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CHAPITRE III

LA MISE EN SCENE DES TROPISMES AU THEATRE

Au commencement, N. Sarraute pensait que 1’écriture du tropisme était

impossible pour le théatre. Sa vocatior aturge est bien tardive a cause d’une
grande difficulté technique. Car I’écriture ) qui tend en principe a transcrire
le désordre fruste des vibrations Souterraings, v@gmves s’appuie notamment
sur le jeu entre la conver{ 8¢ 7 'S4 * Mais il lui semble que le
dialogue au théatre dépas 3 ‘ versation qui est une des techniques
importantes pour tradui 1 is >, Sarraute a bien expliqué cet obstacle
P ire aux Eiats Uhiis® (1996:

)’ai pensé qu’il ne me serait pas

n’ait pas exercé sur moi, dés ma

..)

o ama montrer, avec ce que je

me SU s toujours efforcée de montref dans mes romans et dans

fl mﬁﬂmm D e o

gestifs qui doit faire deviner au léeteur ce qui n’est

0 ma»ﬁ“ VKN etk ¥Tiar-1 i

dialogue, le produit, montre au contraire au lecteur fout ce qu’il
m’est possible de lui montrer.

* Le texte est publié en 1975 dans les Cahiers Renauld-Barrault, sous le
titre Le Gant retourné.
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Ce qu’il doit y apporter en plus, c’est ce que je n’ai pas pu ou pas
su y mettre. Comment, dans ces conditions, écrire des piéces de
théatre ou il n’y a rien d’autre que le dialogue? 11 doit a lui seul

tout faire sentir.

N. Sarraute a enfin acceptéi de 7éer son premier texte dramatique sur la

demande d’un jeune Allemand po \‘\Q\“' . 11 faut aussi noter que Sarraute

se contentait de créer des pieces. rac 0230 les paroles a voix multiples

pourraient entrainer 1’audite Ce bénéfice permettait a

Iauteur du tropisme de transf la forme dialogale d’une
piece radiophonique. Car mouvements souterrains sont

directement transmis sans cog agion des per: nnages qui n’existent que

I’avantage de ne pas me
e piece de théatre ou un film, a

air et en o0s, en train de se mouvoir

s invisibles retient toute

B BN IV T o e

pensait jamais a la r&lmentatlon scénique. Car il lui mble que la substance de toutes
e s T BRI A YIS G 0. 15
1712) C’est quelques années plus tard que la mise en scéne du théitre intervient, aprés
avoir publié Le Mensonge, son deuxiéme texte radiophonique, en 1966. La nouveauté
de ses piéces a persuadé J. L. Barrault de représenter ses deux premiéres piéces pour
I’inauguration du Petit-Odéon, le 14 janvier 1967.
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Selon la critique de R. Abirached dans la Nouvelle Revue frangaise, la
mise en scéne du tropisme au théitre connait un succés remarquable (N.S., 1996: 1996):

Un nouvel auteur de théitre nous est né, enfin, en la
personne de Nathalie Sarraute, dont le Théitre de France a
présenté deux piéces bréves, Le Silence et Le Mensonge. (...)

parvient a reconstituer, a 1’échelle

et les progrées qu’on demande
1 natique, mais ce va-et-vient
‘ Wes et de remous presque
it vertu du langage.
contemporaine de plus

qui ne cesse de se menacer

Aussi faut-il faire ue N. ‘ ne change presque rien dans
¢ écriture privilégie toujours les

voix, les ryt.hmes et les jeux de mgrg-@_ niel ssmettre les vibrations intérieurs, en

la forme polyphonique du
N. Sarraute &Lﬁlement declaliéi ’il serait amusant, intéressant de

et cas e i g LB HVVT L b e dons b o

(selon les propos re&lellhs par Iréne Sa@owska—Gmll 1986: 14) Mgtaphonquement,

LA P A 6 T i

Sarraute “le @ant retourné”. Car au théitre, I’intérieur devient ’extérieur. Le dedans
devient le dehors. Alors, la sous-conversation devient la conversation mise en scéne. Le
théatre permet & N. Sarraute de faire encore les recherches techniques et formelles pour
traduire le tropisme. C’est pourquoi elle annonce que son théitre continue son oeuvre

antérieure, dite “roman”.
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Ce chapitre est donc consacré a étudier comment les formes et les
techniques essentielles de I’écriture du tropisme se développent dans ses six piéces de
théatre: Le Silence (1964), Le Mensonge (1966), Isma (1970), C’est beau (1971), Elle est
la (1978), et Pour un oui eu pour un non (1982).

Nous nous appuyons sur la démarche d’analyse de P. Pavis, proposée
dans son article, intitulé Du silence dans les structures : sur quelques écritures

dramatiques contemporaines (Pavis, 20 ans son livre, Le thédtre contemporain.

Analyse des textes de Sarraute a Vi aver (Pavi€, 206 b). D’apres Pavis, pour analyser
les textes dramatiques de S ' maturgie classique frangaise
sont plus suffisantes. Ainsi, onp ;onstater ition du drame moderne et

contemporain une crise de

ncore occupés des “nouvelles
et. Ces écritures, trés novatrices,

instruments  d’analyse. En

¢ qui provient de nos

naives — des textes est
fortem(ncunﬂuencé des reiées de la dramaturgie classique

A WS INETIIHET IR s + o

dramaturgle sert en effet souvent de point de référence aux expé-

AR ﬂ%ﬂ?‘&ﬂ%%@%ﬁfﬂ"’%@vﬁi

* Sarrazac (2001: 14) souligne les quatre crises majeures du drame: crise
de la fable, crise du personnage, crise du dialogue et crise du rapport scéne-salle.
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Bien que dans un drame moderne ou contemporain, un certain nombre de
notions traditionnelles soit absent, s’orientant vers la crise de la forme dramatique, Pavis
souhaite trouver les richesses textuelles et les renouvellements qui nous font voir dans la
dramaturgie puissamment novatrice de I’oeuvre, “son secret et son esthétique propre”.
(Pavis, 2002b: 33) Auinsi, il vaut mieux analyser et interpréter les piéces en elles-mémes
“avec les outils adéquats” pour saisir les spécificités de la création.

Pavis (2000: 26) propo: c de/ faire I’analyse sur la textualité, et sur la

situation d’énonciation, en dehors de ces niveaux de structures textuelles:
structures discursives (la tives (la fable), structures
actantielles (les actions-ac uctures ideéologiques ou psychanalytiques. Pour

Pavis, ’oeuvre de N. Sarra ne sorte cernitures contemporaines dont les

r exemple, ne se laisse pas toujours

.y sont souvent méconnaissables ou
parle Po; ur n joui ou pour un non de
pas davantage résumable

en fable (II) et une dram i tement tracées. Les actants

ﬂ ij ) séntsinterchangeablés/ ils ne ﬁresentent pas des intéréts ou

sebrebib Bacings! (0] | 7172

A chacun des quatre niveaux, la structure reste ainsi trés

AR e ot o @*ﬂﬂﬁéﬂ@sﬁiwﬂm pour

analyser cette piéce.

En somme, on pourrait dire que selon Pavis, le vide, le silence, le blanc
sont premiers; ils générent la parole, le sens, la forme, comme ce qui conquis sur le rien.

(Pavis, 2000: 27)
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Ainsi, Pavis note qu’il faut étudier cette sorte d’écritures dont le silence
dans les structures est essentiel, a travers la textualité, les formes et les techniques
visuelles pour mieux déchiffrer le jeu des sens dans 1’oeuvre (Pavis, 2000: 25):

Par définition indéfinissable, le silence ne se préte-il pas a
d’infinies méditations sur I’art et la vie? (...) Le silence est

devenu ’obsession d’un monde bavard et bien informé, le cri de

ralliement d’un la difficulté de dire, le leitmotiv
’indicible ou de I’ambiguité.

)

unﬁmamére de cor exte. (...) Le silence de
§

+.), est autant temporel

manc, un vide).
: [ : ——_— : 5o
{00 T3k 112N ek V0T
pour mieux lire et I’éeri tique ¢ y ou il faut également

une participation active et “ia consciencé métalin ndre ce silence

NNAT [oF R TG YK 1L JaTat I TEa V- X 1

quand il n’ex?ste pas d’indication didascalique pour désigner la segmentation textuelle

(Pavis, 2000: 29):

SCHITUIC Gratfiatigus = JIILUAII PV AL

* La proposition de Pavis fait appel aux théories de la réception qui se
développent dans la seconde moitié du XXe siécle, surtout a “I’esthétique de la
réception” de H.-R. Jauss (1978) et de W. Iser (1985).
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Le silence, ainsi donc, n’est pas toujours nettement audible,
marqué par une longue pause, indiqué par une didascalie, signalé
par le personnage. Souvent, c’est a I’auditeur d’entendre les
ruptures entre les fragments, (...)

La mise en jeu du texte est en effet une mise a I’écoute du

texte, a partir de ] pothéses de lecture, nos attentes, nos

€ notation de silence désignée dans le
Ea \ k.un oui et pour un non, par
exemple, une lacune discugsiVe gntré les detx der ; \ S des personnages principaux,

a la fin de cette piece. Ce géraif pour indiqucr i ste encore le conflit entre eux.

commencer notre travail @ I’an . eﬁn@ de Sarraute, en jetant un

regard sur la structure global& ou plus préc&'y'ment, sur la physionomie textuelle,

notamment sur le ﬁ%ﬂ 553 %g%ﬁ W%e’a ﬂrﬁgﬂque et matiére des

mots”. Nous insistérons sur le sﬂence dans les structures de l’ecnture sarrautienne.

oy AR IR 12 2

’analyse des deux couches scripturales de ses textes théatraux: didascalie et dialogue,

pour faire voir comment Sarraute peut transmettre les vibrations inconnues au théatre

sans le pré-dialogue, et d’autre part d’envisager son nouveau mode d’écriture théatrale.
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Premiérement, on verra que I’absence de certains types de didascalies est
significative dans ’oeuvre de Sarraute. De plus, son écriture, par la puissance créatrice
du verbe, nous laisse imaginer tout ce qui est invisible ou absent sur scéne. Et on
trouvera que la présence de certains types de didascalies est aussi nécessaire pour créer la
dimension nouvelle de I’écriture du tropisme. Par ailleurs, il nous semble possible
d’indiquer la segmentation visuelle de I’écriture théitrale de N. Sarraute, en adaptant la

calies Les mots de la mise en scéne

(1998). 1l a proposé de faire v§' \"‘f:, s” de I’écriture didascalique en

analysant “les modes d’insertion® i : e&ies &texte dramatique. Pour mieux
- —

autienne, née.dusblanc typographique, il nous

expliciter la vision trouée de

semble donc préférable d’appii€

n’existe pas, selon les régle cénique, on trouve une sorte

de segmentation rythmique qui
sarrautienne. Deuxiémement, alg;s.{h ‘substanéé! unique, on pourrait dire que les

imension artistique de 1’écriture

Sarraute n’est jamais so

opisme, transmis dans
chacune de ses six piéces, pé&nentation technique et une
tentative d’écriture. , Nous dofinerons donc ie Eues remarques sur les différentes

structurations de seﬂ(ulgs] ’Jan q:a § de textes, le nombre

de didascalies et le nombre de répliques. ;D apres Pa ces drames ieurs cherchent
RP-Y RPN SR PR T
les craquelureg, pour émerger de la sous-conversation dans laquelle elles s’originent.
(Pavis, 2002b: 47)

Outre cela, on peut dire que I’écriture dramatique de N. Sarraute s’oriente

Il nous

que, en fait, une nouvelle ex

vers le théitre du langage qui prime le dialogue, ou plus précisément, le drame de la

parole.
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Mais notre ambition est également de faire remarquer que les formes et
les techniques de son écriture théitrale sont différentes de celles de la plupart de
nouveaux dramaturges contemporains, qui travaillent eux aussi sur le langage. Nous
trouvons que ceux-ci soulignent la solitude et I’incommunicabilité de I’homme.

En revanche, chez Sarraute, tout, méme le silence, peut transmettre un
sens, ou plus nettement, le discours recele une multiplicité de sens susceptible. Encore

faut-il préciser que 1’écriture sarrautienn

7 toujours I’importance a I’interaction et

&: discours. Son but spécifique
est, en définitive, de traduire I’z 1 teur-spectateur sous la forme

— t{gpl—

sensible, épiphanique et polyphoniqué | a——
En ce qui co# orle’ dey | he\f’lm‘es de I’écriture théatrale.

des parties distinctes: les

au rapport entre le langage et le rée

ﬂ\x
didascalies et le dialogue. N. Sarraute, ses textes, avec la
mention “Théatre” d’aprés 1 ection de la Pléiade, dans ses

Oeuvres Complétes (1996),
didascalies et Jes dialogues.

es “instructions données
~ t
par ’auteur a ses acteurs (théatre grec, par exemple) pour inﬁ'préter le texte dramatique.
Par extention, dans ’eﬁoi*fnﬂeme : Indicafions scéniﬁes.” %:vis, 2002a: 92) De
\Y

facon interne, la éJ cg m@m&l a.l

participe, du géron%‘lf, du présent de I’indicatif ou encore a la forme, fragmentaire de

s o G, 9o 5 63 BUAAREFAA S 0y v

piéce, par un'auteur dramatique, dont la voix se manifeste chaque fois qu’il n’y a pas

t a Dutilisation du

discours du personnage, le dialogue est pris en charge par des énonciateurs différents
(sauf dans le cas ou la piéce est un monologue ou un dialogue fictif). Comme 1’a aussi
remarqué A. Ubersfeld, dans Lire le thédtre I. (1996a: 17-18):
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La distinction linguistique fondamentale entre le dialogue
et les didascalies touche au sujet de I’énonciation, c’est-a-dire a la
question qui parle ? Dans le dialogue, c’est cet étre de papier que
nous nommons le personnage (distinct de ’auteur); dans les

didascalies, c’est I’auteur lui-méme (...).

C’est bien R. In

au thédtre, qui a essayé d’i

/ n article, Les fonctions du langage

deg,,la

ique entre ces deux sortes de

texte; “le texte principal”, t “le texte secondaire”, les

indications scéniques de I’

J.-M. Tho S Son article " 4, Pour une analyse de
paratexte thédtral, propose exte™ pour faire ifférence plus nette entre les
diverses composantes du te A b inction permet également d’éviter le

décalage hiérarchique, in i garden Omasseau, une piéce se compose

donc de deux sortes de textes : : © “répliques, en soulignant les
différences typographiques. 2 <
C’est ainsi que le pzm;'gé; out texte qui n’est pas le dialogue

ou tout ce qui ne se g

graphiquement marquée

efmmﬁ' e I
ﬂ W{) uellement de I’autre
partie de I’oeuvre)'qui enveloppe le texte dialogué d’une piéce de

Qﬁﬂaﬂﬂﬂim HNT1INETQE

* Thomasseau souligne qu’il utilise, depuis plusieurs années dans son
enseignement, le terme “para-texte” dans un sens trés différent de la proposition de
Genette, présentée en 1978 pendant une conférence, pour faire une analyse textuelle. Et
celui-ci développe cette idée dans son livre, Sewils (1987), en distinguant deux sortes de
paratextes différents: le paratexte auctorial et le paratexte éditorial.
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Thomasseau tente ensuite de répertorier les éléments généraux qui
composent le paratexte: le titre, la liste de personnages, les indications spatio-
temporelles, les descriptions du décor, etc. Cette hiérarchie proposée par Ingarden et
puis réduite par Thomasseau, induit implicitement un jugement de valeur. Le terme
“paratexte théatral” de Thomasseau ou le “texte secondaire” d’Ingarden n’ont pas été
repris par les critiques modernes et contemporaines. En bref, on emploie habituellemet
le mot “didascalie” ou “indication scéni |

Dans Dictionnaire clo @e, par exemple, A. Ubersfeld
définit la didascalie en soulign ¢ wrectif sans parler de la hiérarchie

textuelle (Corvin, 1991:257’_ | “\‘.

i semble plus commode et suffisant.

Généra]emea on di&calique est imprimée en
italique ou en majuscule pour se, différencier viguellement du dialogue d’une piéce. N.

Sarraute respecte ﬁ%@’%ﬁ&}%ﬂeﬁljﬂiﬁ%m globales sont en

italique et les mentions des personnages en téte de chaque réplique sont en majuscule.

¢ o o/
Dans certaifis)t qnm 3@%% eter Handke
(1966), l-:p::"qi?(;E;ple, e dra;fliﬁg'm onne une longch:1 didgi;ﬁér que rien ne

distingue dans la typographie.

Il nous semble aussi que I’écriture dramatique de N. Sarraute respecte en
quelque sorte une hiérarchie textuelle, proposée par Ingarden, en donnant I’importance
au dialogue en tant que texte principal.
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De plus, les didascalies, qui sont, en réalité, trés rares dans I’écriture
tropismique de N. Sarraute n’instruisent pas clairement, ni impérativement le metteur en
scéne ou le régisseur.

En ce qui concemne les divers types de didascalies, il n’existe pas encore
un accord commun sur la typologie. [En fait, ce sujet reste discutable. M.
Myszkorowska (2003) propose récemment trois types principaux de didascalies: les

ge. De ce point de vue, on verra que les

didascalies temporelles, locatives et du
didascalies temporelles et locati '
trouvera que la didascalie descri

e I’écriture sarrautienne. Et on
it physique (la prosopographie)
et la description morale ou rsonnage dans les piéces de

N. Sarraute sont aussi élimi

11 existe q ns 1€ct v- iatrale de Sarraute, “1’expression
du personnage . et au lecteur ou a ’acteur
d’imaginer la fagon dont un 2 et comment il communique avec
d’autres personnages. Célle xpressi se divise en “trois sous-
ensembles dans leur dimension di u les didascalies expressives

Pour faire_ine étude plus approfondie, Dl nous parait nécessaire

d’analyser, tout d’abord, I’ééritare didascaliqué/de N. Sarraute, en adaptant aussi les

perspectives de 1&& (4 b Bl 157 1 8 P 199,

verra que dans l six pieces de N: Sarraute didascalies xpressnves sont
e 4 R4 9 11 e o e
radiophoniqueés

Nous nous permettons de faire une analyse des didascalies en empruntant
les éléments nécessaires des différents théoriciens pour mieux comprendre les piéces de

N. Sarraute.



85

Nous gardons tout d’abord les titres et les indications des genres” qui sont
les €léments paratextuels d’aprés Thomasseau, ou les liminaires non-typiques selon
Dompeyre.

Nous prenons par la suite la classification proposée par Pruner, dans
L’Analyse du texte de thédtre (1998). Son classement des didascalies en quatre

catégories générales semble également profitable et satisfaisant:

‘ ,fyonnages informations sur les lieux et

t chaque réplique de I’identité

-Didascalies initial

le moment ou se situe I’action:
igues (actes, tableaux) et des unités

modifications du lieu d présents au début de chaque

scéne, indications sur ts sonores, indication du

indication générique. Il Texi 5 1N al 711ste des personnages et les
B

indications spatlo-temporellps Encore la dramaturge ignore-t-elle les indications

techniques ou leﬁdﬂ;ﬁ:ﬂ dﬁ‘ﬁ ?W Won scénique. Malgré

I’absence de liste dgs personnages et entité, on trouve que leur mention en téte

de chaqu pﬁu ﬁiq] i Mﬁ le au théatre.
D’allleurseq T Qf[ 4 'ﬂeals se de répliques

sous forme d’un dialogue sans la segmentation en acte, ni en scéne, ni en tableau.

s 7

* 11 nous semble qu’il n’existe pas encore d’accord général sur les
composants de I’écriture didascalique. Pour Gallépe, par exemple, ces deux éléments
sont encore considérés comme les composants paratextuels, alors que les didascalies
sont “une partie du texte et ne sont pas rejetées dans une instance paratextuelle
quelconque.” (Gallepe, 1997: 40)
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Nous parvenons donc a montrer dans ce tableau les divers types de
didascalies générales qui sont présentées et éliminées dans les textes dramatiques de N.

Sarraute:
Les types de didascalies présent absent
1. les titres X
2. les indications des genres - X
i =
3. Didascalies initiales 7 \
- les indications spatio- ' ~ X
- la liste des personnages =~ X
- ol 4
4. Didascalies fonctionnélle I NG \
T M X
- I’identité du personnag _ %{:»
- les découpages (acte, scé e%u', o0 X
= .ﬂﬁi"’ L2k | X
- les conseils de portée géné ourie me e
et les indications techniques données
o A i A
-la mention du nom = gesen-tét — X
réplique
-les indications sur les mon:yements exténeurs la mimique
X

P OTGTIIE TTaY
5. Didascalies ressxves la prosod‘€, notammentsla voix
e o kAL eab 1] |11 2

6. Didascalies textuelles, insérées a I’intérieur du dialogue,

qui dit implicitement le jeu des personnages

Figure 1 : les divers types de didascalies dans les piéces de N. Sarraute
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La lecture tabulaire nous permet de comprendre le choix esthétique de
Sarraute, pour saisir ’essence de 1’écriture dramatique du tropisme. En adaptant la
perspective de Dompreyre (1992: 78), on pourrait dire que les didascalies dans les textes
dramatiques de N. Sarraute sont la plupart des “internes aux scénes”’. Ainsi, nous nous
permettons de remarquer que les didascalies qui sont éliminées chez la dramaturge sont
“externes aux sceénes”.

Nous commengons par Wc des didascalies qui sont éliminées et

y)scahw qui sont présentes dans les
—

didascalies initiales co ndicatic s spati -temporelles, la liste des
personnages et leur identité,les  dé I g ' éne, tableau, séquence) et les

ndications t ne-tragédie ou une comédie,

par exemple, inspire le lectetir-spectateur et lui permet de dﬂner ce qui va arriver ou se

jouer sur sceéne. enresdramatiques sont caractérisés par les
fomﬁiu TSIV

La edle par exemple,sous I’influence d’Aristote, (Epne a voir I’issue

e

condition huthaine. Et la comédie, d’aprés Pavis, s’est définie par rapport a la tragédie
(Pavis, 2002a: 52):

* D’aprés Dompeyre, les didascalies internes aux scénes sont I’indication
des tours de parole, identité des personnages, didascalies d’objets sous les formes du
décor, de costumes et d’accessoire, les mouvements extérieurs, la prosodique, etc.
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Traditionnellement, on définit la comédie par trois
critéres qui ’opposent a la tragédie : les personnages y sont de
condition modeste, le dénouement en est heureux, sa finalité est
de déclencher le rire chez les spectateurs.

Certaines indications génénic dites non-traditionnelles, sont moins
suggestives mais le récepteur peut aussi devines'odl mobiliser des attentes particulieres,
i rie, une fiction tragi-comique,

e —
énériques._pourraient indiquer 1’horizon

tels qu’une farce tragique, un draii
etc. (Gallépes, 1997: 43)

d’attente chez le lecteur-s ne piece de N. Sarraute n’est

soustitrée par I’indication gg¢ ans Ie cas Y arraute, ce serait I’absence de
toute indication des genres : - once. Il est probable que c’est
le vide significatif qui de: du lecteur-spectateur

On peut dire ut laisser le lecteur-spectateur

faire une idée personnelle et cut donner un jugement apres

avoir lu ou vu toute la piéce j ble-t-il pas que chez Sarraute, la

précision générique reste encore di W ion serait ainsi ouverte...

a

3.1.1.2 les imicaﬁoﬁs spa
L’espace et tefps,sont traditionnellement les éléments fondamentaux et

essentiels du texte ﬂnuqﬂ a)mi‘jaﬂi Epils 20dag353)
ARAN B N AR B or i

intégrante du texte dramatique : elles ne peuvent pas étre ignorées
par le lecteur ou le spectateur, alors que les indications scéniques

ne sont pas nécessairement prises en compte par la mise en scéne.
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Généralement, on trouve les premicres indications spatiales et/ou
temporelles a la suite de la liste des personnages. On trouve parfois une phrase courte
qui indique le temps et/ou le lieu aprés les découpages en acte ou avant le dialogue.
Mais Sarraute nous donne rarement les didascalies qui permettent de localiser le lieu de
I’action et de préciser le temps de la fable. Il nous semble que I’auteur ne souhaite pas

donner I’importance a I’indication du temps et de ’espace bien que le temps et I’espace

Sans aucune réfé )
assister aux discussions des pank dsxs m-leme de la représentation. Le

théatre qui n’est que le dra ettre 1’accent sur le drame

intérieur, qui ressemble au p ’univers psych1que voire
7 et le cadre socio-culturel
g‘@matmge vise aussi a briser
la frontiére entre la scéne et la/Sa en ] : ;iction et la réalité? Nous
noterons, avec Rykner, qui o n’existe plus de décalage

spatial-temporel: “temps, espace jaillissement d’une sensation

dialogue. La fagon dont cetté€ liste est formée et.présentée signifie aussi une volonté du

aramaturge dimrofied o{phropride 4o | WUGhd pak el dans 1aptce. Sur

la liste, le lecteur uo%l'e une certaine information sur lg noms, le non&pe, I’age, le sexe,

e ot SRRV R HA B o o v

Sarraute, si 14l liste des personnages est impossible, c’est parce que la dramaturge évite

de configurer les personnages et de les caractériser. Dans I’écriture du tropisme, il
faudrait, tout d’abord, affaiblir les personnages pour mieux mettre les mouvements
souterrains en vedette. Par ailleurs, chaque personnage représente le moi le plus profond

qui reste indescriptible, inanalysable et indéfinissable.
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La liste peut également s’accompagner des précisions caractéristiques des
personnages. Sans précision caractéristique des personnages, on ne peut pas reconnaitre
leur identité. L’absence de la liste des personnages et leur identité nous permet de dire
que chez Sarraute, pour mieux faire sentir le drame intérieur, chaque personnage n’est
pas considéré comme un individu, mais il représente plutét le moi universel. Ici
Sarraute souligne la mort du personnage au sens traditionnel et elle tente de nous faire

réfléchir que dans 1’univers du tropism eau du pré-conscient, il n’existe pas de

différence entre les gens et le sentit ' . 4C’est ainsi que Sarraute annonce:

“Je pense qu’a I’intérieur de ¢ ndément, nous sommes pareils.”
| — T ——

(Benmussa, 1987: 32) Et se¢

fond commun de 1’hum

I’universel. (Rykner, 2002:
QOutre cela, da

I’individu est replongé dans ce

1er.pour le replacer au coeur de

sa (1999: 151), Sarraute a
sa contemplation, dans ses écrits.
Benmussa, 1999: 175-6) :

bien confirmé qu’en travailla
De plus, elle affirme que I’e

g fde la pomme tomber, il ne se dit pas :

je suis un a faire une découverte extraordinaire.

g#‘ '.-"r’ jr"'"l x

1l g pasmon;é#p;r cé | voit Zipeurquoi est-ce que la pomme

qu’lgon que b 7 g pasDQuand on travaille, on est
dans laschose elle-méme,, On n'est rien. On est devant quelque

ﬂ Ghasquon Hangié U6 Sipirlf ﬂﬂﬂﬁnots ou de prendre...

On ne se r‘eJette pas vers soi-méme pour se dire : “Je suis

CVURE Ntz e v e

qui je suis a ce moment-1a. (...) On n’est qu’attention. Je suis le

lieu ou tes paroles font leur travail, suivent leur trajet.
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Par conséquent, étant donné que le personnage de N.Sarraute n’est pas
considéré comme un individu qui incarne un état psycho-sociologique, nous sommes
d’accord avec Pavis qui propose d’anaiyser les personnages sarrautiens en tant que
“interpersonnages linguistiques™ qui sont privés d’identité personnelle et sociologique,
de traits psychologiques ou sociaux. (Pavis, 2002b: 37). Et le critique fait remarquer que
chez N. Sarraute, pour mieux traduire les mouvements intérieurs, le personnage, loin de

el n’ést qu’un instrument du discours. L’analyse
sur la parole est ainsi plus importante que cellc %sonnages (Pavis, 2002b: 38):
—_—

iner ui étatpsychologique ou un étre social,

 parole a travers lui. Voila

non pas tant sur les

séquence)
tre'la signification de la composition
is (2002a : 5, 344), I’acte peut étre

3.1.1.4 les décou gegﬁﬁtb;
Généralement l¢' dé¢oupage mor
globale et de la fragmentation de la piece. Selor

une marque des coupures 1€ relles et narr: giques alo; gue le tableau correspond

au décor particulier et ai"grand changenmn setermine ainsi, en général,

quand il existe un changement notable dans la continuité spatio-temporelle et la fable est
ainsi découpée ew ients. La scéde, qui est souvent marquée par un
changement e pes i RITTF IR T Pt S

tableau. En somme, les découpages sont relatifs a la structure spatﬂgtemporelle ainsi

winool i) AR RARFIRDAR R

* L’idée de Pavis s’inspire de celle de Vinaver (1993: 911) qui explique
que le systtme des “interpersonnages” prime la relation interpersonnelle et leur
construction réciproque.
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Refusant la segmentation spatio-temporelle au sens traditionnel, N.
Sarraute ne nous donne aucune marque des découpages en acte, ni en scéne, ni en
tableau. Par ailleurs, on ne peut pas étiqueter le texte théatral de N. Sarraute comme si
c’était une piéce en un acte. Huis-clos de Jean-Paul Sartre, par exemple, est sous-titrée
Piéce en un acte. La présence de telle indication signifie implicitement que I’auteur
souhaite encore préciser la structure globale de sa piéce.

Il semble aussi que I’imprégision structurale chez N. Sarraute réclame

e découpage le plus satisfaisant et

plus approprié, d’aprés I’esthétique d { selon le rythme de chacun de

Aucune ¢t situations, ni sur les étres,

Sarraute ne donne pas, n destinées directement au

metteur en scéne, aux tec ans ses six piéces, il existe

seulement quatre occurrences di@sﬁh{: shniques. Ce sont les indications dans sa
cinqui¢me piéce, Elle est la, qui %@e ent écrite pour le théatre, sur I’éclairage, a

la derniére réplique. . A ;

Pendant w
qui travaille dans son b

orsati on ay ' -?: it que F., sa collaboratrice
tout pres du sien, entend lelm entretiens. Et a cause du
mutisme de celle-ci, il pense qu?il existe un iroimd désaccord chez elle. Il essaie donc

de 1a convaincre, efehfinl BYlige aperiSer, o bentin4 idme| chdsejde la méme maniére.

Il semble que F. a lyn' résignée et elle gst partie. s H. 2 sent encpre que la vérité

st A e SV e o

indications téchniques, se terminent par le long discours de H. 2 sur la victoire
insurmontable de la vérité intérieure, enfouie dans la téte de F. (N.S., 1996: 1494):
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(...) elle s’épand, elle, la vérit¢ méme... la vénité... elle seule par
sa seule existence elle ordonne... tout autour d’elle, docilement,
rien ne lui résiste. .. tout autour d’elle s’ordonne... elle illumine...
(la lumiére baisse) ... quelle clarté...quel ordre... Ah voila...
c’est le moment... c’est la fin... Mais juste pour moi je ne suis

rien, moi je n’exi

, elle se libére, elle se répand...

. .. et elle, avec quelle force... hors de son
enveloppe € #
b

rsonne ne peut... c’est ainsi...

it bien (la lumiére baisse),
vérité triomphe... pour elle
défendre... (la lumiére

Bien que ces didasealie: ' ient frés pauvres, trois occurrences
de la méme indication; “/a lumié; e"’ Ef ane fois pour “la lumiére s éteint”, c’est le
jeu dialectique entre le clair et k’mr- us. Lorsque les indications
techniques désignent que-1z . ¢s mots prononcés par le

protagoniste sont accertues ense et de plus en plus

abstraite. Tout ceci no . Sarraute sait bﬂ comment jouer avec les
indications techniques. Mais'elte ne les donne f ﬁesque pas. Par ailleurs, il nous

parait que dans ulﬂlgcwm %ﬂpﬁ'ﬂs par exemple, est

suffisant pour nousqfllonger dans la difficulté dlSC ive de H. 2 et son angoisse

S @gﬁ%ﬂ'@ﬂ%‘%ﬂ‘%’l 91127 a e

1 Bref, on pourrait dire que I’écriture théatrale de N. Sarraute ne donne pas
I’importance 4 la mise en scéne. En conséquence, son écriture dramatique s’orienterait
vers la mise en crise de tous les éléments fondamentaux du théatre traditionnel.
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Et & premiére vue, son écriture est, en réalité, inthéatralisable ou tres
abstraite. Paradoxalement, tous les six textes de N. Sarraute sont joués sur scéne depuis
1967 jusqu’a nos jours. Il faut également faire remarquer que I’absence de ces divers
types de didascalies permet la variation des interprétations scéniques des pieces de N.

Sarraute, qui deviennent trés variables et attirantes. On pourrait ainsi trouver les

multiples des metteurs en scéne.

personnages sarrautiens dans les aspects trés différenciés selon les interprétations
Dans C'’est beau, p
la version de C. Régy en 19

U@m joué par un adolescent pour
s il semble trés étonnant de
| —

trouver que LE FILS peut aussi .j- »;urcelledeM Raskine au

Thétre de la Ville, en 200249€ aéhies Js ,_ istes, H. 1 et H. 2, de Pour un
oui ou pour un non, sontgbuéss e 088,73 aniere de deux bourgeois d’apres

clowns d’un cirque en sceén Satre ¢ y,en 1993.

Ou encore, poll _‘_. b -del € ouée en 2002 au Tamarind
Theatre, aux Etats-Unis, H. 1 e “sont deu intimes. Mais le dialogue se passe
au “boxing ring” pour impliquer 1 _asg@{b > tre. ces deux protagonistes.

Tout ceci.nous ameéne a conclure qu Sarraute laisse libre choix aux
les. Héliot (2000: 70) fait

metteurs en scéne et le
qu’il s’agit ﬁme oeuvre “ouverte”:

remarquer que 1’oeuvre de N.

A U AN I AT o  poes

pourtant enveloppé tant de EISCS en scenbde cette piece

A R8R YEUHAA TR e oo

rien le mystére d’une oeuvre qui demeure ouverte et que la scéne

rend inépuisable.

C’est, en effet, I’absence de ces types de didascalies qui permet de

valoriser pleinement le tropisme qui est la matrice de son ceuvre.
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Afin d’en savoir davantage de ce thétre du tropisme, il faut aussi se
pencher directement sur les trois grands types de didascalies qui sont présentes dans les
textes dramatiques de N. Sarraute. Aprés le titre, nous trouvons que la dramaturge
semble privilégier ces didascalies internes aux scénes: la mention du nom des
personnages pour indiquer les tours de parole, les indications sur les mouvements exté-

rieurs et les didascalies expressives. Il nous semble aussi que les didascalies textuelles

e IN. Sarraute.
yse %Ems de ses six piéces, puis sur les

extuelles.

3.1.2 Les titres
Le titre de la
attire le lecteur. Il nous semb, s tifres , ces de N. Sarraute: Le Silence,
Le Mensonge, Isma ou ce B Elle est la, et Pour un oui ou
pour un non, annoncent 1’ess
Le Silence, qui % de Sarraute, est parue trente-deux
ans aprés Tropismes, son premier i__ﬁ@g nous semble que I’auteur donne

atique qui vise a rendre

sensible au lecteur les mo#ivements indéfini e “le Silence” montre le

jeu de mots: parole/snlencat le choix sig de l’autﬂr en posant une situation

extréme pour une piéce d’originesradiophoniquergui est forcément centrée sur I’ouie. Le

s 1o sion) ] Y] &IV SINES ALV e, aui s

brusquement, sans ylcune didascalie jnitiale, sans  queue, ni tete ur ’intérét de

o B 10 B3] Y AR o 1.1

peut plus cofitinuer a traduire ses expériences d’un beau paysage au cours de son

voyage. Car il y a un auditeur, Jean-Pierre, qui ne dit rien pendant la conversation si

amicale.
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L’encouragement et la persuasion des autres personnages restent sans
effet. Toute la parole n’est plus que le bavardage sans aucun poids devant le mutisme de
Jean-Pierre-le-silencieux. Nous sentons, dans ce texte court mais bien travaillé, le
mutisme, né de I’indicible chez Jean-Pierre et les drames intérieurs de H.1 a cause du
long silence indéchiffrable d’un de ses interactants. D’ailleurs, I’effet et ’ambiguité du
silence sont ainsi interrogés, interprétés et discutés tout au long de la piéce, piéce qui se

termine enfin quand le muet ouvre la bou

Le titre “Le Mensonge” a ce du discours vrai, voire I’aspect

de la parole en comparant av par exemple, dont le titre est

centré sur la personne qui référe a I’état pur du dit par
rapport a la réalité. Alors nser en méme temps a la
possibilité de dire faux et a L

Dans l’écritﬁr u e ; i 'gniﬁant, comme le silence
presque imperceptible, i ion et une attirance qui
vont par moment vers des upportables. La piéce met
ainsi I’accent sur le jeu de I’ nt le titre a déja prévenu le

programme. Et Sarraute so Le Gant retourné, que c’est

seulement un petit mensonge ou_°

- ,—"f,f_f'

dite par quelqu’un qui nous est

indifférent.”

eS personnages comme
“machine a détecter le measonge”, incarne une personne qa ne peut pas supporter de

petits mensonges tout 1€ monde fait plusigu moins. Nous ne trouvons que la

ticatondo 8 hino bl - b i o i

succession de mensymges anodins de Simone qui nﬁrme des leegébut qu’elle dit

wiours s TR SR F R VI@"% NE Qe

* Simone raconte i ses amis qu’elle a habité en Seine-et-Oise sous
I’Occupation. Mais Pierre qui se rappelle qu’elle a fait un séjour pendant la guerre en
Suisse, ne peut laisser passer ce mensonge anodin. Alors, il commence a démasquer
sérieusement la menteuse.
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11 faut noter que le mot “vrai” est mis en italique par N. Sarraute. Simone

2

affirme aussi: “Je ne vous ai rien raconté du tout, vous révez...”, ou encore, elle
confirme: “je vous ai déja dit que vous réviez.” (N.S., 1996: 1410) Mais enfin Simone-
la-menteuse dit: “Je jouais.” (N.S., 1996: 1416) On n’est pas sir si c’est une vérité, un
aveu, ou une ironie. Le mot “vrai” en italique donnerait plut6t I’aspect ambigu. Alors,

I’écheveau des tropismes qui se tisse des le premier discours mensonger, se développe,

énerve et menace de plus en plus ‘tecter le mensonge”.

ge de la parole quotidienne sont

malaise. Les deux prem FYP et Le Me ge, qui désignent directement
I’acte verbal, ou plus n : oient a I’essence de la piece.

deux premicres régles des
“maximes conversationneles’s sées e ;_‘ On pourrait dire que “le

silence” marque la transgg€ssion’ d¢ 1 réglé’ de quantité. Et “le mensonge”, la
N

communiquer avec les autres insi I’efficacité maximale de 1’échange
d’informations. Ma1531 ces regl iverselles transgressées, on pourrait
croire qu’elles ne sonf pas-violces par-erreur-oupx elon la justification d’Eco

(1988: 228), la transgreﬁon de ¢ naitre pne implication du sens et on
doit essayer de déchiffrer c.c; que les mteractants veulent donner a entendre. On pourrait

dire que I’ ecn I]o?rement que dans une
interaction, l’1na@WMencmmnT u la vérité, tout a une valeur
de mes

Sﬁ wm&gﬁu‘jsguum nmlﬂam EJI s appelle rien,

C’est beau Elle est la et Pour un oui ou pour un non, prennent explicitement la forme
d’extraits d’énoncés. Alors, on pourrait supposer qu’ils sont mis dans la bouche des
personnages. Et ces extraits vont figurer dans le texte dialogué comme énoncés-clés de

la piece.
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Dans Isma ou ce qui s’appelle rien, le mot “isma” pourrait nous faire
penser, dés la premiére lecture, & un nom, ou encore a un prénom d’un étre. Mais le
sous-titre atypique, “ou ce qui s’appelle rien”, implique le vrai sens de “isma”. Il
explique une idée abstraite contenue dans “Isma”. On est curieux de savoir ce qui se
cache derriére le titre. Dans la piéce, la prononciation ridicule des Dubuit de la derniére

syllabe des mots “isma” au lieu de “isme™”’, fait ressentir quelque chose d’inanalysable.

Le petit défaut des Dubuit n plonge dans le vide et le vertige de
’univers prélinguistique, dont rien ne peut €irc stématiquement classé, catalogué,
nommé et analysé. Ces deux st i & sont aussi répétés tout au long

de la piéce par les autres critiquant les Dubuit. Des les

premiéres lignes de la piéc

qu’a se rendre.” (N.S., 199 fes-avoi or ; ue les Dubuit et leurs apparences,
les personnages trouvent il ention ou la cause exacte de leur
prononciation. Ainsi, ils ne : riens, nés de rien. Et chaque
fois, les discussions commefice lles se terminent par le méme

=L ".J':-ljr"f'l

55 s Dy pent ncﬂs_ i faits : (...). (p.1434)

-Luﬂ % Wﬁ wﬁq ﬁ‘ﬁt fourni par d’autres.

Augun lien avec ce qu1 sort... ce qui vous pénetre... ce qu’on sent..

oL aimmmqmﬁﬂfzﬁ;;‘“

* Est-il exagéré de dire que c’est aussi avec un ton ironique que le terme
“ijsma” est choisi pour le titre? Car cette terminaison implique, en général, le
regroupement théorique des écoles, désignées souvent, notamment au tournant du XXe
siécle, par des étiquettes en “isme”.
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-ELLE : Sans rien pour le justifier... (...) (p.1439)

-H. 2 : (...) ce qu’ils veulent, c’est que sans rien savoir, juste a partir de
ce qu’ils sentent... (p.1440)

-H. 3 : Par rien. Rien qu’on puisse rommer. (p.1440)

-H. 3 : Je n’ai besoin de rien. Ce qui s’appelle rien. Ce que je sens n’est
fondé sur rien... rien dont on puisse parler... (p.1441)

Les personnages se ' apres de vaines recherches qu’il
est inutile de faire une analyse psyeho-sociolo eurs comportements. En fait,
les Dubuit qui prononcent “isma’. e” ne menacent personne. Ainsi, ne

semble-t-il pas que ELLE e cause de cette petite faute

ridicule? \\\
s riens plongent ELLE et LUI dans la

De toute fago NS
- aison, “isma” leur donne

répugnance hallucinée de
I’effet immédiat et irrépress ére de prononcer révele une

menace (N.S., 1996: 1440):

Capitalisma.  Syndicalisma.

noncer isma... Le bout

o0 R ARBIIAT AR cote rononcisio

est un destructeur. w S., 1996: 1443) ‘,En un mot, ce “isma” crée une angoisse et

menace le W j ressentent et
exhortent lesqautres a éprouver reste quelque chose inexprimable, trés délicat, infime

mais périlleux (N.S., 1996: 1445):
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LUI : Isma... quand on le suit jusqu’a sa source...

¢a nous conduit...

ELLE : A I’indicible. Qui n’a pas de nom. Qui n’est prévu
nulle part. Que rien n’interdit. (...)

sous-titre. Ce serait pour

souligner I’aspect inanal -' et \‘.“.h T\ e ce “isma”: “Non... Ce
n’est rien... C’est vraimenit.. 4 . A e qui s’appelle rien.” (N.S., 1996:
1449) Vo

“C’est beau aute, est en fait un jugement de
valeur sur la qua]ité esthétique @’ur litre pourrait aussi faire allusion aux

Platon, qui restent encore discutables

£ .n:a :
de nos jours: Qulale LAun e ment ab devant une oeuvre d’art?

accepter I’opinion des autr @e
Le pére qui prononce cette expressnon “c’est ” est englué. Les mots

b g ) AT mmflm: —
womlOb @l Lkt b b 1)

qui reste tOllellI’S irremplagable. (N.S., 1996: 1467)
Elle est la est la seule piece de N. Sarraute, écrite pour la scéne. Le

la valeur

n esthétique

pronom personnel, a la troisiéme personne “Elle”, nous renvoie a deux référents diffé-

rents: quelqu’un ou quelque chose.
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Le pronom “Elle” désigne aussi un référent qui n’est ni ’énonciateur, ni
le co-énonciateur en dehors de la situation d’énonciation. Et on peut identifier son réfé-
rent en se rapportant au contexte ou a la situation. Le titre montre ainsi I’importance de
I’existence de quelqu’un ou de quelque chose qui est la.

Au début de la piéce, on ne sait pas si “elle” renvoie a une femme, ou a
une chose parce que sa référence varie a chaque énonciation. Le titre nous invite a lire

la piéce jusqu’a la fin pour découvrir le n d’ELLE. Nous trouvons enfin qu’il y a

un jeu sur I’ambiguité du mot “elle” qui peu a la fois “F.” et “I’idée de F.” Au
commencement, le titre “Elle esJd”nous fai pﬁl’existence de F., qui est le seul
—

celui-ci pense que celle-la

il sent aussi qu’elle n’est pas

n’est pas seulement la présenee F. o p la vérité intérieure dans sa téte
(N.S., 1996: 1480): | :

ne ﬁxt pas la laisser... c’est un

germe ereux... il fau&gesmfecter . assainir..

ﬂUEJ’mEJ?’]‘ﬁWEJWﬂﬁ

11 serfible que ce n’est pas I’existence de la personne mals de son idée qui

M0 R TIPS

1996: 1474):
Elle a en elle son idée. Une idée est 1a. Cachée. Et la nétre, notre
idée a nous, tout a ’heure... a été happée au passage... enfermée

la-bas, livrée sans défense, étranglée en silence, dans le secret...
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Rien au-dehors... J’aurais dii intervenir... la forcer a la sortir, a la
montrer au grand jour... qu’on la voie, sa belle idée, qui a osé

attaquer... qu’on la détruise...

H. 1 qui ne se laisse pas convaincre est parti. H. 2 trouve H. 3, un autre
ami, et lui affirme que c’est I’idée de F. qu’il faut anéantir (N.S., 1996: 1488): “(...) Ce

n’est pas la téte qu’il faut détruire, ¢’ idée... Pas le porteur... mais I’idée qu’il
%ﬁn de la piéce, il le lui répéte,

porte... I’idée seule... la traquer. ...
en soulignant I’invincibilité qui reste toujours la malgré

I’absence de celle-ci (N.S.,

lles grosses vérités que

t laissées derriére nous... elle les englue,

. “« 399 vy 3 e s i3
Le titre “Elle est la’ _;_qgig' it er. au début que “elle” renvoie a F., est,

a la fin de la piéce, remple - phrase; alelle, est 10", 11 sagit en

quelque part d’un jeu enife le réel et I'im rvonis que ces deux derniers

mots “est 1a” sont mis en ramaturge. Il fau \ galement remarquer que le

verbe “étre” est au présent dé Rindicatif, ou aufprésent déictique, qui doit aussi tenir sa

éj wau%g%@w gi}:ﬂ(ﬁent de I’énonciation.

Par ailleurs, le verbg'l‘étre” ne renvoie pas a une acti(j)g mais a un étab L’action semble
s s 1) S0 1117091817181

9 Quant a I’adverbe “l3” qui est une marque spatiale demande ainsi le repé-

rage cotextuel. D’ailleurs, le mot “la” peut aussi reférer a un lieu autre que celui ou est

référence tempore

I’énonciateur. Ou encore, ce serait le terme “la”-déictique, qui peut s’employer a la
place d’ “ici.” 1l nous semble qu’il existe plutot une distance entre celui qui parle et

celui ou ce dont on parle.
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On peut se demander si un tel écart symbolise le décalage, la rupture ou
le conflit? D’ailleurs, les mots “est la” en italique marqueraient-ils aussi 1’espace
lointain et inconnu?

Pour un oui ou pour un non, c’est la derni¢re piece de N. Sarraute. On
voit bien que le titre annonce encore le jeu discursif avec une expression familiere et
banale. Dr’ailleurs, il nous fait encore penser a des riens et a ce rien du Isma. Le

protagoniste le répéte, des le début de la Dig c ’est plutdt que ce n’est rien... ce qui

malentendu de H. 2 qui se st ridicule “c’est-biien. .. ¢a...” de H. 1 est une
ironie, un mépris et un abime? A a'€ponse est peut-éire ¢ i, peut-étre non. Et puis,
I’ensemble du passé remon ;

H.2 (N.S., 1996: 1499):

souterrains qui menacent

quand je Sy
quel succes..*0t ...quandjet’cnalparle tu m’as

dit : “Cest bién.i7 g2

= 14 Juste avec ce suspens...
cet accent.

% sfﬁ‘ Waﬂ‘%’wmﬁ%

H 2 : Pas tout a fait ainsi... il y.avait entre “C’est bien” et “¢a” un

q W SRR “ﬁ's\@ FHE"Y decent mis ur

“bien”... un étirement : “biiien...” et un suspens avant que “¢a”

arrive... ce n’est pas sans importance.
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Ce suspens condescendant, I’intonation anormale, et le ton ironique
semblent étre la cause de son éloignement. Bien que H. 1 essaie de lui confirme qu’il I’a
stirement dit “en toute innocence”, H. 2 déclare qu’entre eux, “il n’y a pas de
conciliation possible”. (N.S., 1996: 1511) H. 1 pense qu’H. 2 va trop loin. Il ’exagére.
Jusqu’a la rupture? Leur rapport intime peut-il étre brisé a cause de ces riens? Peut-étre
oui, peut-étre non.

En somme, aucun titre ¢ ne se référe donc a un protagoniste, et

non plus a un objet ou a une actio
banale du discours de la vie q IlJno

un role 1mportant et pourraient.i

ue ses titres renvoient a 1’activité

ue les titres sarrautiens jouent

e la piece, centré sur ’univers
nticl cst de dramatiser les
petits faits anodins des actiyatés dis ‘ ves e quotidienne auxquels on ne fait pas
toujours attention ou ne s’iut€resse - ', e . | tion amicale: le mutisme

presque imperceptible de qug - ‘met igmfant, I’intonation, la fagon

Pour conclure /oy p S’ COns ue la parole reste essentielle

pour faire passer. le tropisme uwéats' -le N. Sarraute. Dans I’écriture
sarrautienne, si 1’on peut sentir gnéjffw S €. fravers ces riens, on le capte sans
pouvoir analyser, avant delle com i )
sens de ces jeux de ons intérieures de ses

interpersonnages. Alors, il faut bien €s dialogug polyphoniques du théatre

fiiililiifﬁﬁﬁiﬁﬁﬁﬁﬁ"ﬁ‘ o
RN IUNNIINGIAE

3.1.3 ‘Les didascalies internes aux scénes
En adaptant la perspective de Dompeyre (1992: 78), on pourrait dire que
ces trois types de didascalies internes aux scénes sont mis en avant dans les six piéces de
N. Sarraute: la mention du nom des personnages pour indiquer les tours de parole, les

indications sur les mouvements extérieurs, et notamment les didascalies expressives.
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3.1.3.1 la mention du nom des personnages

Le personnage de N. Sarraute, sans identité, ni caractére, est avant tout et
surtout lieu d’un discours qui s’élabore sous son nom. Puisque la liste des personnages
n’existe pas, on peut connaitre ses personnages grace a I’indication devant le texte qu’ils
doivent prononcer sur scéne. Généralement, nous trouvons que la dramaturge utilise des
moyens différents pour désigner les persen

Souvent, les personnage ' agraute sont innommés. Il nous semble

que I’important, c’est de formes. un i verbale pour mieux organiser la
de Ryngaert a raison de dire que chez
nde I’affaiblir (Sarrazac, 2001:

polyphonie du dialogue en éyita
N. Sarraute, ne pas nomme
87):

: \‘\ € personnage a perdu des

i bien que des repéres sociaux; il
~ d*une histoire, pas davantage de
projets d’aveni répérable .) il lui arrive de perdre tout nom,

ou les énonciateurs sont désignés

!f_f ' » J

Pour mieuymoir ces mentions atypiques du_nom des personnages dans

chacune des piéces de N. Safraute, nous E i:)ﬂ:as le tableau suivant en les classant et

en les metant en o@u@m d NEINT
’QW']MT]‘EEN UANAINYA Y
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les piéces de 1. un prénom | 2.un pronom | 3. une lettre 4. une 5. des voix/
N. Sarrzute ou une lettre | fonction des bruits
numérotée
B B -bruit de fond
LE SILENCE JEAN-PIERRE F. 1, F:2,F.3; ~VOIX
FARLA2 -VOIX DIVERSES
JACQUES,
JEANNE,
LE MENSONGE JULIETTE, LUC -CHOEUR
PIERRE, ROBERT, | / -PLUSIEURS VOIX
SIMONE 4 - -VOIX
VINCENT, =
YVONN
il .
7 / _ -bruit de fond
ISMA / \ -VOIX
d
-VOIX
-VOIX DE M.
C’EST BEAU DURANTON
LE FILS -VOIX DE MME
DURANTON
-VOIX DES
DURANTON ET
DES AUTRES
-VOIX DIVERSES
ELLE EST LA
POUR UN OUI OU
POUR UN NON , F,H 1H.2,
[ =

Figure’2 : lI¢ ‘1' -.’ 10} ans de "‘ r es -%nages
u dans chacune d? plécw de N Sarraute
4 La lecture q)ulan'e nous permet de n:Jeux V(El! que dans chaque piece,
Sarraute utilise des moyens différents pour nommer les personnages et pour distribuer
les tours de parole. On peut également trouver que la nomination qui est le moyen le

plus traditionnel de désigner les personnages est assez rare chez N. Sarraute.
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Selon Schmitt et Viala (1982: 71), il existe un rapport étroit entre le nom

propre et le trait individuel du personnage dans I’univers littéraire:

Les textes de fiction usent des moyens que donne la fabrication de
noms pour indiquer la situation ou les caractéristiques du
personnage : Cendrillon est fait sur “cendres” (...); Renart, nom

nosé comme nom commun a la place du

liste des personnages. “Pis ‘m berson ages en téte de chaque
réplique est inévitable, 1’aute entes fac;onaour les désigner en évitant

les noms propres. Nous trouvons %ue les personmages sarrautiens sont souvent indiqués

par des sigles: H., ﬂ%ﬁl}:&o LW EJ f] ﬂ ‘j

Enco% faut-il confirmer que I’ écnture u tropisme n’ @ose toujours pas
de referentadw Qﬁ \@ﬁﬁ %ﬁl%tw%@loglque chez
ses personnages. On peut comprendre I’absence de telle référence chez Sarraute grace a
I’explication d’Issacharoff (1985: 50) qui nous fait voir comment le personnage peut se
construire dans un discours fictif a travers le référent historique des noms propres :
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(...) Il est évident que tout texte littéraire peut comporter la
mention de noms réels (de personnes, de lieux) ; cependant, le cas
intéressant (sur les plans philosophique et sémiotique) est celui du
nom de personne quand celui-ci est représenté comme personnage
dans un texte littéraire. En ce cas on a affaire a une combinaison
d’éléments réels %‘ les uns agissant nécessairement sur les

autres..

Alors, p. , on trouve des prénoms

seulement dans les deux Mensonge. De plus, N.
Sarraute choisit un prén gre privée ou a lieu une
conversation amicale et inting (;n voit bien que seul Jean-
Pierre est nommé tandis que 1g8 ¢ etle nomination fait voir que
différemment aux autres “pe a e§-' can-Pi ‘ rotagoniste.  Les autres
: H. pour un personnage

es chiffres 1, 2, 3, 4 apres la lettre

personnages sont marqués pal
masculin tandis que F. pour un

sont pour désigner les perso
i les personnages sont

nom, c’est peut-étre pour se

centrer sur leur égalité discursive. De p us, c’est pour unpbmler qu’ils sont tous pareils.

Et Rykner (1988: 21 en disant Guie leurs répliques “sont si souvent
interchangeables. ”ﬂ EJ ’g Qn EJ w j w EJ ’1 ﬂ j
Dans%ma, c’est un mélange entre les pronoms et les lettres suivies des

ot VB YR AT 14 o

principal, tandis que les H. et F. sont les personnages secondaires. En revanche, dans
Pour un oui ou pour un non, H. 1 et H. 2 sont les protagonistes. Et les personnages qui
sont désignés par “EUX” sont les personnages secondaires. Ici, encore une fois Sarraute
montre qu’elle est contre le systéme fixe, figé, elle n’utilise pas le méme systéme pour

désigner ses personnages.
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Dans C’est beau, LE FILS est le seul personnage désigné par la fonction.
C’esi, en réalité, le fils par rapport aux ELLE et LUI. La fagon de désigner ELLE et
LUI face a un autre personnage, LE FILS, nous améne a conclure que les personnages
ELLE et LUI ne sont autres que le pére et la mére. La distinction de la catégorie des
personnages en deux groupes nous fait penser au conflit dans la famille entre les parents
et leur fils. Ce serait la confrontation entre deux générations. Alors, le fils qui se tient,

3 al i 3, € t en face de deux inconnus: ELLE et
LUI, qui sont en fait ses parents ‘ en aimé: p “ELLE” qui renvoie a la meére est

aussi repris plusieurs fois® dans le-dialc a reproché a son fils de dire

er les oreilles...

e que tu racontes?
arles-tu? (...)

(mi “elle™ (...)
Le rE'l UL INUBS Y AT e s e

leur fils. Mais pourqu01 est-ce que N. Sarraute préfére désigner le fils, par la fonction,

on s 0 | PR RS LN ) ) o

“ELLE?”, il ndus semble que la domination et 1’autorité des parents sont soulignées.

LUI; : ( .) Et puis de qui parles-tu‘7

*Voir aussi p.1455, 1466.
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Dans Elle est la, tous les personnages sont désignés par une lettre suivie
d’un chiffre. Et c’est la seule piéce de N. Sarraute dont la mention du nom des
personnages est homogéne. Ce choix est significatif chez elle. Si I’on trouve qu’aucun
personnage n’est nommé dans cette piéce, ce serait parce que nommer, c’est toujours
classer ou différencier. Alors, la fagon de désigner les personnages dans Elle est la peut

annoncer I’indifférenciation entre les deux protagonistes: entre F. et H. 2.

imple support d’une idée.
et la parole qui la porte

pourraient étre aussi bien des fé S -5 homines, ou ils sont neutres. (Benmussa,
1999: 155) Elle affirme que son.@e ropismigue est centrée sur la vraie nature
putre et asexué (Rykner,

2002: 186):

(4 je m’intéresse’a ce qui e a tous, a quelque
f usamsmwmﬂi sl
n ’est pas propre aux femmes, pas propre aux h@mes pas propre

A R R ERFHATI AR B

En principe, dans I’écriture sarrautienne, il n’existe presque pas I’idée de
la discrimination. C’est la raison pour laquelle, F. dans Elle est la, joue le méme rdle
que Jean-Pierre, le silencieux, dans Le Silence. Ces deux personnages principaux

peuvent également énerver les autres par leur mutisme.
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Ainsi, on pourrait dire que chez Sarraute, les interpersonnages désignés
par F., mis dans une situation, font et peuvent faire ou faire faire comme tous les H., cela
veut dire comme tout le monde.

Par ailleurs, il faut noter que dans les quatre premiéres piéces qui sont
d’origine radiophonique, il existe aussi les distributions des tours de parole aux voix, au

bruit qui jouent le role d’un choeur’. Au niveau de la parole, la polyphonie de ces types

les voix anonymes et les Ces, aymes sont 1a pour donner
I’opinion publique ou un , un s Q le pére ne comprend pas le
comportement de son fils, % ( ' que tout le monde, a son age, le

fait (N.S., 1996: 1461):

-vous, il est de : son/temps... ¢’est normal, il

ent’ad% voix ano ﬁn&f les voix nommeées, comme le discours

N K N TEa 1 1K1 TN T b p

sympathique (N. Sarlgute 1996: 1464): ¢

ARIANNIEM URIINYIR

* D’aprés Pavis (2002a: 44), le choeur est le terme commun 4 la musique
et au théatre. Le choeur, dans sa forme la plus générale, est composé de forces (actants)
non individualisées et souvent abstraites, représentant des intéréts moraux ou politiques
supérieurs: “Les choeurs expriment des idées et des sentiments généraux, tant6t avec une
substantialité épique, tantot avec un élan lyrique” (Hegel, 1832: 342). Sa fonction et sa
forme varient tellement au cours des dges qu’un bref rappel historique s’impose.”
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VOIX DES DURANTON : Ah mes pauvres amis, vous en étes

venus la... A demander de 1’aide... a aller consulter des

guérisseurs, des rebouteux... a poser des questions a tante
Mélanie... (...)

Ces voix des personhages ingisibles ne sont pas considérées comme le
‘ ent principalement I’idée de la

ar exemple, critiquent davantage
est parfois discutable parce
que ’on ne sait qui est ¢
Dans Le*Sii nay exemple, on n pas clairement si ces voix

critiquent H.1, qui dé e Jean-Pierre, le silencieux,

qui I’écoute sans rien dire (N

endant ce temps parlent : bruit de

rg:.m dé , § échappent ...

- H' moi, la séparation... le co&e =5

ﬂua?%amsWSWﬂi

Ouflde temps en temps ces Voix anonymes repondent aux questions des

Personnaﬁ ﬂaﬂrﬂq gw W ﬁdﬂ elles viennent.
Normalement, elles sont venues d’au-dela de la scen entend les voix sans jamais

voir les locuteurs. Ainsi, elles prennent la forme d’une intervention mystérieuse (N.S.,
1996: 1388):
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H.1:(...) Oh, pardon... Vous avez entendu?
Voix diverses.
- Non.

- Non, rien...

- Entendu

H.1 : Uns | ... j’ai entendu...

: ierﬁau? Ah, ¢a vous reprend?

I nous gic €5 vo uent le rOleide personnages collectifs qui
4 2NN

donnent 1’opinion générg Jdragment du dialogue montre

que H. 1 est le seul qui eng ©.0u le seul qui croit que celui-
ci asifflé. Les autres perso n’entendent rien.

11 faut notr aySsifque. cles sur dramatique qui distribue les tours de
parole des personnages, polir ofganigtr 1" ¢nsemble du dralogue. De ce point de vue, on
trouve clairement le goiit pou N. Sarraute, goiit pour le mélange, la
pluralité, I’hybridation et le 0ix multiples.

Par ailleilis, on verr idaseaties sur la'prosodie, notamment sur la
voix, le ton, 1’accent 1% : ‘[F‘ en éléments auditifs, sont
capitales. Et elles jouenttin rdle trés important dans I’écrittire théatrale de Sarraute. Les
didascalies sur la m W Sarraute ne donne pas
I’importance au@:ﬂ ﬁﬁﬁ ent relatifs a 1’état
psychologique et 1’action des pe

oL BNk UR1INY1A Y

*

Pour faciliter I’analyse, nous adaptons ici la proposition de
Myszorowska (2003), en soulignant que la mimique est les mouvements du visage: les
mouvements du front et sourcils, des yeux, de la bouche. Et la kinésique concerne
surtout la gestualité ou les gestes, les mouvements du corps, les déplacements, et la
proxémique.



114

3.1.3.2 les indications sur les mouvements extérieurs

Dans le théitre sarrautien, les mouvements extérieurs qui sont la mimique
et la kinésique sont rares. Avant d’analyser ce type didascalique, en détail, nous
proposons le tableau suivant pour montrer les indications centrées sur les mouvements

extérieurs: sur la mimique et sur la kinésique des personnages de ses cinq piéces:

) nombre de
les piéces de les didascalies d '“ les page | didascalies
N. Sarraute centrées -g‘_ . / personnages sur les

sur la mimique | !J - mouvements
extérieurs
LE SILENCE ' ///A\\\ Aucune
LE B \ 1401 2
MENSONGE
ISMA 1431 3
Parle de plus en
plus vite, surexcitée, |- J" 1438
rattrapant sa-salive :
- - V.. 1454
C’EST BEAU m 1465
(Ilarréte le di disque) LUI 1269 3
rouowonr | 1 1JE] ‘l’l'ﬂﬂ‘ﬁ“w BT | e
ET POUR UN Sort et J
e revgm avec un coup e. Y,
RV BN | tH
i H. 3 et F. sortent. H3etF 1505
Regarde au — Se dirige vers la porte.
dehors. S’arréte devant la fenétre. H. 1 1508

Figure 3 : Les didascalies sur les mouvements extérieurs dans les cinq piéces

de N. Sarraute
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Le tableau permet de constater que chez N. Sarraute, il existe trés peu de
didascalies sur la mimique et sur la kinésique qui sont transformées en éléments visuels.
En principe, on pourrait dire que dans le théitre sarrautien, les didascalies sur les
mouvements extérieurs ne jouent pas un role important. L’origine radiophonique de ces
cing piéces peut expliquer en quelque sorte un petit nombre de didascalies sur la
mimique et la kinésique. Notons également que N. Sarraute ne change presque rien pour

la réalisation scénique. Elle laisse les s en scéne chercher les moyens possibles

de représenter ses piéces en respec \{i}“ ///
ici ignes-que noté dans Le Gant retourné

. o .4 — 5 3 B
pour admirer la mise en scéne Régy g re ’essence de son écriture

rieurs (N.S., 1996: 1712-

1713):

ge, a mis en scénc Isma.
premier role. Méme pas
A mise en scéne, rien ne vient
ettent a la lettre, en suivant, en

amplifiant a peine son rythme. (...)

gant retourn

ﬂUEJ’mEJWTWﬂ’m‘i

premxere piéce, If Silence, il n’ y a aucune i catlon scénique

e e L 6 By i

sur la mimique. C’est celle de F. 3 qui rattrape sa salive quand elle “parle de plus en

plus vite”.
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De méme, dans sa derniére piéce, Pour un oui ou pour un non, il en
existe une: H. 1 “regarde au-dehors”. Cela veut dire que dans I’écriture théatrale du
tropisme, il n’existe presque pas les didascalies concernant la mimique qui décrivent les
mouvements du visage.

En ce qui concerne de la kinésique, notamment le déplacement, nous
trouvons seulement une fois des entrées des personnages, au début du Mensonge, sa

deuxiéme piéce. Et aucun personnage i. Dans d’autres piéces, il n’existe pas

les entrées des personnages. ue généralement, les personnages

sarrautiens sont mis sur scé Ils sont déja la quand la

conversation se présente. Ils s¢ pa et ne sque pas. De plus, il existe
seulement quelques sorties. Dans #Sma. ."_ . - 1pl environ trois cents de lignes
du dialogue, une didascalie SOt st une sortie significative
Selon N. Sarraute, ceci peut ord . ofond avec la communauté (N.S

1996: 1713):

¢ne, face au public, ils (les

“levent, se rassoient, quand le

e seule fois, quand 'un

impression de le chasser

o B BT BT IR 2 i pou s

convaincre H. 1 etq!rouve qu’ils ne peuvent plus s’a ’accorder, sort &P chercher les

i 1 41 AT Y016 By o

prononciatiofi ridicule. Mais les deux jurys sortent, aprés une centaine de lignes de la
discussion parce qu’ils ne comprennent pas pourquoi les deux amis doivent discuter sur
des riens (N.S., 1996: 1505):
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H. 2 :(...) Oh mais qu’est-ce que vous pouvez comprendre...
H. 3 : Pas grand-chose, en effet...

F. : Moi non plus, je ne peux pas suivre... du reste je n’ai pas le temps, il

faut que je parte... (...)
H.3 et F. sortent
Long silence

parenthese et n’est pas en
=

italique. Ou plus précisén;

-’N&X\..
P INNY

scénique sur le mouvement

physique du personnage‘Che raute qu \. u"‘ { . On peut croire que c’est
un choix significatif de la ;3 3 $\ \ gissent.
Premiéremer: C pxrf 37 il y a le disque dans cette piéce

eyt

parce qu’il n’y a aucune didz p eXistence. Deés les premiéres lignes

du texte, les personnages discuten "" ‘une oeuvre artistique mais le lecteur-

spectateur ne sait pas dg ¢ tgf aucun indice pour marquer

qu’ils parlent de la beau{é musicale (N.S., 1¢ Y

LUI : Cest beay, tu ne trouves pas?

Eﬂaumauamw g1n3

q ﬁhﬁﬁﬁ?ﬁﬁcﬁtﬁe ANYRY

ELLE : Mais rien. Qu’est-ce que tu veux? Tu me demandes...
Je te réponds oui. ..

LUI : Mais d’un tel air... tellement du bout des lévres...
comme si ¢’était une telle concession. (inquiet:) Tu n’aimes pas ¢a?
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Aprés une longue discussion, la dramaturge nous donne une didascalie
atypique “(ll arréte le disque)” qui pourrait impliquer que les personnages sont en train
d’écouter le disque ou la musique. Puis, la conversation commence brusquement, sans
didascalie initiale, par la question du pére sur sa valeur esthétique.

Deuxiémement, ’auteur doit avoir un but spécifique en ne précisant pas
I’objet d’art qui est sujet de la conversation dés le début de son texte. Ne semble-t-il pas
isti chez N. Sarraute nous place devant le
W&ds I’objet individualisé? Comme

o -

| ‘:\%
1 est ? Une peinture? Une

e? Nous ne saurons pas

que I’imprécision concréte de I’objet a

spectateur de construire sa
me artistique pour laisser

Juel objet satisfera I’attente de

Ce serait aussi pourfaﬁfmgg ivre une expérience esthétique chez

‘f’ ] e
le lecteur-spectateur. ue le protagomm‘!: st beau, tu ne trouves

pas?”, il n’indique pas k - 1 de son i ilise le “tu” qui pourrait

encourager le lecteur-specgeur a réf accorder son jugement. D’ailleurs,

le protagoniste ne montre, nifprécise ’objet d’arts Sans objet fixe, le lecteur-spectateur

L

nous parait que dans tte picce, l’expre§s10n utilisée gur juger devient plus privilégiée,

e i AT PEPE AR TR TR o =

discussion.

Dans sa derniére piéce, Pour un oui ou pour un non, on ne trouve que six

didascalies sur les mouvements extérieurs.
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Ce qui nous saute aux yeux, ce sont les trois a la page 1508: Se dirige
vers la porte. S’arréte devant la fenétre. Regarde au—dehors. C’est parce que tout ceci
nous permet de localiser I’espace et le décor. On peut imaginer une scéne ou il existe
une porte et une fenétre ouverte par laquelle les personnages peuvent regarder au dehors.
Certes, ceci implique que la conversation de cette piéce a lieu dedans, soit dans une salle
de la maison, soit dans un bureau, soit dans “un boxing ring”, mais, on ne peut pas pré-
ciser exactement le lieu.

Dans Elle est la, '» X

la dramaturge cherche encore les
nouvelles techniques pour - Ce qui frappe, ce sont les
indications sur les mouv licitement la présence d’un

public:

D’aprés Vina 3: 902); 4 pe parle a la salle ou s’adresse
: trale. 1l nous semble aussi que

.- ‘public a partie pendant la discussion

au public, c’est un moyen de

les personnages sarrautiens essaient ¢

quand ils parlent directemeén :

Avant de*fdire une a -, nous proposons le tableau
suivant, montrant les didm:alie sur les mouvements e)ﬂ'ieurs tout au long de sa
cinquiéme piéce:

AUEININTNYIN
RN INANINYAY

-

En ce qui concerne les didascalies fonctionnelles, on rencontre
beaucoup de fois chez N. Sarraute, de bréves indications pour préciser I'interlocuteur a
la page 1483 :-A H. 3, A F., S’adresse a la salle (p. 1478) et a la salle (p. 1479, p. 1481,
p. 1486).
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Indications sur les mouvements extérieurs personnage page
Sort. Revieni. H. 1 1473
Pose deux doigts sur son front. H2 1474
F. entre. B
H.1 sort. H.1 1475
Se tourne vers la salle. F:
Elle se bouche les oreilles. Il lui é ari H2etF. 1477
H.2etF.
F.
Apparait un personnage grime en.pet. -bofr Un personnage 1478
L ’observg 7 \ Un personnage 1479
L autre acquiesce, et puis b R‘ {u{\. rde L’autre
en l'air, parait attraper co
H. 3 la déplie, lafrega ]I a pe “ﬁ H \\‘ H.2,H.3,F. 1480
Lit, perple. ﬂ l M H.2
Reste téte b aGta 5 :% “ H.2
Se penc. H:3 1480
Va ouvrir la porte, passe la téte p 2???337-_ F. H.2&F. 1481
Se léve H.2etH.3
H.2 1482
H.2
F.
5+
H.2etH.3 1489
"] é" g_ I 1491
Mz
H. 2 se rassied. H.2 1492
F. sort. F.
Montre la salle. H.3

Figure 4 : Les didascalies sur les mouvements extérieurs dans Elle est la
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Le tableau nous permet de mieux voir que dans Elle est la, il existe une
trentaine de didascalies sur les mouvements extérieurs. Notons encore que c’est la seule
piéce de N. Sarraute qui est directement écrite pour le théatre. Il faut préciser que c’est
la seule piéce ou il existe un nombre considérable d’indications scéniques de ce type.
Mais il n’a y a pas de didascalie qui indique la grande action dramatique.

On pourrait dire que les didascalies de ce type ne renvoient pas a une
action, mais a des micro-actions qui font partie,de la vie quotidienne. Ainsi, I’agitation
scénique n’implique pas la con ) %W%u:ale ou temporelle de I’action.
Est-il exagéré de dire que & st._une mave ique pour mettre en crise les

. * —
mouvements extérieurs? T —
Chez N. SaM 9é i fic \E&@cher des moyens possibles
en fait tout son intérét et I’ '

Dans le cas de H. 1, par ¢

indication didascalique si . 1 “regarde au-dehors”; si

c’est pour éviter le regard de e chose au-dehors, ou pour...

% 6

On ne sait pas non plus si H.1 } ““‘un regard de glace”, “plein de

‘ a Q
egtneg,lmejplﬁ lggtglz la premiére édition

chez Gallimard, sur Radio-Cologne, enllemande en=1978, deux ans avant la mise en

O RS YA g e
radiophonique. e eur en me ’a pas encore
répondu aux %xigences de I’ocuvre et a I’essence de I’écriture tropismique. Malgré les
indications précises sur les mouvements des personnages, il y a une grande difficulté de
mettre le tropisme sur scéne. D’aprés Marcabru, la représentation de Régy, en 1980,
connait le succés. Et il note que la piéce de Nathalie Sarraute n’est pas facile. C’est ici
une vertu. De plus, c’est un “travail d’entomologiste” ou les frémissements
imperceptibles de la conscience, I’impermanence des impressions, la secréte fugacité des
sentiments forment tout un théatre fragmentaire et fuyant qui nous touche a I’instant ou
il échappe. (N.S., 1996: 2024-2026)
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En somme, il semble que les didascalies sur la mimique et la kinésique
dans I’écriture de N. Sarraute n’instruisent jamais clairement les régisseurs. D’ailleurs,
il faut remarquer que ces didascalies sur les mouvements extérieurs ne suggérent pas ou
presque pas la logique de I’action, ni le vrai sentiment du personnage.

Chez N. Sarraute, ’important, c’est I’'univers auditif, non pas I’univers
visuel, ni I’unité de ’action extérieure. Peut-on appeler la piéce sarrautienne “le théatre
d’action dramatique”? D’aprés N. S:
actions accomplies” pour définir un
“I’action parlée” et en particuli

algré ’absence de “I’assemblage des

traditionnel, il existe exactement

@if qui est, en fait, “une action

scours

dramatique véritable; avec dg periTtic * nts, du suspense, mais une
progression qui n’est produi ofaf A& 14ng mamrge prenant toujours
conscience de ce principe notls soull A-Si lari n oeuvre qui privilégie le
langage: “c’est un théatre deflangage/ Tin'y age. 11 produit a lui seul

I’action dramatique... que c’est un théatre des

jeux de mots et d’interactio

3.1.3.3 les dldascal‘l_ggﬁe? s
Selon N ,x_anaute, I’écriture, c’est
(Lassalle, 2002 : 61) Pouf micux prend: ' Ama lique, il faut apprendre a

entendre les sons, les rythges

voix, N. Sarraute écrit a 1’oreille’. Elle a bien raconté ces habitudes d’écrivain a Rykner

oo A UDANETINGINT
AMIANTUUNIINYAY

* Gazier a noté que N. Sarraute était aussi une lectrice passionnée,
insomniaque dévoreuse de livres, elle savourait les oeuvres d’autrui en les parcourant
lentement, en les lisant avec la voix et pas simplement avec les yeux. Contre la
psychologie et la psychanalyse de son temps, elle s’énervait lorsqu’un comédien lui
parlait de la ‘psychologie de ses personnages’, mais elle adorait se glisser dans la salle
obscure, a I’heure des représentations, et écouter ces mots qu’elle avait écrits dits a voix
haute. (Gazier, 2004: 3)

texte qu’elle écoute.
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Je I’entends déja en écrivant... J’entends davantage les
mots que je ne les vois écrits. J’imagine méme qu’on doit
m’entendre murmurer dans ce café ou je travaille, parce que je me
lis ces textes en les écrivant.

De plus, selon la remarq kner, N. Sarraute expérimente 1’acte de

les jeux discursifs, notamment les

remarquable de précii\o’_hs‘ sur la DIC F ma iere dont parlent les
personnages. On po '7 dire que la ¢ didascalies chez Sarraute est
centrée sur la prosodie quuréclse en fai

“voix calme”, “une voix ferme s, “voix blanche#,s“d’une voix molle”, “voix étrangére”,

son esimn”, Gl S AN TN G, “changean

peu a peu de ton”, %n différent, naturel et franc”, et

) B e G 1t

“les mouvenignts de 1’ame” du locuteur: “effrayé”, “furieux”, “rire de joie”, “criant”,

vibrations inm'ieures: “voix tremblante”,

» ““

» “ » “

“avec assurance”, avec détermination”, “avec nostalgie”, “dégue”, “excitée”, “léger”,

trés a l'aise, pleins d’espoir, etc. Et tout ceci vise a se transformer en élément auditif
pendant la réalisation scénique selon la réflexion de Rykner (1988 : 43):
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Il s’agit de caractérisations induisant une intonation provoquée
par un état particulier : “glacial”, “indigné”, “effrayé”, “
stupéfait”, “il pouffe” ...

”» “ » ““ » ““

rageur”, “trés digne”,

On pourrait dire que N. Sarraute souhaite affaiblir les mouvements
physiques et I’action de la fable pour privilé

les mouvements intérieurs. C’est la raison p selle que I’on appelle son écriture
dramatique “le théatre de la voi danz &

Ou plus préciséi parole” d’aprés Ryngaert
Celui-ci trouve que I’écri leraction verbale et dans son
théatre, les conflits se no sive, centrée sur la prosodie

ion de Nathalie Sarrraute, (...),
_ e out ce qui I’entoure, (...). Le
vrai “sujef” dé5on théatre st a chercher du c6té d’une mise
eq scéne de_@’ . ie du poids des personnages. Sans
ide identité so sychologique, les “H” et les
“’_7 de son re ' *}-', les sujets parlants, les
énogateurs qui commandent la réplique et réglent les échanges.
#Sil’intérét du dialpgue ne se trouve pas du coté de ce qui

P b d 4 6 ) T3 hrer g v

la fagon dont les ghoses sont tes, des mtona&gns des

AR TR TR Wﬁ"‘ﬁ“’v’?ﬂ‘ﬁ“&&}” .

performatif du langage, et d’un point de vue théorique, dans la
pragmatique qui étudie le caractére factuel de la parole.
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C’est aussi la raison pour laquelle N. Sarraute ignore les portraits
physiques, moraux des personnages, et leurs mouvements extérieurs. L’écriture
sarrautienne donne 1I’importance a ce qui est dit et en particulier, a la maniére de le dire,
relative aux sensations perceptives. En somme, pour mieux traduire 1’état émotionnel
des interactants dans 1’écriture du tropisme, la majorité des didascalies de ses pieces est
essentiellement tranformée en éléments auditifs.

Voici sa justification do son entretien de 1990 (Rykner, 2002:

198):

»- 1 nt est dit. J’entends les voix, les

¢, et non quelle téte ont les
monsieur de soixante-dix ans
'Ae. Ce qui compte, c’est
s sentiments profonds, que

Nous avons établiici-dessons tableau comparatif, montrant les
nombres des mdlcatlons didascaligug Jues; ,g:-{r ,1 a proscdie et sur les mouvements

extérieurs dans chacune de ses piéces: 4

3

2
ﬂ‘lJEJ’J'VIEJﬂﬁWEJ’]ﬂ‘i

QW’]ﬁNﬂiﬂJ UA1AINYAY
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les piéces de N. les indications - les indications
Sarraute/ ’année de la centrées sur la centrées sur les mouvements
création textuelle prosodie extérieurs
Le Silence /1964 58 aucune

-aucune pour 1’édition originale

Le Mensonge /11966 en 1966
deux didascalies pour 1’édition
: 41970
Ismal1970 / N ﬁ.: 3
C’est beau/1971 //// 3 | ' 3
Elle est 1a/1978 e# w \ 29
Pour un oui ou pour un ' ) ‘ \ 6
non /1981 / & \
Figure 5 : Tableau comparatif it des noj bres de didascalies centrées

H

sur la prosodie et sur les mov eurs dans le théitre sarrautien

Le tableau ent que les indications sur la

prosodie deviennent des é@nents trés unportants chez N. arraute notamment pour les

quatre premiéres rcément centrées sur
la voix. Pourtan mssmﬂmm;;ﬂﬁjﬂpﬁce qui est aussi écrite
pour la radlo nous ne trouvo que 6 alie indiquerait le
changemen lflla iﬂ dﬁﬁ ﬁﬁﬁﬁlﬂﬁﬁjﬂe technique

pour transme les vibrations souterraines.
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L’écriture didascalique de N. Sarraute a, en effet, évolué tout au long de
sa création. Ce serait évident dans Elle est la ou il existe 20 didascalies centrées sur la
voix mais 29 didascalies sur les mouvements extérieurs. Car le texte est écrit pour étre
joué sur scéne. Et ce serait la premiére piéce dans laquelle elle expérimente la

possibilité des mouvements extérieurs pour son théatre du tropisme qui prime 1’aspect

statique.

Par ailleurs, il faut notes que dans n’importe lequel de ses textes
dramatiques, il existe toujours de nombreux po suspension. A la lecture, les trois
points représentent la pause et.le rythme 7 | *hésitation du locuteur ainsi que
sa difficulté a s’exprimer, & communic *. Et dans ses deux derniéres
piéces, nous trouvons plus*Souve 7% % qui donnent les effets

‘ ints de suspension qui
semblent augmentés chez le personnz _, ui ttaqué par le tropisme. Les
trois points qui marquent le maldisé et 'angoi seés protagonistes sont vraiment
innombrables. BLIEN |

Dans ce petit fragn : i e H. 2 dans Elle est la, par
de & joints de suspension qui indiquent la

lacune discursive quand il parle de _sﬁﬁ'_ etlf 1996: 1493):

¢ £

exemple, nous trouvons une

a vous... vous avez été

si bg, si patient..
vous, _ﬁn lus besoifi.d’aide... Plus besoin du soutien de

Eﬂ%}m}%r}tﬂa étre seuls, tout seuls,

mon 1dée et moi. 4Et méme.. est drdle.. Yous voyez comme

A R8RS A W@aﬁfﬁ‘f}ﬁ’ﬁl o

nous... QOui, c’est ainsi. Que tous soient contre nous. Vous.

t abusé.m Mais mainteneant, voyez-

‘D’aprés Myszkorowska (2003: 44), la ponctuation: les points
d’exclamation, les points d’interrogation et les points de suspension est considérée
comme une sorte de I’expression du personnage, concentrée sur les effets prosodiques.
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L’ami qui était 1a tout a I’heure... d’ailleurs comment
savoir si lorsqu’il approuvait... si ce n’est pas par politesse... par
paresse... et vous-méme, peut-étre... par gentillesse... sait-on
jamais... Mais c’est fini. Plus besoin de sonder les reins et les

coeurs. Oui, tous contre. Eux aussi, la... Rien que de

I’imaginer... p ¢a me fait du bien... Mais je ne

ils m’ont exaucé...

A vrai dire, il nous'séfiible presque impossi e de compter les trois points
dans le dialogne sarrautien T _aneltr iffre d e tableau. Ils sont partout,
tout au long de chacune dg#Se gces, notamment dans. cette derniére pieéce. Ainsi,
lorsque nous notons qu’il n’eXx fiément six\didssca ies expressives dans Pour un
principalement les effets
s trouvons une dizaine de trois

oui pour un non, cela ne
prosodiques. Des les pre
points qui indique la géne, se de H. 1 qui veut savoir

pourquoi son ami s’est éloigné de

-...% N peu pour ¢a que je suis

U el ? 1’est-ce que
1‘ é? Qu que tu as

H. 2 : Mais l .. Pourquoi? m

ﬂpﬁﬁﬁﬂﬂﬂ&%ﬁ;ﬂpﬁlgfx e

u sais bien : je prefids rarementRinitiative, j’ai peur de

oL ki) ANV Ia E

9 H. 1 : Mais pas avec moi? Tu sais que je te le dirais... Nous n’en
sommes tout de méme pas la... Non, je sens qu’il y a quelque
chose...
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Ou encore, quand les protagonistes: H. 1 et H. 2, font un duel verbal,
nous pcuvons aussi trouver, dans ce fragment du dialogue, une vingtaine de fois des
trois points qui marqueraient la difficulté a s’exprimer, a s’entendre et a se réconcilier

(N.S., 1996: 1498):

H. 2, hause les épaules : ... Alors... que veux-tu que je te dise!

H. 1 : Si, dis-moi.. p bien : il y a quelque chose de
certaine distance... de tout le
t avec moi... encore 1’autre

fu'étais & PPautre bout du monde... ¢a me fait

H. 2 : Que ve ﬁﬁ& *aimie fout autant, tu sais... ne crois pas ¢a...

H. 1 : Qu’est-ce qui & quoi ne veux —tu pas le dire? Il y

a donc eu &’sﬁ-.l.,,.r :

l’accent par un signe,li m i m ire_le_sentiment. Chez la
dramaturge, un mm u mﬁ 'm i du mot: “Dé-men-
tiel”, “Dé—ni-gre-me?lllt, “anti-pa-thie” dafis Isma; ou ‘au-to-ma-ti-que<ment” et “In-to-1¢-
rance” dan 1l e 0 Bard Tl bt a0 1} i i el 1 disorsion
phonique a travers le graphisme, télsr qﬁe ;‘grnand suépens”. Ou eﬁ particulier dans sa

derniére piéce, 1’effet de I’accent de la phrase “c’est biiiien...¢a” d’un ami est le moteur
essentiel ou le coeur du conflit dramatique chez les protagonistes.
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En réalité, les indications prosodiques sont implicitement intégrées dans
la matiére des mots et la musique de 1’écriture polyphonique de N. Sarraute. C’est la
raison pour laquelle son théatre de voix, selon Marcabru (1999) peut étre aussi considéré
comme “un théatre pour aveugles™:

Il suffit d’écouter. Ce sont des dialogues pour aveugles.

metteurs en scéne se veulent plasticiens,

1 les travestissements, demandent a
a I’ athalie Sarraute s’en tient au

parole. Cette parole ricoche

dialogue au théatre. Pour elle; le/di scont :ssentiel nt interactif. Et la parole est
ailen tant qu’activité intersubjective.
Quand dire, c’est non seulement _fan:e.lmms >. Parler est ainsi, non seulement
i i arrautienne s’écoule et le

Par ailleurs,'il faut noter que 1’écriture J]lascalique de N. Sarraute
favorise I’art abstrait &estﬂcﬁontraue de lattw sentation du monde extérieur et le

contrare. de Partfyertt] S EhY g PE) b ve cans recriture

comtemporaine, s’ogllentant vers I’abstraetion: “on n &trouve rien engofondeur: fable,
ion 0 B P ALHNEY P D) on o o
lors se demanider comment le lecteur-spectateur peut reconstruire ou encore déconstruire
I’écriture sarrautienne, écriture sans queue, ni téte, ni fable, ni intrigue. Faut-il les

didascalies textuelles pour mieux détecter les phénoménes tropismiques?
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3.1.4 Les didascalies textuelles
Ce sont les didascalies internes, pour reprendre le mot d’Ubersfeld. Elles
se trouvent insérées a l’intérieur du dialogue, qui dit implicitement le jeu des
personnages. Ubersfeld a déja expliqué ce type de didascalies, dans le Dictionnaire
encyclopédique du thédtre, qui sont généralement différentes des didascalies externes ou

,% metteur en scéne peuvent

du_texterdialogué : “Approchez-vous,
“Lear a Cordélia : dans

vient de ce que I’on peut

autonomes (Corvin, 1991: 257):

Chez N,;‘ Sarraute, on trevve anssi quelgues e les frappants. Dans

C’est beau, par exemplc —liste des personnages, la
Al

conversation commence brisquement par la question de “LU¥* a “ELLE” et 2 “LE FILS”
sur la valeur esthéti jm 4 i ﬂe ist ’indications de I’espace
dans cette piéce, no@: mm * ’ﬁajﬁk u moins deux scénes
dans cette piece. On pourrait dire que 14 conversatioma lieu quand toute la famille, les
parens o i 34 bl el ad Tmdikan Apigh ik wentaine de

lignes, le fils (%t qu’il va aller dans sa chambre pour mieux laisser ses parents discuter sur
le Beau (N.S., 1996: 1454):
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LE FILS : (...) Tiens, recommencgons... Pour voir... Je
vais aller dans ma chambre... Et toi, tu vas le répéter, tu vas dire

comme tout a I’heure : “C’est beau, hein? Tu ne trouves pas?”

A la fin, la mére va voir son fils dans la chambre et lui demande de
reprendre la discussion. Pourtant, il

A

beaucoup d’intérét pour trouver les
informations sur ’espace ou sur.| p sarrautien. Car c’est toujours

és. Bien que généralement on

puisse tirer du dialogue quelques-informations utiles, il faut aussi faire attention au piége
du discours des personnagg o8 erisdighen pnt fournis par la parole des
interactants restent toujo iscutables,” notar mch. quz nd ils nous donnent des
informations opposées ou comfradicic -*. i sait et dit donc la vérité? Est-ce que les
personnages se trompent sur € éme cé'qu’ils visent également & se tromper les
uns les autres? Quel crédit pouyons=no i der a ces didascalies textuelles?

C’est ainsi q ; que Rastier (1971: 4) a raison de dire que

dans un texte de genre dialogique, 14 - de vér té/d’ un énoncé peut étre indéterminée,
si elle n’est pas précisée par les indications seéniques ou les propos d’un récitant exté-

; 1€nne, on ne trouve que la
parole circulaire, a I’utilité-douteuse, qui brouilie les échanges entre les personnages. Et
I’ambiguité devientﬁj vrai ifitéiét de son écritire du tozlsme Dans Le Silence, par

S bordpdbbed [chnite Chrebifmben 1o portit de son

protagoniste, Jean-Piyrre dans la liste des personnages, les qualificatifs de toutes sortes

son conrndep R b W@ t

% Ainsi, on ne peut jamais savoir si Jean-Pierre, qui se tait pendant la

exemple, au lieu

conversation, est un dieu ou un diable. Nous exposons dans le tableau ci-dessous pour

mieux faire voir le jeu sur I’image Dieu/Satan de ce protagoniste:
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sous le dit impression

de Pimage de Jean-Pierre positive négative
- Vous étes, vous, si pur. D’une pureté d’ange. X
(...) vous avez tout compris. (p.1384)

y -Vous étes destructeur. (p.1392) X

- - Monsieur est snob. (p.139 X

- Jean-Pierre-la-terreur. (...) Ls

H.2 bandit. (...) il pous-menace! (P8 X
- Oh, le vilainseurnois_(p. X

F.1 o~ 7

: - Jean-Pierzs I;// \ X

- C’est do -\'
cansic i ﬁ/ﬁM\\\\ x
lmiﬁ# X

F2 - Vous commeng X
- Jean-Pierre nous épr X
- Jean-Pierre a d gog:jpfl X
- Jean-P1 er X

F3 |-Oubl f
terribie qui l X

|

- Vous m’aﬂﬁoissez . (p-1389) X

Bruit d 'Cﬁ‘ﬁ%“’?’ﬁ‘ﬂ RPN ﬂﬁ .

fond ean-Pierre, le grand coxommsseur (p 1384)

En principe, les personnages sarrautiens ne sont pas seulement construits,
mais aussi déconstruits, au fur et & mesure que le dialogue se déroule. Dans cette optique,
les didascalies textuelles, concernant la personnalité des personnages, n’existent pas
clairement dans 1’écriture sarrautienne. Tout ceci est aussi pour nous confirmer que selon

Sarraute, 1’identité reste, en fait, indéfinissable.
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D’ailleurs, la dramaturge nous fait réfléchir que 1’on aurait tort d’analyser
ou d’estimer les autres, en comptant trop sur leurs comportements qui sont facilement et
objectivement observables et sur leur apparence trompeuse ou ne peut se refléter qu’une
travestie de la réalité.

Outre cela, les didascalies au théatre de N. Sarraute donnent I’importance
au silence structural qui est autant temporel (une pause, un temps) que spatial (un blanc,
un vide). Bien que chez Sarraute, il n’exist¢ pas de découpage traditionnel, son texte
dramatique ne se présente pas sous l’aspec compact du texte dialogué. Un

nous affirme qu’il existe une

T—
ic ¢ observation plus attentive sur

fragmentation textuelle
I’ensemble du texte nous ation textuelle et visuelle selon
les places des didascalies )
places des didascalies chez Sargaue St ridtre ; iture qui est “plus proche de
I’anecdotique, du fragmentairg 4, d aksefisation. ” (Pavis, 2002a: 371)

s ertaines didascalies est une

.~ On pourrait préciser que les

cevoir le vide et le silence. Cette
technique, qui fait naitre le blan oataphi ole a une construction de musique
dont la pause (musxcale) ou le sn].cxylegst Biestit dispensable pour mieux entendre I’oeuvre.
En analysant les écri ame es contempor VAs s ouligne notamment les

ce structual est assimilable a du vide ou a de la

ﬂ M&J . 3,%]4(] iQrdlde defok gour 1a création. Loin

du silence psychologique, du sous-texte qui d@ble et efface du
QI BT A el s
monde, le silence structural de I’écriture d’une Duras, Sarraute,

Anne ou d’un Jouanneau fait la découverte du vide, (...).
(...) on sait bien que plus la structure est abstraite et vide,
plus elle est en mesure d’accueillir un texte ouvert, complexe,

adaptable, poétique, a savoir éloigné du réalisme quotidien.
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Il semble ainsi nécessaire de trouver une méthode pertinente et
satisfaisante pour mieux lire cette écriture du silence. Afin d’en savoir plus, il est aussi
préférable d’adapter les critéres objectifs de découpage du texte dramatique en
interactions, proposés par Thierry Gallépe (1997), dans son ouvrage, intitulé
Didascalies. Les mots de la mise en scéne. Celui-ci nous fait comprendre que chaque
piéce, en terme d’interaction, se compose des différentes interactions. Et les interactions

se composent des répliques. Alors, les ies peuvent étre classées selon la place

Notre travail de cette partie
srtion des didascalies dans les six
sur ces modes didascaliques

qu’elles occupent dans le corps d

textes de Sarraute. Et a la_fi

pour mieux expliciter la seg utien.

3.1.5 Les modes d’i

Les didascz e Son @ ges au di e, sous différentes formes
relevées entre autres selon Gallgpe. isti “quatre modes d’insertion des
didascalies: les didascalies avan

interaction. Les trois premiers sont-eq Bénéra

tion, inter-interactions, et intra-

dans un texte dramatique ou il

existe le découpage exigrieur en acte, scene aux. séquences ou fragments’. Le
dernier, dit “intra-interaction”, se ivise ] modes des didascalies: avant

réplique, intra-réplique, interrépliques, aprés réplique et a la'marge.

FULADUNTNINDT e st

chez N. Sarraute, nous faisons une enquéte sur les plages des didascaligs en appliquant la

repoctiv ARG RB WA P51 I VI B 10 E

* Les didascalies avant interaction se trouvent ainsi au début du texte,
avant la mention du découpage. Les didascalies aprés interaction cloturent. Alors, il
n’existe aucune didascalie qui figure aprés elles. Les didascalies inter-interactions sont
placées de part et d’autre des interactions.
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Place en texte

avant interaction aprés interaction ’ ”‘/ a-interaction

avant réplique apres repllque a la marge
Figure 7 : les médesd’ ias¢rtion des . s d’aprés la perspective

Gallepe a proposéde sehema ¢ sus pour classer les modes d’insertion

des didascalies dans I’écriture th a nous fait voir plus clairement que

Sarraute ne nous don ;f- aucur 73;’, t, ni apres, ni entre les

: . W A
interactions. Encore V ‘ de Sarraute, selon la

perspective fonctionnell -1I on ne trouve pas les did£alies initiales, ni marques

d’ouverture, ni marques de éloture. Mais les didascalies pendant les interactions qui sont
directement relatlﬁi %]

o ptaded it begsehl £ 71

ture thédtrale de Sarraute, apres le titre, s’oyvre sur le dlalogue

o GG Bt ]| R B

’organisatidh rythmique de I’ensemble du texte sarrautien, il existe un grand intérét
d’analyser les places et les fréquences de ces didascalies.

En un mot, d’aprés la perspective interactionnelle, les didascalies chez

Sarraute, qui sont globalement en italiques, se placent dans les interstices, c’est a dire:

avant réplique, apres réplique, intra-réplique, inter-répliques, et a la marge.
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3.1.5.1 la didascalie avant réplique

Ce premier type d’ancrage de didascalies est placé aprés la mention du
nom du personnage qui est le locuteur de chaque réplique et avant le texte qu’il va
prononcer sur scéne. On trouve exactement, dans 1’écriture sarrautienne, de nombreuses

indications sur la prosodie qui se placent avant réplique pour indiquer I’apect vocal et la

parole. Prenons quelques exemples : W
wér )
| —

‘*\ ice, p.1385)

motion nel du locuteur:

a, p.1441)

alies de ce type dans la

méme page. On en rencefit en particulier dans C’est

beau (p.1456): J
ﬂ ulﬁlﬁm SNTNYINT
M BEAERI NN 1128

ELLE, ferme, prenant sur elle : ... (...)
ELLE, horrifiée : ....(...)

ELLE, tout bas; : ... (...)

ELLE, ton fiévreux : ...
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Ou neuf didascalies (C’est beau, p.1467):

LE FILS, léger, trées al aise : .... (...)
ELLE, prenant sur elle : ... (...)
ELLE et LUI, voix blanche : ... (...)
EUX, avec espoir : ... (...)

LE FILS, hésitant,:

Il existe r i\\\ \ réplique centrées sur les
mouvements extérieurs o 7 age A" N. Sarraute met I’accent sur
la fagon de prononcer 1 pour pré \\» ens dans chaque contexte
discursif. Y

Il n’est pas trés ement une fois la didascalie avant

réplique sur les mouvements extéricurs : derniére piéce a la ligne 475 du

texte dramatique (p. 1 : H. 2., 'observe un instant. S’a
“Pardoft

e oche de lui, lui met la

main sur l’épaule :

mw&iﬁmwi’wmm

Ce t les didascalies gui sont mlsgentre paren s et placées a

i AN 18 € O A ek s

souvent chezH.1, qui le protagoniste bavard, avec ses répliques longues:

H.1, voix ferme : Eh bien, mes amis, voila. Voila (avec
détermination). Je vous disais donc qu’il y a la-bas de ces

maisons comme dans les contes de fées. (...)
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La plus chétive contient des trésors... elles sont étonnantes...
(plus fort) d’inspiration byzantine (articuler de plus en plus),
comme celles de cette partie de la Macédoine (un peu mécanique),
du coté de Gracanica et de Décani... (...) C’est un art byzantin

libéré, qui explose... (avec assurance) il y a la-dessus, d’ailleurs,

Wn documenté avec des reproductions
gd

(Le Silence, p.1396)

C’est la még de N. Sarraute, ELLE, par

exemple, qui joue le méme,

il disparaisse. A tous les
‘est pas la sienne : ) Mais
a fait? Est-ce que c’est un
non... Il ne ferait pas de mal a

angere : ) C’est un voleur?

r‘-’ (Sa voix : ) Non.
(Sa voix : )
“Non, non. (Voix bWere ) Un feignan

ﬂ‘IJEJ’J‘VIEJ"m 91y

jorité des didascalies intra- que dans le texte sarrautien est

s o 1 O IS

ou sur les méuvements extérieurs des personnages. Et on rencontre seulement quelques

exemples dans Elle est la (N.S., 1996: 1477):

~Un perve
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H.2:(...) Je le ferai entrer que vous le vouliez ou non.
(Crie des mots qu’on distingue mal. Elle se bouche les oreilles.

I lui écarte les mains. ) ¢a entrera... Méme ici, dans cette. .. cette

(il lui frappe le front)...
Ou une didascalie trés bréve a mimique :
. Ty ,
H. 3 : (.,.) Ehbien, me i, prés de moi.
; T —

(F. regarde H..3) Ne me dit Ppas que je vous fais peur.
lle est la, p.1482)

ic: que qui désignent la lacune

autre ici qui est de son avis?
(Silence.)

bien...

... Personne. Je le pensais

. dsma, p.1437)
([ )
Si c¢’est une @lique ongue, on peut rencontrer deux ou trois didascalies

intra-réplique de silence :

ﬂUEJ’J’VIEW]’ﬁWEJ’]ﬂ‘i

H. 2, seul ; Eépéce de plmbeche os) Qa’;st que j’ai été

Q Wmﬂ?@ Je sais I‘egn C;Yu!%!fs]ng dﬂez, si vous

vouliez parler, je sais ce que vous aviez sur le bout de la langue...
(...) IIn’y a que ’embarras du choix : des bons gros clous... (Un

silence)
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(Guilleret.) Tiens, moi aussi j’en ai un. (...) Je crois que ¢a

y est... (Silence... et puis se tord, gémit)... Non, il n’y a rien a

faire... (...)
( Elle est la, p.1478)
Ce qui nous intér . (lange entre les deux types de
didascalies: la didascalie intra=rép : '@-@liquesz

+.) Des gens comme vous

progresser... lls portent haut

1l crie tout a coup.

e suis fou. (...)
(Le Silence, p.1391)

On voit Giegs

des propos d’un méme | citeur. écifique parce qu’elle ne se place pas

entre parenthéses a l’mténeyr d’une rephque D’ailleurs, elle est aussi alignée a la

droite, aprés lm ﬁ ?w m 8::1' ?llc peut ainsi créer le
vide spatial. Outre ggla, cette indication est cen rincipalemen le silence :
AW mum AN

Silence

:‘4 plique, entourée du texte

Mais qu’est-ce qui se passe?
(C’est beau, p. 1468)
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Et on trouve aussi la didascalie centrée sur I’entrée ou sur la sortie d’un

personnage dans Elle est la, par exemple, (N.S., 1996: 1491):

H. 2 : Mais la porteuse...
F. entre, s’occupe a une table, range des papiers.

(Tout bas : ) Elle I’a toujours en elle, vous savez.

2

On peut comprex ire re-le blanc et isuel et auditif de discontinuité

comme une sorte de segmentation-textuelle isation rythmique du texte,

expliquée par Jolly (Sarrazac, 200

dans sa globalité : le blanc
es répliques, les scénes ou les
dis€ours propre, en surplomb du

texte, sur €€ qui€ ythme scénique.

Dans  ceff® : pourrait. diféhgife, I’écriture théatrale de
idascalique. L’une nous

donne une impression de iT tensité du dialogué qui nous parait comme un flot

Sarraute prime deux techn

continu et ininterrompu. Tandis que I’autregavec les espaces vides et les pauses
J— neﬁew NIEE CIICET —

pourrait ainsi dire Que les sﬂ::g:es qui sont garqués par les
didascalies ' mm‘l organisation
rythmique dugialogue ou de la parole, visant a remplacejitmcture et la fragmentation
textuelle selon le traditionalisme (Sarrazac, 2001: 113):
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S’accommodant mal d’une analyse du drame en temps
forts ou faibles, rapides ou lentes, c’est-a-dire comme une
structure figée, cette conception du rythme, peut permettre de
redéfinir le mouvement dramatique, a I’origine d’une temporalité
ou d’un fempo subjectifs, et cela indépendamment de la longueur
des répliques, de leur distribution, et du découpage en scénes ou
tableaux. Ai

” discursive ou didascalique ou les
notatio tiplient dans le drame moderne et

moitié du XIXéme siécle,

omme moments inscrits dans
,‘Q\Q\

~. ouvement de la parole.
2 . \\
Nous all e dans héatrale de N. Sarraute, les

didascalies inter-répliques nf égalbme o (étement la pause discursive ou

le silence spatial.

3.1.5.3 g did
Ce --97— ------------------- e les "5 répliques. Cela veut dire
qu’apres ces indications, ¢’est ge qu pﬁxd son tour de parole. Chez

N. Sarraute, la didascalie 1‘mer-rephques est facnlement relevée parce qu’elle se place

aprés un saut deﬁ[uagxﬂ ? ﬂl ‘ﬂﬁnd majorité de ce type
i indi ntre eux répliq Generalement, c’est

vise a indiquer “lg pause discursive e

“‘“‘*““’ammﬂ“fm UAANYIAY

F. 3 : Non, non, plutét n’importe quoi...
Silence

F. 1 : Un ange passe.
(Isma, p.1424)
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Ou par la sortie d’un personnage :
F. : Mais dites donc... qu’est-ce qui vous prend? Mais

qu’est-ce que vous avez? Vous perdez la téte.

Elle sort.

DN

ous, un peu de calme...

F. sort.

Silence.

-r\trtim?- mm amve c,est
I

(Elle est la, p.1492)

o M NEDINANS, o e
Y DRI TR Nl Y

H. 1 : Cette fois vraiment je crois qu’il vaut mieux que

je parte...

Se dirige vers la porte. S’arréte devant la fenétre.
Regard au-dehors.
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H. 2., I’observe un instant, S’approche de lui, lui met la main
sur I’épaule : Pardonne-moi... Tu vois, j’avais raison : voila
ce que c’est que de se lancer dans ces explications... (...)

(Pour un oui ou pour un non, p. 1508)

de la réplique et entre
e didascalies. On trouve
Le Silence, une dans C’est

parenthéses. N. Sarraute
seulement six didascalies de €e t

beau et deux dans FElle est la:

2 - (...) Mais of} frez-lui ur livee.. ZOh non, il en a déja un...

R UL A .
.V_ D, J
(ﬁ Silence, p.1384)

ﬂ‘lJEJ’J'VIEJﬂﬁWEﬂﬂ‘i

F. 3 : Jean-Piérre, vous m’angoissez... (rire)

4 W Q1 AR VB b tvemen o

rires)
(Le Silence, p.1389)

Toutes les didascalies aprés réplique dans Le Silence sont centrées sur le
rire. Alors que dans C’est beau (p.1464), sur le pleurard:
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ELLE : (...) Une malchance... un malheur... de I’avoir eu...

d’avoir un fils comme lui... (...) Un feignant?... (Pleure.)

Dans Elle est la, on trouve seulement deux didascalies, I’une centrée sur

la prosodie, 1’autre sur la kinésique:

potné, sur de soi, oh... (Gémit.)
-nous un peu de calme...

e est la, p.1491 et 1492)

En somm -.m ies apres réplique dans le

texte sarrautien sont géné nts auditifs.

3.1.5.5 la dida
On va apipe tes les indi ypigifcs, qui ne peuvent pas étre

-

classées selon les types pi e ' >est le cas de I’indication
sur I’action “(Il arréte leBsque dans cau. 1l es ,r pique parce qu’il n’est pas

en italique. Et c’est la seule didascalie de N. Sarraute qui est sous cette forme.

cﬂ: W@d%qag ﬂ§ wlﬂﬁsﬁfe}sr la (p. 1483), qui se

place aprés la mefifion du nom du pefsonnage maJs sans aucune 1que Notons que

T RRIRI umwmaﬂ

F., se tait.
Ou dans sa derni¢re piece, Pour un oui ou pour un non (p.1503):

EUX, silencieux... perplexe... hochant la téte....
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Encore faut-il remarquer que toutes ces deux didascalies sont également

centrées sur les notations de silences pour souligner la lacune discursive.

Ce qui nous intéresse, c’est le moyen de créer le blanc textuel en utilisant
les didascalies inter-répliques, et la pause discursive désignée par les didascalies a la
marge et par les didacalies intra-réplique. Alors, il ne faut pas diviser le texte sarrautien

en séquences selon ses unités successives e maniére comparable a la segmentation

traditonnelle en acte ou en scéne pertinent d’accepter que le texte

sarrautien est fragmentaire. =z N. Sarraute, la segmentation

T—
ique, se montre principalement

visuelle et auditive, désignée o2
comme découpage rythmigué dustexte diz "‘ \Q seci est suffisant pour faire du
théatre de la parole chez ellel’sans souci dé Shercher -\ page au sens traditionnel.
Avant de les ableau suivant pour faire voir
les places et les fréquenc€s d daseal ~ ptra-interaction ainsi que le nocmbre de

didascalies dans chaque page'de

AU INENTNEINS
RINNIUUNIININY
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Les piéces . . g .

de avant aprés intra-réplique inter-répliques | ala total
Sarraute./ réplique réplique S
P’année de
création
textuelle

1380 : 4, 1381, 1382 : 4, 1380 : 5, 1381, 1383, 1384 | 1379, 1381,

2 1383 :2, 1384, 1385 : 2, 1384, 1384, 1385 : 4, 1382, 1384,

Lefgg;’ce/ 1386, 1388, 1390, 1391, | 1389:2 | 1386:2,1388:2,1389, | 1388,1390:2, | aucunc | 71
1392, 1393, 1394 : 2, 1392, 1393 : 2, 1392, 1394,
1395:3,1396:2,1397: 2 396 : 1396
total = 29 total = 10

fe 1402, 1405, 1410, 1413, 1416 : 2 24

Mensonge/ 1415, 1416 : 3, 1419 aucune

1966 total =9 total =2
1423, 1425 - 8, 1426 .
1428 - 3, 1429, 1431, 143 1424, 1425 : 2,
1434, 1435 : 2, 1436 : 1431 : 2,
1437, 1438 : 2, 1439 1435 :2, 1438, | aucune 70
Isma/ 1441 : 3, 1442, 1443, 14 1439, 1444,
1970 1446 : 3, 1447, 1449 1447
total = 39 total = 11
1453 : 2, 1454 : 3, 1456 - 8, 3-8,
1457 : 3, 1458, 1459 : 2, : 1454, 1458,
g 1460 : 3, 1461 : 4, 1462 : 2, 1465- 1461, 1465, 1469 9
Clest beaw/ | 1463 1464, 1465 - 3, 1469
1971 1466 :3, 1467 : 9, 1468 : 5,
1469 ,
total 55 li' total=1 ! total =34 e total = 5 tota|= l
‘ _7
., | 1478,1480: 2, 1482@ 491, 1478 - 8, 14 9 | 1478, 1480, 79

Elle est I/ | |4g5'. 2,1484 :2,1486: 2, | 1492 5 1480 3 1481: 3, 1 : | 1484, 1485:2,

1978 1488, 1491, 1492 :3,1487: 2, 1489 1486, 1487, 1483
ﬂuﬂ"‘i‘l’lﬂ e e
total = 17 total—2 total = 50 total = 9 total =1

Pour un oui | 1498:3, 1499.3, =, [ 7 1503

oupowrn | QYRR ) ‘im N TINETNE | oat | ©

non/1981 | torat 10 ' total—4 ' total = 2

Figure 8 : les places et les fréquences des didascalies
dans P’écriture théatrale de N. Sarraute
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Ce qui nous frappe, c’est d’abord, le nombre total de didascalies de
chaque piéce chez N. Sarraute. On voit bien que dans le théatre sarrautien, les
didascalies sont peu nombreuses par rapport a d’autres théitres contemporains qui
donnent I’importance au texte didascalique. Comme I’a bien remarqué Thomasseau
(2001: 98):

(...) la didascalie peut encore entiérement phagocyter le
18 sans paroles I (1957) et II (1964) de
Beckett, Le.pupille v teur (1969-1975, Paris) de Peter
1993) d’Israél Horovitz, piéce

ate action et toute émotion

On peut trouver 5 gres, la Clownerie de Genet
Camus utilise 435 did 1997: 99) Tandis que N
Sarraute n’utilise qu’une vingtaine | daase aliés dans L¢ Mensonge et Pour un oui ou

arraute, on rencontre plus de

didascalies environ 70-90 le wjours le texte principal et le texte
1 5 -permet aussi de voir que

premiérement, les didascal sont privilégiées dans le

texte sarrautien. Encore l t-il noter que la moitié (ou plus)‘des didascalies de ces deux

types se rapporte Wﬁﬁﬁ ﬁa %JW H rononciation, la voix, le ton,
la tonalité, pour f: ﬁ ir etl uv Qmiu dialogue.

Deux1emement, on voit gue les indications aprés réplique et a la marge

oot s RN A3 3 A n amens

prosodlques

* Notons aussi, avec Gallépe (1997: 99), que Clownerie de Genet se
compose de 2,630 lignes. Et la piéce en 4 actes de Camus, 2,394 lignes. Dans cette
optique, on pourrait dire que les didascalies dans I’écriture théitrale de Sarraute sont
assez rares pour un texte dramatique de 800-1,000 lignes.
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Troisiémement, le texte de N. Sarraute est fragmentaire grace a la
technique d’insertion des didascalies: didascalies inter-répliques, intra-réplique et a la
marge. Ces didascalies qui correspondent a I’espace vide et/ou a la lacune discursive,
font naitre le découpage rythmique de la parole ou du dialogue. En un mot, il convient
de confirmer que I’écriture sarrautienne est découpée en fragment grice a certains
modes d’insertion des didascalies. Dans Le Silence, par exemple, nous trouvons, dés les

premiéres pages de la piéce, deux fra u dialogue, séparés par une didascalie

inter-répliques “Voix diverses”.

Le premier uragement de F. 1. Dans ce
petit fragment du dialogue persuader H. 1 de raconter son
voyage et de décrire le ar il existe un auditeur, Jean-
Pierre, qui se tait quand il hétique. Alors, H. 1 se

sent embarrassé et ne peut p b it (N-S:, 1996: 1379-1381):

ous racontez si bien...

=’était si beau, ces petites

ST

utez . vous me faites rouglr . Parlons d’autre

] mmm@i WA

par ces €lans... Ce lyrisme qui me prend parfois... c’était idiot,

c’est enfantin... je ne sais plus ce que je dis...

Voix diverses
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F. 3 : Au contraire, ¢’était trés émouvant...
F. 1:Ctait si...

H. 1 : Non, arrétez, je vous en supplie. Oh non, ne vous moquez
pas de moi...

H. 2 : Nous moquer?, Mais qui se moque, voyons... Moi aussi, ¢a

l /me envie de les voir... Je vais y aller...
"\N‘\ . Cayest. Voila. Ca ne

fous [ o\-"' étre contents. Vous y étes
s eviter. (Gémissant) ... Je ne

Le deuxiém la reprise, juste aprés la petite

pause du dialogue qui est alie inter-répliques; “Voix diverses”.
Malgré le refus de H. 1, F. 3 eSS

est de plus en plus gén

. 1 a continuer son histoire. Celui-ci
¢st un sentiment intérieur et
personnel qui reste ireage f ermine par la querelle entre
les personnages sur dg riens. Cal décrﬂ poétiquement une émotion
mexpnmable n’est qu’unegnauvaise littératuge qu’il souhaite éviter. Ainsi quand F. 3 lui

o e o410 P 5 W B e .

pourquoi ses textés fragmentaires c%ptlennent des rmcro-drames intérieurs. Dans un

premlerw ﬂ:ﬂ»&ﬂ,ﬂiw ST ﬂmﬂ Ejrvc H. 1. Puis,

¢’est une ddmiration exagérée de celui-c

Il faut noter aussi que I’aspect fragmentaire dans le logodrame de N.
Sarraute est souvent différencié. Et la diversité nous fait entendre I’organisation

rythmique bien différente.
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Dans Pour un oui ou pour un non, par exemple, au début de la piece, il
n’existe que de grands fragments de quelques pages. Mais a la fin de la piéce, I’aspect
fragmentaire se voit plus facilement. Et chaque fragment se compose de quelques lignes
courtes et simples. Tout ceci nous donne I’atmosphére détendue qui fait penser a
’amitié retrouvée aprés la discussion sérieuse au commencement (N.S., 1996: 1514-

1515):

a revienne, pour que je sente ¢a de
5 qui se remet a battre... alors tu

Un silence

H.2:Ce
H.1:
H.2:

Hi1: sommes. Méme toi, tu n’as pas

osé_lepren gﬁ, 74,

H.2:

Et monc, ¥ Iﬂ
CAUYINININYINT

H. 2 4%(...) Chacun saura de quoi ils sont capables, de quoi il peuvent se

rendre cou;)::ﬁﬁ:éve&t ﬁm%: ﬂﬂﬁ :j W ﬁn;] éﬂﬂ

No ar beso - ‘J

| o 0

Un silence

un oul...

Un silence
On pourrait sentir les silences agréables qui interviennent dans chaque

petit fragment. Maintenant, c’est la paix, aprés la guerre de mots au commencement.
D’ailleurs, les mots qui marquent la réconciliation sont bien saillants: “plus sain”, “plus

salutaire”, “La meilleure solution”, etc.
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Par ailleurs, I’apect fragmentaire dans son écriture nous fait penser a une
construction de la musique. S’il faut la pause musicale pour mieux entendre I’oeuvre, il
existe, en principe, les indications de silences, désignées dans chacune de ses piéces: 19
didascalies de silences dans Elle est la, 13 dans Isma et 5 dans C’est beau, 4 dans Pour
un oui ou pour un non et 3 dans Le Silence. Le Mensonge est le seul texte dramatique de

Sarraute ou il n’a y a pas les notations de silences. Pourtant, il existe une pause et un

Et le mot clé “jouer "‘:-i mis S ant dans ce petit fragment pour
&Car quand Simone, considérée
T—

comme une menteuse par e sait pas si c’est une vérité

ou un autre jeu de menso ant.. Pierre reste encore énervé.
La deuxiéeme didascalie i

gloussements” marque biengqug’ Igs /2 res mblent contents d’écouter

ires heureux, de baisers,

PIERRE : Non Ve7-vau bien tout honneur... Dites-
le, ce séra sibon. .. difés:le, diies juste cela : “Bien
Simone rit
LUCIE
SIMONE ria Bon, b« - .Bloilé. Vous étes contents?

Bruits de rires heureux, de baisers, gloussements

ik SANYBINENT

VINCENT Vous étes unfange.

o W)kl 4 DS 32 B as s

Simone, quand ils se sont jetés la-dessus... leurs
gloussements... leurs grognements de plaisir...

JACQUES : Pierre, vous allez arréter ¢a, vous entendez. Maintenant
¢a suffit. (...)



154

I1 nous semble Jacques ne veut plus savoir si ce que Simone a raconté est
une réalité¢ ou un mensonge. Il lui semble suffisant de trouver un espace commun pour
continuer le bavardage entre amis. Nous trouvons encore, a la fin de cette piéce, la
didascalie intra-réplique. Et le mot clé “jouer” revient. Bien que Pierre pense que
Simone ment, il ne veut plus détecter la vérité. Ce serait pour faire plaisir aux autres,

pour rentrer dans I’ordre et accepter la loi commune (N.S., 1996: 1419):

ROBERT : (...) les meilleufedehotes ont une fin. (....)
PIERRE : Avee-cope

i tﬁ Bon, bon, bien sir...
(L A ——

ROBERT+#*M: l/- ohe, moi & votre'place, je serais flatté : c’est ce

q ‘on ap {!}f

/ 5;‘:1

SIMONE :

PIERRE, hésita

Bon, bien sir. J€ jouass - en 1aj pas de moquerie...

JULIETTE : Pas d ,4. oque ais comme c’est bien. Vous voyez, ¢ca
~wva mi ~ Alfons. 0 ne.- 11 faut vous reposer, mon

n ave

PIERRE “@ui. : ranc.) Bon, bon... bien sir, je
-1 is. (/I rit dou ement.)... Bon, bon, bien sir... (Ton
hypgcrtte ) Je jouais..

Lapiel USRI WA T e s i

la phrase de Slmone : “Je jouais”. gCeci révele que Pierre se rgsigne enfin. Chez

s R VB S HAGH A o

Pér ailleurs, il n’existe pas de découpage, au sens traditionel, dans les textes

de N. Sarraute, la segmentation rythmique est mise en avant pour marquer les différents
mouvements du dialogue et de la parole. La dramaturge sait I’art de créer ’espace vide
et/ou la pause discursive dans la mise en page de son écriture sarrautienne. Dans cette
optique, les didascalies chez elle n’ont qu’une valeur extrinséque pour mieux créer les

textes troués et ouverts.
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L’important, c’est de faire entendre le vrai sens des mots a travers le
mouvement du dialogue. C’est ainsi que la dramaturge accentue sur les didascalies qui
donnent des effets prosodiques.

De plus, pour privilégier le dialogue comme texte principal, elle ignore
les didascalies détaillées. Et elle a expliqué dans un entretien de 1986 qu’elle souligne
I’importance de I’organisation rythmique du dialogue (Héliot, 2000 : 64):

I que ce que j’avais écrit ne
Je ne les avais pas vus, je ne

xe ils étaient.

,.j€ ne pouvais pas imaginer

is que le mouvement du

La segmen: notre travail, c’est ainsi
une fagon concréte pour p logue, désigné par 1’écriture
didascalique chez N. Sarraute. en save sur le mécanisme de son dialogue
théatral, il convient auss1 d’entrep@ a strue es dialogues dans chacune de ses

piéces.

i
3.2 La structure miij’:a %ﬂmgm qn:@our un théatre de la

parole, en donnant un nombre différent de répliques, de lignes etyd’interactants, N.

s i 4 R o 48 K s o

verra que chéz N. Sarraute, il n’existe pas de forme fixe et systématiquement structurée.

Drailleurs, au niveau de I’analyse textuelle, nous trouvons également que sa fagon de

distribuer les répliques est principalement un moyen de former les deux poles de ses

personnages.
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3.2.1 La macrostructure des dialogues
Avant d’analyser le dialogue sarrautien en détail, nous proposons le
tableau suivant pour faire voir la macrostructure du texte dialogué de chacune de ses six

pieces:

bre d pmbre de BoWbre
les piéces de N. Sarraute \‘ de personnages
LE SILENCE T+voix

LE MENSONGE f 1€ \\ 9+voix

s / 7/ A NN
P/ NN

8+voix

C’EST BEAU

ELLE EST LA J'I j’k jﬂ\\\“{\

3+voix

4+personnages sans répliques

POUR UN OUI OU

POUR UN NON 4

Figure 9 : la macros s le théatre sarrautien

La lectyrs-tabulaire nous permet-de-constajey que N. Sarraute cherche

Y
toujours de nouvelles t& 1c-textuelle. Nous trouvons que

le nombre des répliques-¢ des lignes sont variables. voit bien que Le Silence, son

premier texte di ﬁ 5. piece la plus longue
de Sarraute, Ismﬁfuiji ﬁﬁﬂ%&mﬁﬁ es Mais dans sa piéce
la plus courte, C’ est beau, il n’existe quie 278 répligues, 694 lignesg Tout ceci nous fait
e 8 G348 b e
Dans ses trois premiéres piéces, on trouve que le nombre de personnages
est considérable: neuf personnages dans Le Mensonge, huit dans Isma, sept dans Le
Silence. Le nombre d’interactants est diminué dans ses trois derniéres piéces: seulement

trois personnages dans C est beau, quatre dans les deux derniers textes dramatiques: Elle

est la et Pour un oui ou pour un non.
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En effet, le nombre exact de personnages dans Elle est la reste encore
discutable. Car dans cette piéce qui est directement écrite pour le théitre, il y a encore
des personnages anonymes et énigmatiques sans aucun tour de parole. Outre cela, pour
un théitre de voix, le role de voix, le choeur, les bruits, en tant que personnages
collectifs dans les quatre premiéres piéces sont saillants. Tandis que dans les deux

derniéres piéces, il n’existe aucune voix, ni bruit. Pour en savoir plus, il faut également

de lignes d’un personnagegse en/ geréral une mes de sa présence et de son
AR -\ n, rdle principal. Tandis que
. 'Mais chez N. Sarraute, est-ce que

N N

Avant de faireting @ P ) Ir ce sujet, nous proposons Ci-

dessous les tableaux qui montrent le fiembre d plic ues et de lignes de ses personnages
dans chacune de ses piéces, selon ieniees de leurs tours de paroles et puis
le nombre de répliques et-de lignes -l

)
Dans sa prémien 1 -frappe, c’est avant tout le

nombre total de réplique_I de Jean-Pierre. Celui-ci est directement nommé par la

persomnages. I nofbbESing AP dn I Nikoe) fsghete piece.
AN TUNNINGA Y

dramaturge et appeléi ﬁ som=nom, pas moin$ de vingt-cinq fois, par les autres
U
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personnage | nombre de répliques | nombre de lignes
H.1 56 425
F3 26 54
H2 25 96
g\, ;
F2 % __:\‘ 3/ 43

F.4 32

= | .=
=710 S
H.2 et Fe ‘Ifg/‘ga\\\ N 3

A&\\\\ 3

d
VOIX DIVERSES |/ 0 10

| FRTeE Jfﬁ':% V\\\\‘ N
§7Z A\
total I, 18 J 734
: épliques du Silence

Figure 10 : la

Si ’on "a€eer

7“ épliques, ce protagoniste a

seulement deux ré ﬁ‘l es tféseourtes qui W 'T) es. Mais H.1 parle le
plus: 56 réplique uﬁ] alyl ﬁ g] ﬁ ﬁl

On pourrait ainsi dire que le titre intseduit implicitement 1’importance et

NNET COREE VT T T —

de H.1. Lafecture tabulaire nous permet d’imaginer que c’est un drame de la parole, né

i.‘ , 1l est trés étonnant de
I
U

trouver qu’il parle le ns. Dans cette piece de 185

de la confrontation entre le protagoniste silencieux et I’autre protagoniste bavard. Une
observation plus attentive de la distribution des répliques dans chacune de ses six piéces
nous montre aussi que c’est la contestation du code traditionnel chez la dramaturge. Car
il existe une certaine régularité de la distribution des répliques non-proportionnées des
protagonistes dans le théatre sarrautien.
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Il nous semble aussi que la majorité de ses piéces met ’accent sur le
pouvoir dynamique du mutisme ou I’absence de la parole chez le protagoniste
silencieux. Et le dit du personnage n’est plus que bavardage. Comme dans Le Silence, il
y a aussi un protagoniste bavard dans Le Mensonge qui fait une investigation, non plus
sur le mutisme, mais sur le mensonge d’autres personnages. Il faudrait, au moins, un

menteur dans cette piéce mais le titre nous fait croire que I’importance n’est pas

grands mensonges historiques. = En. res 3 a-Uramaturge préfére jouer avec “une
contre-vérité dite par quelq t ind u plus précisément, dans le
" t pur, le mensonge en soi,

dialogue sarrautien, il faut ,
Te vie 6 :1711) C’est en bref

un mensonge abstrait qui n’

.

un mensonge anodin de la -n _ que’ I’on peut, laisser passer pendant les

discussions entre amis, qui n 1’énnni ou le petit malaise. Mais c’est ois
o2 WA\ N

insupportable, notamment

personnage/ nombre de lignes

VOix

e 2
T T T

Pie?:-'l ‘ gi 197

Rol 106

A S
Jacques” m 98
Simone 36 i

=} o/
q ’_cc‘\lulﬂﬂﬁﬁ OADLM ™~ DI
sl db | d Vi) yoV
1 Vincent 22 42
VOIX 1 2
Plusieurs voix 1 2
choeur 1 1
total 315 729

Figure 11 : la distribution des répliques du Mensonge
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La lecture tabulaire nous montre clairement que Pierre parle le plus. Et
ses répliques ou ses lignes sont double ou triple par rapport aux autres personnages. I
porte ainsi dans cette piéce le role du protagoniste bavard et joue le role d’un détecteur
de mensonge. Et il commence le drame de la parole en doutant de la contre-vérité d’un
autre protagoniste. En effet, on ne sait pas qui est le vrai menteur. Par ailleurs, d’apres

notre analyse du texte didascalique, Le Mensonge est le seul texte dramatique de N.

W

hqys

Sarraute ou il n’existe pas de notation de Alors on pourrait sentir I’intensité de

cette investigation.

La structuratio onge nous semble également

, nous trouvons que Pierre,
qui entre d’abord. “Puis
parlant.” Le dialogue ou

compliquée. Encore faut-il ng
Vincent, Jeanne et Juliette s
Yvonne, Lucie, Simone et ]

plus précisément le polylogte

d’entrer sur scéne. Alors que'le tire ' personn: qui sont déja 1a, restent
silencieux au début. Ce sofi 3 cie, Si acques et Robert qui se parlent

avant que Pierre n’intervie

tout aprés les personnages qui enii_éh(&’ arriver. L ensemble de ce texte dialogué est

centré sur les dnscussmns de plusxgirx “persony .. qui marque le jeu polyphonique

complexe.

oyen de nommer les

Dans sa sieme pi

personnages, que nous avoi
sont les deux se és pédr’ un om. Alors que les autres
personnages sont lﬁlﬂ ﬁﬁsntﬂmeﬁtm gqufa-ﬁnoter que dans Isma,
les Dubuit, qui sontqomours absents sur scéne sont aussi appelés par,le nom, comme

e eyl PG € 1) 4 2 e

Malgré I’absénce physique de ces deux protagonistes, il semble qu’ils sont toujours la

déja analyse, nous avons fait a'narquer que LUI et ELLE

parce que leur nom est prononcé et leur parole ainsi que leurs comportements sont repris

décrits, imités, rapportés et critiqués par les autres.
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A cette perspective, le texte dialogué dans cette piece, rejoignant ainsi le
mécanisme interactionnel d’aprés Bahktine, explicite ainsi le dialogue dialogique “au
sens €largi, c’est-a-dire non seulement comme 1’échange a haute voix et impliquant des
individus placés face a face, mais tout échange verbal, de quelque type qu’il soit.”
(Bahktine, 1929: 136). C’est une sorte de dialogue sans confrontation entre les

interactants sur sceéne. Et le tableau ci-dessous nous clarifie que ces deux personnages:

b

68
34
22
06
81
67
76
A 52

les -_'4‘ 0
BRUIT DE R I 10
FONDg g

Qi ﬁ‘w T 313

U to 469 1 059

A TS

N

[

—

17!‘1% L AN
%\

La lecture tabulaire nous montre implicitement deux couples

protagonistes, les Dubuits silencieux et ELLE et LUI bavards.
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Selon le tableau suivant, on peut imaginer seulement trois personnages
sur scéne. Le groupement des protagonistes dans C’est beau nous parait moins
compliqué que les trois premiéres. Car on voit bien, tout d’abord, qu’il existe trois
personnages et que le moyen de nommer ces personnages est bien différencié. Il ne faut
pas oublier que LE FILS dans cette piéce, est le seul personnage qui est désigné par la
fonction, comme nous ’avons mentionné. (Voir p.109)

Les discussions dans cette, p nt donc nées d’une confrontation entre

les deux générations. Puis, ce qui nou: saut , c’est le nombre de répliques et

de lignes du FILS. Il n’a que Tout ceci nous confirme qu’il

est un protagoniste silenci ay, 00 répliques de 542 lignes.
sont des protagonistes bav. . 94 lignes:
personnage/ 2 ol nombre de lignes
ELLE 4 J U2 A | 300
LUI Wits: Y 230
ELLE et L oLzl TN
(ensemble)  fEEi o 12
LEFILS _ g 2/i =4 67
v | L] 59
VOIX DIVERSES 12
VOIX DES DU%.!KN'I’ON 1 8

total 278 694
Figure 13 : la distribution des répliques de C’est beau
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Premiérement, ce qui frappe, c’est la diminution du nombre de
personnages dans C ’est beau. 1l y a seulement 3 personnages. Tandis que dans les trois
premiéres, dans Le Silence, il en existe 7, dans Le Mensonge, 9 et dans Isma, 8. Tout
logiquement, I’architecture interne de Cest beau marque une certaine différence. Dans
ce court texte treés bref qui se compose de 278 répliques ou 694 lignes, c’est le mélange
entre le dialogue et le trilogue.

Deuxi¢émement, c’ icce ou la dramaturge désigne le

protagoniste par la fonction L yen de classer les personnages en
deux groupes.

Troisiémemen es voix anonymes et les voix
nommeées: le jeu entre l¢ X apOynies \\-‘n ées serait une confrontation

entre 1’opinion publique* ~ D?ailleurs, on trouve que LES

VOIX ont plus de réplig - \\ me encore une fois qu’il est
un protagoniste silencieux ‘

En revanche, dé .r £ ‘(:: de voix. L’organisation globale
- B l

nonologue et le dialogue. Il faut

noter que le monologue est tOU_]O fscelu e locuteur, H. 2. C’est la seule piéce
= .‘“ J

de N. Sarraute ou il existe ¢ ol n,méme personnage. Pourtant, il

n’existe jamais de mo %; ~4 soi-meme dan ~ :* ien. Chez la dramaturge,
un monologue est plutdtiiin bre s'd’ui personnage, adressé a autrui,

mais qui échappe au pnnape d’alternance des tours de parole. Il nous parait aussi que

H.2 qui parle le Wm%ﬂ ﬂ Wﬂ% s§m interlocuteurs sont

variables.

9 MRS NAIINEIAE, o e

personnage dans cette piéce qui peut étre désigné par le pronom “ELLE”. On peut aussi
trouver que F ne parle pas beaucoup par rapport a H. 2 et a H. 3. Alors que H.2
parle le plus: 149 répliques de 559 lignes, elle n’a que 43 répliques de 70 lignes:
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personnage nombre de répliques | nombre de lignes
H.2 149 559
H3 79 179
F 43 70
H.1 19 37
total ) 845
Figure 14 : i ) )iqua de Elle est la

9

—

II nous sem ontation entre les deux

épliques attribuées. Encore

protagonistes différenciés ¢

C

Jof: V 10
\\

faut-il noter que Elle est la.€8t lgScul texte dramatique

ld
N 5
[ TG s
-
C (]
z

+.J A . -
: outes esdevonxdanscetexteqm

Sarraute qui est directement

,
d

créé, au dire méme de 1’autea

' DI
s

n’est pas d’origine radiophoniguie 3 exte didascalique nous montre qu’il existe
ues,

aucune réplique, tout a fait

au contraire de la voix qui n’a que 14’ Gt [ - :“l. ncée sans présence physique sur scéne.

Depuis Le SxIence, , e jiée - qui _est créée en 1964, Sarraute met
sur scéne des protagonistes ‘—---Ir-i'-ui—-iuii-f-;iuf ioieux. Sa derniére piece,
Pour un oui ou pour un ' 2, est enregis » K 31, publiée en 1982 chez

Gallimard. Cela veut due qu 1l y a presque une vingtaine d’afinées d’intervalle. Dans sa

derniére piece, la ﬂ Eﬂj deux personnages
bavards, H.1 et H ﬁ‘ﬁj w mjﬂ 3) parlent trés peu.
Est-ce que c’est encore le méme mécaniéme de la confrontation entreiles bavards et les
stnciews ket 71 I T A V1 VIE16 E

Blen que chacune de ses piéces marque la singularité, il est probable qu’il

faut encore une révolution formelle et une interaction plus dramatique et dynamique
dans cette derniére piéce. Il faut un changement radical. Deux remarques s’imposent.
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Premiérement, dans d’autres piéces, c’est la forme de polylogue qui
domine massivement le texte. Ce seraient les discussions entre deux groupes de
personnages ou entre plusieurs interactants.

Deuxiémement, c’est la seule piéce radiophonique de N. Sarraute ou il
n’existe pas la distribution des répliques des voix: voix et/ou bruit de fond qui jouent un

role considérable dans ses quatre premiéres piéces. Dans Pour un oui ou pour un non, il

différenciée. L’architecture interne »' 1 dia ; jait donc remarquer par I’originalité.

Et la structuration des répligues de

P, ur un non nous parait moins
| — —

complexe que celles des au

personnag "i fég;? ‘i er mbre de lignes

431
289

749

e — X
Figure 15: la dlstﬁi ion de: tmom ou pour un non

deux protagomste H ng entre ces deux

interactants.

q m@m amum;mma& atete oules

duos conﬂlctuels de ces deux protagonistes puisque le texte didascalique nous clarifie

que les autres personnages sont déja sortis ou hors de scéne pendant les discussions entre
ces deux interactants. Les autres personnages interviennent en fait une fois. (N.S., 1996:
1502-1503)
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En somme, il n’est pas exagéré de dire que dans le cas de Pour un oui ou
pour un non, ce n’est plus une confrontation entre le protagoniste silencieux et bavard.
Mais c’est plutot une interaction face a face entre deux protagonistes dont les répliques
attribuées sont assez proportionnées. Et c’est la seule piéce de N. Sarraute ou I’on peut
trouver cette architecture symétrique du texte dialogué entre deux personnages.

Mais 1’organisation polyphonique semble plus complexe. Elle est

transformée sous la forme du discours de l’aufre; mise entre les guillemets pour marquer

que ce n’est pas la parole du locuteur. Ce n’ést pasion plus son point de vue. Nous

pouvons trouver cette techniquétout.au , &Eﬂ voici quelques exemples:

en... elle me disait : “Ah
urras toujours compter sur
., 1996: 1497)

ous)
H. 1:“Lavie . nple b tranquille.. “La vie est Ia... simple et
( ‘erlaine, n’est-ce pas? (N.S., 1996: 1509)
(...)
H.2:(...) Vous t? Hein? Qui peut
” Non. N’y compte pas. (...)
Ou enco trouver sa propre parole

minées par le discours de

ﬁﬁﬂawﬂwsWﬂWﬂﬁ

‘Et ils demandent & rompre. Ils.ne veulent plus se revoir de leur

9 W?“&ﬂ’ﬂ‘ﬁ“’m SIRINYINY

: Oui, aucun doute possible, aucune hésitation : déboutés tous les
deux.

I’autre (N.S., 1996:

H. 2 : “Et méme qu’ils y prennent garde... qu’ils fassent trés attention.
On sait quelles peines encourent ceux qui ont I’outrecuidance de
se permettre ainsi, sans raison... ils seront signalés... on ne s’en
approchera qu’avec prudence, avec la plus extréme méfiance...
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Chacun sera de quoi ils sont capables, de quoi ils peuvent de
rendre coupables : ils peuvent rompre pour un oui ou pour un

”»

non.

11 nous semble que chez N. Sarraute les jeux divers de ton et de voix sont
essentiellement privilégiés et deviennent une marque de la singularité de chacune de ses
pieces. Et sans découpage traditionnel, elle est divisée en petits fragments qui marque
ue découpage rythmique en fragments
es repllques de quelques lignes.

une certaine originalité.. On pourralt d q

de I’interaction se compose souve
Malgré les différences dans l’

tous les textes sarrautiens

e aussi le point commun que

u‘)’em
15 la mé wration d’une forme bréve qui

de I’hybridation, d’une

suppose une liberté de I’
nouvelle technique et d’une
rmet aussi de voir que la
longueur de chaque fragment symiétr . ' arraute il n’existe jamais la
beauté structurale et bien e s I’art poétique d’Aristote
dont le texte est “bien proporti

aute annonce son organisation

monstrueuse, sa macrostructure des j@jﬂ? ffirmie. que c’est une structure éclatée et

2 tra ) 16+ § *art aristotélicien.
I;En;ouveau €4

, elle ne participe pas a
la tendance contemporaine

e, m a la stra&le de I’absurde. lonesco,
par exemple, met nt surl’absurde nihilist uel il est quasiment impossible
de tirer le momﬁe %&nglm &I'm %:m Q ’}ﬂe et les implications
philosophiques du teye et du jeu. (Pavis,2002a: 2)

) A R A T N B e pous

jamais le langage par sa logique a I’absurde. En revanche, dans le drame de la parole,

Bien que

qui met I’accent sur I’univers tropismique, tout peut impliquer un sens. Rykner 1’a bien

noté (1988: 40) :
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Quand Ionesco grossit démesurément la banalité de la
conversation pour constater la mort du sens, Sarraute, clle, ne
conserve que la sous-conversation qui confére a la conversation
un surplus de sens. De sorte que si le premier a réduit la parole a
un bavardage absurde, la seconde !’investit d’un trop plein
sémantique (celui du petit fait, du petit détail qui veut tout dire).
arole qui fonde le théatre de Nathalie

Sarraute repose st tant entre le langage et ce qui le
entale fait naitre un désir de
est encore le langage qui
1 le précede.

oire que le langage est

impuissant. N. Sarraute, atte : &1 . ' passage du sens perceptif au
" a limite. La dramaturge a

bien explicité a Lassalle, me ine dé se8 pié salle, 2002: 64-5):

peut préserver le vivant de la
3 ln mortil ndre-¢chaque fois comme toute
plus important. Tout
co 'ence avec elle. Mais sans lesmmts pour la fixer, elle ne

Et €ux, a leur tour, ne seraient

f IR0 %ﬁm :mgﬁm o

seul peut tout diregméme ce quiéc happe aux mets
9 N. Sarraute ne vise jamais a irréaliser le langage en jouant avec sa
logique. Mais souvent, la dramaturge nous fait comprendre que nous ne parlons pas
seulement avec les mots. Sans fable, ni intrigue, le dialogue au théatrre sarrautien met en
évidence I’'importance de la prosodie. Alors, le vrai intérét du dialogue se trouve du coté

de I’usage de la parole et de la fagon de prononcer ou dire les choses.
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De toute fagon, bien que N. Sarraute s’intéresse a I’indicible, ou pour
reprendre un terme de Beckett, 2 ’innommable, la dramaturge ne semble pas partager la
stratégie beckettienne de I’absurde, “comme principe structural pour refléter le chaos
universel, la désintégration du langage et I’absence d’image harmonieuse de
’humanité”. (Pavis, 2002a: 2) Tandis que Beckett fait fleurir une littérature de
I’incommunicabilité entre les hommes sous la forme du solliloque, du monologue ou du

dialogue déserté sur scéne. Sarraute re festations solitaires du langage. Car

ce qui attire Sarraute, c’est le dia eractif. Chez la dramaturge, son

protagoniste se trouve toujours . Ce serait, tout d’abord, pour

e ——
éviter de tomber dans un subje li ——

Ensuite, i \s de vue sur le dit des
personnages, non pas sur bfe 1 e atique de N. Sarraute, il
n’existe jamais /a voix . Ainsi, dans ses piéces, il
faut nécessairement de nomb -fsonnage ' ' fle choeur . Et tout ceci nous
affirme I’importance de la maute discursiy I’intersubjectivité pendant
’interaction

C’est la raison po e met souvent des personnages
anonymes sur scéne, et parfois me:&;—g!ﬁs ’l er les répliques. On peut trouver
cette technique notamment:dans les deux derniéres ¢ il n’existe pas de choeur, ni
voix. Dans Elle est la, p ine massivement le texte

mis des personnages anonymaes et énigmatiques, dans le

dialogué, N. Sarraute a to .

texte didascalique, Wﬁ ? W?’I %GW core ces exemples

- Apparalt un personnage'grimé en pembourgems étrigué. (p.1478)

N WA HE 1§ E

- L’autre acquiesce, et puis brusquement ’autre s’écarte, regarde en air,
parait attraper comme une mouche dans sa main. C'’est une boulette de

papier. (p.1480)
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Et de méme, dans sa derniére piéce, Pour un oui ou pour un non, le
couple anonyme est mis sur scéne mais seulement pour étre “silencieux... perplexes...”
et “hochant la téte.” (p.1503) Tout ceci nous confirme que la dramaturge ne souhaite
pas adopter le clivage de 1’absurde et du subjectivisme.

En fait, dans D’écriture sarrautienne, tout a un sens suggestif et

communicatif, surtout chez les interactants de la méme sphére privée. Comme 1I’a bien

.

enne nous apparait comme un
pléte transparence mutuelle.

gue sorte miraculeusement
pe ne cessent de nourir entre eux
_ rtedcsensneseproduit,
.\ subie, aucune distorsion
s se comprennent, nous dit-on,

on sens fort, “a demi-mot™.

I1 nous semble »-a: able ‘de ‘classer et nommer I’écriture trés
particuliére de N. Sa : 9&8), le logodrame, non pas
Nouveau Théatre. Avart<de s’i 'e'a’annoncé son projet litté-

raire, dés son premier livee; Tropismes, qu’elle a voulu e)moiter la limite du langage

pour faire revivre les vieux ﬁ:}hs de profondeuk’
ik Compleifeoul 1 prodédé inghdide of dramaturgique cher

Sarraute, le dernier ¢ 1tre est consacréa ’analyse d illée du dlal dans le théatre

wrin ) WIRNTI U umwma d
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