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En tan t que système indépendant, conscient de ses principes et des 
buts que vise la recherche, la sémiologie du théâtre  naqu it e t m ûrit 
à Prague dans les années 1930-40. Ses prem ières m anifestations sont: 
Estetika dramatiëeskéîio um ëni d’O takar Zich ', publiée en 1931 et Etudes  
de J. M ukarovskÿ; dans le nom bre de ces dernières, un  prem ier essai de 
l’analyse du geste de l ’acteur date également de 1931 2. Ce sont ces deux 
noms qui vont d’abord re ten ir notre attention, é tan t donné le caractère 
général de leurs théories em brassant l ’ensemble du  phénom ène théâtral. 
Plus tard, dans les années 1936-40, se m ultip lient des études plus détaillées 
qui exam inent davantage et plus à fond certains aspects particuliers de la 
question. Cette affirm ation ne saurait cependant être  rapportée à tous 
les ouvrages que voit naître  la période légèrem ent ultérieure.

Ce qui constitue le caractère commun des nouvelles théories du 
moment c’est le lien organique qui les un it au  structuralism e formé 
quelques années auparavant et se faisant précisém ent jour à l ’époque qui 
nous intéresse. Cette affinité se laisse peu t-être  m ieux observer dans les 
écrits de M ukarovskÿ, bien que le livre de Zich commence lui aussi par 
constater que la perception théorique de l’oeuvre d ’a rt touche la s truc tu re  
de cette oeuvre. L’on reconnaît, par contre, e t particulièrem ent en ce qui 
concerne l’ouvrage de Zich, que le lien est sensiblem ent plus lâche par 
rapport à la linguistique de Prague, par rapport à l’activité du Cercle Lin­
guistique, très dynam ique pourtant et influent déjà en 1931.

Bien que la priorité  strictem ent chronologique rev ien t de droit à Zich, 
il convient de présenter en prem ier lieu la théorie sémiologique de l’a rt 
de M ukarovskÿ, publiée — il est vrai — quelques années plus tard  
(en 1934) mais nous introduisant d’emblée dans le contexte propre de

1 E stetika  dram atického um èn î (L ’E sthétique de l’a r t dram atique). Praha 1931.
* Pokus o stru k tu rn ü  rozbor hereckého z je v u  (L ’Essai d ’une analyse structura le  

du phénom ène: acteur) 1931 In: Studie z  es te tikÿ . Praha 1966.
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l’esthétique du groupe pragois. L ’art comme fa it sémiologique: tel était 
le titre  de la comm unication que M ukarovskÿ présenta au IV-e Congrès 
In ternational de Philosophie à Prague (1934) 3.

La comm unication de M ukarovskÿ contient des thèses que, sur le 
terrain  polonais, professait déjà Ingarden et, plus tard, Kridl; p.ex. la 
thèse que l’oeuvre d’art ne saurait être  identifiée ni avec l’image que s’en 
forge le destinataire individuel ni avec la réalisation m atérielle de cette 
-oeuvre. Elle existe en tan t qu’ „objet esthétique” (dans la conscience 
collective); le fait artistique m atériel n ’en est que le symbole extérieur.

Les considérations de M ukarovskÿ ne sont toutefois que des précisions 
prélim inaires ouvrant la voie à la théorie sémiologique de l’art. Cette 
théorie est basée sur deux principes: 1. l’oeuvre d’a rt est un signe 
autonom e et 2. l ’oeuvre d ’art est un signe communicatif. Les deux thèses 
appellent une explication, le caractère autonom e du signe tout parti­
culièrem ent. Le signe autonome se compose de 3 éléments (couches):
1. fait artistique (dilo-vëc) qui fonctionne comme symbole s’adressant 
aux sens; 2. „objet esthétique” qui fonctionne comme signification 
(vÿznam) et 3. relation par rapport à la réalité. De quelle réalité il y  est 
question? La réponse de  l ’au teur est p lu tôt générale: il s’agit de tout un 
contexte de phénomènes sociaux, scientifiques, philosophiques, politiques, 
religieux d ’une époque donnée. Il est intéressant d’observer que c’est 
précisém ent le caractère autonom e du signe qui se trouve rapporté à ces 
contextes.

La seconde de ces thèses: ,,1’oeuvre d ’art est un signe communicatif” 
est pourvue, p a r l’au teur lui-même, de m ultiples restrictions e t com­
m entaires. M ukarovskÿ est p rêt à défendre l’intention communicative 
de tou t a rt; cependant, s’il le fait tim idem ent en ce qui concerne la 
m usique et l’architecture (où la fonction de communication demeure 
„invisible”), il n ’hésite pas à en souligner l’im portance dans les oeuvres 
thém atiques (à sujet); il ne m anque pas toutefois d’ajouter aussitôt que 
tou t élém ent de l ’oeuvre d’art, e t non seulem ent le sujet, possède v irtu­
ellem ent une valeur sémiotique. L’observation est valable également pour 
la peinture abstraite e t pour l’a rt surréaliste. Dans ses conclusions, 
néanmoins, M ukarovskÿ ne parle de la fonction communicative du signe 
que par rapport à l’a rt dit thém atique. Il est vrai que ,,1’objet esthétique” 
dans son ensemble est doué du tran sfert de sens, cependant dans les 
oeuvres thém atiques le sujet devient l ’axe de cristallisation concentrant 
les forces communicatives „pulvérisées” des couches (slożky) particulières.

Cette déclaration de M ukarovskÿ qui date de 1934 comprend encore

3 L ’A r t com m e fa it sém iologique. In: A ctes du Congrès d'E sthétique  d Prague 
1934. Praha 1934.
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des hésitations signalées tout à  l’heure. Avec le temps, la  doctrine 
structurale e t sémiotique du groupe pragois atte indra  à  une plus grande 
précision; ce processus touchera égalem ent l ’esthétique de M ukarovskÿ. 
Les caractères définitifs de celle-ci ont été le m ieux résum és et présentés 
par Janusz Sławiński dans son essai Jan M ukarovskÿ  — Program este tyk i 
struk tura lne j4. Il est juste de reconnaître que l’orientation sciem ment 
sémiologique constitue le tra it principal de cette esthétique — constate 
Sławiński. L’orientation résulte, comme il semble, d’une tendance générale 
qùe présentait le structuralism e tchèque qui inclinait sensiblem ent vers 
les structures de sens. D’où précisém ent la conception de l ’oeuvre d ’a rt — 
celle de M ukarovskÿ — comme signe à s tructu re  particulièrem ent 
complexe.

L’in térêt de M ukarovskÿ pour la relation in tervenant en tre  les 
composants particuliers de l’oeuvre d’a rt décida en quelque sorte du 
caractère de sa doctrine : l ’au teur m édite toujours su r les liens sém antiques 
entre ces éléments, sur la construction d’une structu re  sém antique générale 
à fonctions interchangeables. N’oublions pas les form ules communiquées 
en 1934 et concernant la valeur sémiotique virtuelle, latente, de tout 
élém ent de l ’oeuvre.

Admirable d’am bition éta it le p ro jet d ’em brasser par sa réflexion 
théorique tous les arts ainsi que les relations qui les lient. C’est p ré­
cisément dans ces années que naissent les études du dom aine de 
l’esthétique de l’architecture e t de la peinture, bien que l ’attention de 
M ukarovskÿ se porte principalem ent sur la poésie e t les arts  du spectacle 
(le théâtre et le film).

La prem ière analyse structurale (et sémiologique en m êm e temps) 
touche le m étier d’acteur. L’intention méthodologique de M ukarovskÿ est 
illustrée dans le titre : Pokus o strukturm  rozbor hereckého z jevu  (1931) 5. 
L’étude, centrée en principe sur l’exam en du geste de Chaplin, présente 
néanmoins une valeur plus générale puisqu’il y apparaît — pour la 
prem ière fois — la théorie globale de l’oeuvre scénique (jevistnî dilo). 
Nous lisons: „[...] La structure du phénom ène qu’est le jeu  d’acteur n ’est 
qu ’une structure  partielle qui atte in t à la monosémie seulem ent dans la 
structure d’ensemble de l’oeuvre scénique” ®. „Des relations m ultiples 
y  contribuent: acteur e t espace scénique, acteur et tex te  dram atique, 
acteur et autres acteurs”. Il résulte du contexte que l ’au teur comprend 
par l’oeuvre scénique la réalisation théâtrale, le spectacle lui-mêm e.

4 Jan M ukarovskÿ: Program, e s te ty k i stru k tu ra ln ej (J. M u kafovskÿ: L e p ro ­
gram m e de l’esthétiqu e structurale). I n : J .  M u k a r o v s k ÿ .  W śród zn aków  i s tru k ­
tur  (P arm i les signes e t les stru ctures). W arszawa 1970 p. 5-21.

5 La m êm e référence que pour la  note 2.
8 M u k a r o v s k ÿ ,  ibidem  p. 383.
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Lfe jeu  d ’acteur est également une structure, composée de trois groupes 
d’élétnents. Le prem ier groupe c’est l’ensemble d’éléments de voix 
com prenant la hau teur de la voix, son intensité, son tim bre, intonation, 
mélodiè. Le second groupe est constitué par la mimique, les gestes et les 
a ttitudes des acteurs — facteurs expressifs faisant connaître, autrem ent 
que par le langage, les sentim ents des personnages. Le troisième élément 
struc tu ra l du jeu  d ’acteur c’est l ’ensemble de m ouvem ents du corps qui 
déterm inent et m odifient le rapport en tre  l ’acteur e t l’espace scénique.

Ce qui constitue l’objet privilégié de l ’analyse de M ukarovskÿ c’est 
l’ensemble de gestes propres à Chaplin en tan t qu’au personnage scénique. 
Le term e : h e r e c k a  p o s t a v a  reviendra à plusieurs reprises, dans 
les travaux  tchèques de cette période comme dans ceux de la période 
ultérieure, comme catégorie strictem ent rattachée au systèm e structural. 
„Hereckâ postava” c’est en effet une structure, l ’oeuvre de l’acteur 
lui-mêm e, sa création et en même tem ps signe ayant pour signifié le person­
nage selon les conceptions respectives du m etteur en scène, du scénographe 
et — dans une m esure d’ailleurs à déterm iner — de l’auteur dram atique.

L’in terpréta tion  des gestes est nette  déjà chez M ukarovskÿ lorsqu’il 
définit les instrum ents sémiotiques : il distingue d’emblée la notion du 
geste-signe et celle du geste-expression. Bien que tous les gestes sont en 
principe dotés, selon M ukarovskÿ, de fonction expressive, il convient de ne 
pas confondre l ’expression individuelle (de nature psychologique) et 
l’expression collective, conventionnelle (gestes conventionnels, rituels, 
mondains). Ce sont précisém ent ces gestes conventionnels (c’est-à-dire 
sanctionnés socialement) qui ont la fonction et le caractère des signes. 
La dynam ique de la ligne gestuelle chez Chaplin v ient de l’interférence 
perm anente e t aiguë de ces deux sortes de signes : de l’opppsition constante 
des gestes sociaux et des gestes expressifs du personnage scénique. L’action 
de ce seul m oyen (d’un seul genre de signes, comme on le d irait au­
jourd’hui) é ta it si puissante qu’il fallait élim iner du jeu  tous les autres, 
appartenan t au groupe phonique ou dynam ique; c’est la raison pour 
laquelle Chaplin jouait principalem ent dans des films m uets et peu 
mouvementés.

Bien sûr, distinguer le geste-expression et le geste-signe semble une 
opération peu justifiée. A ujourd’hui, nous serions plutôt enclins à con­
sidérer tout geste scénique comme doté de la valeur de signe. La pensée 
structurale e t sémiotique de M ukarovskÿ reste cependant digne d’être 
étudiée et retenue.

Nous aurons à revenir encore à M ukarovskÿ lorsqu’il s’agira de 
conclure, avec ses paroles, nos considérations sur l’é ta t de la théorie du 
théâ tre  à Prague anno 1941; m ais avant passons à l’exam en de l’acquis 
d’O takar Zich dans le domaine de la sémiologie du théâtre et plus
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précisém ent à celui de son livre Estetika dramatickêho um ëni, datan t 
de 1931.

L’étude de Zich est le résu lta t d’un  long travail didactique à l’Uni­
versité de Charles à Prague et à Brno. Il professait dès 1913 la „D ra­
m aturgie théorique” et les „Principes de la dram aturgie théorique” et, 
par la  suite, l ’„Esthétique de l’Opéra” e t l’„Esthétique du dram e”. Tous 
ces problèmes familiers au savant pragois par sa recherche scientifique et 
théâtra le  (il collaborait comme compositeur avec des théâtres), trouveront 
l’écho dans son livre.

Son Esthétique de l’art dramatique  se compose de trois parties. La 
première, que l ’auteur définit lui-m êm e de méthodologique, est in titu lée : 
Conception de l’a rt dram atique; la deuxièm e (Principe du dram atique) m et 
en relief (selon l’auteur) le point de vue esthétique qui l ’em porte sur le 
théorique lequel, à son tour, patronne à la troisièm e partie  (Principe de la  
stylisation).

Ce qui nous in téressera tout spécialement, c’est la prem ière partie  qui 
révèle d’emblée l’attitude théorique et méthodologique de l ’au teu r: sa 
conception sémiologique de l ’art. Comme suite de la  définition générale 
de l’oeuvre dram atique („Dramatické dilo je tedy krâtce dilo divadelni”, 
p. 16), Zich form ule la thèse que la spécificitété de l’a rt résu lte  de l ’ensem b­
le de signes propres à cet a rt (et uniquem ent à cet art). Tout de suite une 
question se pose: quels sont ces signes spécifiques de l ’oeuvre dram atique 
(„dans notre sens, théâtral, du m ot”)? La réponse de l’au teur est si 
simple et si générale qu’elle risque de nous confondre: à son avis, la 
spécificité de l’a rt dram atique (et plus généralem ent: a rt théâtral) 
consiste en la sim ultanéité des messages visuels et auditifs. Un tel 
enchaînem ent de signes n ’est propre qu’à l’a rt dram atique; certains arts 
du spectacle (ballet, pantomime) se passent de signes acoustiques mais non 
pas l’a rt dram atique, compris comme mise en scène du drame.

Contre sa propre thèse, Zich form ule m aintes objections qui concernent 
les représentations acoustiques e t visuelles naissant dès la  lecture du 
dram e: de telles ’images’ sont toutefois arbitraires en tan t que privées 
de caractère intersubjectif ou même objectif. C’est la  raison pour laquelle 
la définition élargie de l ’oeuvre dram atique doit com prendre un élém ent 
ou une condition supplém entaire: „L’oeuvre dram atique n ’existe réelle­
m ent qu’à partir de sa réalisation scénique („skutecné realné jeho provo- 
zovâni”, p. 22). Avant qu’il ne soit ainsi réalisé, le tex te  dram atique 
n ’existe que de façon „idéale” analogue à celle d’une oeuvre poétique 
ou d’une partition musicale. Contrairem ent à un  tableau de pein ture  ou 
à une sculpture, il n ’est pas encore oeuvre réelle mais seulem ent oeuvre 
schématique et intentionnelle. Il convient de faire rem arquer que l’ou­
vrage de Zich ne se réfère point au livre de Roman Ingarden, paru  la
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même année; l’au teur tchèque ne semble pas le connaître encore. Quoi 
qu’il en soit, il est impossible de ne pas constater, à cette  occasion comme 
sur d ’autres points, une parenté certaine entre ses idées et la manière 
phénoménologique de penser. C ette coïncidence ne fu t pas d ’ailleurs sans 
être rem arquée par M ukarovskÿ dans le nécrologue qu’il consacre à 
Zich (1934).

Ainsi qu’il a déjà été noté, la prem ière partie du livre de Zich tente 
de form uler la  définition, citée tout à l ’heure, et constitue l’exégèse de 
deux conceptions de prem ière im portance: la théorie synthétique et 
analytique de l’oeuvre dram atique. Pour ce qui est de la  théorie 
synthétique, Zich reprend la doctrine de son m aître O takar Hostinskÿ 
(de 1877) qui considère le jeu  d’acteurs (herectvo) comme la clé de voûte 
des arts  du spectacle. Cette thèse patronne incontestablem ent au livre 
de Zich et — disons-le tout de suite — à toutes les recherches sur le 
théâ tre  que l’école tchèque effectuait lors de la période qui nous intéresse.

„La théorie synthétique du théâ tre” est réin terprétée par Zich suivant 
sa propre conception: en tan t que processus dynamique de la création du 
spectacle auquel collaborent toute sorte d ’artistes, en commençant par 
l’au teu r du tex te  jusqu’au travail du m etteur en scène et celui des acteurs. 
C’est ce que Zich appelle la „synthèse des artistes”. Pourtant, l ’oeuvre 
scénique „toute prête” peut e t doit être  considérée comme un tout 
organique dont tous les élém ents restent soumis à un seul but. Ce 
processus n ’évolue pas sans conflits: bien au contraire, le caractère anti­
nom ique des composants de l’oeuvre scénique occasionne nécessairement 
des tensions dynam iques dont le fro ttem ent m aintient l’état d’un „équilibre 
instable” ou bien mène au développement excessif de l’un d’entre ces 
composants (Gouhier appelera ce phénomène l’„hérésie” de l’a rt théâtral). 
Un tel développem ent excessif entraîne toujoui's — de l ’avis de Zich — 
l’affaiblissem ent du caractère dram atique de l’oeuvre, exception faite 
pour un  seul et unique cas: seule la dom ination de l’a rt d ’acteur non 
seulem ent n ’affaiblit pas la tension dram atique mais l’afferm it au 
contraire! Cette dém onstraion amène la form ule qui touche le principe 
même du dram atique: tout composant de l’oeuvre dram atique est lui- 
-m êm e dram atique seulem ent et dans la m esure où il sert l’acteur et 
son art.

Zich reviendra d’ailleurs à ce problèm e lorsqu’il abordera la théorie 
analytique. Il exprim e la thèse que deux constantes de l’oeuvre dram atique 
constituent son essence: les personnages du dram e et le lieu de l’action. 
D’où le rôle prépondérant qui revient à l’acteur et à l’espace scénique. 
Au centre des considérations e t des précisions analytiques se trouvera 
ainsi le problème du personnage à créer. Hereckâ postava — c’est la 
création de l’acteur lui-mêm e, le résu lta t de son travail conscient sur le
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rôle à jouer; résultat en somme de sa technique et de son a rt d’acteur. 
A cette notion s’oppose celle du personnage dram atique qui est l’image 
perçue par les spectateurs identifiant le personnage créé p a r l’acteur avec 
le personnage du drame.

Certaines thèses relatives à la création de l’acteur e t à son travail sur 
le rôle ne sont plus révélatrices de nos jours: n ’oublions pas toutefois 
comment se présentait la théâtrologie anno 1931. Zich a le m érite d’avoir 
profondém ent réfléchi au problèm e en m ettan t en rélief, dans le cas du 
„personnage créé par l ’acteur”, la s tructu re  sciem ment élaborée selon les 
principes sémantiques strictem ent définis e t au m oyen des signes théâ­
traux  parfaitem ent sélectionnés.

Le diagramme de la page 57 illustre comm ent se réalise le processus 
de ia form ation du personnage et la perception de celui-ci.

A rtiste m atériau oeuvre im age

acteur

ensem ble d’ 
acteurs

le m êm e acteur 

les m êm es acteurs

personnage créé 
par l ’acteur 
jeu collectif

personnage
dram atique
action
dram atique

Pour rendre ce processus m ieux sensible, l’on pourrait ten te r une 
comparaison avec la statue; de même que celle-ci est „du m arbre façonné”, 
le personnage créé par l’acteur est son propre être  „façonné” par 
lui-même.

Si cependant l’on adm et comme principe que l’a rt d ’acteur a pour 
tâche essentielle, voire unique, de créer le personnage histrionique, l ’on 
doit refuser, selon Zich, le nom d’acteur à tous les artistes qui ne visent 
pas à créer ce personnage: acrobates, clowns, jongleurs. Ce n ’est qu’à 
contre-coeur et avec réserve que Zich adm et un acteur-ranseur ou mi- 
me-en lui assignant une place interm édiaire, à la lim ite de l’a rt d ’acteur. 
Exam inant ces form ules et ces thèses, p rêtan t évidem m ent à controverse, 
n ’oublions pas que Zich nous propose l’esthétique de l’ a r  t  d r a ­
m a t i q u e  et  non de l’ a r t  t h é â t r a l  ou du spectacle, qu’il raisonne 
selon les catégories de la mise en scène du d r a m e .

Ce même principe dicte le postulat de l’a rt total: lorsqu’il crée le 
personnage, l’acteur doit m ettre  en oeuvre tout le registre de ses moyens 
(signes), visuels et acoustiques.

De même l’espace scénique que Zich étudie par rapport à l’acteur: 
il sert l’acteur, celui-ci le form e en quelque sorte e t le rem plit, parfois 
il le crée.

Le „principe du dram atique” consistant selon Zich à soum ettre tous
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les éléments de l’oeuvre dram atique à Facteur, celui-ci devient le centre 
d’in térêt de la I l-e  partie  de son livre.

C’est pour l ’acteur que le dram aturge écrit le rôle, c’est pour un 
ensemble d ’acteurs qu’il compose le dialogue; en pensant aux acteurs il 
imagine Faction dram atique que ceux-ci devront jouer: tout le texte du 
dram e doit être  en effet comm uniqué par les acteurs.

Le jeu d’un  seul acteur a, comme nous le savons, le caractère de 
création et vise à faire na ître  le personnage individuel; l’artiste et le 
m atériau sont ici identiques: Facteur lui-même, son corps, son intérieur, 
sa voix etc. Le personnage créé par Facteur est le signe du personnage 
dram atique: signe iconique, comme nous le dirions aujourd’hui. Tout un 
chapitre analysant le „Personnage dram atique” — oeuvre d ’acteur — 
apporte des considérations précises et détaillées sur le processus de la 
naissance du personnage et sur les relations in tervenant entre Facteur 
et les autres élém ents du spectacle. Du point de vue technique, Facteur 
crée le personnage en se servant du masque, du  costume, de la parole et 
du jeu; il en résulte une création binaire, l’être physiologique et psycho­
logique, en même tem ps qu’une structure  de signification. L’auteur parle 
d’une „correspondance psychophysique” qui apparait dans „hereckâ 
postava”.

La term inologie traditionnelle: caractéristique directe et indirecte des 
personnages est ici rem placée par trois façons distinctes de présentation:
1. présentation dynam ique (le parler, le com portem ent des personnages);
2. présentation statique (l’aspect, le costume, le masque); 3. présentation 
„intellectuelle” qui suppose le processus de déduction basé surtout sur 
les énoncés des personnages.

Longue serait la liste de tous les nouveaux problèmes que Zich soulève 
à propos de Facteur. Renonçant à les examiner, il nous fau t cependant en 
énum érer les plus im portants pour nous rendre compte de la richesse 
qu’ils représenten t: „personnage dram atique comme ensemble de percep­
tions à centre im m uable; analyse des éléments de cet ensemble; traits 
variables et invariables; principe de continuité; analyse du personnage 
créé par Facteur; personnage créé comme ensemble de perceptions 
saisissables; optique et acoustique théâtrales; psychologie de Facteur 
(talent de Facteur, acteur en tan t que type moteur); logique du penser 
de Facteur; loi de la coordination d’impulsions; invariabilité du personnage 
scénique: extériorisation d’impulsions; autom atisation de motifs de Facteur 
(technique d ’acteur); création concrète de Facteur: étape préparatoire, 
conception du personnage, réalisation du personnage, stabilisation du 
personnage, finition définitive; types d’acteurs” 7.

7 Z i c h ,  op. cit.
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Zich aura d’ailleurs l’occasion de revenir à m aintes reprises au pro­
blème de l’acteur; il en reparlera en analysant l’apport du m etteur en 
scène dans la form ation de l’action dram atique („première mission du 
m etteur en scène: être  chef d ’orchestre”), il y touchera en parlant de 
l ’espace scénique („seconde mission du m etteur en scène — situer sur 
scène”). Là aussi des problèmes nouveaux et intéressants s’imposent et 
particulièrem ent ceux qui touchent la scénographie, ses fonctions, les 
relations avec l’acteur, les accessoires etc. Tous ces objets participent de 
concert au processus dynam ique qui mène de l’acteur à l ’espace scénique 
(„od herce k seenë”). A cette occasion encore nous voyons se m anifester 
l’attitude sémiologique de Zich qui s’interroge toujours sur la fonction 
de l’objet en tan t que signe. La term inologie de Zich ne nous semble pas 
toujours satisfaisante pour autant: p.ex. lorsqu’il distingue les objets 
caractérisants et fonctionnels (actifs dans le processus dram atique); l’on 
y trouve néanmoins des observations justes e t inédites e t ceci souvent 
dans des catégories logiquement incommensurables.

L’ouvrage de Zich esquisse également un problèm e qui deviendra par 
la suite distinction: e s p a c e  s c é n i q u e / e s p a c e  t h é â t r a l .  Cette 
terminologie n ’est pas encore celle de Zich, ce dernier fa it cependant 
déjà „élargir” le lieu de l’action qui transgresse la scène proprem ent dite; 
il insiste aussi sur le caractère dynam ique de la scène laquelle devient 
une sorte de champ magnétique, un carrefour des forces entrecroisées 
qui représentent les relations entre les personnages; ce champ embrasse 
ąussi la salle, s’étend sur le public.

Ne nous étonnons point d’observer précisém ent à Prague une théorie 
de la scénographie aussi intéressante et m ûre: l’Institu t Scénographique 
pragois devait s’assurer par la suite la position centrale en Europe.

La dernière partie de l’ouvrage de Zich (Principe de stylisation) 
s’avérera pout-être  moins utile dans la recherche des origines de la 
sémiologie du théâtre  à Prague. La suprém atie du structuralism e, l’adop­
tion de la conception selon laquelle l’oeuvre scénique est une structure, 
font reje ter le naturalism e en tan t que non artistique (contraire au 
postulat structural) e t reconnaître le caractère iconique du spectacle pour 
principe fondam ental. Le term e s i g n e  n ’y apparaît pas, néanmoins 
toute la déduction de l’au teur y  puise sa force e t y  mène. Lorsque Zich 
examine tour à tour la stylisation du texte, du jeu des acteurs, de la  mise 
en scène etc., il songe tout sim plem ent au travail de tous ces artistes 
visant à assurer un  style unique à la structure d’ensemble de l’oeuvre 
scénique. L’ouvrage s’achève sans proposer des conclusions de nature 
méthodologique: ce qui constitue l’accent final du livre c’est l’éloge du 
théâtre, de son existence éphém ère et impérissable en même temps,, du 
don qu’il possède à renaître  sous une form e toujours nouvelle. Ce para­
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doxe est accompagné d’un au tre: enraciné le plus profondém ent dans 
son epoque et son sol natal, l’a rt du théâtre  a aussi les plus grandes 
chances de devenir universel et de conquérir le monde entier.

Bogatyrev c’est le troisième grand nom  de l’école de Prague et en 
m ême tem ps — avec Jakobson le représentan t de l ’éthnographie russe; 
il est lié à ce dernier par de communes recherches, par des contacts avec 
Opoiaz et par une collaboration à la fondation du Cercle Linguistique 
(en 1926).

La m éthode structuraliste  est prem ièrem ent appliquée dans le domaine 
de l ’éthnographie: le term e é t h n o g r a p h i e  s t r u c t u r a l e  parait 
pour la prem ière fois en 1931 dans le titre  d’une étude de P. B ogatyrev8, 
sensiblem ent plus tôt cependant l’on peut rem arquer les signes annoncia­
teurs d ’une telle dém arche scientifique. C’est sur le terrain  des recherches 
éthnographiques — et à l’usage de l’in terprétation  des phénomènes de la 
culture populaire — que la théorie du signe m ûrit dans les travaux de 
Bogatyrev. L’au teur la m et d’abord en pratique par rapport au costume 
populaire e t publie ses réflexions à ce sujet en 1936°; plus tard, il fait 
paraître  un  livre sur les fonctions du costume en Slovaquie (1937) 10.

Dans ces travaux, le signe est conçu de façon très large et l’auteur 
lui-m êm e nous en inform e dans la note suivante: „pod znakem mohli 
bychom rozlisovat vlastni znak, symbol, signal” n . Il se réfère d’ailleurs 
à ce su jet aux  études de D. Czyżewski (1931) et de Bühler. L’article de 
Bogatyrev est extrêm em ent instructif du point de vue méthodologique et 
aussi parce qu’il représente l’é ta t de conscience scientifique du milieu 
tchèque.

L’au teur commence par distinguer 1’ o b j e t  (la chose) et le s i g n e ,  
tout en expliquant comm ent l’objet peut devenir signe sans rien perdre 
de son caractère originaire — celui de la chose (p.ex. une borne). Ces 
considérations touchent d ’abord le costume en général e t le costume 
populaire très particulièrem ent dans lequel les divers éléments deviennent 
signe d’une classe sociale définie, de l’é ta t civil (la coiffe des femmes 
mariées) etc.: „La structure  de diverses fonctions fait du costume l ’objet 
de même que le signe” (p. 111). Form ule profondém ent significative 
puisqu’elle révèle les aspects structuraux, fonctionnels et sémiologiques 
de la pensée scientifique du m ilieu pragois et indique ainsi la voie à la 
sémiologie naissante. Avant de nous faire connaître sa théorie des signes

s p fisp e v e k  k  s tru k tu ra ln i etnografii (C ontribu tion  à l’ethnographie structurale) 
Bratislava 1931 p. 279-282. Slovenska M iscellanea.

* K ro j ja k o  zn a k  (Costum e com m e signe) „Slovo a Slovesnost” 2, 1936.
J# I d e m .  F unkcje kro ja  na M oravském  S loven sku  (Les fonctions du costum e 

en  M oravie S lovaque). Turôanskÿ Sv. M artin 1937.
11 P . B o g a t y r e v .  K ro j ja k o  zn ak  In: Souvislosti tvo rb y . Praha 1971.
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théâtraux, Bogatyrev publiera de nom breux articles e t études concernant 
le théâtre  (théâtre populaire et théâtre  de m arionettes). Déjà en 1923 il 
fait paraître  — de pair avec Jakobson — un  recueil d’études in titulé 
Cesskij kukoVnyj i russkij narodnyj te a tr 12.

L’étude de Bogatyrev Znaky d ivadeln î13 (traduite depuis en plusieurs 
langues) apporte d’emblée une thèse de prem ière im portance. L’auteur 
affirm e notam m ent que le costume de théâtre, de mêm e que les éléments 
du décor, renvoient non aux choses (objets), mais à certains signes. Ce 
sont par conséquent — dans le sens ontologique du m ot — des signes 
des signes et non des signes des objets.

La formule d u  s i g n e  d u  s i g n e  rev ien t à Jakobson (le term e 
est employé dans Socha v symbolice Puskinové  14, „Slovo a Siovesnost”, 
3: 1937) qui appelle ainsi la fonction d ’un  a rt (sculpture) dans un  autre 
art (poésie). Bogatyrev, lui, use de ce term e en lui assignant un  autre 
sens: sur la scène, le signe théâtra l renvoit non à la  réalité  em pirique 
mais à la réalité scénique laquelle fonctionne à son tour comme signe dans 
la relation à la realité empirique. Bogatyrev note cependant des cas dans 
lesquels l ’accessoire (pain) peut signifier directem ent pain, nourriture, et 
non quelque chose d ’au tre  (p.ex. pauvreté, m isère du personnage). Il 
rem arque néanmoins avec raison que les spectateurs perçoivent tout 
élém ent du décor ou du jeu  de l’acteur comme signe (signe du signe ou 
signe de l’objet), même si ce n ’est qu’un trébuchem ent ou une chute de 
l’acteur, une déchirure dans le décor etc. Une au tre  thèse, égalem ent 
im portante, concerne la structure même du signe théâtra l: celui-ci est de 
caractère synthétique, non analytique ou descriptif. Une certaine économie 
est ici de rigueur: „le théâtre n ’utilise que ces signes du costum e ou du 
décor qui sont indispensables dans une situation dram atique donnée” 
(p. 146).

(Notons en passant que le scénographe Franciszek Siedlecki proposait 
dès 1906 de rem placer la représentation figurée du décor par un  „signe 
décoratif”).

Un autre problèm e qui se pose à ce su jet est celui du don qu’a le 
signe de changer de fonction: un seul et m êm e accessoire ou élém ent du 
costume (m anteau de Méphistophélès) peu t avoir des fonctions différentes, 
donc changer de signification: en tan t que signe il renvoit à d ’autres 
signes. Un excellent exemple pourrait ê tre  apporté à l’appui par les

1! C esskij ku ko ln yj i ru ssk ij n arodnyj tea tr  (Le th éâ tre  de m arion nettes tchèque  
e t le théâ tre  populaire russe). Berlin-Petersburg 1923.

18 Z naky d ivade ln î (Signes du théâtre). „Slovo a S iovesnost” 4:1938.
18 Socha v  sym bolice PuSkinovë. (La scu lpture dans la sym boliqu e de Pouch­

kine) „Slovo a Siovesnost” 3:1937.



64 IREN A  SŁA W IŃ SK A

accessoires (pain, cierge, eau) de Apocalypsis cum  Figuris où les s i g n a t a 
changent m aintes fois.

Selon Zich, tout élém ent du spectacle a pour but une double fin: 
descriptive (caractéristique, statique) et dram atique (dynamique, partici­
pation à l’action). Bogatyrev insiste davantage sur la pluralité des 
fonctions de chaque signe.

Le changem ent de signe sur scène s’effectue grâce à l’acteur: c’est 
en tre  ses m ains et sur son ordre que le tisonnier devient cheval et un 
vieux gilet — enfant. L’ensemble de problèmes concernant l’acteur et ses 
signes trouvent chez Bogatyrev une place privilégiée; les énoncés de 
l’acteur sur scène lui sem blent eux aussi constituer un système complexe 
de signes: ce systèm e embrasse le vocabulaire (déformé parfois en vue 
de produire des effets comiques), la gram m aire, la syntaxe, la phra­
séologie, l’intonation, le rythm ez, les pauses. La p lupart de ces éléments 
de l’énoncé scénique caractérisent, il est vrai, celui de la poésie lyrique 
comme d’une oeuvre narrative; décident toutefois de la spécificité de 
l ’énoncé théâtra l gestes, costumes, accessoires, am énagement de la scène, 
donc m aints signes de natu re  visuelle.

Le problèm e des signes propres à l’acteur en soulève un autre: le 
rapprochem ent en tre  la m arionnette et l’acteur; ce dernier introduit 
effectivem ent dans le jeu  d ’innombrables gestes individuels, personnels, 
résu ltan t de ses facultés corporelles et autres à caractère physique, 
caractère des choses (objets) et non du signe. La m arionnette est dépour­
vue de toute m atérialité charnelle: tous les élém ents de sa structure 
transm etten t une intention du créateur, sont des signes. A un autre 
moment, lorsqu’il polémise avec Zich, Bogatyrev prévient contre le risque 
que fait naître  la comparaison entre m arionnette e t acteur. L’hétéro­
généité de ces deux structures fait que toute comparaison demeure dénuée 
de fondement.

L’on connait déjà la loi de l’économie, m anifeste dans la structure des 
signes de théâtre, qui conditionne la pluralité des fonctions de ceux-ci 
e t l’interchangeabilité de ces fonctions. Ces caractères font souvent naître 
la polysémie des signes: ceux-ci sont décodés autrem ent par le spectateur 
e t au trem ent par les autres personnages du drame. Dans la seule percep­
tion des spectateurs il peut d’ailleurs y avoir de sensibles divergences (il 
suffit de rappeler p.ex. les in terprétations extrêm em ent différentes de 
Zloty Róg ou de Chochoł dans Wesele). La polysémie des signes, la 
possibilité qu’ils offrent à être  déchiffrés toujours diversement, assurent 
aux pièces de théâtre  une longévité et une fraicheur incomparables.

Le problème de m obilité et de changeabilité des signes fu t m inutieu­
sem ent étudié par Jindrich  Honzl en 1940. Dans son étude, il form ule la
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thèse suivante: „Le phénomène théâtra l est un  ensemble de signes'1’ 15. 
Le m étier d’acteur n ’est autre chose que ce simple fait: le su je t su r la 
scène m arque le personnage dram atique, le signe de ce personnage pou­
vant être aussi bien l’homme, la m arionnette qu’une voix, un m oulin 
à café etc.

L’auteur s’intéresse le plus au phénom ène qu’est la m étonym ie théâ­
trale. Il l’étudie sur l’exemple de l’espace scénique: celui-ci peu t être  
délimité, à la fois ou bien successivement, par un ensemble de sons, la 
parole de l’acteur („décor verbal”), la lumière. Dans le théâtre  radio- 
phonique, cette fonction revient tout naturellem ent aux effets acoustiques; 
dans la pantomime, l ’espace est créé par l’acteur lui-mêm e, par ses 
mouvements et ses gestes. Cette aptitude à „déplacer” les fonctions 
scénographiques reçoit chez Honzl le nom de la „m obilité” du signe. 
Cette mobilité, cette souplesse avec laquelle le théâtre  peu t passer d’un 
moyen d’expression à un autre n ’est propre qu’au théâtre. Tout au tre  
art demeure plus ou moins ligoté par son m atęriau. P a r contre, le théâtre  
peut exister sans paroles, sans décors, sans costumes, sans acteurs : toujours 
toutes les fonctions, théâtrales seront reprises e t cumulées par d’autres 
éléments.

Il est intéressant ̂ d’observer qu’au nom  de cette loi précisém ent Honzl 
proteste contre la form ule wagnérienne „G esam tkunstw erk” ; il y  voit 
le refus de la loi que lui-m êm e formule, loi d ’une substitution possible en 
m atière de fonctions des moyens d’expression dans le théâtre.

La métonymie — c’est une méthode „pars pro to to”. Elle é ta it utilisée 
depuis longtemps, en scénographie cubiste ou constructiviste notam m ent, 
et — bien avant encore — dans le théâtre  symboliste où le détail 
devenait signe, où l’arc évoquait la cathédrale gothique ou le chateau. 
Honzl proteste de même contre le term e d é c o r  a b s t r a i t  où il voit 
précisém ent le recours à l’emploi m étonim ique et fonctionnel du signe.

Honzl rédu it l’histoire du théâtre  européen à l’histoire des changem ents 
dans le domaine de l’emploi des signes. Ces changem ents in terv iennent 
très souvent; le vingtièm e siècle surtout tém oigne d’une instabilité des 
signes, note un rapide vieillissem ent des conventions im m édiatem ent 
rempalcées par d’autres. La convention théâtrale n ’est en effet au tre  chose 
qu’un système, stabilisé e t communicatif, des signes théâtraux.

Si dans le théâtre européen cette stabilisation est actuellem ent relative 
et de bien courte durée, dans les civilisations de l ’Extrêm e-O rient elle 
dem eurait obligatoire duran t des siècles. Il n ’y a par conséquent rien 
d’étonnant dans le fait que c’est précisém ent le théâtre  chinois qui devint

15 J. Honzl. P ohyb d ivadeln iho  znaku  (La m o b ilité  du  signe théâ tra l). „Slovo
a Slovesnost” 6:1940.
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l’objet de l ’analyse exem plificatoire de K. B ru sâ k 16. A quel point ces 
signes étaien t stables, combien leurs s i g n a t a dem euraient immuables 
et quelle comm unication parfaite  existait entre l ’ém etteur du message et 
celui à qui il s’adressait, nous pouvons l’apprendre de la citation suivante 
em pruntée à l ’étude de Brusâk:

„L’acteur présente par son action tout ce que la scène chinoise ne 
m ontre pas. U n ensemble approprié de gestes conventionnels figurent 
son sau t par-dessus l’obstacle invisible, sa m ontée d’un escalier fictif, 
son passage par une porte invisible. Les gestes-signes renseignent les 
spectateurs sur la natu re  de ces objets fictifs, décident si la crevasse 
inexistante est vide ou rem plie d’eau, si la porte fictive est un panneau 
magnifique, un portillon, une porte quelconque etc.” 17.

L’étude de Brusâk essaie pour la prem ière fois d’utiliser la clef 
sémiologique dans la description du systèm e des signes théâtraux  issus 
d’une certaine culture et canonisés par elle.

Dans un aperçu aussi b ref que celui-ci, l’on ne saurait naturellem ent 
présenter tous les aspects de la sémiologie tchèque du théâtre; la tâche 
s’avère particulièrem ent difficile pour la période ultérieure, celle des 
années de la guerre, au cours de laquelle les études se m ultiplient mais 
perdent en m êm e tem ps leur caractère de nouveauté propre aux pionniers 
qu’étaient en la m atière Zich, M ukarovskÿ, Bogatyrev. Parm i les plus 
im portantes réalisations de caractère général, il conviendrait de citer 
néanm oins les articles de Honzl, au teur de Hereckâ P ostava18 et d’une 
étude sur 1’ hiérarchie des moyens de th é â tre 19 ainsi que quelques 
travaux  de Veltruskÿ, D ram atickÿ tex t jako souëâst divadla en prem ier 
l ie u 20. Ce dernier article étudie toutes sortes de procédés par lesquels 
le tex te  dram atique peut ê tre  „absorbé” par un  systèm e de signes plus 
vaste, le systèm e théâtra l; il m et égalem ent en relief la relation 
t e x t e  — a u t r e s  c o m p o s a n t s  de ce système. Parm i ces com­
posants, une place de choix revient bien entendu à l’acteur.

V eltruskÿ consacre à l’acteur une étude extrêm em ent intéressante 
Clovëk a p fedm ët v divadle 21 ; cette étude va reten ir pour un moment

18 Z n aky  na cin ském  d ivad le  (Les signes dans le th éâ tre  chinois). „Slovo a S io­
vesnost” 5:1939.

17 Je cite d’après la  traduction anglaise: J. V e l t r u s k ÿ .  Mon and ob ject in  
th e th ea ter. In: P.  L.  G a r v i n .  A  Prague School R eader. W ashington 1964.

18 H erecka postava  (Personnalité  h istrion ique de  l’acteur).
19 H ierarchie d ivadeln ich  p rostfedkû . „Slovo a Siovesnost” 9:1943 (H ierarchie 

des m oyen s théâtraux).
29 D ram atickÿ  te x t ja k o  soucast d iva d la  (T ex te  dram atiqu e com m e élém ent 

théâ tra l). „Slovo a S iovesnost” 7:1941.
21 C lovëk  a p fe d m ë t v d ivad le  (L ’hom m e e t l’o b je t au théâtre). „Slovo a Slo- 

vestnost” 6:1940.
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notre attention afin de nous perm ettre  d’exam iner les form ules sém io- 
logiques qu’elle propose.

Bien qu’il soit vrai que c’est l ’action („Le fondem ent du dram e c’est 
l’action”) qui constitue le point de départ des considérations de Veltruskÿ, 
l’au teur passe aussitôt à l’acteur qui en est le sujet. L’acteur déterm ine 
en effet le  caractère téléologique de l’action et devient — indirectem ent — 
l’ém etteur de toute une série de signes dont le spectateur est le desti­
nataire. Contrairem ent à ce qui se passe dans la vie où la communication 
pratique prime tout, le bu t de l’action théâtra le  repose pour ainsi d ire  
en elle-même, à l’intérieur du monde théâtral; la valeur sémiologique des 
signes respectifs fonctionne précisém ent dans ce contexte.

La notion du sujet dans le théâtre  nécessite toutefois un  exam en a tten­
tif. L’opinion hérité du théâtre réaliste veut que seul l’homme puisse ten ir 
le rôle du sujet de l’action, être son agent. Les changem ents in tervenus 
dans le théâtre européen au cours du XX-e siècle, de m êm e que 
l’élargissement du champ d’observation (les expériences des théâtres non 
européens), rendent indispensable la révision de cet axiome. V eltruskÿ 
effectue une dém onstration qui prouve que peut devenir su jet tou t 
élément de théâtre  qui assimile sa fonction tandis que l’homme, lui, p eu t 
se trouver réduit au rôle d’un objet passif.

L’attention de V eltruskÿ se porte sur les deux aspects de ce phéno­
mène ; il analyse le processus de polarisation dans deux directions : (1) celle 
qui va de l’acteur à l’objet et (2) celle qui va de l’objet à l’acteur. Le 
prem ier processus consiste à priver progressivem ent l’acteur de toutes ses 
propriétés, à le dépourvoir des signes qui le représenten t et à travers- 
lesquels il s’exprime. Le protagoniste dispose d’un nom bre de caractères- 
signes infinim ent plus riche que ceux d’un figurant, d’un comparse, d’un  
valet qui apporte une lettre sur un plateau ou qui annonce l’arrivée des 
invités. Un tel personnage est souvent réduit à un seul geste, à une seule 
formule verbale. Il existe des structures moins „riches” encore: des 
groupes hum ains immobiles comme p.ex. soldats de garde, participants 
d ’une revue ou d ’une manifestation, spectateurs des spectacles sur scène. 
Fréquem m ent les rangs éloignés sont composés des m annequins, des 
personnages en carton, voire par une toile peinte. Le personnage devient 
ainsi un simple accessoire, élém ent de scénographie; sa participation dans 
le processus dram atique descend à zéro, tou t comme sa spontanéité et 
son „équipem ent” sémantique.

L’extrêm e lim ite qui sépare l’homme et l’objet est déterm inée par la 
fonction théâtrale; elle n ’existe pas „objectivem ent”, de m êm e qu’aucune 
frontière ne sépare „ontologiquem ent” le costume et l ’accessoire, l’acces­
soire e t l’élém ent de l’am énagem ent scénique.

Le processus de transform ation in tervient égalem ent dans le sens
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contraire: de l’objet à son hum anisation, à un  degré où l’objet s’émancipe, 
fait fonction du sujet, devient acteur.

Veltruskÿ entreprend en même tem ps une très intéressante analyse 
de l’am énagem ent de la scène, en insistant sur les différents dégrés de 
sém antisation et d ’ém ancipation des élém ents scénographiques. Une toile 
peinte n ’est qu’un pu r signe; des élém ents de décor à trois dimensions 
présentent déjà une structure plus complexe; des accessoires authentiques, 
chaises, vaisselle reçoivent, en tan t qu’élém ents de l ’aménagement scé­
nique (objet et signe), le même status ontologique que les acteurs. 
V eltruskÿ accorde d ’ailleurs le même status aux costumes de l’acteur 
(costume et signe). Son analyse subtile révèle aussi la part active qui 
rev ien t dans l’action théâtrale à la scénographie: „II suffit p.ex. de m ont­
re r  — dit-il — combien différent est le caractère d ’une dispute entre 
deux  personnages selon que la scène présente une auberge ou un palais” 
On dira it le thèm e de Gombrowicz!

Les objets p rennent activem ent part dans l’action, de façon m anifeste 
(comme accessoires, parfois mis en évidence) ou pour ainsi dire indi­
rectem ent. Il arrive que le même objet est tan tô t détail du costume et 
tan tô t accessoire: les objets scéniques sont réellem ent le terrain  où 
s’effectue un processus dialectique, une tension entre la fonction statique, 
descriptive e t le rôle dynam ique dans l ’action.

Le m eilleur exemple pour illustrer le changem ent de fonction et, par 
conséquent, la transform ation du status ontologique de l’objet pourrait 
être  celui des fonctions possibles d’un poignard (ou d’un sabre). Le 
poignard peut sim plem ent com pléter le costume d’un chevalier; il devient 
agent actif de l’action lorsqu’il est accessoire dans une violente scène de 
querelles oude menaces; ruisselant de sang, il est signe du m eurtre 
accompli. C’est à ce m om ent’là que les deux fonctions et dynamique, 
atte ignen t l ’équilibre.

Les objets s’ém ancipent encore davantage en l’absence de l’acteur: ils 
lui reprennen t ses fonctions. V eltruskÿ s’interroge aussi sur le problème 
de personification et cherche à comprendre le fond de la question. Le 
processus traditionnel de personification, utilisé dans le théâtre des 
sym bolistes (vent, sons étranges chez Czechov ou chez Maeterlinck), 
n ’est qu’un m oyen relativem ent simple de nobilitation ou d’hum anisation 
de l’objet, des forces de la nature.

L’étude de V eltruskÿ apporte des conclusions de la plus haute portée 
et touchant le fond-m êm e de la civilisation contemporaine. Supprim er 
les frontières en tre  le monde des choses, le monde de la nature, et les 
hommes pourrait peu t-être  ré tab lir le lien rom pu entre l’homme et son 
m ilieu — rom pu précisém ent dans le contexte de la culture européenne. 
„La réflexion m ythique — fait rem arquer V eltruskÿ — la conscience
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prim itive, l’im agination des enfants recèlent des réserves inexplorées que 
le théâtre peut transposer sur scène”. „Nous ne croyons pas exagérer en 
affirm ant que c’est là que réside une des plus im portantes tâches sociales 
du théâtre” — ajoute l ’au teur en évoquant le processus d’intégration de 
l ’homme et du monde des faits et des choses qui l ’entourent 22.

Essayons d’embrasser par une réflexion synthétique tout l’acquis de la 
sémiologie tchèque à l’époque (1931-1941) où cette discipline, in tim em ent 
liée avec le structuralism e, ne se développait intensém ent qu’à Prague.

Nous venons de rappeler les noms les plus illustres parm i les repré­
sentants du cercle pragois ainsi que la term inologie de cette école, en 
insistant surtout sur ses mots-clefs. Il convient en outre d’a ttire r  l ’a tten­
tion sur le contexte plus général qui conditionna incontestablem ent la 
théorie: celle-ci reste étroitem ent liée avec l ’éthnographie structurale 
représentée par Jakobson et Bogatyrev; elle présente des rapports évidents 
avec la linguistique du Cercle pragois, avec la théorie de la culture, avec 
l’anthropologie. Ce vaste contexte fait que la théorie du théâ tre  à Prague 
s’avère dès le prem ier abord une théorie interdisciplinaire ce qui la m et 
à l’abri d’un im m anentism e radical.

Relativem ent tôt, puisque déjà en 1934, M ukarovskÿ la subordonne 
à la sémiologie générale des arts; quelques années auparavant parait une 
étude pertinente de Zich, Esthétique de l’art dramatique, qui présente — 
quoique, de façon incomplète, puisque sans ten ir compte de certains arts 
du spectacle — la théorie sémiologique et structurale du théâtre. Déjà 
dans le livre de Zich (1931) et dans quelques déclarations antérieures de 
M ukarovskÿ commence à se dessiner la doctrine du signe théâtra l; ce 
sont cependant les ouvrages de Bogatyrev qui en apportent un  exposé 
complet et systém atique. C’est également à Bogatyrev que nous devons 
la classification des signes théâtraux, de même que d’utiles distinctions 
et propositions terminologiques (le signe du signe, le signe de l’objet); il 
est en outre l’au teur de quelques im portants principes-lois en m atière de 
structure de signes de l’oeuvre théâtrale (polysémie; économie; p luralité 
de fonctions du signe; interchangeabilité des signes). Les mêmes particula­
rités sont soumises à l’analyse par d’autres théoriciens dont Honzl qui, lui, 
s’occupe principalem ent de la „mobilité” du signe théâtral, de l’aptitude 
qu’il a à passer ses fonctions à d’autres signes, du caractère m étonim ique 
du signe.

Le sémiologie tchèque du théâtre élabora ainsi la théorie du signe 
théâtral, la théorie de son fonctionnem ent et de ses particularités (Zich, 
Bogatyrev, Mukarovskÿ). Les recherches ne s’arrê tè ren t pas toutefois 
à la théorie: l’étude de Brusâk apporta en outre une analyse modèle d ’un

22 Ibidem p. 87.
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systèm e concret de signes — l’analyse d’une convention théâtrale (théâtre 
chinois).

D eux ensembles de signes théâtraux  accaparèrent l’attention parti­
culière des chercheurs tchèques: signes relatifs à l’acteur et au jeu d ’acteur 
et signes relatifs à l ’espace théâtral. L’apport du groupe pragois est 
particulièrem ent durable et pour ainsi dire précurseur en ce qui concerne 
le prem ier de ces problèmes. L’on élabora la notion du personnage-créa­
tion de l’acteur (hereckâ postava) qui fonctionne jusqu’aujourd’hui sous 
form e inchangée; le problèm e du su jet du jeu  (acteur, m arionnette, 
accessoire, objet) trouva une élucidation plus profonde; l’on analysa les 
processus de polarisation (de l ’acteur à l’objet et de l ’objet à l’acteur), 
les gestes e t la  m im ique dans l ’aspect sémiologique et structural; l’on 
appliqua enfin au jeu  la notion d ’ a c t u a l i s a t i o n .

D’intéressantes conclusions ont été form ulées au su jet de l’espace 
scénique; ce term e em brassa la scène et la salle. Une distinction s’imposa 
entre l’espace scénique présenté visuellem ent e t l ’espace dramatique, 
lieu en quelque sorte „im aginé” de tous les événem ents présentés ou 
seulem ent évoqués (espace macrocosmique, théâtral dans la terminologie 
de Souriau). Les term es de m é t o n y m i e ,  du signe métonymique 
paru ren t pour désigner le détail qui devait évoquer l’ensemble de l’image 
scénique. La fonction particulière de l ’espace scénique revient comme 
problèm e dans les ouvrages de Zich, M ukarovskÿ, Bogatyrev e t Honzl. 
D éjà avant la guerre, M iroslav K ouril en treprit ses études sur la théorie 
de la scénographie 23.

Aux problèm es de l’acteur e t de l’espace théâtral s’ajouta celui de la 
struc tu re  verbale de l’oeuvre théâtrale. Les chercheurs pragois y  con­
sacrèrent quelques études; celles qui présenten t un  in térêt particulier 
ém anent des auteurs tels que J. M ukarovskÿ24, L. P. Jakub in skÿ25 et 
E. L. B urian 26. Le dram e en tan t qu’oeuvre poétique intéressa particuliè­
rem ent Iiri V e ltru sk ÿ 27. La plus im portante de ces études fu t déjà 
exam inée tou t à l’heure; bien que représentatifs de la  réflexion structura­
liste, tous ces ouvrages ne présentent pas un in térêt particulier en ce qui 
concerne la sémiologie du théâtre  in sta tu  nascendi.

Le livre de Zich contribue à l’afferm issem ent de la thèse appelée par

28 M. K o u r i l ,  V. B u r i a n .  D ivadlo  Prace (T ravail th éâ tra l). Praha 1838.
24 D vë studie  o dialogu (D eux étu des sur le dialogue) In: KapiioVy z  ôeské 

poetikÿ . Praha 1948 vol. 1.
25 O dialog iëeskoj reci (Du language du dialogue). Petrograd 1923. Russkaja Reë.
28 P flsp ëvek  k  prob lem u  jeviS tné m lu vy  (La C ontribu tion  au p ro b lè m e -d u

langage théâ tra l). „Slovo a S lovesnost” 5:1939.
27 D ram a ja k o  basnické d'tlo (Dram e com m e oeuvre poétique). In: C teni o  ja z y  ce 

a poesii. Ed. B. H avrânek. Praha 1942.
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la suite „conception théâtrale du dram e” (le term e est de S. Skw arczyń- 
ska) — thèse sur les virtualités du texte dram atique qui ne reçoit une 
existence réelle qu’à partir de sa réalisation scénique. Les années suivantes 
voient naître  à Prague la théorie de l ’inform ation: l’oeuvre théâtra le  est 
m aintenant interprétée compte tenu  de l’inform ation que porten t ses 
signes. Dans les prem iers tem ps — sout l’influence des form alistes rus­
ses — l’on considère que l’a r t  (donc l’oeuvre théâtra le  aussi) n ’est doué 
que d’une fonction rigoureusem ent artistique; la fonction communicative 
n ’étant propre, selon cette théorie, qu’à l’activité pratique; cette antinom ie 
fu t cependant bientôt annulée. Il semble que ce qui accéléra le processus 
ce sont les recherches que Jakobson et Bogatyrev en trepriren t dans le 
domaine du folklore et de l’anthropologie.

La conférence française de M ukarovskÿ, qui date de 1934, dote de 
fonction communicative l’a rt dit „thém atique” et refuse cette fonction 
à l’a rt abstrait m arquant ainsi une étape de transition, un é ta t d’hésitation. 
Honzl corrige résolum ent cette thèse en m atière de scénographie.

L’isolement résu ltan t de la guerre et, par la suite, de tou t un  en­
semble de conditions ainsi que la barrière linguistique fon t que, en dépit 
de quelques traductions sporadiques, les résultats des recherches sémio- 
logiques tchèques dans le domaine du théâtre  dem eurent longtemps 
inconnus. Le succès mondial de Jakobson a ttire  l’attention d’un large 
public sur la période tchèque de son activité scientifique e t su r les travaux 
du Cercle Linguistique de Prague. En Pologne l’apport du structuralism e 
et de la linguistique tchèques est connu grâce aux efforts de traduction 
e t d’édition de M aria Renata Mayenova e t de l’In stitu t de Recherches 
Littéraires. Paraissent successivement une anthologie p résentan t l’école 
de P ra g u e 28, un choix de textes de M ukarovskÿ29, des traductions de 
quelques études d’auteurs divers. Toutes ces publications ne tiennen t 
pourtant pas compte de la théorie du théâtre  sinon occasionnellement, en 
parlant p.ex. des préoccupations m arginales de M ukarovskÿ ou de P. Bo­
g a ty rev 30. L’étude qui am bitionnerait ne serait-ce q u ’un bilan sommaire 
fait toujours défaut.

Une synthèse — de caractère très général — fu t tentée par les 
Tchèques eux-m êm es et ceci à deux reprises: par J . M ukarovskÿ en 
1941 31, donc au m oment de la form ation de la doctrine, et par B. Jacinskÿ,

28 A nthologie de l’Ecole Pragoise. Ed. par M. R. M ayenow a à Varsovie.
Conf. note 4.

80 Sem iotyka  ku ltu ry  lu dow ej (La sém io tiqu e de la cu lture populaire). W arsza­
w a 1975.

81 K dnesnim u stavu teorie d ivadla (Sur l’état actuel de la  théorie du théâtre), 
1941, In: Studie z estetikÿ. Praha 1966.
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30 ans plus t a r d 32. La seule in terprétation  occidentale, qui est une 
polém ique avec certaines thèses tchèques, est celle du centre théâtral 
de Bologne form ulée seulem ent en 1974.

Certaines constatations de M ukarovskÿ ont déjà été rappelées; ainsi 
p. ex. l’appréciation de l’apport de Zich qui fu t le prem ier à présenter le 
théâ tre  dans toute sa complexité: „en tan t que structure de signes et de 
sens”. Cette complexité est d’ailleurs l ’objet principal des considérations 
d’un  article synthétique dans lequel M ukarovskÿ se réfère à tous les 
théoriciens du théâtre  pragois. Il continue, initiée par Honzl, la polémique 
avec la conception wagnérienne en soulignant non la prétendue coopé­
ration de l’a rt dans la construction du spectacle théâtral, mais la tension 
dialectique qui existe entre l ’un et l ’au tre  e t leu r interchangeabilité. „En 
dépit de la tangibilité de ses moyens [...] le théâtre  n ’est qu’une infra­
s tructu re  pour des forces non m atérielles agissant dans le tem ps et dans 
l’espace, en tra înan t le spectateur à suivre ses tensions toujours change­
antes, l ’engageant à coopérer dans la réalisation scénique que nous 
appelons spectacle” (p. 347). Signes, structures, sens, relations — doivent 
égalem ent devenir objet de la théorie du théâtre. Au nom de tout le 
m ilieu pragois, M ukarovskÿ form ule précisém ent ce postulat m éthodo­
logique qu’il adresse à la théâtrologie : il désire que celle-ci „adopte pour 
m éthode et pour bu t de ses recherches la notion du théâtre  compris comme 
ensemble de relations non m atérielles” (p. 354). V ient ensuite l ’analyse de 
4 élém ents principaux du théâtre : 1. tex te  dram atique, 2. espace dra­
m atique, 3. acteur, 4. public. Le tex te  dram atique est reconnu comme 
indépendant par rapport au théâtre : „le théâtre  n ’est pas subordonné 
à la littérature, tou t comme la litté ratu re  n ’est pas subordonnée au théâ­
tre ” (p. 359) bien que l ’on observe entre eux un état de tension dra­
m atique. P ar le term e de l’espace scénique l’auteur embrasse aussi bien 
l ’image scénique, tout ce qui se passe hors de la scène et le public. En ce qui 
concerne l’acteur, M ukarovskÿ s’intéresse surtout à la relation acteur- 
personnage scénique ainsi qu’au problèm e d’une certaine „stabilisation” 
du personnage créée par l’acteur (hereckâ postava); il analyse, là aussi, 
toutes les tensions e t toutes les antinom ies qui peuvent y intervenir. 
Q uant au public, il lu i revient — pareillem ent qu’à l’espace et à l’acteur — 

1 le rôle de facteur intégrant. M ukarovskÿ a recours aux exemples pour 
m ontrer la participation active du spectateur dans le spectacle et l’in ter­
changeabilité de la relation: spectateur — acteur. Si les considérations au 
su jet de l ’espace et de l ’acteur peuvent être reconnues comme une sorte

82 D ivadeln î zn ak  ceské stru k tu ra ln i sko ly: od fec i u st k  fec i tëla , k  fe c i vëci 
(Le signe th éâ tra l dans l ’Ecole S tructura le  Tchèque: du language de la bouche vers  
le  langage du corps e t le langage des ob je ts). Praha 1972. Prolegom ena Seenografické 
E ncyklopedie 13.
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de bilan de la théorie pragoise du théâtre, les reflexions touchant la 
participation active du public sont la contribution personnelle de M uka- 
rovskÿ.

Le spectacle théâtra l se présente à M ukarovskÿ à la fois comme 
processus e t comme structure de sens, structu re  dynam ique m aintenue 
dans le m ouvem ent au moyen de la tension résu ltan t de diverses opposi­
tions; il s’agit bien là d’un système de signes qui se réfèren t à la réalité 
empirique par le pouvoir de connotation, non de dénotation. C’est ainsi 
que l ’on pourrait exprim er aujourd’hui la définition descriptive de Mu­
karovskÿ qui date de 1941.

Intéressante et appréciable, bien que suscitant m aintes controverses, 
est l’opinion que porte au sujet de la théorie du théâtre  de Prague 
B. Jacinskÿ. Une vaste étude qu’il fa it paraître  en 1972 présente aussi 
bien la généalogie et la m aturation des problèm es théâtrologiques dans 
les cadres de recherches structurales de l’école de Prague que la doctrine 
elle-même.

La généalogie — selon l’auteur — c’est principalem ent l ’héritage de 
Zich, le caractère scientifique, em pirique et réaliste de sa contribution. 
Jaôinskÿ m et précisém ent en relief lé positivisme de Zich, sa m éthode 
inductive, sa discipline et la distance qu’il garde par rapport à toute 
spéculation. Toute la construction de Jacinskÿ vise d ’ailleurs à séparer la 
sémiologie de Prague de la philosophie spéculative; il passe délibérém ent 
sous silence l’inappréciable apport de la pensée phénoménologique, si 
évident dans les théories de Mukarovskÿ. L’au teu r souligne par contre 
à juste titre  les liens unissant la théâtrologie tchèque à l ’avant-garde 
théâtrale des années vingt et trente, aux tendances analytiques de la 
science du XX-e siècle, au formalisme russe enfin. Cependant, même là, 
il insistera avant tout sur le fondement m atériel comme principe de toute 
la recherche esthétique et sur l'évolution de l’esthétique qu’il qualifie de 
„théorie scientifique de la vision esthétique de la réalité”. Il est évident 
que le théâtre, en tan t que structure la plus complexe, riche, synthétique, 
p e u r . revendiquer une position privilégiée parm i d’au tres objets de re­
cherche.

La théâtrologie naissante s’assimila certains principes élaborés dans 
l’école structurale de Prague: la thèse sur les signes et les sens (vÿzna- 
movost) et sur l’objectivité de Tart, l’antipsychologisme, la conception 
dialectique des antinomies et des tensions. Pour l’école structurale, l ’ana­
lyse de la parole poétique comme signe était le point de départ. C’est 
également à la parole que donne la  priorité la théorie du théâtre ; elle 
commence par l’analyse du m atériau  sonore qu’est la parole scénique, par 
la poétique de la parole, passe par l’analyse structurale d’autres signes, 
pour aboutir à la poétique synthétique du tex te: „[...] du langage de la
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bouche au langage du corps, au langage des objets (p. 139), „[...] du 
m atériau au processus créateur, à la constante anthropologique de l'homme 
qui crée et qui perçoit” (p. 139).

Jacinskÿ rappelle les théories esthétiques de M ukarovskÿ, principa­
lem ent la théorie de la parole scénique; M ukarovskÿ l’élabore à partir 
des tensions dialectiques entre la fonction communicative et la fonction 
poétique de la parole. La parole subit pour ainsi dire un triple processus: 
elle est prem ièrem ent un pu r signe, acquiert par la suite une valeur 
poétique (en tan t que dialogue) pour être  enfin „théâtralisée”, devenir 
signe scénique. Ce processus reçoit aussi une illustration graphique; il est 
représenté au m oyen du schéma adopté pour les besoins de la com­
m unication linguistique (ém etteur, récepteur, message, contexte, code, 
fonctions principales du message). Dans l’oeuvre théâtrale la parole dépend 
d ’un au tre  contexte (celui de la mise en scène) et se rapporte à une autre 
réalité. D’où la tension entre deux fonctions du signe théâtral: fonction 
autonom e et fonction communicative. A plusieurs reprises, l’auteur use 
des form ules qui considèrent la s tructu re  du théâtre dans les catégories 
de signe, parle du geste-signe (qui embrasse la réalité), d ’un „ensemble 
de signes’’ qu’est le phénom ène théâtral. En com m entant les théories de 
Honzl ,il souligne l ’„ém ancipation”, l’autonom isation des éléments d ’une 
structu re  qui peuvent se passer m utuellem ent leurs fonctions.

Conform ém ent à l’orientation de toute la théâtrologie tchèque, l’on 
m ettra  un accent particulier sur le problème de l’acteur en insistant tout 
spécialem ent sur l ’aspect anthropologique. La richesse et la complexité 
des fonctions de l ’acteur trouvent encore leur illustration sous form e d’un 
diagram m e: „schéma de la structure des signes de l ’acteur” ; se référant 
à la classification de Zich, l’au teur range ces signes dans un des deux 
groupes: optique ou acoustique.

Dans la conclusion, l’au teur rappelle les propriétés de la structure de 
l’oeuvre théâtra le  avec lesquelles nous avons déjà été fam iliarisés par les 
travaux  de M ukarovskÿ, Honzl, Bogatyrev, V eltruskÿ: mobilité du signe 
théâtral, p luralité des fonctions du signe, interchangeabilité, complexité, 
tensions dialectiques. La définition de l’oeuvre théâtrale accentuera 
néanm oins l ’aspect dialectique et anthropologique, la fonction sociale du 
théâ tre  en rapport avec la culture, l ’a rt et le théâtre contemporain. 
L’au teu r souligne également la part qui revient dans le spectacle aux 
élém ents autres que les signes — la part de la réalité empirique, des 
choses, des facultés naturelles de l’acteur.

Il n ’en reste pas moins vrai que, en dehors de Prague, les rares études 
qui paru ren t avant 1971 au sujet de la sémiologie du théâtre (R. B arthes33,

38 Essais critiques. Paris. 1964.
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G. Mounin 34) ne m entionnent point les théories tchèques. Cette im portante 
contribution ne figure pas non plus dans la  prem ière étude complète 
concernant la sémiologie du théâtre, celle de Tadeusz K ow zan35 : ni la 
prem ière édition de son livre (qui date de 1970), ni la  seconde (de 1975) 
ne m entionnent aucun des grands noms tchèques ou russes (l’exception 
faite pour Mukarovskÿ) qui sont à l’origine de la doctrine élaborée 
à Prague. La discussion scientifique avec le groupe pragois ne dut être 
commencée qu’en 1974 par Franco R u ffin i36.

S’estimant défricheur, Kowzan ne semble pas connaître la création 
scientifique des pionniers qui effectuèrent ce difficile „défrichage” encore 
avant la querre. A nous — anciens participants du sém inaire du prof. 
Kridl — redevables précisém ent aux études tchèques, il convient de 
rappeler cette priorité scientifique.

* L e  te x te  p o lo n a is  d e  c e t te  é tu d e  s e r a  in c lu s  d a n s  le  l iv re  d e  l ’a u te u r ,  à  p a r a î tu  p ro c h a in a -  
m e n t:  „ L a  re f lé x io n  c o n te m p o ra in e  s u r  le  th é â t r e ’. K ra k ó w  1978.

U ŹRÓDEŁ SEMIOLOGII TEATRU: PRAGA 1931-1941

S t r e s z c z e n i e

Referat przedstawia na ogół mało znane narodziny i dojrzew anie sem iologii 
teatru w  Pradze. Za punkt w yjścia przyjm ujem y rok 1931: to data publikacji w ażnej 
książki Otokara Zicha pt. E ste tyka  sz tu k i dram atyczn ej i  zarazem  data pierw szego  
szkicu M ukarovskÿ’ego o grze aktorskiej (Chaplina).

Już Zich (w  1931 r.) analizuje znaki teatralne i ich specyficzność, podkreślając 
jednoczesność przekazów w izualnych i słuchowych. Dram at uw aża za partyturę
0 charakterze schem atycznym  i intencjonalnym , przeznaczoną do pełnej realizacji 
(konkretyzacji) na scenie. Fenom enologiczna prow eniencja tych tez jest oczyw ista, 
chociaż nazw isko Ingardena tu n ie  padnie.

Wkład M ukarovskÿ’ego okazał się  n iezw ykle ważny, począw szy od eseju o Chap­
lin ie z 1931 r. poprzez w yłożoną w  1934 r. na K ongresie E stetyki w  Pradze teorię 
sem iotyczną sztuki aż po syntetyczne podsum ow anie z 1941 r. O d z is ie jszym  stanie  
teorii teatru. W szystkie te w ypow iedzi (wraz ze studiam i o m onologu i dialogu) 
znalazły się w  polskim  w yborze jego studiów  pt. W śród zn aków  i  s tru k tu r  (1970).

Pełną teorię znaków  teatralnych w ypracow ał P. Bogatyrev, rosyjski etnograf, 
badacz kultury ludowej i  teatru. W 1938 r. w prow adził B ogatyrev rozróżnienia
1 term iny, które m iały pozostać w  teatrologii: znak rzeczy  i zn ak  znaku. Zarówno zło­
żoność znaków teatralnych, jak ich polisem ia, heterogeniczność i funkcjonow anie  
w  spektaklu poddane zostały uw ażnem u oglądow i. Bogatyrev dzieli też z Jakobsonem  
zasługę pow iązania sem iologii teatru z etnografią, antropologią i lingw istyką.

W ielką siłę inspiracyjną okazały też prace J. Honzla, skupione przede w szystkim

94 Introduction à la sém iologie. Paris 1970.
ss L ittéra tu re et spectacle dans leurs rapports esthétiques, th ém atiques e t sém io- 

logiques. Varsovie 1970; Littérature et spectacle. Varsovie-La H aye 1975.
88 Sem iotica d e l tea tro : ricognizioni deg li studi. „B iblioteca T eatrale” 9:1974.
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na problem atyce aktora. W ypracował on pojęcie postaci ak torsk ie j (hereckâ postava), 
oddzielne studia pośw ięcił też m obilności znaków  teatralnych (ich wym ienności, 
m etonim iczności). W naw iązaniu do problem atyki aktora pow staje w ażna wypo­
w iedź J. V eltrusk’ÿ ’ego C złow iek  i p rzed m io t w  tea trze , gdzie autor przygląda się 
kolejno procesom  uczłow ieczen ia  przedm iotu i urzeczow ien ia  człow ieka. Procesy te 
są dzisiejszem u teatrow i dobrze znane.

Przedm iotem  zainteresow ania ośrodka praskiego była także p rzestrzeń  sceniczna. 
Poważne, naukow o zorientow ane studia doprow adziły do wypracowania scenografii 
teoretycznej, jako odrębnej dyscypliny. Jej stolicą stała się w łaśn ie  Praga ze względu  
na sw ój Instytut Scenograficzny i  znakom ite czasopism a o zasięgu światowym .


