dans le discours, p.ex. 
les commentaires et les sentences (morales, religieuses, mćtaphysi- 
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ques etc.), les songs chez Brecht: [introduction du personnage de 
"narrateur” qui commente ['histoire prósentće (cela arrive souvent 
dans les adapations scóniques d'oeuvres romanesquesS) etc., b) rćvćla- 
tion directe oli on construit deux plans de la realitć: au premier plan 
on prósente le deuxieme comme une rćalitć thćatrale, comme un jeu 
scónique: on róćvćle ainsi les procóćdćs du dramaturge qui construi- 
sent le projet scćnique du drame ou on prósente [activitć du metteur 
en scene et des acteurs et, en plus, on sadresse directement au des- 
tinataire extórieur du dialogue (exemples: Les grenouilles d' Aristopha- 
ne: de nombreux prologues et ćpilogues dans la dramaturgie ćli- 
sabćthaine: Henry V, Troilus et Cresside, Pericie de Shakespeare: The 
Critic, or a. Tragedy rehearsed de Sheridan: Prologue de Faust de Goet- 
he: Prologue et Intermede aux Funćrailles a la polonaise de Różewicz). 

- construction dun personnage auquel on attribue les possibilitćs de 
crćer ou, du mois, de dćmontrer le monde prćsentć: parfois ce per- 
sonnage fonctionne soit comme auteur, soit comme metteur en scene 
(p.ex. El gran Teatro del Mundo de Calderón, Our Town de Wilder): il se 
presente (souvent dans les drames qui mćtaphorisent la fonction 
creatrice de [art de thćatre) comme quelquun qui est dotć de puis- 
sance cróatrice ou magique, ce qui lui permet de faire naitre un 
monde nouveau ou de faire changer le monde dćja existant (p.ex. 
Prospero dans La Tempćte de Skakespeare, Alcandre dans L!lllision 
comique de Corneille); 

- nombreux types dadresses au public (ad spectatores); on peut les 
diffóćrencier quant au róle quon attribue au personnage qui les pro- 
nonce; il y en a deux types (les limites entre eux sont souvent ef- 
facćes): a) attribution du "róle d'auteur”: p.ex. questions du raison- 
neur, maximes, sentences, aphorismes, envois moraux (drames du Mo- 
yen Age), questions idćologiques (drame du "rćalisme socialiste”), di- 
dactiques (pieces pour les enfants, drames jćsuites 4: b) attribution 
du "róle dexćcuteur": toutes les sortes dapartć, que les autres per- 
sonnages "feignent" de ne pas entendre, jusqua un discours au- 
torćflexif du personnage qui se prósente comme engagć dans le jeu, 
ce qui se passe. le plus souvent, dans les cas oli le drame prósente 
une rópćtition thćatrale. La diffćrence gónćrale entre les types [a] et 
[b] consiste en le fait que le personnage du deuxieme type semble 
sexprimer pour "son propre compte” et non pas a celui de ['auteur. 

- groupe spócial de drames oli on efface. parfois presque totalement, 
le discours entre les personnages (donc le niveau de la fable) afin 

7. Entre parentheses on ne donne, bien sire, que les exemples les plus nets et ćvi- 
dents. 
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d'exposer (parfois dimposer) uniquement le discours entre la scene 
et la salle (les cas les plus nets dun tel procóde: Die Publikumsbe- 
schimpfung de Peter Handke oi toute la piece se compose dinsultes 
et dinvectives jetćes au public par un personnage/acteur: la piece de 
deux auteurs polonais, Jaroslaw Anders et Czeslaw Bielecki, intutulóe 
Koniec [La fin] ou un personnage nommć le Terroriste ferme la salle a 
clć et, traitant les spectateurs rćels comme des prisonniers, il les 
menace de ne pas partir avant quils finissaient de crćer, eux-memees, 
une nouvelle piece thćatrale *). 
La classification dichotomique prósentće ci-dessus ne rend pas com- 

pte de toute la richesse et la diversitć des moyens de relier le dialogue 
dramatique aux deux cuircuits informatifs imposćs au texte avec la si- 
tuation thćatrale inscrite en lui. Parfois il est difficile de classifier les 
procódćs utilisćs. Tout texte dramatique, en tant que notation du dialo- 
gue, contient dćja fadresse au destinataire placć "hors de la notation”, 
donc la situation thćatrale y est inscrite. Il sagit toujours du degrć de 
son camouflage ou de sa rćvćlation: les programmes esthćtiques qui as- 
pirent a un "realisme" dans le thćatre, tendent a effacer la prósence de 
deux niveau communicatifs; la tendence opposće qui souligne la con- 
ventionnalitć thćatrale, les expose comme complómentaires. Mais cha- 
que mise en scene doit "matćrialiser" la situation thćatrale qui est plus 
ou mois cachće dans le texte dramatique. 

3. Formes intermćdiaires. 
Il devrait, en outre, isoler un groupe de moyens qui n'śvoquent pas 

directement la situation thćatrale; ils ne dćvoilent pas deux canaux in- 
formatifs parce quils restent au niveau de la fiction mais, au contraire, 
parfois ils servent a lintensifier. Pourtant on doit les classer parmi les 
instruments mótathćatraux parce quils font appel a la spócificitć de 
[art theatral. II y en a deux types: 

8. La perversitć de ce procćdć consiste dans un essai de crćer le thćdtre de ce qui 
est rćel dans le theatre: du public: en plus, le Terroriste qui le fait, rappelle, railleuse- 
ment et ironiquement, la formule de theatre traditionnel, lorsquil parle aux specta- 
teurs: "Ce qui m'importe, cest le thćadtre .. quil existe |...]. Cest bien ca, mais il nexiste- 
rait pas sans vous. J'avoue que je ne serais personne sans vous. C'est pour cela que jai 
dń vous arreter. |...| Vous resterez assis. Liacte de sasseoir, ce sera votre piece de 
theatre. C'est bien ca, cest la sollution parfaite. Dans ce theatre, on jouera une piece. 
Justement, on la joue depuis peu de temps. |...| Vous vous tortillerez, vous voudrez 
changer de position, mais cela ne vous apportera pas de soulagement. Puis, votre ćchi- 
ne vous fera mal. |...] Et tout ga sera bien vćcu, authentique. Enfin sans aucune conven- 
tion esthetique, sans feinte et mensonęe. |...] Meme si vous vous considćrez comme la 
Rome et si vous me tenez pour un Vandale, vous devez avouer que jai gardć [essence 
du theatre classique: ['unitć du lieu, du temps et de laction”. 
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a) Multiplication de la rćalitć prćsentće: 
Ce sont les techniques propre au thćatre comme art qui resćmantise 

la rćalitć, qui font d'elle ou de ses ćlóments les signes au deuxieme (ou 
encore plus ćlevć) degrć, qui transforment les signes "naturels" aux sig- 
nes artificiels (Kowzan 1975) et crćent le signe du signe (Bogatyrev 1971). 
Ces techniques font appel a la capacitć du thćatre de rendre fictif ce 
qui est róel, au passage perpćtuel, qui se fait dans le thćatre, de la 
realitć a la fiction, du fait au signe, du vrai au faux, de la realitć A son 
illusion. Ce sont surtout tous les changements de personnage (a laide 
du masque, du costume, de laccessoire etc.) qui entrainent d'habitude 
les diffórens "coups de thćatre" (anagnorisis, quiproquo, deus ex machina, 
tromperies, malentendus, surprises etc.). Quant a [acteur, ce sont sur- 
tout les techniques du changements de róle ou didentitć du personnage: 
il sagit de ce quon nomme le dćguisement qui est cosidćrć comme in- 
strument fondamental du thćatre "puisque I'acteur joue a ćtre un autre 
et que son personnage, comme «dans la vie», se prósente aux autres 
sous divers masques, en fonction de ses dósirs et de ses projets. Le 
dćguisement est la marque de la thćatralitć, du theatre dans le thćatre 
et de la mise.en abyme du jeu. II ne peut se passer de la connivence du 
public qui doit accepter cette convention matćrialisće quest le dóguise- 
ment” (Pavis 1987: Dóguisement). Mais ce moyen sert surtout A multiplier 
la fiction: le personnage se dćguise pour les autres personnages sans 
paser a lautre axe de la communication; ce nest que le spectateur qui a 
la conscience de la thćatralitć. 

b) Discoursivisation du thćdtre. 
On peut distinguer un autre groupe de moyens qui ne dóvoilent pas 

directement la situation thćatrale mais qui font appel a la thćatralitć; on 
parle des textes ou le thćatre devient le theme du discours des person- 
nages. Contrairement au groupe prócódent, on y expose les problómes 
de thćatre a [aide du language. Le dialogue dramatique y devient un 
ćnoncć mćtalinguistique dans le sens quil ne se rćfere pas A la langue 
comme telle mais a la "langue de thćatre'"; donc, il devient un ćnoncć 
mótathćatral. 

Il est que le discours mćtathćatral est appliquć aux drames odu on 
prósente les personnages comme des hommes de thćśtre: acteurs, met- 
teurs en scene, dramaturges (p.ex. Saint Genest de Rotrou, The Roman 
Actor de Massinger, Il Moliere de Goldoni, Kean de Dumas-pere, Aktor 
de Norwid, Carnet d'un auteur dramatique de Gćraldy). 

Une bonne occasion pour introduire le discours mćtathóatral est la 
presentation de la rópćtition thćatrale qui devient un composant de la 
fable. Dans ce cas, [auteur en profite parfois pour exprimer sa propre 
vision du thćatre ou son programme esthćtique. Parfois, tout le drame 
devient une dispute sur le thćatre, proche du dialogue platonien: en 
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France, depuis Moliere, on est arrivć a crćer un "genre dramatique", so- 
uvent marquć par le titre impromptu (Llmpromptu de Versailles de Mo- 
liere, Llmpromptu de Paris de Giraudoux, L'impromptu de 'Alma de lones- 
co, Llmpromptu du Palais-Royal de Cocteau) a 

Parmi les drames qui prósentent la rópćtition thćdtrale, il faut distin- 
guer ceux dans lequels cette próparation mene au rćsultat quest le 
spectacle meme montrć aux personnages qui commencent. 4 ce mo- 
ment-la, a "jouer" le róle des spectateurs. Dans ce cas, on construit un 
thódtre dans le thćńtre ou [art thóatral cesse detre seulement le 
theme du discours et od la situation thćatrale cesse d'etre plus ou mois 
soit cachće, soit ćvoquće par le discours. lci la mćtathćatralitć passe 
du niveau du discours au niveau de la fable. 

II 
UNE FORME DE METATHEATRALITE: 

LE "THEATRE DANS LE THEATRE” 

On parle d'ordinaire - et peu prócisćment - de thćdtre dans 
le thódtre (TT) dans tous les cas ol [on constate dans |oeuvre drama- 
tique la duplication (parfois la multiplication) de la realitć prósentće. Un 
tel redoublement peut pourtant ćtre produit lorsque le TT. au sens 
strict. ne parait pas encore. 

On redouble dćja les niveaux de la communication lorsque le dis- 
cours est adressć au destinataire extćrieur (lecteur/spectateur), en pas- 
sant de la fiction au rćel, en rćvćlant ainsi la situation thćatrale inscrite 
dans le texte: il y a redoublement de la rćalitć lorsquon prósente le 
monde dit "reel" et le monde onirique. fantastique ou fantasmagorique - 
simultanćment ou [un apres I['autre: on redouble (on multiplie) la realitć 
prósentće lorsquon róunit deux ou plusieurs pióces dans un seul texte 
dramatique. En ce dernier cas, on cróe plusieurs fictions sans en sortir: 
et cest la tache du lecteur ou du spectateur de chercher la raison pour 
la jonction et la cohórence des textes róunis. Tous ces procódćs intro- 
dusent un niveau de mótathćatralitć, mais ils ne doivent pas encore 
fonder le TT, si nous ne voulons pas employer le terme thćdtre dans. 
le thćatre de la maniere trop large. metaphorique ou abusive. 

Les autres des ćtudes consacróes aux drames qui róvćólent le niveau 
mćtathćatral (p.ex.: Dessoir 1929: Voigt 1954: Proebster 1955; Nelson 1958: 
Abel 1963: Mehl 1965: Kowzan |97I, 1976: Forestier 1980. 1983; Schme- 

9. Cf. T. Kowzan. "Les trois Impromptus: Moliere. Giraudoux et lonesco face A leurs 
critiques". Revue dHistoire du Theatre 1980, n 3. 
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ling 1977, 1982) n'ont pas toujours apercu que le TT nest quune forme 
particuliere et spócifique de mćtathćatralitć. Cest pourquoi M. Schme- 
ling essaie de distinguer les formes póriphćriques d'un dćdoublement 
du jeu (p.ex.: prologue, discours aux spectateurs, choeur, ćclatement du 
róle, apartć, meneur de jeu) et les formes completes pour lesquelles 
"il serait peut-Etre prófćrable de rćserver le terme de thćatre dans le 
theatre [cest a dire] aux pieces dans lesquelles le thćatre est thćmatisć 
en tant que medium artistique”, oi nous avons affaire a "une rópćtition 
d'une forme artistique par soi-meme” (Schmeling 1982:8). 

Dans tous les cas on peut comprendre la mćtathćatralitć comme la 
róvćlation de [aspect mćta-ćnonciatif en tant que texte dialogique dont 
le vrai destinataire est situć hors de la situation ol se trouvent les 
participants du dialogue. Par consćquent, [ćnoncć dialogique adressć a 
quelqu'un devient simultanćment un ćnoncć destinć a quelquun d'autre 
qui est son destinataire extćrieur, cest a dire a celui qui se trouve a 
fextćrieur de la situation de I'ćnonciation. L'aspect mćta-ćnonciatif est 
donc une marque de chaque dialogue ćcrit; la mćtathćatralite y parait 
lorsqu'on arrive a róvćler ou a thćmatiser deux adresses (deux axes de 
communication) et deux destinations des ćnoncćs qui constituent 
le dialogue. 

On peut distinguer trois manieres de rćvćler la mćtathćatralitć dans 
le texte dramatique: 

l. Le changement de destination de l'ćnoncć: du personnage fictif au 
destinataire virtuel (lecteur impliquć par le texte) ou rćel (specta- 
teur au thćatre). 
Les marques de ce changement signalent le passage au nouveau 
circuit de communication, aussi bien que [instauration des nouve- 
aux róles et relations qui relient le destinateur et le destinataire; 
la situation thćatrale, "cachće” jusqua prósent dans le texte, com- 
mence a €tre articulće. Le proces meme de [ćnonciation est 
dóvoilć: le changement de circuit et de róles communicatifs et, par 
consćquent, de contexte situationnel et de savoir prósupposć des 
participants - tout cela fait apparaitre le caractere mćóta-ćnonciatif 
du dialogue dramatique. 

2. La thćmatisation de [art thćatral: le thćatre comme objet du dis- 
Cours. 
Le phćnomene du thćatre devient le theme des considórations et 
des reflexions des personnages dramatiques. Leurs questions con- 
cernent ['art thćatral en gónćral, son esthćtique et son fonctionne- 
ment social, les problćmes de sa production et de sa róception: 
parfois ces considćrations sont lićes a la vision du thćatre que 
[auteur a voulu imposer A son oeuvre. 
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3. Le thćatre comme ćlćment de la fable: le redoublement de la fiction. 
Cest le cas od la situation thćatrale inscrite dans le texte est "mi- 
se en vue” ou bien, a la lettre, "mise en scene”. La double destina- 
tion des ćnoncćs dramatiques y est montrće, ansi que le proces 
de leur fonctionnement pendant le spectacle; le phćnomene du 
thćatre et de sa róception devient une des composantes de la 
fable dramatique. C'est la, ćvidemment, oi on fait apparaitre la 
construction dramaturgique nommće thćdtre dans le thćdtre R 

La notion de la mćtathćatralitć quon emploie au cours de cette ćtu- 
de, nest pas analogue ni comparable a celle du mćtalangue. Si elle 
Tćtait, on devrait supposer la possibilitć, douteuse dailleurs, de recon- 
struire la langue de thćdtre comme systeme. En constantant que les 
signes thćdtraux sont innombrables, ce qui veut dire que tout ćlćment 
de la rćalitć peut devenir signe thćatral, on peut en dćduire la conclu- 
sion siuvante: sil est impossible (pas encore?) de codifier le monde en 
sa totalitć et de le saisir comme un systeme a reconstituer, il nest pas 
non plus possible de reconstruire le systeme cohćrent de signes 
thćatraux ". Ce qu'on appelle la mśtathćatralitć du texte dramatique ne 
peut donc pas se rófćrer A une langue indćfinissable de thćatre, mais 
cette notion fait appel A une des capacitćs du discours thćatral, analo- 
gique d'ailleurs A celle de la langue naturelle, de "thćmatiser la rćalite 
extralinguistique, ainsi que la situation communicative dans laquelle on 
cróe un ćnonce” (Okopień-Sławińska 1985:32). 

Le premier type de mćtathćatralitć, ćnummórć ci-dessus, consiste en 
la mise en vue, dans le dialogue et par le dialogue, de la situation 
thćatrale incorporće au texte, cest a dire en la róvćlation de deux cir- 
cuits communicatifs. Le deuxieme type, le plus naturel pour la langue, 
profite de la capacitć de se rćfćrer par la langue a nimporte quelque 
chose; en ce cas, on peut parler de la mćtathćatralitć de la meme facon 
qu'on parle, par exemple, de la mćtalittćrarite dans la critique littćraire. 

Enfin, le troisieme type de mćtathćatralitć, qui apparait au moment 
ou on introduit dans la piece le TT, consiste a crćer deux rćalitćs ficti- 
ves, deux fables dont la premiere est [imitation de la representation 
th6atrale et la deuxieme ['imitation des comportements róceptifs qui 
[accompagnent. II en rósulte que le TT forme deux actions dramatiques,' 
paralleles et simultanćes, qui se passent dans les deux rćalitćs 

10. A proprement parler, en considórant le cas du texte dramatique, il devrait dćsig- 
ner, au juste, ce procódć de tńćdtre dans le drame; nous n'avons affaire au tńćdtre dans le 
thćatre, au sens strict du mot, qu'au cours de la prósentation scćnique du texte avec un 
theatre dans le drame, ce qu'entraine dautres problemes que ceux qui sont le sujet de 
cette ćtude limitće aux questions du texte dramatique. 

Il. On laisse de cótć le probleme d'isoler un signe minimal au thćdtre, aussi que ses 
ć€lćments discrets. 
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prćsentćes, de sorte que les personnages appartenant a la premićre 
rćalitć commencent a jouer les róles de spectateurs pendant que les au- 
tres, ceux de la deuxieme rćalitć, se prósentent comme des acteurs 
theatraux. Ainsi ces deux proces, dont la simultanćitć garantit [existen- 
ce meme de [art de thćśtre, deviennent des ćlćments de la fable dra- 
matique. Cest bien cela qui distingue le TT des autres formes de 
mćtathćatralitć: de fune qui róvele le passage de la fiction au rćel, sans 
aucune intervention dans ['action principale de la piece et dans sa fable, 
et de [autre ou [fart du thćatre est thćmatisć dans le discours sans re- 
doublement de la rćalitć prćsentće (une espece de piece quon peut 
definir comme une pićce sur le thćatre). 

Chaque type de "mćtathćatralisation" suppose une certaine conscien- 
ce thćatrale du destinataire, cest a dire une compćtence qui lui permet 
de distinguer fart du thćatre des autres messages artistiques. Dans le 
texte dramatique le TT rćsulte de [introduction dun texte dans ['autre, 
de sorte que le texte introduit se prćsente comme un message thćatral 
(et non pas littćraire) qui ne peut Etre prćsentć autrement qu'a condition 
de montrer simultanćment le proces de crćation et de róception du 
spectacle thćatral. Le texte dans le texte quest le TT fait donc appel, a 
[aide des moyens littćraires, a ce qui n'est plus la littćrature. Yourii Lot- 
man a ćcrit au sujet de cette espece de composition: "Le «<texte dans le 
texte> est une construction spócifique rhćtorique oi la diffórence de 
codage entre deux parties du texte fait apparaitre [activitć crćatrice de 
[auteur et le proces de la lecture du texte” (Lotman 1981). A la diffćren- 
ce de la composition enchassće dans le roman qui ne peut thóćmatiser 
dans la fable que la premiere de ces activitćs, celle de ['auteur, le texte 
dramatique comme suite des ćnoncćs oli on ne raconte pas une histoire 
dćja passće, mais ol on prósente les actes de langage qui font une im- 
pression d'histoire "toujours actuelle" pour le lecteur (et vraiment actu- 
elle pour le spectateur); un tel texte dramatique a la possibilitć de "met- 
tre en fable” le proces de la rćception qui se passe en meme temps que 
[histoire prćsentće. C'est bien le TT qui en profite lorsque la fable du 
drame imite la production du spectacle en prósence des personnages 
qui "entrent” dans le róle de spectateurs: la situation thćatrale est mise 
en vue dans la fable et sa prćsentation róvele le trait caractóristique du 
dialogue dramatique comme ćnoncć au destinataire double. Alors, dans 
le cas du TT, cest la communication double, propre au thćatre (celle qui 
se passe entre les personnages et celle qui existe entre la scene et la 
salle), devient le theme de la fable dramatique. 

En effet, le TT provoque un phóćnomene qu'on peut appeler "róception 
de la róception”. Pendant le spectacle on arrive a constituer une analo- 
gie "spóculaire” entre la situation des personnages qui jouent le róle de 
spectateurs et la situation et les comportements des spectateurs rćels. 
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Cette analogie peut se multiplier thćoriquement a [infini et provoquer 
un effet de mise en abyme qui parait ałors prósenter dans la fable non 
seulement la róception dun thćadtre, mais encore la róception de la 
rćception du spectacle intórieur: ainsi les comportements des specta- 
teurs róels et des spectateurs "scóniques"” se rapprochent jusquą se 
confondre. Par exemple, au cours de la mise scene du Meurtre de Gonza- 
gue, le Prince Hamlet nest pas seulement le spectateur de ce spectacle, 
il observe de plus les róaclions des autres personnages (Roi, Reine, 
Ophćlie), de la meme maniere que le public róel regarde les acteurs qui 
jouent des róles de spectateurs de thćatre intórieur ”. Son róle d'obser- 
vateur est comparable au róle que le texte impose au public rćel, lequel 
observe les comportements du public qui forment la fable du drame. 
Comme [a dit Lotman: "il semble que les personnages de Hamlet códent 
leurs róles scóniques aux bateleurs et quils se transforment. 
eux-móćmes. en public, celui de la salle |...|. Au fond, nous n'observons 
pas seulement le <thćatre dans le theatre», mais aussi le <public dans 
public. Pour rendre suffisamment cet effet, il faudrait que les hóros 
6tent leur maquillage et quils sinstallent parmi les spectateurs” (Lot- 
man 1981). 

Ce nest past par hasard que leffet de mise en abyme accompagnć 
du TT. parait tres frćquemment dans le thćadtre baroque des XVI et 
XVII siecles. Cette effet semble bien lić a la vision du monde comme 
theatre, rópandue a lćpoque jusqua devenir un clichć (persiflć, dail- 
leurs, par Sancho Pansa qui lentend dire par son maitre). L'application 
du TT aux drames, si fróquente a lćpoque baroque, semble rósulter de 
deux prómisses: de lune, philosophique ou/et rćligieuse, renfermóe dans 
la conception du theatrum mundi, et de [autre, esthćtique, qui compre- 
nait. comme le voudrait Shakespeare/Hamlet. la mimćsis thćatrale et le 
theatre móćme en tant que "miroir a la nature”. Si le thćatre "The Globe” 
se trouve sur le globe terrestre considćrć comme un theatre, il est, lui- 
móme, un thćatre dans un autre; sil veut reflóter vćritablement, en tant 
que miroir. le thćatre du monde, cest le procódć du thóćdtre dans 
le thćńtre qui exprime le mieux lessence des choses. 

Si on prend en considćration que la mimóćsis thćatrale est rćalisće a 
[aide de moyens qui sont empruntćs a la róalitć, moyens eux-mómes 
róels comme les hommes et les objets, si 'art de thćatre se caractćrise 
par luniformitć des moyens dexpression et de leur rófćrence 5. si on 

12. D'ailleurs. les observations de Hamlet sont d'une importance considćrable pour le 
dóroulement de [action dramatique. 

13. On parle ici d'une caractćristique que U. Eco (1978) attribue 5 un type de signes 
iconiques qui se róferent A eux-mćmes, qui sont "en móme temps le signifiant et le 
refćrent d'un act refćrentiel". 
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imite, dans le thćatre, le monde considćrć comme un thćatre ol tous les 
gens sont, en móćme temps, acteurs et spectateurs, [intromission, dans 
le texte dramatique, du TT qui fait apparaitre ces deux thćatres, rap- 
proche [oeuvre de la mise en abyme dont ['infinitć potentielle ne peut 
etre interrompue que par la dścision arbitraire de ['auteur qui fixe les li- 
mites du texte. 

Quand le monde est compris comme thćatre et le thćatre comme son 
miroir, le thćdtre meme devient un "modele spóculaire”" du monde dans 
lequel se trouve un mócanisme qui imite ce monde-thćatre. Si le 
thćatre-miroir voulait reflćter exactement la rćalitć, il devrait ['imiter 
avec le thćatre qui lui est imposć et qui, par suite, reflśterait un autre 
theatre qui, a son tour imiterait ... et ainsi de suite. 

Si le spectacle du Meurtre de Gonlague n'ćtait pas interrompu par le 
Roi Claudius, un nouveau prince Hamlet y apparaitrait, qui demanderait 
aux acteurs de jouer un nouveau spectacle (dapres son scćnario dail- 
leurs) quil regarderait avec le Roi et au cours duquel un nouveau Hamlet 
arrangerait une nouvelle reprćsentation ... et ainsi de suite. Chaque fois 
ce "nouveau Hamlet” deviendrait spectateur de deux thćatres dont [un, 
celui qui parait sur la scene intćrieure, aurait pour tache de dćvoiler la 
vóritć de [autre qui nous semble plus proche de notre rćalitć, celle qui 
nous prósente les personnages placćs dans la meme situation que nous- 
memes, dans la salle. 

Tout cela peut inspirer une inquićtude que |. L. Borges remarque dans 
ses Enqućles: "Pourquoi sommes-nous inquiets |...|que Don Quichotte 
soit lecteur du Quichotte et Hamlet spectateur d' Hamlet? Je crois avoir 
trouvć la cause: de telles inversions suggerent que, si les personnages 
d'une fiction peuvent ćtre lecteurs ou spectateurs, nous, lecteurs ou 
leurs spectateurs, pouvons ćtre des personnages fictifs" (Borges 1957, 
d'apres Dallenbach 1977). 

Au cour du spectacle qui constitue le TT, la suggestion de lessayiste 
est moins paradoxale quil le semblerait. Dans [art de thćatre qui con- 
siste A construire une fiction avec les ćlóćments de la rćalitć, et qui se 
produit pour les spectateurs dans le meme temps et dans le meme es- 
pace oli se trouvent ses spectateurs, il y a des conditions qui permet- 
tent de dćpasser la sćparation de la scene et de la salle. Le spectateur 
qui regarde en meme temps les actes dun personnage fictif et de 
[homme róel quest acteur, le comćdien qui rćagit aux comportements 
du public, le spectateur engagć dans le jeu et I'acteur qui dćpasse le ca- 
dre scónique - tout cela róvćle ['instabilitć des limites entre la fiction et 
la realitć. Le texte dramatique avec la situation thćatrale inscrite en lui 
et thćmatisće par le TT, illustre bien cette fluiditć. Le phćnomene 
suggćrć par Borges semble se rćaliser: une de deux fictions prćsentćes 
parait plus róelle que ['autre et le rćel va vers le fictif: facteur joue le 
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róle de spectateur et le spectateur rćel regarde une image spćculaire 
de la situation dans laquelle il sest trouvć des son entróe au thćatre. 

L'effacement des limites et la possibilitć de leur dćplacement ne veu- 
lent pas dire que lidentification complete soit possible. Au thćatre la li- 
mite entre la scene et la salle se fait toujours sentir. Il ne sagit que de 
sa fragilitć, de la possibilitić de la dćplacer afin d'indiquer les bornes 
qui sóćparent ce qui est un texte de ce qui ne [est plus. Le TT fait appel 
a la dialectique oli - comme le veut Lotman - au jeu qui se passe entre 
le texte et le non-texte; il produit une image textuelle de ce jeu lorsquil 
confronte deux textes dont fun "voudrait" cesser detre texte et se 
prósenter comme "plus rćel" que Iautre. "Le jeu qui consiste dans ['op- 
position: «rćellconventionnel», est propre a chaque situation du <texte 
dans le texte>. |...]| Un double codage de deux parties du texte est iden- 
tifić a la conventionnalitć artistique et fait traiter la partie principale du 
texte comme «rćelle>". (Lotman 198I:13). 

Le TT est un exemple particulier de composition qui applique un 
procćdć que Danuta Danek appelle "citation de la structure”. Ces 
procódćs (a la diffórence des allógations et des expressions guille- 
metóes qui sont les citations du discours) se rófćrent aux styles, aux 
poćtiques diffóćrentes, et sont donc des "citations de systemes artisti- 
ques” (Danek 1972:88). Dans le texte dramatique, lorsquon y introduit le 
TT. cest le systeme theatral. comme diffćrent de celui de la littćrature, 
qui est cette "structure citóe” par les moyens linguistiques dailleurs. 
L'opposition "reel"/conventionnel qui parait avec le TT. y coexiste avec 
une opposition littćrairelthćatral A, 

Dans la plupart des ces, le texte introduit dans la piece se fait con- 
naitre comme plus conventionnel, "plus fictif" ou, enfin, "plus theatral" 
(au sens strict de ce mot 5) par rapport au texte principal qui. par 
consćquent, se fait sentir comme "plus rćel”. 

Mais diffórentes interprótations peuvent changer le rapport de ces 
deux textes au rćel; cela dćpend, en gónćral. de la conscience idćologi- 
que et du programme esthćtique de linterprete. Par exemple, Cyprian 
Norwid (poete. dramaturge et esthćticien polonais du XIX s. qui voulait 
lier ćtroitement lesthćtique et Ióćthique). convaincu que la tache de ['art 
consiste "a dóvoiler le mensonge de la vie humaine par le mensonge de 
[art", attribue "un masque souillć” a la "rćalitć quotidienne" propre a la 
cour d'Elsćnor (donc, au monde prósentć dans le texte principal), et, par 

14. Cela ne veut pas dire quil y a quelque subordination du rćel a la litteraritć et du 
theśtral A la conventionnalite: le TT peut le faire mais. dans la meme mesure, les rela- 
tions peuvent ćtre inverses. 

15. Mais aussi au accompagnć des connotations que la pratique linguistique ajoute au 
mot "theśtral": «simuló», <jouć>, <faux>, <irróel» etc. 
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contre, estime le thćatre jouć par les comćdiens invitćs a la cour, com- 
me une ”"rćalitć digne infiniment de choix et de prioritć” (Nor- 
wid 1971:341). Cette interprótation trouve, dailleurs, son affirmation dans 
le texte du drame: Shakespeare fait couper le spectacle au moment oi 
[illusion thćatrale provoque dimportants effets dans le monde "rćel" du 
texte principal, a linstant meme ou le thćatre du monde se reconnait 
dans le monde du thćatre qui rćvele son vrai visage. 

Le changement de maniere d'application du TT dans les drames de 
Norwid semble symptomatique pour [óćvolution de la conscience 
thćatrale depuis la fin du XVIII siecle jusqua nos jours. Dans sa pre- 
miere piece móćtathćatrale, Aktor [LActeur|, le TT exprime la croyance 
en la fonction ćthique de [art thćatral; dans sa derniere piece intitulóe 
Za kulisami [Derriere les coulisses|, Iapplication du TT róvoque en doute 
la possibilitć du thćatre d'agir sur la vie humaine. 

Du temps de Shakespeare et de Corneille, on croyait encore que [art 
du thćatre est capable - pareillement a [anagnorisis et la catharsis aris- 
totćliennes - de róvćler "le vrai visage” du monde, cachć sous le mas- 
que apparent et illusoire, ou - a [aide de la magie de Prospero ou d'Al- 
candre - de faire revenir au monde [ordre moral qui y a ćtć bouleversć; 
encore chez Lope de Vega (Il fingido verdadero) et chez Jean de Rotrou 
(Le vćritable Saint-Genest) le hćros peut passer, grace au jeu scónique 
quil exćcute comme ['acteur du TT, a [authenticitć qui lui est apportće 
par la conversion qu'il ćprouve lorquil joue le róle de martyre chrćtien. 

Mais a partir de la 2 moitić du XVIII siecle, la possibilitć, thćmatisće 
dans la fable par le TT, de passer la limite entre le thćatre et la vie, 
cede la place au soulignement de leur sćparation. C'est dćja le cas dans 
Die verkehrte Welt de Tieck et a [lćpoque du drame romantique qui a 
renfermć le "moi" du hćros dans sa subjectivitć (parfois ironisće); puis, 
ayant voulu rapprocher le thćatre de la rćalitć, les naturalistes ont bati 
le "quatrieme mur” qui, contrairement a leur programme didentification 
de la scene et la rćalitć, a dćfinitivement sćparć la fiction thćatrale et 
le róćel. La sortie de cet espace fermć nest pas facile; une ćpoque de 
'drames de [impuissance” va venir. Konrad, le hćros de La liberation de 
Wyspiański, essaie en vain de sćchapper du thćśtre intćrieur quil a 
crćć lui-meme comme TT: il finit par se trouver dans un autre thćatre 
dolu ne peut plus se dćgager. Les six personnages pirandćlliens cher- 
chent en vain leur auteur et leurs acteurs; ils finissent par rester pour 
toujours des €tres fictionnel. Par sa "forme pure” Witkiewicz fait cróer 
un espace autonome qui ne presente quun thćatre, "un espace purement 
artistique, privć de rćfóćrence a tout ce nest pas le spectacle, |...] un lieu 
ou regnent la feinte, le masque et le costume, oi on prósente le specta- 
cle dans le spectacle” (Błoński 1978). Enfin le thćatre de Genet qui n'est 
(comme [auteur, lui-meme, dit dans sa próface du Balcon) qu'une "glorifi- 
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cation de [Image et du Reflet” (et non pas celle du Rćel!), est une ana- 
logie de la frontiere dont le dćpassement ne dirige pas notre regard 
vers la rćalitć mais nous conduit a un autre thćatre. 

II faut cependant remarquer que cette tendance est accompagnóe de 
recherches modernes, thćatrales ou parathćatrales, qui rejettent la 
mimćsis thćatrale et móconnaissent le caractere iconique du thćatre au 
profit de sa jonction avec le rćel. Mais ce nest pas par hasard que les 
animateurs de telles recherches, les crćateurs des diffćrents living thea- 
tres quittent et abandonnent souvent la pratique thćatrale (p.ex. Gro- 
towski, Beck, Schumann) afin de chercher une nouvelle et peut-Etre plus 
authentique formule d'existence qui pourrait remplacer celle qui fon- 
ctionne aujourd'hui parmi les hommes. 

Pourtant, ces deux tendences font appel a la spócifitć de [art de 
theatre qui consiste en une liaison ininterrompue entre fiction et rćel, 
personnage et comódien, scene et salle et, enfin, entre le caractere si- 
multanćment iconique et indiciel des signes thćatraux. Ce ne sont que 
deux orientations des recherches qui se completent ['une ['autre: la pre- 
miere - "mćtathćatrale" - cherche les manieres de coder et de modeler 
la rćalitć par le thćatre, la deuxieme - "existentielle" - dans les possibi- 
litćós fournies par le modele, cherche a constituer une rćalitć humaine 
plus digne et plus authentique. 

Le TT fait voir sur scene un paradoxe latent de l'art du theatre qui 
se cache dans les questions suivantes: comment cróer une fiction avec 
la rćalitć? comment passer de la fiction a la rćalitć? Ces questions con- 
cernent la nature de la mimćsis thćatrale comme un des facteurs qui 
provoquent la catharsis. 

Ces questions concernent ćgalement la nature du plaisir thćatral qui 
semble rćsulter des deux proces psychiques qui viennent alternative- 
ment ou simultanćment pendant la róception du spectacle: lidentifica- 
tion et la distanciation , et qui font "osciller la scene entre effet de 
róel et effet thćatral" (Pavis 1987: Denćgation): cest un clivage qui "sin- 
troduit a [intórieur du psychisme du spectateur entre quelque chose 
quil accepte comme un rćel et quelque chose a quoi il refuse le juge- 
ment de vćritć pour ne lui accorder que le statut dimage: mais ce deux 
<quelque chose» sont le meme signe scónique” (Ubersfeld 1981:316-317). 
Cela se passe comme si la maniere detre et de fonctionner du signe 
theatral (qui se montre autant lui-meme comme un objet ou une person- 

16. O. Mannoni (1969) et Ubersfeld lient la simultaneite de ces proces au phenomćne 
que Freud a analisć et quil a appelć Verneinung (dćnćgation): "lorquon róve quon róve, 
le róve intćrieur au rEve, cest le vrai. De mćme, le "thćśtre dans le thćdtre” dit non le 
reel, mais le vrai, changeant le signe de ['illusion et denoncant celle-ci dans tout le con- 
texte scćnique qui [entoure” (Ubersfeld 1978:52). 
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ne, que comme une chose situće hors de lui, un signe qui est, en meme 
temps indice et icóne qui se transforment en symbole pendant la 
róćception) dćcide de mettre en marche le mócanisme qui tient dans 
[ćtat de complćmentaritć le sentiment de la distance et de [identifica- 
tion, de la conventionnalitć et de [authenticitć, de la fiction et du rćel. 
La rćalitć, la "matórialitć” du monde a [aide de laquelle on cróe un au- 
tre monde, ćtant une manifestation concrótisće de nos projections, de- 
vient "une autre scene de notre imaginaire" (Mannoni 1969) et ajoute foi 
a lacte didentification empechć par la conscience de la fiction et du jeu 
laquelle conteste la vćritć des choses et assure la distance salutaire qui 
provoque le plaisir esthćtique-ćthique de la catharsis. 

Salutaire - parce qu'elle protege [homme contre lui-meme et consti- 
tue deux scenes, celle-ci du thćatre et celle-la du monde, mises en vue 
par le TT qui tćmoigne de la nćcessitć de garder la limite entre fiction 
et rćalitć et, en meme temps, de la possibilitć de la dćpasser. La viola- 
tion de cette limite, en cas didentification sans distance, a pour 
consćquence les sanctions de la part de ceux qui semblent "connaitre 
mieux” la vćritć: [indulgence pour des enfants qui croient que les ma- 
rionettes sont vivantes, le rire dun bourgeois qui voulait devenir gentil- 
homme, la punition dun cow-boy qui a tirć sur le comćdien jouant le 
róle de traitre, la mort pour le meurtrier-Claudius qui n'a pas su ćviter 
de sidentifier avec le thćatre ... 

Les rćsultats sont plus póćnćtrants si Ion dćpasse la limite en sens 
contraire, non pas du rćel A la fiction mais du thćatre a la rćalitć: cest 
la fuite dans la folie d' Henri IV de Pirandello, cest Iimmobilitć mortelle 
des miroirs de Genet et la classe morte de Kantor qui ne peut revivre 
qu'aux ordres de son maitre ... 

Le patron du thćatre, Saint Genest, ayant trouvć une vóritć seule et 
unique dans son róle thćatral, a payć son retour au rćel de sa mort 
martyre. 
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DIALOG DRAMATYCZNY ! METATEATR 

STRESZCZENIE 

Pierwsza część pracy (Dialog potoczny a dialog dramatyczny) poświęcona jest określe- 
niu różnic, jakie istnicją między różnymi formami dyskursu, którc zwykło się określać 
terminem dialog: chodzi tu więc o rozmowę potoczną. dialog dramatyczny i dialog 
epicki (dialog interpolowany w tekst powieściowy). 

Wychodząc od konstatacji T. Todorova i O. Ducrota, że "większość aktów wypowia- 
dania (a być może wszystkie) nie daje się zrozumieć, jeśli znana jest jedynie sama wy- 
powiedź (ćnoncć) bez jakiejkolwiek wiedzy o sytuacji [w której akt ten zachodzi]: nie 
można wtedy poznać ani przyczyn, ani skutków wypowiadania, a przede wszystkim nie 
można w sposób poprawny określić istotnych znaczeń wypowiedzi, a nawet zrozumieć 
informacji przez nią komunikowanych” - próbuje się ustalić warunki rozumienia dialogu 
literackiego (dramatycznego i epickiego), który z natury rzeczy przeznaczony jest dla 
odbiorcy (czytelnika) usytuowanego na zewnątrz sytuacji, w jakiej zachodzą akty wypo- 
wiadania, i któremu - w momencie przystąpienia do lektury - nieznany jest ani ich kon- 
tekst, ani presuponowana wiedza o temacie wypowiedzi, jaką zazwyczaj dysponują roz- 
mówcy w chwili przystąpienia do rozmowy. W przypadku powieści niewiedza ta może 
być uchylona przez narratora, który zwykle informuje czytelnika o sytuacji pragma- 
tycznej wypowiadania oraz wprowadza go w uniwersum tematyczne prowadzonego 
dyskursu. Natomiast w przypadku tekstu dramatycznego możliwość zapewnienia zrozu- 
miałości dialogowi istnieje jedynie pod warunkiem, że wszystkie czynniki zapewniające 
jego sens i spójność zostaną wpisane do samego tekstu dialogowego. 

Inaczej mówiąc - im mniejsza jest znajomość odbiorcy dialogu o kontekście aktów 
wypowiadania i poszczególnych wypowiedzi o sytuacji, w jakiej akty wypowiadania za- 
chodzą. o zdarzeniach im towarzyszących lub je poprzedzających, wreszcie - o presu- 
ponowanej wiedzy rozmówców - tym bardziej wypowiedzi składające się na dialog po- 
winny być tymi czynnikami "nasycone". Od tego bowiem nasycenia zależy zrozumiałość 
i sens dialogu nie tyle dla uczestników dialogu, którym te elementy (wszystkie lub przy- 
najmniej niektóre) są zwykle znane bądź (jak np. sytuacja) "obiektywnie dane”, ale w 
szczególności dla odbiorcy zewnętrznego, usytuowanego poza sytuacją dialogu. Z tego 
rodzaju odbiorcą mamy do czynienia w przypadku czytelnika czy widza teatralnego, 
który przecież (bardziej zresztą niż właściwi uczestnicy dialogu dramatycznego, tzn. 
postacie dramatyczne) jest ostateczną instancją rozstrzygającą o sensie prezentowane- 
go dyskursu i dla którego dialog ten jest komponowany. Praca przynosi omówienie 
różnorodnych, konwencjonalnych technik dramatycznych służących - ze względu na za- 
łożonego w tym wypadku z góry odbiorcę zewnętrznego dialogu - "impregnowaniu" 



42 Streszczenie 
 

tekstu dramatycznego informacjami o kontekście pragmatycznym i tle dialogu drama- 
tycznego. 

Cechy odróżniające dialog dramatyczny od dialogu prowadzonego w normalnej, "ży- 
ciowej” sytuacji wynikają ponadto z podstawowej różnicy istniejącej pomiędzy słowną 
komunikacją ustną a komunikacją pisaną. Utrwalenie słowa na piśmie z natury rzeczy 
zakłada istnienie odbiorcy usytuowanego na zewnątrz sytuacji wypowiadania. Jeśli owo 
utrwalenie - jak to jest w przypadku dialogu literackiego - jest naśladowaniem słownej 
komunikacji ustnej. to mamy do czynienia nie tyle z adekwatnym zapisem takiej komuni- 
kacji, ile z jej obrazem. 

Przypadek tekstu dramatycznego uwidacznia wyraźnie różnice i zależności między 
dialogiem dramatycznym a dialogiem. jakim jest rozmowa potoczna. Nie chodzi tu o 
prostą zależność genetyczną pierwszego od drugiego (która - mimo programowych dą- 
żeń - nie istnieje nawet w utworach o proweniencji naturalistycznej). ale o podobieństwo 
strukturalne. Dialog dramatyczny naśladuje bowiem nie tyle wypowiedzi właściwe ko- 
munikacji ustnej. ile pewien formalny mechanizm rządzący tą komunikacją. Mamy tu do 
czynienia z tym, co M. Głowiński i]. Lalewicz nazywają "mimetyzmem formalnym”, pole- 
gającym na naśladowaniu różnorodnych form języka mówionego środkami formalnymi 
właściwymi innym formom dyskursu. 

Tak więc dialog dramatyczny jest nie tyle kopią ustnej komunikacji międzyludzkiej. 
ile naśladowaniem procesów i mechanizmów nią rządzących, a przy tym naśladowaniem 
mającym na celu stworzenie konstrukcji dla niej obcych, tzn. struktury fabularnej. której 
komunikacja ustna jest w zasadzie pozbawiona. Widziany z tej perspektywy język dra- 
matyczny jawi się jako rezultat gry przeciwieństw między reprodukcją a zróżnicowa- 
niem. 

Dialog dramatyczny jako imitacja procesu mówienia nabiera w ten sposób charakte- 
ru wypowiedzi metajęzykowej. a ściśle mówiąc - metawypowiedzeniowej. W takim cha- 
rakterze - jako reprodukcja procesu wypowiadania, której treść można przedstawić ja- 
ko: w len sposób ktoś mówi do kogoś - traktować go można jako znak ikoniczny. który nie 
traci jednak cech znaku symbolicznego jako element systemu językowego i jako skład- 
nik struktury fabularnej. Owo napięcie pomiędzy ikonicznością i symbolicznością. mię- 
dzy naśladowaniem praktyki zachowań językowych. realizujących zazwyczaj jedynie do- 
raźne funkcje utylitarne. a procesem konstruowania ich w fabułę - stanowi cechę cha- 
rakterystyczną dialogu jako tekstu dramatycznego. Podczas realizacji scenicznej docho- 
dzi do uzewnętrznienia wpisanej w tekst dramatu dialektyki znaku ikonicznego i znaku 
symbolicznego. a teatr jawi się - jak pisze P. Pavis - "nie tylko jako inscenizacja (przed- 
stawienie) słowa. ale także jako werbalizacja sceny”. 

Komunikacja ustna jest zazwyczaj wypowiedzią do kogoś w Świecie. w którym się 
mówi, podczas gdy komunikacja pisemna jest wypowiedzią dla kogoś o Świecie, o któ- 
rym się mówi. Naśladując komunikację ustną na piśmie. co ma miejsce w przypadku dia- 
logu literackiego - dokonuje się przekształcenia komunikacji do kogoś (jaką jest komuni- 
kacja między postaciami) w komunikację dla kogoś (tzn. dla czytelnika).Transformacja ta 
polega - m.in. na interioryzacji w tekst dramatyczny kontekstu wypowiedzi, który: w 
diałogu potocznym istnieje na zewnątrz i niezależnie od wypowiedzi. Tak więc język 
dramatu stwarza - jakby "sam dla siebie" - swój własny kontekst. sytuację pragma- 
tyczną. w której toczy się dialog oraz instytuuje swą własną sferę referencyjną. Można 
by powiedzieć, że cechami dialogu dramatycznego są autoreferencyjność i samowystarczal- 
ność. sprawiające, iż sens i odniesienie wypowiedzi nań się składających są niezależne 
od okoliczności i sytuacji zewnętrznej. 

Samowystarczalność i autoreferencyjność języka dramatycznego. w połączeniu ze 
stałym realizowaniem się w ramach wypowiedzi funkcji performatywnej, której podpo- 
rządkowane są inne funkcje językowe - sprawia, iż staje się możliwe skonstruowanie fa- 
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buły bez uciekania się do najbardziej funkcjonalnej w tym względzie relacji o wydarze- 
niach, która w przypadku fabuły utworu epickiego realizowana jest przez narratora. 
Aspekt performatywny jest narzucany w dramacie nawet wypowiedziom, które w nor- 
malnych warunkach komunikacyjnych zwykle go nie posiadają. 

Jak mówi P. Pavis: w dramacie "tekst prowokuje akcję w akcie jego wypowiadania”. 
Fabuła dramatyczna jawi się nie poprzez opowiadanie, ale jako naśladowanie aktów mo- 
wy będących - jednocześnie - użyciem języka i oddziaływaniem na uniwersum, w któ- 
rym akty te zachodzą. Dokonywana w tej perspektywie analiza języka dramatu pozwa- 
lałaby wykazać jak za pośrednictwem mimos logosowi zostaje narzucana funkcja praxis w 
celu stworzenia mythos. 

Metawypowiedzeniowy aspekt dialogu dramatycznego wiąże się ściśle z założonym 
przez tekst dramatu odbiorcą usytuowanym poza sytuacją wypowiadania. Założenie to 
decyduje o wpisaniu w tekst sytuacji odbiorczej właściwej dla teatru jako sztuki przed- 
stawiającej pewną fikcję artystyczną w tym samym czasie, w którym jest ona percepo- 
wana przez odbiorcę. Dalsze partie pracy poświęcone są analizie chwytów językowych i 
dramaturgicznych, przy pomocy których dochodzi do wpisania w tekst dramatyczny sy- 
tuacji teatralnej,a więc zabiegów prowadzących w czasie inscenizacji dramatu do reali- 
zacji podstawowego zamierzenia twórczości dramatyczno-teatralnej, które można by 
sprowadzić do odpowiedzi na pytanie: jak poprzez przedstawienie fikcyjnych aktów komuni- 
kacji między postaciami dramatycznymi doprowadzić do zaistnienia realnej komunikacji pomię- 
dzy sceną i widownią? 

Druga część pracy (Sytuacja teatralna jako składnik dyskursu dramatycznego) omawia 
techniki wpisywania sytuacji teatralnej w dialog dramatyczny traktując je jako przejaw 
istnienia w dramacie metateatralności będącej zresztą pewną formą metawypowiedze- 
niowego charakteru tekstu dramatycznego. Dokonana zostaje klasyfikacja tych technik, 
w ramach której wyróżniono 3 główne ich typy w zależności od stopnia ujawniania/u- 
krywania sytuacji teatralnej wobec odbiorcy zewnętrznego: I) sytuacja teatralna ukry- 
wana (postać nie posiada świadomości istnienia obiegu komunikacyjnego między sceną 
i widownią); 2) sytuacja teatralna ujawniana (drugi obieg komunikacyjny zostaje ujawnio- 
ny w wypowiedziach postaci; 3) formy pośrednie. 

W ostatniej części pracy (Forma metateatralności: "teatr w teatrze") wyróżniono 3 ro- 
dzaje przejawiania się metateatralności w teatrze: 1) ujawnianie sytuacji teatralnej po- 
przez zasygnalizowanie w wypowiedzi zmiany jej adresata (różne typy adresów do pub- 
liczności); 2) stematyzowanie w dialogu dramatycznym problematyki teatru jako sztuki 
(problemy teatru jego produkcji, recepcji, estetyki, życia teatralnego itp. - stają się te- 
matem wypowiedzi postaci); 3) sfabularyzowanie teatru jako sztuki (uczynienie z wido- 
wiska teatralnego i jego recepcji składnika ciągu zdarzeń fabularnych). Ten ostatni 
przypadek, określany tradycyjnie jako teatr w teatrze staje się głównym przedmiotem 
zainteresowania jako rodzaj ujawniania się metateatralności w dramacie polegający na 
przedstawieniu w ramach fabuły dramatycznej komunikacji teatralnej - a więc nie lite- 
rackiej - przy pomocy środków językowych. Zawsze więc w wypadku zastosowania w 
tekście dramatycznym konstrukcji teatru w teatrze mamy do czynienia z odwołaniem się 
do kompetencji czytelnika jako widza teatralnego. Chwyt ten ujawnia bowiem podsta- 
wowe cechy charakterystyczne sztuki teatru: jednoczesność czasu kreacji i percepcji, 
możliwość symultanicznego reprezentowania dwóch akcji, z których jedna przedstawia 
produkcję widowiska a druga proces jego recepcji. 

Zastosowanie konstrukcji teatru w teatrze ukazuje teatr jako sztukę, w której grani- 
ca między fikcją i rzeczywistością jest nieostra i często bywa zatarta. Dzieje się to nie 
tylko ze względu na możliwość bezpośredniego wpływania odbiorcy teatralnego na 
kształt przedstawienia, ale także ze względu na fakt, iż fikcyjna rzeczywistość sce- 
niczna stwarzana jest w procesie transformacji i resemantyzacji rzeczywistości material- 
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nej, a mimesis teatralna konstruowana jest w procesie symbolizacji tego, co realne i rze- 
czywiste. Dlatego też dramaturgia operująca teatrem w teatrze polega zawsze na ujawnia- 
niu w jakim stopniu charakterystycznych dla sztuki teatru praktyk semiotycznych, sto- 
sowanych zarówno przez artystów, jak i przez widzów teatralnych, którzy w chwili 
wprowadzenia widowiska w widowisko obserwują odgrywane przez aktorów na scenie 
ich własne zachowania odbiorcze. Granica między rzeczywistością a sztuką, umownością 
i fikcją zaczyna się - w ogarniającym scenę i widownię efekcie mise en abyme - zacierać, 
a przedstawienie jednego teatru w drugim ujawnia ukryty w sztuce teatru paradoks za- 
wierający się w pytaniach: jak z rzeczywistości utworzyć fikcję? jak od fikcji przejść do 
realności? Są to pytania o charakter mimesis teatralnej jako czynnika sprawczego tea- 
tralnej katharsis. 


