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INTRODUCTION
quelques pistes préalables

”Poursuy Genest ton personnage,
Tu n’imiteras point en vain;

Ton salut en dépend (...)".
{Jean Rotrou, Lﬂ_xﬁillﬁhlﬂ
Saint Genest)

Pourquei privilégier le role chez Genet dramaturde?
D’abord parce gque cette problématique, qui peut sembler
réductrice & premiére vue, nous est apparue comme déterminante
dans le projet d’un auteur qui se définit lui-mfme comme un &tre
"essentiellement changeant” (1) et qul s’est disséminé en
rlusieurs r8les contradictoires. Genet, par exemple, est-il cet
écrivain inculte quil ne connait de 1la 1littérature que les
romanciers populaires qu’il cite abondamment dans son oeuvre
romenesque ou celui qul s’émerveille dé&s 1la premiére page de A

1’ombre des Jeunes filles ep fleurs (2) et quil se passionne pour

1 Cité dens Magagine littéraire, no 174, Jjuin 1881, p. 28.
Genet affirme : "Et je ne peux pas dire exactement gui Jje suis ni
ce que Jje désire, parce aque Jje suls comme n’importe qui,
essentiellement changeant”

2 Ibid., pp. 32-33. Genet déclare : “J'ai 1lu lea premiére
phrase de A l’opbre des Jjeupeg filles en fleurs gui est la
présentation de monsieur de Norpois & un diner chez le pére et la
mére de Proust, enfin de celui qui rédide le livre, Et la phrase
est trés longue. Et quand j’ai fini le phrase, Jj’ai fermé le
livre et Jje me suis dit : "Maintenant, Jje suis tranquille, je
sais que Jje vais aller de merveille en merveille”
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Dostolevski (339 Ou encore, est-il celui qui suit les
productions de ses pigces d’un oeil impérieux ou celui qui
prétend s’en désintéresser complétement pour se vouer a la
défense des Palestiniens? A Patrice Chéreau, qui monte Les
Paravents au Théftre des Amandiers en 1983, Genet affirme : "Je
vueus laisse libre de faire ce que vous voulez, mais ne comptez
pas sur moi pour vous donner un conseil ou pour vous dire comment

je vois les choses” (4).

En mythomane averti, Genet a semé sur son passage
plusieurs images de sa "personne” afin de '"réussir sa léden-
de” (5), selon l’affirmation du narrateur qui porte son nom dans
Journal du voleur. La mort récente de 1’auteur a réanimé sa
“légende” que la trés célébre et trés belle biographie de
Sartre (8) a confortée et & laquelle nombre de commentateurs ont

succombé, au point de créer une certaine cccultation de 1’oceuvre

3 Genet consacre d’ailleurs un article aux Fréres Karamagov
qu’il tient pour wun chef-4d’oceuvre. I1 écrit : "Passons &
Dostoievski ou plutdt aux Fréres Karamszov, chef-d’oeuvre du
roman, grand livre, audacieuse instigation des fimes, démesure et
démesures”, "Une lecture des Fréres Karamagov", in La Nouvelle
Revue Franceise, no 405, ler octobre 1986, p. 69.

4 Ridiger HWischenbart et Layla &Shahid Barrada, "Une

rencontre avec Jean Genet"”, in Revue d’études valestipniennes,
no 21, automne 1986, p. 15.

5 J. Genet, Jourpnal du voleur, Paris, Bd. Gallimard, coll.
Folio, [1982], p. 233.

6 Jean-Paul Sartre, Saipnt-Genet, comédien et martvr, Paris,
Bd. Gallimard, [1981].
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au profit de 1’auteur. Bernard Dort a eu raison de s’en plaindre

et de signaler cette tendance comme un écuell

On rarle beaucoup de Genet et
fort peu de son oceuvre. Com-—
mente—t-on celle-ci, c’est pour
en revenir au personnage Genet,
pour exalter la légende de cet
"enfant de 1’Assistance, vo-
leur, mendiant, bagnard, péde-

raste... et artiste”. Bref,
on he cesse de canhoniser "saint
Genet"”. Chaque critique se

eroit tenu de refaire, pour
son propre compte et & =a me-
sure l’itinéraire trace une
fois pour toutes par Sartre.
Impossible de sortir du tour-—
niquet : 1’ceuvre de Genet
renvole au personnege Genet
et ce personnage n’existe que
pour cette ceuvre (7},

En fait, ici, le choix de 1l’auteur et de la problématique
se raménent & un méme dénominateur commun : la gquestion la plus
brQlante, si j’ose dire, que pose la dramaturgie genétienne,
c’est celle de la sémiotisation du personnage théétral, Genet
ayant reproché & 1l’acteur occidental, dés ses premiéres

expérimentations avec le théétre, de ne pas chercher &

7 Bernard Dort, "Genet ou le combat avec le théétre”, in
Théstre réel, Paris, EBd. du Seuil, 1971, p. 173. Notons
d’ailleurs que cet engouement pour la figure fascinante de
1’auteur est loin de s’é&tre amenuisé car, sur Genet, ne paralt
plus actuellement que des biographies. Qutre celle de Jean-
Bernard Moraly, qui vient d’etre publiée (Jean Genet, la vie
écrite, Paris, Bd. de 1la Différence, 1888), on annonce la

publication prochaine d’une nouvelle biographie de Genet par
1’Américein Edmund White.
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devenir "un sidne chardé de signes” (8). C’est & partir de ce
reproche, formulé & la maniére d’une fustigation dans la lettre &
Pauvert, que Genet élabore son propre théftre et que la notion de
r8le ¥y prend toute sa "complexe polyvalence” (8), pour reprendre

1’expression que Giorgio Strehler utilise & propos du Balcon.

Ce guestionnement sur le rdle est d’autant plus pertinent
chez Genet qu’il s’accompaghne d’une volonté prodigieuse de Jouer
le théétre contre la vie, et non de "le rejeter dans 1la vie" (10)
a4 la facon d’Artaud qul récuse le mensonge de la scéne. §5’ouvre
dés lors au chercheur cette entreprise décisive, qui a aussi été
celle de 1la sémiologie théadtrale ces derniéres années (11), et
qul consiste & repenser 1l’espace du texte théftral et de la scéne
comme un lieu de production de signes artificiels. C’est donc
dans la perspective de cette production que Jje me propose ici
d’aborder‘lﬁ notion de ré&le comme une problématique inhérente 2a

la dramaturgie genétienne. Ceci ne va pas sans soulever quelques

8 Jeen Genet, "A Pauvert"”, in Qbligues, no 2, 3e trim. 1972,
p. 2.

9 Giorgioc Strehler, DUn__théftre pour 1a wvie, Paris, Ed.
Fayard, 1980, p. 344.

10 Cité par Henri Gouhier, Artaud et l’essence du théfitre,
Paris, Librairie J. Vrin, 1974, p. 46,

11 L’exemple de Anne Ubersfeld est exemplaire sur ce
chapitre. 8i elle s’interroge d’abord sur les sidnes qui
s’inscrivent dans la partition textuelle {(Lire le théfitre, Paris,
Bd. Sociales, 1978), elle passe dans un ouvrage consécutif a

1’ analyse des sighes de la sceéne {(L’Ecole du spectateur, Paris,
Bd. Sociales, 1981).
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difficultés.

Toute interrogation sur le role se heurte dés l’abord 2 la
quasi absence de théorisation de ce phénomeéne pourtant si
étroitement lié & la pratique théftrale. La critique a peut-é&tre
£té aveuglée par ce rapport de convenance parfaite entre le réle
et le théatre. Apreés tout, selon son acception courante, le rdle
ne résume~t-il pas & 1ui seul tout l’art du théitre?  Certes,
cela va de sol : nul théftre ne se congoit sans prise de rbdle.
Du coup, le r6le apparait comme une €vidence qui se passe de

toute explication, et non pas comme le lieu d’une problématique.

Toutefois, le terme de role a retenu l’attention d’autres
disciplines, notamment la psychologie sociale et le sémiologie
narrative, ol il revient respectivement comme “concept
opératoire” (12) et comme composante du  personnage. Une
traversée de ces discours permet donc de pallier en partie cette
“carence” définitionnelle. Mais reste alors la question plus
urgente de savoir ol s’inscrit le role dens la partition
théatrale et en auei il se particularise par reapport au concept
de personnage dont il est inséparable. Car 1la notion de rdle ne
peut avoir de réalité dramaturgique que dans la mesure ol elle se

distingue par des signes qui lui sont propres. B8’impose dés lors

12 Anne-Marie Gourdon, "R8le social et ro&le thé&tral”, in
Travail théstrasl, no 10, 1973, p. B1.
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une lecture attentive du texte théftral en vue de cerner toutes
les traces du r6le gqui s’y manifestent. Lecture d’autant plus
complexe chez Genet dramaturge que celui-ci superpose ses
nombreuses indications au dialogue des personnages et, selon
Michel Vais, qu’“aucun écrivain plus que Jean Genet ne posséde
{...) une vision aussi large et aussi constante de l’arsenal des
moyens d’expressions mis & sa disposition sur la scéne d’un
théétre" (13). C’est ce travail de définition et de repérage du

r8le qui fait 1’objet de la premigre partie de notre étude.

Cette étape donne lieu & un deuxiéme champ d’investigation
tout aussi capital : si 1le r6le correspond & un ensemble de
signes, comment ceux-c¢i se manifestent-ils dens la partition
théstrale et de aquelle facon s’intégrent-ils au parcours narratif
des personnages? Car, si les critiques de Genet ont tous
souligné 1’importance du rétle dans sa dramaturgie et en ont tiré
des conclusions générales (14), aucun ne s’est Jjusqu’a maintenant
attardé & son fonctionnement. Nous entendons remédier &a cette

lacune en examinant le personnage genétien par rapport au(x)

13 Michel Vais, ’ ivai , Montréal, Les Presses
de 1’Université du Québec, 1978, p. 132.

14 Pour illustrer cette tendance, mentionnons 1le cas de
Jeannette Savona qul a fait paraftre 1’un des derniers ouvrages
importants sur le théfAtre de Genet et qui reégle rapidement la
question du rdle : "Through play-acting, such static notions as
human nature or psychology give way to a dynamic superimposition
of roles, while actual deeds or precise places become ambiguous
gestures and polyvalent metaphors (...)", Jean Genet, London,
Macmillan Press, 1983, p. 155,
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role(s) qu’il doit actualiser sur scéne, un peu & la maniére
d’"un signe chargé de signes” (15), toujours selon la formule
percutante du dramaturge. Cette optique permet de faire table
rase de tout psycholocgisme et d’envisager 1le concept de
personnage comme 1’ actualisation de signes qui le produisent sur
scéne. Ainsi, la population genétienne pourra &tre définie en
fonction de 1la récurrence de certains signes qul servent a la

caractériser.

La mise en signe(s) du r6le pose un dernier probleéme
dramaturgique et analytique : c¢’est celui de 1’inscription du
r&le dans 1le discours des personnagdes., C’est cet aspect du role
que je me propose de considérer dans la troisiéme partie de mon
étude. Il s’agira de voir que le ré8le, s’il met en circulation
un certain nombre de signes & fonction visuelle tels que le
dégulisement, implique aussi des conditions d’énonciation
specifiques pour le personnage. Cette dimension est
particuliérement importante dans la dramaturgie genétienne qui
accorde une place de choix tant 2 1’intonation du réle qu’aux
ruptures qu’il opére dans le discours du personnage. L’exenple
des Bonnes servira & illustrer ce phénoméne et &2 préciser a
partir de quelle situation le personnage est appelé & modifier

son discours chegz Genet.

15 "A Pauvert”, in Obliaues, op, ¢it., p. 2.
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Ajoutons enfin que la présente étude se concentre sur la
dramaturgie genétienne et ne prétend aucunement €puiser la
question du rdle au théitre. Question complexe qui refait
surface dans 1’histoire théftrale sous la forme du théftre dans
le théétre ou le personnage se met & s’interroger sur le(s)
role(s) au’il doit eassumer, comme en témocigne la pléce de
Rotrou (168) dont Sartre parodie le titre dans sa biographie de
Genet. Tout au plus souhaitons-nous Jjeter les bases d’une
recherche que la critique théatrale a laissée pour compte, sinon
négligée, et qui est pourtant riche de possibilités. Aussi, et
surtout, nous espérons démontrer la pertinence de cette
problématique par rapport au théftre de Genet qui, plus que tout
autre dramaturge de son époque, & éprouvé les limites de la scéne
et des personnages qui 1’habitent en placant la notion de rodle au

premier rang de ses préoccupations.

16 Jean Rotrou, Le véritable Saipt Genest, Genéve, Librairie
Droz, 18972.
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DES LIMITES DU ROLE AU THEATRE ET CHEZ GENET DRAMATURGE

“Au fond, le phénoméne esthétique
est simple; (...) pour peu aqu’on
ait le golt instinctif de se méta-
morphoser et d’emprunter pour s’ex-
primer le corps et 1’8&me d’autres
étres, on est poéte dramatique”,
Nietzsche, De la naisgsance de
la tragédie

La critique thédtrale a longtenmps échappeé & 1la
théorisation du réle par une tautologie qui consiste &
l’assimiler & 1la notion englobante de personnage : “grand” ou
"petit”, "beau” ou "inféme", 1le rfle se trouvait réduit & une
quantification et & wune qualification supposées suffisantes.
Témoin les analyses de Maurice Descotes qui s’intéresse aux
"grands” réles de la dramaturgie francaise, classigque et
romantique, sans Jamals chercher & définir ce terme sinon par la
longueur du texte (1). L’étymologie, comme le constete Patrice

Pavis (2), preétait main forte & cette assimilation commode : 1le

1 Voir entre autres : Les drands roles du thé8tre de Racine
(1957), Les frands r&les du thédtre de Mpoliére (1960), Les grands
roles du thefitre de Corneille (1962) et Les grands rdles du
thedtre de Marivaux (1972), publiés aux Presses Universitaires de

France.

2 Patrice Pavis, Dictionnaire du _ théstre, Paris, Ed.
Sociales, 1980, p. 288.
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mot latin persona {masque) traduit le mot grec signifiant rgle ou

personhage dramatique.

Or, rien n’est moins certain que cette assimilation dans
le thé&tre de Jean Genet qui non seulement brouille les rapports
du personnhage et du réle, mais éride cette ambiguiteé en un
principe dramaturgique. En effet, on constate facilement que le
personnage peut ici s’abstraire dans une identité distinecte que
lui confére le ré&le ou se fragmenter en plusieurs réles, tant et
i bien qu’a la rassurante ‘“"constance” (3) caractérielle
prescrite par Aristote semble se substituer une variabilité
redoutable. Les praticiens 1le savent bien, eux qui n’ont de
cesse de proclamer 1’insaisissabilité du personnade genétien,
accusant tant6t sa ‘“multiplicité” (4) tantdét ses contradic-

tions (B}. La dramaturgie genétienne est donc un  champ

3 Aristote, L& Poétique, trad. Roselyne Dupont-Roc et Jean
Lallot, Paris, BEd. du Seuil, 1980, p. 85. Selon le poéticien, la
“constance” est 1’un des quatre buts que doit viser le dramaturge
dans la composition du personnage et, ajoute-t-il, “méme si celul
qui a fait l’objet de la représentation est inconstant et suppose
un caractére de ce genre, il faut encore que ce caractére soit
inconstant de fagon constante”.

4 Cf. l’entretien que Roger Blin, créateur des Nédgres et des
Paravents en France, accorde & Bettina Knapp dans la revue
Obliques, op. ¢it,, p. 39.

5 Cité par Odette Aslan, Jean Genet, Paris, Ed. Seghers,
1973, p. 125. "Genet est cent personnages contradictoires a la
fois, il est tous les personnages de sa piece (il s’agit du
Balcon que Brook a monté au Thé&tre du Gymnase), violent et sans
viclence, etc. I1 est lucide, rigoureux. C’est l1’écrivain
contemporain gqui a la plus grande originalite d’esprit"”.
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d’investigation tout & fait approprié pour quil s’interroge sur la

fonction du rdle au thé&tre.

Car, dés lors que la synonymie des notions de personnage
et de role s’avére 1insoutenable, wune double aquestion se pose
forcément. D’une part, comment définir 1le réle par rapport a
cette entité qu’est 1le personnage? Pour ce faire, Je vais
débroussailler les acceptions actuelles du réle, notamment dans
les domaines de la psychologie sociale et de la sémiologie qui ¥
ont porté wun intérét +tout particulier, afin d’en dégager une
définition geénérale. D’autre part, ol repérer le rble dans une
dramaturgie aqui s’ingénie & rompre ou, du moins, & dérégler
1’unité du personnage? Pour y arriver, Jj’examineral tour & tour
les diverses couches textuelles gul constituent le texte genétien

afin de mettre & Jjour les traces du role qui s’y inscrivent.
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1. DE QUELQUES DEFINITIONS DU ROLE

1.1 L’archéologie du réle

L’ étendue de la notion de rbdle et les problémes
définitionnels qui ¥y sont rattachés tiennent en grande partie a
son etymologie sinueuse. Selon le Dictionnaire étvmologiaue de
Bloch et Von Wartburg (68), le terme proviendrait du latin
médiéval rotulus, lui-méme dérivée du latin rota (roue), bien que
cette filiation reste équivoque pour les étymologistes. Ils

s’accordent toutefois pour reconnaitre au terme trois

significations divergentes, dont seules les deux derniéres
subsistent dans le langage courant. S$’il commence par désigner
"une feuille roulée portant un écrit”, le terme finit par

renvoyer a "ce que doit réciter un acteur dans une piéce de
théstre” et, dés le XIIle siécle, prend le sens d’une fonction
sociale comme en témoigne la locution “servoit au role d’escuier”
o il est relevé pour la premigre fois. Triple déplacement du

sens qui rend compte de la polysémie de la notion de role,

6 O. Bloch et W. Von Wartburg, Dictionnaire étvmolodiaue de
la langue francaise, Paris, PUF, 1875, p. 5359.
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J. L. Moreno (7), qui s’est aussi intéressé & l’origine du
terme, signale par ailleurs que le r8le a eu un objet concret
pour référent initiel : un rouleau de bois sur lequel étaient
fixées les pages d’un ¢€crit et, par extension, d’une piéce de
théétre. Dans 1’Antiquité gréco-romaine, les textes dramatiques
étalent consignés sur ces rouleaux qu’un souffleur déroulait et
lisait pour les transmettre aux comédiens : le texte passait
d’une voix & l’autre, circulant d’un corps & 1’autre sans que
1’écrit n’ait & intervenir dans le processus d’appropriation. Ce
n‘est qu’aux XVIie et XVIIe siécles, avec le renouveau du thé8tre,
gu’on lit les textes de chaque personnage d’aprés un fascicule de
parier, D&és lors, le r8le n'est plus le résultat d’une
transmission orale, mais la part d’un texte & réciter selon le
sens que lui donnent Bloch et Von Wartburg. On peut le définir
en gros comme l’ensemble d’un texte dramatique quil correspond 2a

un personnage et qui est pris en charge par un comédien sur

scéne,

Le rdle ouvre donc la voie & la fiction. Méme le langage
courant en-témoigne lorsqu’on s’approprie le terme pour désigner
un comportement inauthentique : “"il ou elle ne fait que jouer un
role”, dit-on péjorativement, accusant einsi 1la fausseté d’une

attitude que 1’on Jjuge inconciliable avec le moi "réel”., Jouer

7 Jacob L. Moreno, Psvchothérapie de &roupe et psvchodrame,
Paris, Ed. Retz, 1975, p. B2.
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un réle, selon cette analogie, c’est d’'abord cela : se dissimuler
derriere un moi 4d’emprunt aul agit comme un masque. On dira

également d’une personne qu’elle ne se ‘“ressemble” pas, on lui

reprochera de ne pas &tre la "m8me”, de se “compliquer”. Jouer
un role, c’est aussi cela : ne plus coincider avec 1’imade que
les autres ont de nous. Faux self, alors? De toute fagon,

investi de son sens étymologique, le r6le est généralement percu
comme un comportement faussé. Il constitue en quelque sorte une
déviance par rapport & ce qu’on tient pour le comportement
habituel d’un individu, la constance (que nous retrouvons dans la

définition aristotélicienne du personnage) servant ici de garant

-

3 1’authenticité.

Cette sacception populaire du role, qui repose sur
1’origine théétrale du terme, suppose un postulat et une
conséquence inévitable. Si chague individu posséde ce qu’il
convient @’ appeler une ‘“essence”, c¢’est-&-dire une structure
comportementale qui 1le caractérise face aux autres, toute
tentative d’y ©&chapper opérera fatalement un dérapage vers
1’inauthenticité et mettra en cause le concept d’identité. C’est
en +tant aque rupture d’une unité supposée stable, rédguliére,
harmonieuse, que le réle s’est trouvé condamné comme imposture.
Jmposture aque le thé&tre a pour vocation de légitimer, le
mensonge de la scéne devant s’incarner dans le personnade du

comédien, et que la théologie naissante a tét fait de proscrire
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Non, non, proteste Tertullien : 1°au-
teur de la vérité ne saurcit approuver
rien de faux. {...} 58’il condamne
toute sorte d’hypoecrisie, fera-t-il
gréce & un comédien, qui contrefalt sa
voix, son &ge, son sexe; qui fait sem-
blant d’étre amoureux, ou d’&tre en
colére; qui répand de fausses larmes,
et pousse de faux soupirs" (8).

Le Diable gquant & lui est le masque mnméme, ne se faisant aucun

scrupule d’exalter son aspect negatif comme le remargue 1l’Evéque

dans Le_ _Balcon : "Le Diable Joue, constate-t-il. C’est & cela
qu’on le reconnalft. C’est le &rand Acteur. Et eo’est pourquoi

1’gglise a maudit les comédiens” (9).

8 Cf. s 3t3 5 e ! e la & recht,
Paris, Société d’édition d’enseignement supérieur, 1982, p. 30.

9 Bn, 43. Sauf indication contraire, 1les références au
thésitre de Genet dans le présent travail renvolient aux tomes IV
et V de 1’édition Gallimard des Qeuyres complétes, publiés
respectivement en 1868 et en 1879. Par commodité, Jj’utiliserai
les abréviations suivantes

Haute surveillance : HS
Les Bonnes : B

Le Balcon @ Bn

Les Negres : N

Les Paravepnts : P
Comment jouer Les Bonnes : CJB
Comment jouer Le Balcon : CJBn
Pour Jjouer Les Negres : PJN
Lettres & Roger Blin : LRB

Le chiffre qui suit 1’abréviation indique la page. 5i les
citations sont tirées des éditions 1’Arbaléte, ol sont parues des
versions antérieures des quatre derniéres piéces de Genet, ou de
tout autre édition, Jje les signalerai a chague fois.



26

Du reste, 1’asnalogie entre le personnage, entendu comme
1’équivalent du rtle, et le masque n’est pas fortuite et traverse
1’histoire du théatre occidental. Georges Buraud, dans une €tude
sur 1le port du masque, a montré que les deux termes se
recoupaient dans le théftre antique. "C’est ainsi que, chez les
anciens Romains, on appelait persona le masque qui recouvrait la

+8te des acteurs et qui différait selon la diversiteé des

carsctéres & représenter” (10). A un r6le correspondait donec un
masque associé & une seule et méme entite Tfictive. Mais
1’analogie s’est €tendue par la suite. Dans le thé&tre

shakespearien, par exemple, le terme de masque se généralise et
s’ apparente & une véritable stratégie de dissimulation. C’est,
entre autres, le cas de Iago qui avoue ne pas se montrer tel
qu’il est, de Hamlet qui simule Ila folie et, exemple d’autant
plus troublant si 1’on se rappelle que 1les héroines
élisabéthaines étaient Jouées par de Jjeunes gargons, de Viola qui
change de nom... et de sexe. Qu’il se rapporte & 1’occultation
du comédien au profit du seul caractére dont les traits se sont
figés en 1lui ou & la prise d’une attitude autre, le masque
suppose un méme brouillage de 1’identité et reste indissociable
de la problémetique du r&le. Buraud va méme Jjusqu’a expliquer la
désuétude du masque en Occident per 1’extraordinaire ampleur que

prend la notion de role. “"Quel besoin de se masquer, S€ demande-

10 Georges Buraud, Les Masaues, Paris, Ed. du Seuil, 1948,
p. 30.
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t-il, queand de plus en plus cheacun Jjoue un rdle” (11).

C’est ce que s’emploiera & souligner la psychologie
sociale en s’autorisant du célébre adage de Shakespeare qul tient
le monde pour une vaste scéne ol chacun doit Jjouer un réle (12).
Reprenant 1’étymologie & son compte, Ervin Goffman observe que
"ce n’est probablement pas par un pur hasard historique que le
mot personne, dens son sens premier, signifie un masque. C’est
plutét la reconnaissance du fait que tout le monde, toujours et
partout, joue un r8le, plus ou moins consciemment”™ (13). Pour
indéfini que soit le rdle au théatre, il s’érige ici en concept-
clé et sert & marquer la relation constante entre 1’individu et
le monde extérieur. Transitionnel, il pose 1’individu en tant
qu’ étre-dans-le-monde, et non plus comme un systéme d’habitudes
indépendant de 1’activité scciale, en quelque sorte coupe du
monde. Chose que Brecht a fort bien comprise, 1lui aui a dit que
"la plus petite unité sociale n’est pas un &tre humain, mais deux

&tres humains" (14). D’ailleurs, A. M. Rocheblave-Spenlé en

11 Ibid., p. 62.

12 Cf. Le Marchand de Venise, trad. Frangois-Victor Hugo,
acte 1, sc. 1 : "Je tiens ce monde pour ce qu’il est, Gratiano
un théftre ol chacun est appelé & jouer son rdle (...)".

-

13 Ervin Goffman,
tome 1, Paris, Ed. de Minuit, 1973, p. 27.

14 Cité par Martin Esslin, Bertold Brecht ou les piédes de
1’engagempent, Paris, coll. 10/18, 1871, p. 199,
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indique clairement la portée

La notion de r8le, moins anthropolo-

gigque et plus opérationnelle que celle

de personnage, (...) permet de tenir

compte de la spécificite de leur objet,

de veoir 1’homme endagé dans une rela-

tion avec d’autres hommes, en méme temps

que dirigé dans son action par des ré-—

gles et des modéles sociaux partagés

avec les autres membres du groupe (15).
La psychologie sociale ne considére pas le role comme un masgue
trompeur, mais au contraire comme un modéle de comportement sur
lequel nous devons tous nous ajuster dans telle situation donnée.
On pourrait & la limite le comparer & une espéce de texte social
que 1’on Jjoue en présence d’autrui. La notion de rble se trouve
ainsi assimilée & une norme socio-culturelle : c’est-&-dire un
ensemble de valeurs qui est déterminé par un consensus et qui a

pour fonetion de relier une “personne sociale” a un “cercle

social”.

Ayant recensé les nombreuses acceptions du concept de role
en psychologie sociale, A. M. Rocheblave-Spenlé se propose de le
définir comme "un modéle organisé de conduites, relatif & une
certaine poéition de 1’individu dans un ensemble interaction-

nel” (16). Cette définition se fonde sur quelques constatations,

15 A. M. Rocheblave-Spenlé, La notion de rble en psycholodie
sociale, Paris, PUF, 1868, p. 424.

18 Ibid., p. 172.
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dont deux surtout me semblent fondamentales et applicables au
thé&tre de Genet. Premiérement, le réle ne se définit que par
rapport 2 wune situstion, ce qui suppose qu’il ne représente
jamais plus qu’un aspect actualisé de 1’individu dans une
situation déterminée. L’individu, Stant toujours en relation,
est méme appelé & Jjouer plusieurs r&les. Deuxiémement, lorsqu’un
individu adopte un réle, il se référe nécessairement & quelque
chose qui est extérieur & lui et qui se présente comme un modéle.
Celui-ci peut é&tre imaginaire (le Werther de Goethe inspirant de
nombreux suicides) ou prescrit par la société sur la base d’une
position sociale (le r6le de professeur). Le rfle implique donc
un rapport simultané & autrui et & un modéle : il se joue dans le

cadre d’une interaction et par rapport & un code.

Enfin, J. L. Moreno renonce & une telle conceptualisation
qu’il juge par trop contraignante pour 1’individu et entend

mettre en valeur la dimension théftrale du r&8le. I1 précise

Le "r6le” n’est {...) pas un concept
sociclogique ou psychoscciologique.
Il est arrivé dans le vocabulaire so-
- ciologique par le truchement du thés-
tre, et il en a dardé bien des aspects
sous-jacents. On a souvent oublié que
les théories modernes du rdle tirent
logigquement leur origine et leurs pers-
pectives de 1’action dramatique. Le
r&8le a une tradition, fort longue dans
le thé&tre europgen, d’oll se sont dé-
gagées peu & peu les orientations thé-
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rapeutiques et sociales actuelles (17).

L’intéret de sa position vient justement du fait qu’elle s’appuie
sur une pratique concréte du thédtre. L.’ idée du psychodrame a
éeté élaborée lors de son expérience avec 1le théltre
d’improvisation spontanée {Das Stregreiftheatre) qu’il fonde 2
Vienne en 18921. Moreno entreprend de remplacer le divan du
psychanalyste par une scéne, et 1l’association libre par la
création psychodramatique qu’il donne pour un dépassement de
1’aventure freudienne : le jeu se substitue ici & 1’analyse, la
séance de groupe & la séance individuelle. Il affirme

Le passade du divan a un espace libre

et pluridimensionnel a eu une signi-

fication pratique et théorique con-

sidérable. Le groupe n’utilise pas

seulement un metériel abstrait, mais

un espace concret dans lequel les

interactions entre les membres peu-

vent Jjouer librement (18).
Au centre méme du psychodrame, le r6le ne se limite plus & une
fonction sociale, meis il constitue wun champ d’expérimentation
pour les patients. Car, comme il le rappelle, il faut admettre
gque "le Moi se forme & partir de rdles, et non, comme Oh 1l'a

souvent postulé, que les réles surgissent & partir du Moi™ (19).

C’est dans cette optique que Moreno utilise la notion de rbdle

17 Psyvchothérapie de groupe et psvchodrame, op. eit., p. 62.
18 Ibid., p. 22.
19 Ibid., p. 55.
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pour permetire & tout individu "de vivre une expérience nouvelle,
élargie, un surplus de réalité” (20). Il le redéfinit comme "la
maniére d’étre et d’egir (...} gue 1’individu assume au moment
précis ol 11 réagit & une situation donnée dans laguelle d’autres

hommes ou objets sont engagés"” (21).

le psychodramatiste ne se place donc pas au niveau
abstrait des rdles prescrits, & 1la facon de 1la psychologie
soclale, mals 1l 1les envisade dans leur sactualisation. Ni
concept ni modéle, le rdle est pour Moreno une activité créatrice
qui améne 1’individu & particulariser les réles sociasux et &
interpréter la culture dans laquelle il évolue. "Quand les roéles
mettent en scéne la mére, le fils, la fille, le professeur, le
negre ou le chrétien, on a affaire & des réles sociaux; quand ils
présentent une mére, un professeur, un négre ou un chrétien, ce
sont des réles psychodramatiques”™ (22). C’est l& sans doute la
contribution la plus originale de Moreno gqui, au moyen du jeu
draematique, essaie de libérer la notion de rdle de son acception
normative pour 1’ouvrir & 1’interprétation : telle est la
différence entre "jouer"” et "prendre” un rdle qui est & la base

de son systéme thérapeutique et quil vise & assouplir le rapport

20 Moreno, Fondemenits de la _sociométrie, Paris, PUF, 1970,
r. 35.

21 Ibid., p. 46.
22 Rsmhmhimammﬁﬁy_chgm, op. cit., p. 68.
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de 1’individu aux modéles. "Jouer un rdle comporte une activité,

un jeu spontané, écrit-il, prendre ou accepter un rbéle, c’est

s’en remettre & un produit tout fait, & un modéle culturel

cristallisé, une conserve culturelle” (23). Distinction d’autant
plus intéressante qu’elle semble avoir inspire tout un courant du
théstre moderne, & commencer par celui de Genet, ol la prise de
rfle sert non seulement & reproduire les modéles sociaux, meis &
les particulariser par la parodie. Le réle devient dés lors un
moyen efficace de porter atteinte au code social et de se Jjouer

de toute aliénation.

1.2 La sémicleogie du réle

Si la psychologie sociale a cantonné la notion de rbéle
dans le domaine des interactions réelles entre les individus, la
sémiologie s’est chargée de la faire passer au champ fictionnel
de la narration. C’est surtout A. J. Greimas qul a effectué ce
passage en pfoposant un modéle d’analyse qui a donné le +ton & la
sémiclogie narrative et qui envisage le r&le comme l’une des
composantes du personnage. Avant que de rappeler les termes et
la portée de ce modéle, il convient de revenir sur le travail de
Souriau dont s’est inspiré Greimas et qui cholisit le theétre

comme terrain d’investigation. En réalité, selon Greimas, ce

23 Fondements de la sociométrie, op. eit., p. 36.
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choix s’explique théoriquement par le fait que le théBtre et le
conte populaire auguel s’est intéresseé Viadimir Propp
aprartiennent & une mé&me classe de ‘“récits dramatisés” qui ont
"une propriété structurelle commune, la dimension temporelle, sur
laquelle ils se trouvent situés, (et qui)} est dichotomisée en un
avant vs un aprées”  (24). Ceci est particuliérement évident au
théfitre ol le personnage s’actualise dans une suite syntagmatique
de situations (25). ©Souriau centre donc ses analyses sur ce type
de récits et entend définir les forces qui sous-tendent et
dynamisent 1’univers +thé8tral en s’interrogeant sur la nature
d’une situation dramatique. I1 reproche Justement & ses
rrédécesseurs, dont Polti qui circonscrit tout le theédtre a

trente-six situations dramatiques {(28), de s’é&tre livrés & "une

24 A, J. Greimas, Dy Sens, Paris, #d. du Seuil, 1970, p. 187.

25 Cf. 1’article de Dominique Lafon qQui montre bien que le
parallélisme qui existe entre le théftre et le conte repose sur
un fonctionnement semblable du personnage : “"Le point de
convergence des analyses de Souriau et de Propp se situe (...)
dans la mise & Jjour d’un statut particulier du personnage qui
privilégie son actiocn, sa fonction. C’est dire aque, dans le
traitement méme de ces deux récits et avant toute formulation
théorique d’un modéle, le personnade est schématisé, réduit”,
"Mod&le et analyse : de 1’application du schéma actantiel au
récit theédtral”, in Incidences, Ed. de 1’Université d4d’0Ottawa,
vol. VI, nos 1-2, Jjanvier-ao(t 1982, p. B84.

26 Georges Polti, -

L

Paris, Ed. d’Aujourd’hui, [1880]. Yoiel, entre autres, un
exemple de 1la logique dont se targue Polti dans son essai
imprégné de psychologisme : "Ce nombre n’a rien cependant, Jje me

h&te de 1le dire, de cabaliste ni de mystique; on pourrait & la
rigueur en choisir un 1légérement plus ou moins &levé; mais Jje
considére celui-la comme le plus vraisemblable. {(...) Or, & ce
fait de déclarer qu’il n’y a pas plus de 36 situations
dramatiques, va s’attacher wun singulier corollaire, & savoir
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revue empirique de la littérature +thé&trale, sans recherches

préalables de ce qui constitue essentiellement une situa-

tion™ (27).

Or, selon Sourisu, une situation dramatique ne peut étre
confondue avec les sujets dramatiques ou les ressorts dramatiques
qui constituent en fait la 1liste de Polti (désastre, révolte,
folie, se sacrifier & un idéal, ambition, Jjalousie erronée,
ete. ), mais correspond & un "systéme de forces” qul sont
"incarnées, subles ou animées par les principau; personna-
ges" (28). C’est dire que les personnages sont travailles par
ces forces qui "les transcendent, les dominent, les tiennent

unies & tout 1l’univers de 1’oeuvre” (29) et que Souriau assimile

qu’il n’'y a, de par la vie, que trente-six émotions. Ainsi, 36
émotions au maximum, voila la saveur de 1’existence; voilé ce qui
va et vient sans reléiche, ce dont se remplit l’histoire comme des
flots la mer, et ce qui en est la substance, puisque que c’est
celle de 1’humanité, dans les ténébres des bois africains comme
"Sous les Tilleuls" ou aux lueurs €lectriques du Boulevard, et
1’était dés 1’&8ge des corps & corps avec le lion des montagnes,
et la sera, indubitablement, aux plus infinies distances du
futur; puisque, de ces 36 émotions, --pas une de plus,-- nous
colorons, non! nous comprenons ce qui nous est étrander, jusqu’a
la vie végétale et au mécamisme cosmique, —-et que d’elles sont
et seront a Jjamais construites nos théogonies et nos
métaphysiques, tant de chers “au-dela!" ...36 situations, 36
émotions, pas une de plus”, pp. 12-13.

27 BEtienne Souriau,
dramatiques, Paris, Bd. Flammarion, [1970], p. 13.

28 Ibid., p. 55.
29 lbid.
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8 des "fonctions dramatigques” (30) représentées, pour des raisons
de commoditeé, par certains signes astrologiques. Celles-ci
agdissent en tant que “"facteurs essentiels de toute situation
dramatique” (31) et sont posées par le théoricien comme "les
principaux réles purs” (32) d’une dramaturgie essentielle. Le
r6le se présente donc ici comne une notion exclusivement

fonctionnelle gui se réduit &a la participation du personnage au

recit théfdtral comme force orientée.

Greimas vellle plutdt & élargir le champ d’application de
la notion de r8le. Souclieux de faire éclater le personnage, trop
souvent restreint & la personne par une inféodation du fictif au
réel, Greimas renonce d’emblée au psychologisme en le tenant pour
une structure tripartite assimilable & un faire, & une figure
sociale et A& une série d’attributions individualisantes. BSoit
trois niveaux d’analyse qui, selon Du Sens (33), correspondent &

l’actant, au 1rd6ie et & 1’'acteur. Cependant, comme le note

Greimas, cette décomposition du personnage s’est opérée en deux

temps
- La réinterprétation linguistique
des drametis persconae que nous
30 Ipid.
31 Ibid., p. 71.
32 Ihid.

33 Du_Sens, op. cit.
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avons proposée a partir de la des-
cription proppienne du conte mer-
veilleux russe a cherché a éta-
blir, en premier lieu, une dis-
tinction entre les actants rele-
vant d’une syntaxe narrative et
les acteurs reconnaissables dans
les discours particuliers ou ils
se trouvent manifestés (34).

Une fois cette Dbipartition mise en place, Greimas
introduit la notion de rdfle dans sa classification. Situé entre
1’invariance de 1 actant et la particularité de 1’acteur, le rdle
équivaut & une “entité figurative animée, mais anonyme et
sociale” (35), a8 ne pas confondre avec 1’acteur qui est
individualisé et qui peut assumer un ou plusieurs réles. Ainsi,
chez Genet, le rdle de la Reine serait pris en charde par la
tenancigére du bordel dans Le Balcon et par une Noire masquée dans
Les Nédres. C’est par le réle, comme le constate Phillipe Hamon,
que le personnage s’insére dans une soci€éte,

{...) le corps social ne concevant
les individus que fonctionnellement,
par les programmes qu’ils peuvent
assumer, par leurs r8les profession-
nels (...) qui les classent dans une

hiérarchie, dans une échelle, mais
qui prédéterminent aussi leurs modes

34 Greimas, "Les actants, les acteurs et 1les figdures”, in

Sémiotique parrative et textuelle, Paris, Librairie Larousse,
1973, p. 181.

35 Du Sens, op, cit., p. 256.
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de relation & autrui et au réel (386).

L’ambigulteé du r6le, dans la perspective greimassienne,
tient & ce qu’il participe également des catégories de 1’actent
et de 1l’acteur, comme le théoricien ne manque pas de le souli-

gner

(...) au niveau du discours, il
se manifeste, d’une part, comme
une qualification, comme un at-
tribut de 1l’acteur, et d’autre
part, cette qualification n’est,
du point de vue sémantique, que
la dénomination subsumant un
champ de fonctions (c’est-a-dire
de comportements réellement no-
tés dans le récit, ou simplement
sous—entendus) (37).

Ainsl, tel role pris en charge par le rersohnage influe autant
sur son falre narratif que sur sa caractérisation en tant
qu’acteur. Impossible, dés lors, d’envisager le r6le autrement
que par rapport & une fonction type assumée par le personnage

dans le récit et par rapport aux signes différentiels qui le

dotent d'une individualité sociale en vertu d’un code socio-

culturel.

36 Phillipe Hamon, "Pour un statut sémiologique du
personnage”, in Poétique du récit, Paris, =®Bd. du Seuil, 1977,
rp. 140-141,

37 Du Sens, gop, ¢it., p. 258.
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C’est ce que constate Phillipe Hamon en invoquant la
categorie des personnages-référentiels dont la particularité est
d’&tre “immobilisé(s) par une culture, a des rdles, des
programmes, et des emplois stéréotypés (...)" {(38). Il sont
immédiatement reconnus par le lecteur-spectateur parce qu’ils
renvoient au grand texte culturel. C’est le cas des personnages
historiques ou mythologiques comme Napoleéon ou Vénus, ou encore
celul deg figures d’autorité dans le thé8tre de Genet gqui n’ont
pour toute désignation gque leur titre sccial : 1’Evé&que, le
Missicnaire, la Reine, le Général, le Juge, etc, Hamon prend
gsoin d'ingiter sur la notion de r6le thématique qu'il emprunte a
Greimas et qu’il expligque de la facon suivante : ce sont “des
réles professionnels (un doeteur, un cultivateur, un forgeron, un
prétre, ete. ), psycho~professionnels (1l’arriviste, le
velléitaire, le mondain) ou rdles familiaux (le pére, l’oncle, la
marftre, la soeur ainée, 1l’orphelin)” (38) qui se caractérisent
par un faire trés ‘“spécialisé” (40) et par la récurrence de
cervains signes subsumables & leur statut social. Dans cette
optique, 1le r&le du roi serait tenu par le personnage qui
gouverne et qui porte la couronne, soit un faire et des signes

traditionnellement attribuables & cette figure sociale. Qu’il

38 “Pour un statut sémiologique du personnage”, in Poétique
du récit, op. ¢it., p. 122.

39 Ibid., p. 140.
40 Ibig.
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soit laid comme le Richard III de Shakespeare, mourasnt comme
celul de Jonesco ou boiteux comme celui de Ronfard (41) sont des
caractéristiques qui servent surtout & les particulariser en tant

qu’acteurs selon la classification de Greimas,

Anne Ubersfeld a également repris‘le modéle actantiel de
Greimas pour 1’appliquer exclusivement au thégr: - nmais elle se
distingue tout de méme de lui sur la définition du r&le. Si elle
emploie d’abord le terme au sens abstrait "d’acteur codé limité

par une fonction détermindge™ (42), en donnant 1’exemple des

figures obligées de la Commedia dell’Arte, elle semble se raviser
dans un ouvrage ultérieur : "Pour Greimas, contrairement au rdle,
l7acteur est déja individualisé. Nous tenons, nous, que les

traits distinctifs de 1’acteur et ceux du rdle sont également
individualisants, la différence ne résidant que dans le rapport
au code” (43). C’est dire que 1’acteur et le r6&le ont tous les
deux des signes caractéristiques, sauf que les uns s’organisent
en fonction d’une individualité (si fictive soit-elle) et les
autres en fonction d’un type fixé par la tradition. Par rapport

& l’acteur, le réle résulte donc d’une généralisation des traits

Qui permet aux spectateurs de 1’identifier sans difficulte

41 Cf. Richard III de Shekespeare, Un roi se meurt de

Ionesco et, plus prés de nous, Le roi bojiteux de Jean-Pierre
Ronfard.

42 Lire le théstre, or, cit.,, p. 113.
43 L'Ecole du spectateur, gp. git., p. 176.
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aucune. On voit que Anne Ubersfeld ne fait en somme qu’élargir
la définition greimassienne du role en faisant intervenir le

rapport au code culturel.

On remaraue donc gque ces diverses acceptions sémiclogiques
du role different en un point précis : elles n’interrogent pas le
réle & partir d’un méme niveau., Cette distinction est & nos yeux
une source fécheuse de confusion. En effet, alors que Souriau
envisage le r8le comme une manifestation exclusivement narrative
en 1’assimilant & une fonction dramaturgique assumée par le
prersonnage dans une situation donnée, Greimas et ses disciples le
définissent par rapport aux unités du récit (actant) et du
discours {(acteur) ainsi que par rapport & un code socio-culturel
considéré comme acquis, prétant au personnage sa dimension
sociale. Par exemple, 1’actant qui gouverne est textuellement
investi par un acteur aux déterminations particuliéres
(beau/laid, jeune/vieux, puissant/impuissant, etc. ) et
culturellement désigné par un ensemble de signes qul renvoient au
code de 1la royauté : couronne, hermine, sceptre, ou encore
casserole renversée, haillons poussiéreux et branche rachitique,

5’11 s’agit de tourner ce code en dérision.

Enfin, il convient de noter les signes gqui sont mis en Jjeu

par chacun des niveaux d’analyse e€laboré par Greimas dans Sa
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A - Souriau - signes qui ren- - signes qui ne s’ac-
C - Greimas voient & la fonc- tualisent pas sur la
T - Ubersfeld | tion des personna- scéne, mals gqul sont
A - Hamon ges et/ou des ob- investis dans les
N jets dans le récit personnages et dans
T théstral (sujet ou les objets (p. ex. le
obJjet de la quéte, désir amoureux, la
ad juvant ou oppo- couronne convoitée,
sant, etc.) . ete. )

La position médiane du réle témoigne ici d’une tendance qui se
précise de plus en plus, de Souriau & Ubersfeld, et qui consiste
32 ne plus le poser comme une notion strictement fonctionnelle
pour faire apparaftre ses possibilités particularisantes et ses
répercussions sur la catégorie de 1l’acteur. En cela, on peut
parler ici d’une réévaluation du r6le qui le sort du carcan
fonctionnel ol Souriau et le premier Greimas, notamment celul de

Sémantigue structurale (44), 1’avaient enferme. R

Le but de mon schéma n’est cependant pas de clarifier la
notion de r6le une fois pour toutes, mals plutdt d’aider & la
problématiser. Sa lecture suscite trois gquestions précises.
Premiérement, la bipolarité du rfle, situé entre les unités du
récit et du discours, e-t-elle pour conséquence de le falre adir
simultanément sur 1’organisation narrative d’une situation
théstrale et sur les signes de la scéne? En d’autres termes, le

role s’inscrit-il dans la couche dialogique de la partition

44 Greimas, Sémantique structurale, Paris, Librairie
Larousse, 1966.



43

textuelle en tant que position énonciative du personnage et dans
la couche didascalique en tant que possibilité de figuration du
personnage sur scéne? Deuxiémement, la prévisibilitée du rale
n’apparait-elle que dans la mesure ol le code auquel celui-ci se
référe est manifeste? Enfin, et par conséguent, doit-on en
conclure que 1le r8le se définit comme le retour ou l’apparition
de 1’acteur sous sa forme codée? Trois questions, donec, que Jje
vais vérifier en les confrontant & la dramaturgie de Jean Genet
qui n’a cesse de réduire au minimum les signes de 1’acteur au
profit des signes du réle, comme si les personnages ne pouvaient
aspirer & d’autre identité que celle que leur conférent les réles

institutionnels qu’ils prennent en charge.

1.3 L’omniprésence du r&le chez Genet

Mais, la prédominance des signes du réle s’est d’abord
manifestée chez Genet romancier qui précéde le dramaturge. La
notion de ro8le s’y présente comme un rapport constant & 1’image.
Rapport qui, sl l’on en croit 1la psychologie sociale, tient &
1’idéalisation d’un modéle, et qgui est d’autant plus marqué che=z
Genet qu’il s’associe souvent & la photographie, comme s’il
s’agissait de redonner au terme d’image son sens étymologique et
cultuel. Car, conformément & la conception mythique, "1’image ne
manifeste pas (ici) 1la chose, elle . est la chose; elle ne se

contente pas de la représenter, elle agit autant qu’elle, de
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sorte qu’elle 1la remplace dans sa présence immédiate” (47).
Sartre a beaucoup insisté sur cette efficience du paraitre et 1’a
rapprochée d’une certaine forme d’onanisme dans la mesure ol elle
entraine 17écrivain "& se crisper sur du vide®” (48). En effet,
Genet romancier préte & 1’image une valeur massivement érotiaue,
idol&tre, voire fétichiste, comme en témoigne cette profession de

foi du narrateur de Notre-Dame-des-Fleurs qui merite d'étre citée

en entier

J'éprouval cette émotion lorsque Je
découpail, dans un Jjournal policier, la
rhotographie de Pilorge. Mes ciseaux
suivaient lentement la ligne du visage
et cette lenteur m’obligeait & distin-
guer les détails, le grain de la peau,
1’ ombre du nez sur la joue. D’un polint
de vue neuf, j’apercevais ce visage
chéri. Puils, devant le tourner de haut
en bas pour les facilités du découpage,
il me composa soudain un paysage monta-
gneux, d’un relief lunaire, plus désert
et désolé qu’un paysage du Tibet. J7a-
vancais sur la ligne du front, Jje tour-
nais un peu et, soudain, avec la rapi-
dité d’une locomotive emballée, fon-
caient sur mol des perspectives d’om-
bres, des gouffres de douleur. Je dus
m’y reprendre & plusieurs fois pour ache-
ver mon travail tant étalient les soupirs
qui, venant de trés loin, arrivaient &
ma gorge pour la boucher. Les deux la-
mes des ciseaux restaient ouvertes,
n’osant aller plus loin dans le papiler,
si beau le coup d’oeil que j’avais sur
certaine paupigre. Je ne voulals finir
trop vite. J’étais abandonné dans une

47. Ernst Cassirer, La vphilosophie des formes symboligues,
tome 2 (La pensée mythique), Paris, Ed. de Minuit, [1872], p. 60.

48 Saint Genet. comédien et martyr, op. cit., p. 407.
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gorgde Ou sSur un pic, saisi par la décou-
verte d’un visage d’assassin., Je cares-
sals alnsi une dernigre fois cet insolent
gamin, comme on caresse un mot, eh cro-
vant le posséder. C’est ainsi, en les
prenant & 1’ improviste, en les abordant
par des chemins inhabituels qu’on dé-
couvre l’'extraordinaire composition des
visages et des attitudes (...) (48).

Excessive, cette vénération des images d’assassins est pourtant
monnaie courante dans l1’économie du récit genétien et en vient
méme & s’assimiler & 1la création romanesgue, Dans Notre-Dame-—

des-Fleurs, le narrateur affirme

A 1’aide donc de mes amants inconnus,

je wvals écrire une histeire. Mes héeros
ce sont eux, collés au mur, eux et mei
qui suis la, bouclé, Au fur et & mesure
que vous lirez, les personnages, et Di-
vine aussi, et Culafroy, tomberont du
mur sur mes pages comme feuilles mortes,
pour fumer mon récit (50).

Du fond de leur cellule, petit “cercueil vertical"” (B1l), c’est &
partir de telles images que les narrateurs des premiers romans
composent leurs "compagnons réveriseés” {82) et "{elevent)

1’égoizte masturbation & la dignité du culte!”™ (H3) Mentionnons

49 Jean Genet, Miracle de _la rose, Paris, Gallimard, coll.
Folio, [1977], pp. 255-2586.

50 J. Genet, Notre-Dame-des-Fleurs, Paris, Gallimard, coll.
Folio, [1976], p. 16.

51 Miracle de la rose, ob, e¢it., p. 12.
52 Notre-Dame-des-Fleurs, op. cit., p. 46.
53 Ibid., p. 120.
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enfin cette scéne de Haute surveillence ol Maurice accuse Lefranc

de ccllectionner c¢landestinement des imeges du mé@me acaebit :

Raprpelle-toi ta téte quand le gardien

a retrouvé toutes les photos d’assas-
sins dans ta paillasse. Qu’est-ce que
tu en faisais? Elles te servaient &
quoi? Tu les possédais toutes! Toutes!
Celle de Soklay, celle de Weidmaen, celle
de Vaché, celle d’Ange Soleil, et j’en
oublie. Je ne les sais pas par cosur.
Qu’est-ce que tu en faisais? Tu leur
disais la messe? Tu leur disais des prie-
res? Hein, Jules, dans ta paillasse la
nuit, tu les embaumais {54).

I1 arrive aussi aux personneges de se reconnaltre dans des
images, sinon de s’ériger en images tout court. Ainsi, deans
Notre-Dame~des-Fleurs, Mignon deésigne 1l’une d’elles comme son
alter ego : "I1 revoyaeit sur la premiére peage d'un journal du
soir la photograrhie de cet enseigne de vaisseau dont j’ai parlé,
fusi”é’ parce qu’il avait <trahi. Mignon pensa : "Vieux pote!
Frangin"™ (55). Selon le narreteur, c¢’est d’asilleurs cette
faculté de “"coller” & 1’image qui caractérise ce personnage

Mignon ne souffrira Jjamais, ou saura
toujours se tirer d’une mauvaise passe
par son eisance a endosser les gestes
d’un typre admiré qui se trouve dans
cette mé&me situastion, et, si les livres

ou les anecdotes ne lui en fourniraient
point, & en créer --ainsi ses désirs

54 HS, 195-186.
55 Notre-Deme-des-Fleurs, op, cit.., p. 53.
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{mais il s’en apergut trop tard, gquand
il n’était plus temps de reculer) n’é-
taient ni le désir 4d’étre contrebandier,
roi, Jjongleur, explorateur, négrier,

mais le désir d’é&tre l'un des contre-
bandiers, 1’un des rois, Jjongleurs, etc.,
c’est—-A-dire comme... (56)

Attribution comparative et momentande, le "comme" empéche ieci
1’identite du personneage de se figer une fois pour toutes et

suppose sa pluralité figuretive.

En fait, 1le narrateur de Notre-Dame-des-Fleurs voit dans
cette possibilité d’adhérer aux images un moyen de se forger des

identités fictives. Il précise

Nous occupons nos facultés & nous don-
ner des rd8les splendides & travers des
vies de luxe; tellement en inventons-
nous que nous restons débiles pour vi-
vre dans l'action, et, si 1l’une d’elles
venait, par hasard, & se réaliser, nous
ne saurions pas en &tre heureux, car
nous avons épuise les seéches délices,

et plusieurs fois rappelée & nous le sou-
venir de leur illusion, des mille possi-~
bilités de gloires et de richesses (57).

1.’imege n’est donc efficace que dans la mesure ol elle se
substitue & la réalité et se réalise dans 1’'imaginaire, cette
“"autre sceéne” selon la formule de Mannoni. Dans Miraecle de is

rose, le narrateur affiche son invention constante qui met

56 Ibid., p. 302.
57 Ibid., p. 201.
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également en Jjeu le pouvoir mobilisateur de 1’ image

Je remontail dans ma cellule, et 1’ha-
bitude abandonnée, de mon enfance a-
bandonnée, me reprit : tout le reste
de la journée et toute la nuit, Jje béa-
tis une vie imaginaire, dont Bulkaen
était le centre, et je donnai toujours
& cette vie, vingt fois reprise et
transformée, malgré moi, par le Jeu
des événements inventés, une fin vio-
lente : assassinat, pendaison ou dé-
collation (58).

Dés son premier roman, Genet a pris soin d’aviser le lecteur que

le jeu de 1’imeginaire est le seul gqui luil importe

Ne criez pas & 1'invralisemblance. Ce
qui va suivre est faux et personne
n'‘est tenu de 1’accepter pour argent
comptant. La vérité n’est pas mon fait.
Mais "il faut mentir pour é&tre vrai'.
Et meme aller au-deld. De quelle veé-
rité veux—je parler? 8'il est bien
vrai que Jje suis un prisonnier, qui
joue (qui se Jjoue) des scénes de la
vie intérieure, vous n’exigerez rien
d’autre gu’un Jeu (59).

Meme fascination des images dans Querelle de Brest ou le

lieutenant de vaisseau Seblon se dit "victime des affiches”,
“{plarticuliérement de 1’une d’elles qui représentait un fugsilier

marin, guétré de blanc, montant la garde au seuil de 1’Empire

58 Notre-Dame-des-Fleurs, ¢p, cit., p. 201.
g Jbid., p. 244.
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franceis" (860). Sauf que 1’image est ici subie et se confond en
outre avec 1’archétype viril propre & la mythologie de 1’auteur.
En se référant & Querelle, l’objet de ses désirs, le lieutenant
ajoute : "Aimé de Querelle, Jje le seral de tous les marins de
France. Mon amant est un comprimé de toutes leurs vertus viriles
et naives"” (61). Le référent ultime, celui & gul l'on confére
une identité absolue, c’est 1°image. Le lieutenant est clair a

cet égard

Seule me calme cette pensee, qu’ill
n’existe qu’un marin : le marin. Et
chaque individu que Jje vois n’est que
la momentanée représentation —-frag-
mentaire aussi, et réduite-- du Marin.
Il en a tous les caractéres : la vi-
gueur, la dureté, la beauté, la cruau-
te, ete., sauf la multiplieité, Cha-
gue matelot qui passe sert & comparer
le Marin. Tous les matelots m’appa-
raissent-ils vivants, présents, & la
fols, tous, et aucun d’eux séparément
ne serait le marin qu’ils composent et
qui ne peut €tre que dans mon imagina-
tion, gui ne peut &tre qu’en mei et
par moi. Cette idée m’apaise. Je pos-
séde le Marin (62).

L’image se trouve de nouveau reléguée & 1’imaginaire et se
signale par ce passage du particulier au générsl. Pareillement,

1’un des photographes du PBslcon lui préte la méme valeur

60 J. Genet, "Querelle de Brest"”, in Qeuvres compléetes,
tome 3, Paris, Gallimard, [1980], p. 405.

61 Ihid., p. 404.
62 Ibid., pp. 310-311.
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archétypale : "Ce que Jje veux, indique-t-il au client du bordel,
c’est prendre le Juge. Le %bon photographe c’est celui qui
propose 1’image dé-fi-ni-ti-ve” (63). Le r8le, dans cette

perspective, n’est Jjamais rien d’autre que la matérialisation

d’une image et, corrélativement, d’un imaginaire.

Qu’elle renvoie & la photographie ou aux affiches, 1’ image
se définit avant tout comme la capture 4d’une pose oOUu encore comme
la fixation de certaines caractéristiques propres a la mythologie

genétienne qui n'a de cesse d’exalter son "désir de toutes les

virilités : le socldat, 1le marin, l’aventurier, le voleur, le
criminel” (64). D'ailleurs, nulle existence du personnage n’est
possible sans 1’appui de 1’image, si l’cn en Jjuge par
1'affirmation du narrateur de Jourpnal du voleur qui croit se

volatiliser en la fuyant

J’ai 1’imprudence de croire mon corps
débarrassé de tous signes distinctifs,
et qu’il paralt vide, impossible 2a
identifier tant, de moi tout a bien
abandonnd mon image, monh regard, mes
doigts dont les tics s’évaporent, et
que les inspecteurs aussi voient que
ce qui marche sur le trottoir & cdteé
d’eux, c’est une coquille vide, débar-
rassée de son homme (65).

83 Bn, 112.

84 Journal du voleur, op. cikt.,, p. 47.
65 Ibid., p. 233.
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On retrouve cette association de 1’image au vide dans Un captif
amoureuy, le dernier texte qu’il ait écrit, ol Genet en arrive a

assimiler cette quéte effrénde d’images & une théftralite

inépuisable et nécessaire

Le thé&tre, proclame-t-il, disparai-
tra peut-&tre dans sa forme mondaine
actuelle --deja, semble-t-il, menacée—-
la theé&tralité est constante si elle
est ce besoin de proposer non des si-
gnes malis des images complétes, com-
pactes dissimulant une réalité qui

est peut-€tre une absence 4d’étre,

Le vide (8686),

Peut-&tre est-ce sur ce point précis que la photo et le
théftre se rejoignent, comme le constate Barthes dont les
remarques semblent conforter la conception gendétienne de 17 ima-

ge

{...) si la Photo me parait plus proche
du Thé&tre, conclut-il, c’est & travers
un relais singulier (peut-&tre suis-je
seul & le voir) : la Mert. On connait

le rapport originel du théstre et du
culte des Morts : les premiers acteurs

se détachaient de la communauté en jouant
le r&6le des Morts : se grimer, c’était

se désigner comme un corps & la fois vi-
vanlt et mort : buste blanchi du théftre
totémique, homme au visade peint du thés-
tre chinois, maquillaege & base de pte de
riz du Katha Kali indien, masque du N8
Japonais. Or c’est ce méme rapport que
Je trouve dans la Photo; si vivante qu’on
s’efforce de la concevoir (et cette rage

66 J. Genet, Un captif amoureux, Paris, Gallimard, 19886,
p. 3556,
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& "faire vivant” ne peut &tre que la dé-
négation mythique d’un malaise de mort),
la Photo est comme un théftre primitif,
comme un Tebleau Vivant, la figuration de
la face immobile et fardée sous laguelle
nous voyons les morts {(67).

Une chose est sire en tout cas : la notion de rdle est
omniprésente dans 1’ceuvre romanesque de Genet et se définit a
chaque fois comme 1’actualisation d’une image. Rétenons donc
pour 1l7'instant que 1la prise de rdle est impensable sans la
référence a un modéle préalable et régulateur et qu’elle semble
constituer la seule identité possible pour le personnage
geneétien. Mais qu’en est-il du r6le chez Genet dramaturge?
Question d’autant plus complexe que le r6le au théftre, s’il est
pris en charge par les comédiens, a aussi la particularité, le
rlus souvent laissée pour compte, de s’inscrire dans une
partition textuelle. Reste done & voir a partir de quels signes
le r68le devient une margue repérable et signifiante dans le texte
théatral, en 1’occurrence celui de Genet qui en tire les effets
les plus saisissants. Anne Ubersfeld, ayant observé que "tout le
théétre de Jean Genet repose sur (la) zransformation des
personhades en rdles”, n’hésite d’ailleurs pas & lul faire un
sort en affirmant que "c’est probablement ce mode d’écriture gqui

en fait 1l’objet 1littéraire moderne 1le plus “théftral” quil

87 Roland Barthes, La chambre clajire, Paris, Ed. de
1’Etoile, 1980, p. 56.



53

soit" (68).

68 Lire le théstre, op, cit., p. 150.
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2. LE ROLE COMME MARQUE TEXTUELLE CHEZ GENET DRAMATURGE

O s’inscrit le r8le dans le texte théatral? Question
capitale qui ouvre d’entrée sur la nature méme du texte théatral,
sur ses composantes dénombrables. Anne Ubersfeld le définit en
gros comme une structure dialogique ol sont accolés deux systémes
énonciatifs distinects, dont 1’un est radicalement gommé lors d=
la représentation : il s’agit 4’un discours fictif qui correspond
au dialogue et d’un discours réel qui se compose des didascalies
le plus souvent marquées typographiquement par 1’italique. Signe
apparent de la stéréophonie de 1’écriture thédtrale qui met en
seéne une double énonciation : celle des comédiens qui garde son
statut de faire-semblant, ou “(d’)image de parole” (68) pour
reprendre l’expression de Mannoni, et celle du dramaturde qui est
un acte de parole visant & influer directement sur les conditions
de la représentation. Michael Issacharoff en distingue cependant
une troisigme qu’il appelle le hors-texte didascalique et dont la
particularité est de ne pas faire partie intédrante du texte
dramatique (70). Paratextuel, selon 1’appellation récente de

Genette (71), il a pour Tonction de Jjustifier Ile sujet de la

69 QOctave Mannoni, ’ 3 ira i ' ene,
Paris, Ed. du Seuil, 1969, p. 178,

70 Michael Issacharoff, Le spectacle du discours, Paris,
Libreirie José Corti, 1985, p. 30.

71 Gérard Genette, Seuils, Paris, Ed. du Seuil, 1987.



55

pitce (préfaces de Racine, examens de Corneille) ou, dans le cas
du thé&tre moderne, d’en prévoir la mise en sScéne, comme
1’indique déja chez Genet le dogmatisme des titres prétés aux
propos liminaires : "Comment Jjouer Les Bonpes” (72), "Comment
jouer Le Balcon" (73), "Pour Jjouer Les Negres" (74). Trois
couches textuelles, donc, qui constituent en guelque sorte le
registre de toute écriture théftrale et que je me propose de
réexaminer en fonection de la dramaturgie genétienne suivant leur
ordre d’apparition usuel dans les premiéres éditions

{l1’Arbaleéte).

2.1 Le r6le dans le hors-texte didascalique

Le hors-texte didascaligue, & la différence des
didascalies qui sont des 1indications scéniques spécifiques,
permet & l’auteur de commenter ou de ©prescrire telle mise en
scene. C’est en ce sens que Genet utilise cette catégorie
textuelle ol il régle ses comptes avec les praticiens. Rien iei
qul ressemble & la systématisation d’une théorie : Genet ne
réfléchit pas sur le théftre, son thé8tre 1’entraine plutdt &

s’ interroger impérieusement sur les conditions de sa production.

72 CJB, 265-270.
73 CJBn, 271-276.
74 PJN, 77-78.
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Témoin les diverses collaborations auteur-metteur en scéne dans
1’élaboration du spectacle (75), les non moins nombreuses et
ferventes répudiations ainsi que le directivisme souvent
intransigeant des préfaces et des lettres, autant de traces
intolérantes d’une réflexion qui se wveut “"sur le tas”, plus
proche en cela d’un accés d’humeur & lequelle il fait lui-méme
allusion dans la lettre & Pauvert (76). Ainsi, pour ne prendre
au’un exemple, dans "Comment Jouer Lg_Bﬁlggn“, Genet €écrit : "A
Londres, au Arts Theatre --je 1’ai wvu-- Le Balcon était mal joué.
I1 1’a &té aussi mal & New York, & Berlin et & Paris --on me 1l’a

dit” (77).

Seul Roger Blin semble se rapprocher des exigences de
Genet qui, du coup, passe & 1l’éloge et exige yuc toutes les
éditions des Neégres paraissent avec les photos prises lors des
représentations au Thé&tre de Lutéce : "Imiter Blin? 5a réussite
était de 1l’ordre de la perfection, écrit-il dens “"Pour Jjouer Les

Negres”, 1’imiter équivaudrait & 1le dégrader. B5a mise en scéne

75 LEB, 215-263.

76 Cette lettre sert de préface & 1’édition Jean-Jacques
Pauvert gui réunit la premiére version des Bonnes présentée au
Thé&tre de 1’Athénsde en 1946 et la deuxiéme Jjouée au Théftre de
la Huchette en 1954. Voir la revue Qbligues qui 1’a republiée
sous le titre "A Pauvert". “"Par cette lettre, écrit Genet, Je
n’exprimerais donc que mon humeur’™.

77 CJBn, 273.
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ne peut eétre qu’un exemple d’audace et de rigueur” (78). De
méme, il porte aux nues le travail du metteur en scéne dans Leg
Parasvents : “Dans Les Négres, plus vaillemment, quant au texte,
préparé pour l’effet, votre travail m’étonnait moins. En tout
cas, la réussite éteit due, il me semble, autant & mol qu’a
vous : dans Les Paravents, tout est ‘votre réussite” (79).
Hargneux ou €logieux, le hors-texte didascalique constitue donc
une écriture en marge que 1’auteur colle & la piéce dans une
vaine tentative d’avoir la haute main sur la production. Vaine
parce que les metteurs en scéne ne se font aucun scrupule
d’ignorer les avant-propos de Genet, voire ses didascalies, et
pour cause dans la mesure ol ils renvolent & une date précise et
demandent a étre réinterprétés aA la lumiére de nouvelles
pratiques scéniques. Victor Garcia, par exemple, revitalise Les
Bonnes en faisant table rase des indications de Genet (80). Plus
récemnment, Georges Lavaudant, dont la mise en scéne du Balcon
marque 1l’entrée de Genet au répertoire de la Comédie-Francaise,
affirme que les observations du dramaturge sont "inapplicables”

et les envisage comme des "énigmes & interpréter” (81).

78 PJN, 77.

79 LRB, 24b.

80 Cf. le dossier consacré & cette mise en scene dans Les
Yoies de Jla creation theftrale, tome IV, Paris, Ed. du Centre
national de la recherche scientifique, 1975, pp. 103-315.

81 Cité par Colette Godard, "Genet au Frangais”, in Le
Monde, Jjeudi le 12 septembre 1985, p. 11.
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Le hors-texte didascalique se reconnait ici & deux signes
particuliers : 1’emploi de 1’italique et, plus expressément
encore, comme 1l’indique la particule disjonctive, la place qu’il
occupe par rappeort au reste du texte. On le retrouve soit au
début des piéces (1és propos liminaires mentionnés ci-dessus),
soit & 1la fin des tableaux des Paravents sous le titre
commentaires. Notons en outre que ces derniers se distinguent
par l1’impression en gros caractéres dans l’édition 1’Arbaléte.
Absents de la premiére édition qui date de 1861, ces commentaires
ont été ajoutés par 1l’auteur qui a suivi de pres les répétitions
de la piéce créée en France par Roger Blin. Le metteur en scéne
rapporte que “Genet a retravaillé son texte pour 1l’eédition chesz
Gallimard {(...) et (qu’) il a & peu prés repris toutes les
vetites +trouvallles que nous avions pu faire avec Acquart {(le
décorateur) pour le spectacle & 1’0Odéon™ (82). On remarque par
ailleurs gue le septiéme tableau, supprimé de la mise en scéne de

Blin (83), ne posséde aucun commentaire.

Relevent également du hors-texte didascaligue la lettre a

Pauvert que 1’auteur rédige a la demande de 1’éditeur pour

82 Lynda Bellity Peskine (propos et souvenirs recueillis par
1’auteur), RBoger Blin, Paris, Gallimard, 1986, p. 194.

83 JIbid., »p. 212. “J’avais décidé de supprimer tout le
septi2me tableau. Il s’agissait de la scéne du Cadi qui rend la
justice dans 1le village. Peut-&tre ai-je pensé que cette scéne,
par son caractére un peu pittoresque, pouvait introduire un
€lément gé&nant pour le déroulement de la piéce”.
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présenter Les Bonnes dont i1 se déclare insatisfalt et les
Lettres & Roger Blin quil, sans doute & cause de leur ampleur, ont
éteé publiées & part. Ces derniéres valent surtout en tant que
réaction passionneée du dramaturge au travail exemplaire d’un
metteur en scéne. "J’aurais voulu me désintéresser de cette
repreésentation @ je n’en al plus 1la force, avoue Genet. Vos
patiences d’araignée et votre réussite me prennent au Jjeu” (84).
Enfin, ces multiples témoignages ne sont pas sans rappeler, en le
radicalisant, 1le parti-pris claudélien qui consiste & ne pas
envisager la mise en scéne comme la "réalisation” du texte, mais
comme “la matiere extérieure de l’expression” (85). "La seule
Joie du théftre qui, d’ailleurs, est grande, conclut Claudel, est
de donner au potte une représentation extérieure de sa fantai-

sie” (86). On verra bient6t & gquel point celle de Genet est

précise.

Bien que le hors-texte didascaligque n’aborde Jjamais
exXplicitement la notion de 1ré&le, le terme n’en est pas pour
autant absent. Genet y a recours & dix reprises, mais ne cherche
en aucun cas & le redéfinir ni & en préciser 1la portée. A

1’exception d’une occurrence o il référe au travail de Blin et

84 LRB, 245.
85 Paul Claudel, Mes jdées sur le thé8tre, Paris, Gallimard,
1966, p. 24.

86 Ibid.
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du dsécorateur ("Vous et Acquart, vous n’aurez pas les réles
faciles" (87)), le terme est 1le plus souvent employé au sens
général de personnage. Juxtaposé sept fois sur dix au verbe
jouer ou & des éaquivalents (88), celui-ci se trouve en quelqgue
sorte banalisé, ou du moins ravalé & sa définition la plus
élémentaire selon laquelle yn réle égale un Prersonnage, sans
distinction aucune. Un seul exemple, tiré de 1’avant-propos des
Négres, semble cependant faire entorse & cette indifférenciation
apparente, le r6le étant posé pour la premiére fois comme une
fraction qui ne recouvre pas toute 1’activite scénique du
personnage : 11 faudrait, aussi, que Village et Vertu quittent
vers la fin, le rdle de convention qu’ils sont censés tenir pour
cette féte, et dessinent les personnages plus humains de deux
etres aqui s’aiment pour de bon” (89). Cet avertissement suppose
que le réle et le personnage sont des notions qui s’impliquent,
mais qui ne s’équivalent pas nécessairement, dans la mesure ou
1’un peut ne représenter gqu’une des figurations de 1’autre. Ce
qui me permet d’avancer que le r6le n’est icl qu’une des
positions constitutives du personnage. C’est ce sens précis du
terme de rBle que Jje me propose d’examiner dans le hors-texte

didascalique, en m’'arré&tant d’abord & 1’exemple éclatant de

87. LRB, 224.

88. Par exemple : “1l’acteur gqui tient le rdle de...” (P,
g92), "l1’acteur chargé du réle...” (P, 140}.

89 PJN, 78.



61

Tirésias et ensuite & 1’impcrtance décisive que Genet accorde a

la voix.
2.1.1 Culafroy-Divine, dans HNotre-Dame-des-Fleurs, fait
-de 1l’inconstance sa seule devise : "Je serai une autre. Je serai
a chaque fois une autre” (90). De tous les personnages de
1’ osuvre romanesque, c’est celui qui se préte le plus

radicalement & ce Que Genet =a appelé le "jeu pombreux des
attitudes” (91). Homme et femme, en tant que travesti, pourvu
d’une double nomination et affublé d’un corps qui "manifestait
mille corps” (92), il ou elle n’entend pas se fixer dans une
identite précise, sexuelle ou autre. Son sobriguet féminin, qui
le met 1ironiquement au rang des dieux, est & comprendre comme le
signe d’une nature hybride, outrepassée, indécidable. Le
narrateur expligue

Elle commencait toujours ses gestes

de grande Evaporée, puis, se souve-

nant soudain qu’elle devait se mon-

trer virile pour séduire 1’assassin,

elle ies achevait dans le burlesqgue,

et cette double formule 1’enveloppait

de merveille, faisait d’elle un pitre
timide en bourgeois, quelque folle

90 Notre-Dame-des-Fleurs, op. ¢it,, p. 357.

91 Jourpal du veoleur, op, cit., p. 253.
92 Notre-Dame-des-Fleurs, op, ¢it., p. 362.
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empoisonnée (893).

Divine exhibe une sexualité flottante qui la transforme en un
"gtre monstrueux, ni méle ni femelle" (94). Cas tératologigue,
au sens d’un prodige, dont la dynamique réside dans cette double

négation.

Genet exigera la méme mobilité de la part de 1’acteur.
Dés la 1lettre & Pauvert, il méne la bataille contre notre
“infirmité spirituelle” (95) & 1la facon d’Artaud, comme en
témoigne 1’allusion au thédtre balinais (86), et reproche a
1’ acteur occidental de ne pas chercher & devenir "un signe chargé
de signes” (97). Aprés 1’avoir singuliérement vilipende, le
déclarant "béte”, “trivial”, “inculte"”, “niais”, Jjuste Dbon a
“travaill(er) la vedette” (98), Genet finit par luil proposer un
modéle mythologique dans un texte ultérieur. 11 écrit dans les

Lettres & Roger PBlin -

93 Ibid,, p. 126.
94 Ibid., p. 364.

95 Antonin Artaud, Le +théstre et son double, Paris,
Gallimard, coll. Idées, [1964], p. 105.

958 "A Pauvert"”, op. cit., p. 2. “Ce qu’on m’e rapporté des
fastes japonais, chinois ocu balinais, et 1’idée magnhifiée peut-
étre qui s’obstine dans mon cerveau, me rend <trop grossiére la
formule du théétre occidental”,

97 lbid.
98 Ibid.
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On y a reut-8tre pensé avant moi,
alors Je redirai que le patron des
comédiens, & cause de sa double
1ature, sera Tirésias. La Fable
dit gqu’il gardait sept ans le sexe
méle et sept autres 1’autre. Sept
ans un vétement d’homme, sept celui
d’une femme. D’une certaine facon,
a certains moments --ou peut-&tre
toujours--, sa féminité pourchas-
sait sa virilité, l’une et 1’autre
étant Jouées, de sorte qu’il n’availt
jamais de repos, Jje veux dire de
point fixe ou se reposer (99).

De +toutes 1les caractéristiques du personnage mythologique, quil

est aussi le célébre devin dans Qedipe-Roi, Genet ne retient que

1a duplicité du sexe.

Le choix de Tirésias, s°il s’explique en partie par la
prédilection de 17 auteur pour le travestissement, sert surtout a
ébranler le concept d7identité qui suppose la permanence des
propriétés gualificatives. De fait, Genet ne se contente pas
d’insister sur la double nature sexuelle de Tirésias, que celui-
ci porte en profondeur ("sexe") et en surface ("v&tement"), mais
il met en cause ses deux aspects en les assimilant & un Jeu
l’une et 1'autre rosture se meélande, se brouille par
contamination, et se simule, Ce va-et-vient prend ensuite le
sens d’une double négation, la particule négative venant &
nouveau corroborer le refus de la fixité : “Comme 1lui, ajoute

Genet, les comédiens ne sont ni ceci ni cela, et ils doivent se

99 LRB, 257.
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savoir une apparence sans cesse parcourue par la féminité ou son
contraire, mais préts & Jjouer Jusau’a 1’abjection ce qui,
virilité ou son contraire, de toute facon est Jjoue” (100). Les
comédiens se voient donec 1ici définis comme des Tsupports
d’apparences” {(101), semblables A& ces amants que Genet se plalt &

imaginer dans ses romans.

Genet revient d'ailleurs 2 ce paradoxe dans un texte
consacré & 1’art funambulesque ol il conseille & 1’acrobate de

rester instable en se mouvant d’une posture a 1’ autre

J’eccepterais que le funambule vive
le jour sous les apparences d’une
vieille clocharde, édentée, couverte
d’une perruque grise : en la voyant,
on saurait quel athléte se repose
sous les loques, et 1'on respecterait
une si grande distance du jour & la
nuit. Apparaitre le soir! Et lui,
le funambule, ne plus savoir qui se-
rait son &tre privilégié : cette clo-
charde pouilleuse ou le solitaire
étincelant? Ou ce perpétuel mouve-
ment d’elle & 1lui? (102)

I1 ajoute :

{...) c’est pour que de cette distan-
ce d’une misére apparente a la plus

100 Ibid, C’est moi qui souligne.

101 J. Genet, "Fragments", in Les Temps Modernes, no 105,
ao0t 1854, p. Z00.

102 J. Genet, "Le funambule", in Qeuvres complétes, tome 5,
op. cit., p. 20.
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splendide apparition procéde une ten-

sion telle que la danse sera comme une

déchargde ou un cri, c’est parce que la

réalité du Cirque tient dans cette mé-

tamorrhose de la poussigre en poudre

d’or (...) (103).
Métamorphose sans fin dont Tirésias est 1l’exemple apologétique et
que Genet dramaturge met en ceuvre dans les autres couches du

texte thé&tral en empéchant certains personnages de se figer dans

un seul réle.

2,.1.2 Est-ce une coincidence si un des rares musiciens

dont le nom paraisse dans la couche dialogique du texte genétien

est associé 2a la polyphonie? (104) On pourrait imaginer un
instant que l1’allusion dans Leg N&égres (105) & Palestrine, le

maftre incontesté de 1’orchestration vocale au XVIe siécle,
renvoie peut-é&tre plus généralement & la fonction primordiale et
rlurielle de la voix dans 1le thé&tre de Genet placé sous le
patronat de Tirésias. Tout le hors-texte didascalique, ol le mot
voix revient 23 fois, +témoighe de cette préoccupation qui s’est

Précisée dans les t ode in. Exigence du poéte

sensible & la déclamation ou recours magistral & 1’incentation?

103 Ibigd., p. 14.

104 Le seul autre nom de musicien quil parait dans la couche
dialogique est celui de Charles Gounod (N, 121).

105 N, 132.
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En fait, s’1]1 est wun théfitre ol la matérialité de la voix ne
s’efface pas au profit du sens du texte, c¢’est bien celui de
Genet. Qu’il s’agisse de 1’accent faubourien exigé dans
Haute surveillance (106), du ton "déclamatoire” souhaité dans Les
Bonnes (107}, de 1’opposition tonale dans Le Balcon (108), des
chants dans Legs Nedres (103) ou des éclats onomatopéiques
dans aven (110), la voix intervient & la fols comme
timbre et comme rythme, Thegtre de texte, certes, comme le
souligne Bernard Dort qui 1le confronte aux réflexions d’Ar-
taud {(111), mals ol le texte a besoin de faire corps avec la
Voix. C'est d’ailleurs sur ce point que Genet se rapproche le

plus de Claudel qul définit la poésie comme "ce qul permet a la

106 HS, 18B1. "Le texte est &tabli dans le francais habituel
des conversations et orthograrhié exactement, mais les acteurs
devront le lire avec oes altérations aqu’y apporte toujours
1’accent faubourien”.

107 "A Pauvert”, in Obliaques, gpr. cit., p. 3.
108 CJBn, 274,

109 N, 1ll2.
110 P, 187-168.

111. Bernard Dort, "Genet ou le combat avec 1le théAtre”, in
s it,, . 178. "Car la démarche de Genet
demeure fondamentalement différente de celle d’Arteud. {...)
Loin de rejeter toute 1la dramaturgie occidentale comme un
“thégtre d’idiot, de fou, d’inverti, de drammairien, d’épicier,
d’antipogte et de positiviste”, Genet renchérit plutdt sur elle
il la pousse Jjusque dans ses limites extrémes, il la démultiplie,

il en Jjoue Jusqu’ad 1’épuisement. Son théftre reste un théétre de
texte”.

-
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voix humaine de pleinement s’empioyer et de se déployer” {112).

Genet s’enhardit Jjusqu'a faire de la wvoix 1le signe

distinctif du personnage. “I] me ©paraissait indispensable,

écrit-il & propos de sa derniére piéce, que la voix des acteurs

exprimadt d’abord, et seule, comme 1’idée de son corps, tout le
perscnnage” (113}, Cette prééminence de la voix sur le geste a
deux conséguences sur 1°esthétique genétienne. D'une part, elle

assimile le travail de 1l'acteur & celui, infiniment contreignant,
d’un chanteur & registre variable. Maria Casarés, qui a cree en
France le ro6le de la Mére dans Les_Parsvents, compare d’ailleurs
son personnage & un air de “Jazz' (114). D’autre part, elle
periiet d'éviter entre les deux une "redondance inutile” {11%) qui

confine aux stéréotypes les plus éculés. Genet precise

I1 vaut mieux, gquand la voix a trou-
vé seg vraies modulations, découvrir
les gestes qui viendront alors la sou-
ligner, gestes quil ne seront plus fa-
miliérement accordeés & la volx, mais
qui peut-é&tre s’oppomeront & elle
—-par exemple, & une inflexion déso-
lée un geste de la main ou du pied
trés allégre—-- de fagon que le tout
forme une longue suite d’accords non
convenus —--brisés mais toujours har-
monieux, délivrant 1 acteur de la ten-

112 Mes jdées sur le theéstre, op. cit., p. 38.
113 LRB, 282.

114 Cité in Jean Genet, cop. eit., p. 128,

115 LRB, Z62.
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tation du quotidien {(116}.

Rappelons enfin gue la wvoix “est 1la plus #rande pulissance
d’émanation du corps™ (117). Michel Bernard, qui s’y est
intéressé du point de vue théftral, explique ainsi l’emprise
gu’elle peut exercer sur le spectateur

{elle est) l’organe privilégie de

1’ envoltement, de la fascination,

autrement dit ce qui paralyse la

réactiviteé spécifique du corps de

1’autre et cela soit en le tétani-

sant, en quelque sorte, dans les

convulsions de la transe, zoit en

1’immobilisant ou le figeant dans

la posture hiératigue et absente
de l’extase (118).

71 n’est donc pas étonnant que la voix chez Genet fasse
1’objet d'une théétralisation constante : elle se désigne comme
le premiére matérialisation signifiante du personnage, et hon
comme un simple redoublement du texte écrit. Genet lui attribue
un pouvoir immense, presque magique dans la mesure ou elle opére
une suspension du réel : elle appelle un corps autre, déréalise,

fictif. Le dramaturge rarle justement dans les Letires & Roder

116 Ibid.

117 G. Rosolato, "La voix : entre corps et langade”, in

Revue francesise de Psvchanalvse, tome XXXVIII, I, Jjenvier 1874,
p. 76.

118 Michel Bernard, L’expressivité du corps, Paris, Ed.
Jean-Pierre Delarge, 1876, pp. 324-325.
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Blin d’une “volx déplacée” (119) gui décline toute
“responsabilité sociale” (120) pour aspirer & un autre ordre de
signifiance. I1 ajoute : "La voix des comédiens viendra
d'ailleurs que du larynx @ c¢’est une musique difficile &
trouver” (121). Genet se garde bilen de définir cette voix venue
"d’ailleurs”, la sachant sans doute impraticable, mais 1’'évoque

pour inciter 1l’acteur & chercher en premier lieu ce qu’il

convient de nommer la tconalité du personnage.

N’empéche qu’il existe des exemples plus précls de
1'utilisation de la voix dans le hors-texte didascaligue. Dans
la lettre a Pauvert, le dramaturge nous fait part de sa tentative
de dédoubler le registre des bonnes afin de mettre & 1’écart une
certaine conception caractérologique du personnage qui, selon
Artaud, "s’'acharne a réduire 1’inconnu au connu” (122)

{...) deéja ému par la morne tristesse
d’un théftre qui refléte trop exacte-
ment le monde wvisible, les actions des
hommes, et non les dieux, Jje téchai

d’'obtenir un decalage qui, permettant
un ton déclamatoire, porterait le

théétre sur le theéétre. J’espérais
gbtenir ainsi l’abolition des person-
nages --qui ne tiennent d’habitude

que par convention psychologique--— au

119 LRB, 222.

120 lbid.

121 Ibid.

122 Le theftre et son double, cop, cit,, p. 117.
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profit de signes aussi éloignés que

possible de ce qu’ils doivent d’abord

signifier, mais s5'y rattachant tout

de méme afin d’unir par ce lien 1’au-

teur au spectateur. Bref, obtenir

que ces personnages ne fussent plus

sur la sciéne que la métaphore de ce

qu’'ils devaient représenter (123).
Ici s’énonce en propre le programme de Genet qui veut sortir le
théatre du carcan naturaliste en “radicalis(ant) l1’apparen-
ce" (124) du personnage. Le dramaturge se reproche toutefolis de
ne pas avoir poussé assez loin son entreprise quil aurait dld le

conduire & "inventer (...) un ton de wvoix" (125). 11 s’y

essaiera au moyen de la modulation.

Car, si 1le mot ton se multiplie dans le hors-texte
didascalique, y parasissant 14 fois, et si Genet parle & propos de
sa derniére pigce d’une ‘'musique” compliquée, c’est qu’il en
vient & envisager la voix comme une modulation au sens musical du

terme, un peu comme Claudel cherche une "soudure” (126) entre la

123 "A Pauvert”, in QObligues, op, cit., p. 3.
124 Saipt Genet. comédien et martvr, op. cit.,, p. 675.
125 "A Pauvert”, in Qbligques, op. cit,, p. 3.

126 Mes idées sur le thé&tre, op. ¢it,, p. 110, "De méme
que j’ai montre que tout est poésie et que des choses les plus
basses et les plus grossigres aux paroles les plus sublimes i1 ¥
a suite et continuité, de méme il faudrait ajouter & ce domaine
de 1’expression parlée celui de la musique, et que tout parte du
méme fond et naisse 1°un de 1l’autre. sentiments, bruits, paroles,
chant, cri et musique, tant6t se cédant, tantdt s’enlevant la
place. Ne trouvez-vous pas que c’est une idée grandiose? Tout
ne doit pas &tre musique et tout ne peut pas étre parole”.
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parole et le chant. I1 écrit dans les Letires & Roger Blin :

Au texte des Paravents devrait &tre
joint gquelque chose ressemblant a

une partition. C’est possible., Le
metteur en scéne, tenant compte des

différents timbres de voix, inven-

tera un mode de déclamation allant

du murmure aux cris. Des phrases,

des torrents de phrases doivent

passer par les hurlements, d’autres

seront roucoulées, d’autres seront

dites sur le ton de 1l’habituelle

conversation (127).
On voit que, loin d’étre censurée, 1la voix est appelée & se
superposer au texte comme "matiére de sens” (128). C’est ce que

Semblent confirmer d’autres remarques.

Par exemple, dans "Comment Jjouer Les Bonnes", reprenant
1'idée AQ’'un décalage tonal qu’'il indigque dans la lettre &
Pauvert, Genet établit une distinction entre les “"passages Jigués"
et les ‘“passages sincéres” (129). Il cherche & aller plus loin
dans Le_ Balcon, ce qui explique le grande difficulté de cette
piéce, en essayant d’échapper eu rythme binaire : si, dans les

quatre premiers tableaux, il mentionne "des peassages ou 1le ton

devra €tre plus naturel et permettre & l’exagération de paraitre

127 LRB, 234.
128 Henri Meschonnic, Critique du rythme, Paris, Ed.
Verdier, 1982, p. 660. “"La voix ne porte pas seulement du sens.

Elle est matiere de sens, et cible de sens".

128 CJB, 268.
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plus gonflee” (130), & partir de la scéne entre Madame Irma et
Carmen Jjusqu’a la fin, "il s’agit de découvrir un ton de récit
touiours equivogque, toujours en porte-a-faux” (131). Plus
explicitement encore, le changement tonal dans Les Paravents peut
correspondre & une modification du personnage ou distinguer une
catégorie de personnages d’une autre. Cette indication
concernant 1’interprétation du personnage de Madani le montre
clairement : "Trés bilen, les différences de ton de la Bouche. GSa
voix soudain fraiche et jeune quand il répond en Slimeane. Mais
faire attention & son &ge, quelquefois, avant sa fatigue, feinte,

le grave revient” (132). Et, une fols meorts, les persconnages que

Genet place en haut de la scéne se signalent par une "diction

{...qul) sera plus forte et plus proche du langage quoti-
dien” {(133). C’est dire la part signifiante de ces variations
vocales dans la dramaturgie genétienne : elles confirment & la

fois que 1’uniformité des r6les assumés par certains personnages
est contestable et, selon l’expression barthésienne, que Genst

n’entend pas laisser au hasard le "corporéiteé du parler”™ {(134).

130 CJBn, 274.

131 Ibid,

132 LEB, 244.

133 Ibid., p. 226.

134 R. Barthes, ‘“Ecoute”, in L’'obvie et 1’'obtus, Paris, Ed.
du Seuil, 1982, p. 226.
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2.2 Le r8le dans les didascalies

Rappelons cependant que, si éblouisssant qu’il soit, ne
serait-ce que par la fulgurance 4:- son langage, le hors-texte
didascalique ne constitue & vrai dire qu’une couche mlneure et
postiche du texte thédtral chez Genet. Plus nombreuses et molns
impérieuses, les didascalies ‘“normales”, comme les désigne

Michael Issachearoff (135), ne se présentent pas comme un discours

liminaire, détache du reste, mais comme une intretextuali-
t& (136). C'est-&-dire une couche textuelle qui se subordonne au

dialogue dans le but d’en expliciter certaines conditions

d’énonciation.

Issacharoff accorde aux didascalies deux méta-fonctions
distinetes : soit verbale ou visuelle, selon qu’elles ont pour
objet 1’émission du dialogue ou qu’elles concernent davantage le
jeu et 1l’apparence de l’acteur qui 1le prend en charge. Il
precise

Les fonctions visuelles du discours
didascalique pne se référent pas & un
autre discours : il s’agit tout sim-
plement d’une information sur un code
paralléle : kinésique, gestuel, ves-
timentaire, physionomique, scénogra-

135 Le spectacle du discours, gp. cit., p. 34.

136 Ibid., p. 27.
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rhigque (137).

Je retiendrai ici les deux catégories. D’abord les didascalies a
fonction nominative et tonale qui sont assimilables & la couche
verbale, ensuite les didascalies a fonction visuelle qui
deviennent prépondérantes chez Genet, dans la mesure ou toutes
deux désignent & plusieurs reprises des cas de dedoublement qui

viennent complexifier la notion de rbdle.

2.2.1 Les didascalies nominatives sont celles que le

iecteur identifie 1le plus rapidement. Elles comprennent tant la

liste des personnages, soit les dramatis ryersonag, que leur
désignation au cours de la piece. Genet ¥ recourt dans ses

derniéres piéces pour assigner & certains personnades une double

nomination. Ainsi, dans la liste des personnages du Balcon, le
nom d’Arthur est précédé de la mention "bourreau”, celul d’lIrma
est suivi de la mention "reine” (138). I1 est intéressant de

noter que le dédoublement est marqué dans les deux cas par
1’opposition entre un prénom et un titre. Ou encore deux titres
paraissent cote & cbte : "Le Mendiant : L’Esclave” (139), et une

indication confirme plus loin le double emploi du personnage gqui

137 Ibid., p. 40.
138 Bn, 38.

139 Ibid.
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reste anonyme : “"Elle (Carmen) se tourne vers un trou perceé au
pied de la muraille et d’olu sort la téte du Mendiant, celul qu’on

a v au huitiéme tableau. I1 est maintenant 1’Esclave” (140).

De plus, il arrive gque les didascalies nominatives se
transforment au cours des pieéces pour annoncer la modification
d’un personnage. Ceci est particuliérement clair dens Le Balcon
et Les Neégres. Reprenons 1’exemple du bourreau gqui, comme le
signale la liste des personnages, devient Arthur au cinguiéme
tableau : "Entre 1le bourreau, précise Genet, que, dorénavant,
nous nommerons Arthur” {(141). De méme, au neuviéme tebleau,
Madame Irma est désignée comme la Reine, et ceci jusqu’'é sa
derni&re tirade ou elle redsvient Madame Irma. Double
désignation dont 1’une correspond & leur réle d’apparat associé &
leur titre social durant les séances de la maison d'illusions et
]1'autre & leur rble supposé réel en tant qu’employé et tenanciére
du bordel. Il existe un exemple plus frappant dans Les Nédres ou
le terme de r&le s'inserit comme une rupture de 1’activite
scénique d’un groupe de personnages : apres l’explosion qui se
fait entendre dans 1la coulisse et qui semble interrompre la
piéce, les membres de la cour sont dénommés tour & tour "celui

(ou celle) qui tenait le r&le de..." (142}, comme s’il s'agisgait

140 JIbid., p. 1Z8.
141 Ibid.., pp. 78-78.
142 N, 146-148.
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de distinguer & nouveau le réle d’apparat de 1’autre qui se
définit par rapport & ce aqui est censé se passer hors scéne.
Mentionnons également le cas de Diouf qui, étant cholsi par ses
pairs pour Jouer le 1r8le de la blanche assassinée, devient "le
masque” {(143) tout au long de la simulation du crime. Un dernier
exemple tiré des Paravents mérite notre attention parce gqu’il est
le seul, dans cette piéce pléthorique, & signaler par le nom le
dédoublement d’un personnage : au huitieme tableau, le vieil
Arabe s’appelle tantdt Madani tantdt la Bouche, selon qu’il fait
entendre ou non la voix de Si Slimane encore absent de la scéne

et aqui n’y paraitra qu’'au douziéme tableau au palier des

morts (144).

Remargquons par ailleurs gque la population genétienne est
désignsée le plus souvent par deux extrémes oncmastiques : le
prénom et le titre. Si 1l’un se veut individualisant, le
personnage n’acquérant un statut particulier qu’une fols nomme,
serait-ce par un signe minimal (lettres ou pronoms chez Tardieu)
ou fantaisiste (Estragon, Clov chez Beckett), l'autre s’apparente
plutét &2 un fantasme de pouvoir qui confére aux personnages une
jdentité absolue assimilable & la figure totémique. L’identité
"réelle”, telle que dévoilée par le nom, se présente toujours

chez Genet comme intenable ouw, plus abstraitement, comme un

143 Ibid., pp. 116-12Z6.
144 P, 219-226.
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manque-a—-&tre gque vient combler le titre social, méme s’il fait
1’objet d’une parodie virulente, Je reviendral plus loin en

détail sur 1l’importance de cette bipolarité distinctive.

2.2.2 Michael Issacharoff mentionne certaines
indications qui se rapportent au comment de 1’'énonciation et
qu’il nomme les didascalies & fonction mélodique (145). Il
s’agit d’annctations plus ou moins détaillées de nature
ad jectivale ("affoleée”), adverbiale {"'naivement”), verbale ("elle
hurle™), plus rarement comparative ("e’est Presgque dans
un abolement”™) (146), qui visent & préciser 1’attitude du
locuteur ou encore, comme en témoignent les notes inscrites en
marge du texte des Paravents {(147), & régler la vitesse du deébit.
On retrouve aussi chez Genet des indications dont 1la fonction,
autrement décisive, consiste a2 commander des ruptures tonales qui
influent sur la caractérisation et la figuration de certains
rersonnages, comme si 1’écart de ton pouvalt constituer une prise

de rbdle et, par extension, un attentat contre 1'unité du

rersonnage.

145 Le spectacle du discours, op, cit., pp. 35-38,

146 Ces exemples se rapprortent au personnage de Claire dans
Les Bonnes (B, 145, 141, 144, 149).

147 P, 176, 221, 222, 223, 224, 278, 277, 278, 279, 339.
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Genet, comme je 1’ai noté plus haut, se reproche de ne pas
avoir mis =au point dans Les Boppes "un ton de voix" (148) en
rapport avec la double situation de 1la piece. C’est-a-dire
celle, imaginaire, o0u les protagonistes s’arrogent le pouvoir de
Madame par le jeu et l’autre, supposée réelle, ol ils se trouvent
confrontés & son autorité et & 1la petitesse de leur condition.
Quelques indications concernant le ton échaprent tout de méme a
cette autocritique et servent & indiquer le passagde d’une
situation & l’autre. Dés les premiéres répliques, en effet, la
pigce (se) signale (par) le ton affecté des deux bonnes : 1l’une
est "d’un tregique exaspéré” (149), l1'autre prononce “til-
lol" (150) au lieu de tilleul. A cette théAtralisation de la
vOix correspond en outre 1’identite problématique des
personnages. Ainsi, le nom de Claire qui paraft dans la tirade
du début ne s’accorde pas avec la didascalie qui suit @ on ¥y lit
que Solange “entre” en scéne alors aue Claire-Madame appelle
Ciaire (151). Ce premier ton, que Genet qualifie de
“déclamatoire” (152) dans la lettre & Pauvert, tranche avec le

"ton triste" (153) requis dés 1’instant ol la sonnerie du reveil

148 “A Pauvert”, in Qbligues, op. cit., p. 3.
149 B, 139.

150 Ibid., p. 140.

151 Ibid.

152 "A Pauvert”, in Obliaques, op, cit., p. 3.
153 B, 146.
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margque 1’interruption du jeu. Plus loin, a la fin de la longue
tirade de Solange, la reprise du jeu se caractérise & nouveau par
la voix : Claire prend tout & coup une voix "dolente"”, la "voix
de Madame” (154). La transformation sera d’autant plus remarguée
cette fois—-ci gque Madame a déjad fait son apparition sur scéne et
s’est imposée comme modéle & imiter. Il suffit donc & Claire de
prendre la voix de Madame pour déclencher la situation imaginaire
gqui, conformément au souhait de Genet, "port{(e} le théftre sur le

theftre” (155).

Méme phénoméne dans les trois premiers tableaux du Bslcon
qui, bordel ou maison d’illusions, permet en fait aux clients qui
le fréquentcnt de se retirer d'un extérieur menacant pour assumer
une fausse identité. Prenons 1'exemple particuliérement
explicite du deuxiéme tableau o0 un ‘'petit Vieux" (158), selon
1’appellation 4’ Arthur, prend 1’apparence d?’un Juge.
Dédoublement qui, sans rentrer dans les détails, s’apparente &
celul des bonnes et auquel Genet fait allusion dans "Comment
Jouer L.e Balcon” en parlant de "deux tons qui s’opposent” {157).
Un simple relevé des indications tonales associées & ce

rersonnage rend d’ailleurs compte de cette oprosition

154 Ibid., p. 175.
155 "A Pauvert”, in Qbliques, op. cit., p. 3.
158 Bn, 79.

187 CJBn, 274.
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sévére; trés doux; 1mp10rant mielleux; il semble
lire; ne lisant plus; ton mi-thédtral. presaue fa-
milier; inguiet; reprise du ton théstral et repri-
se de 1la lecture; il continue & lire; ton naturel;
ton naturel; ton naturel; sur un ton encore plug
familier; reprise du ton théftral; il 1it dans le
Code; lisant; lisant; avec beaucoup d’emphase; sou-

dain, il parait inqulet irrité; pressé; implorant;
(i1) est infiniment triste {(158). ‘
Ce qu’il importe de souligner ici, c’est que 1’'opposition quil se
joue entre un ton théfitral et un ton familier opére des ruptures
dans le jeu du rersonnage gui, en laissant tomber le masque vocal
du Juge pour s’ interroger sur le personnel du bordel (159) ou sur
la menace de révolte qui pese sur celui-ci (160), révele
momentanément une autre identite. D’autres signes, en
1’oceourrence vestimentaires, s’ajoutent aux didascalies tonales
pour servir de supports visuels & la prise de role. Il en est de
méme dans le premier et le +troisiéme +tableaux ol apparalssent

respectivement 1’Evéque et le Général.

Les indications dans Les Nédres prétent aussi & la voix la
valeur d’un masque dans le but de détourner 1l’attention du public
d’une action “"réelle” située dans la coulisse. C’est ce qui

caractérise en fait le ‘“simulacre”, désigné comme tel & guatre

158 Bn, 47-57. C’est moi qul soulidne.

159 Ibid., ©pp. 48-49. “Tfu es bien Jjeune, dit-il & la
Voleuse. Tu es nouvelle? (...) Tu n’es pas mineure au moins?”
160 Ibjd., p. 50. "Tu parais ‘inquiet, déclare-t-1il &

Arthur. Il ¥y a du nouveau?”
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ton de volx indiqué.
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le role des personnages sSe

Voicl dans 1l’ordre

qui s'y rapportent

définit en fonection du

les indications tonales

PAGE PERSORNNAGE DIDASCALIE TONALE
N, 116 Felicite imitant une malade plaintive
116 Yillage prenant une voix de femme
116 Bobo en voisine
117 YVillage reprenant le ton du récit solennel
117 Félicité imitant la vieille Mare
117 Village 11 reprend, pour la phrase qui
suit, la voix de femme
117 Village reprenant le ton du récit solennel
118 Village ton du récit
118 Felicité imitant la vieille Mere
118 Village rrenant la volx d’une femme
118 Village imitant toujours la voix d’une femme
11¢@ Village toujours d’une voix de femme
119 Village voix du récit
120 Félicité imitant la vieille Mére
120 Village voix du récit
1z21 Felicité voix de la vieille Mére
121 Village voix de femme
121 Village voix du récit

Mais,

1'arrivée de Ville de Saint-Nazaire,

qui relie la scéne aux
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événements de 1’extérieur, suffit & renverser la situation du
simulacre : il est alors signalé que le meneur de jeu "a changé
de voix : au lieu de déclamer, il parle d’un ton familier” (161).
1’opposition entre un ton thédtral et un ton familier intervient
de nouveau & la maniére d’un effet de réel et semble entrainer
une modification du discours. Archibald ne donne plus
1’ impression de s’adresser aux comédiens, mals aux Noirs en tant

qu’individus

Réfléchissez @ il s’agit de Juger,
probablement, de condamncr, et d’exé-
cuter un négre. C'est grave. Il ne

s’agit plus de jouer. L'homme que
nous tenons et dont noug sommes res-—
ponsables est un homme réel. Il bou-
ge, il méche, il tousse, 1l tremble
tout & l’heure il sera tug (162).
Tout porte donc & croire gque la situation théétrale, et le rdle

que le personnage est appelée & y Jjouer, est ici fonction de 1ia

teonalitée.

2.3.3 Le théatre de Genet ne fait pas 1’économie des
indications portant sur la matérialité du spectacle. A partir du
Balcon, on remarque effectivement une nette accentuation des

didascalies & fonction visuelle, & un point tel que si elles

161 N, 127.

162 Ibid.
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signalent le plus souvent 17intérét scrupuleux que 1'auteur
manifeste pour la matérialité de la représentation, elles donnent
parfois lieu & des précisions qui les rapprochent de la
description romanesque, comme en +témoigne la présentaticn du
personnage de Madame Irma oQ s'’accumulent les indications
gestuelle, biographigue, rhysionomique et vestimentaire

"Debout, une femme, d°'une quarantaine d’années, brune, visage
sévére, vétue d’un strict tailleur noir. C’est Irma. Elle porte
un chapeau, sur sa téte. Un chapeau & bride serrée comme une
Jugulaire” (1683). Notons également que Genet n’hésite pas &
revenir sur ses didascalies, probablement sous 1’influence d’une
mise en scéne. Dans 1’édition des Qeuvres complié&tes, il rajoute
une note pour modifier le costume de Madame Irma : "Non, écrit-
il. Je préfere décidément la robe longue de deuil, et le chapeau

de crépe, sans le volle” {(164).

D'ailleurs, le dramaturge zemble s’intéresser de plus en
plus & 1’aspect visuel de ses personnages. Car, au regard de la
scéne, le personnage de théftre est avant tout une apparence gqui
se montre. Et pas de n’importe quelle fagon chez Genet si 1l’on
en juge par le nombre croissant d’indications de cet ordre. En
fait, rares sont les dramaturges qui décrivent avec une telle

minutie 1’apparence des personnages, qu’il s’agisse des costumes

163 Bn, 39-40.

164 Ibid., p. 39.
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des trois figures dans Le Balcon, de ceux des membres de la cour

dans Les Né&gres, ou encore de 1l'esquisse qui repreésente la robe
rapiécée de Kadidja dans les Lettres &