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Dictionnair e des théétres du monde

Temps et théatre

Letempsau théatre, commel'espace, auquel il est souvent associ€, suppose d€ja constituée pour
I'ensemble des participants la per ception du temps en général danstoute sa complexité, ce qui en fait
une des données culturelles fondamentales de la pratique du théatre. Mais, a la différence de
I'espace, qui organise la perception du monde comme extérieur au sujet percevant, letempstraverse
le sujet et le constitue de I'intérieur de son expérience.

Les multiples niveaux de temporalité théatrale

Toutesles notionstemporelles sont présentes dans la description qu'on peut faire du tempsau
théatre, mais|'expérience du tempsy est fondamentalement celle d'un temps différent — plus
exactement |'expérience simultanée de plusieur stemps différents—et du jeu deleursrapports, selon
I'organisation propre au dispositif théatral : celui d'un grouperéuni dans un espace séparé, ou
certains (les acteurs) jouent pour lesautres (les spectateurs) a représenter (« rendre présents »,
notion temporelle) desfigures « absentes » (qui appartiennent a un autretemps). Lethéatre sejoue
donc toujoursdansle présent, mais c'est un present complexe, qui n'est pasle simple présent de nos
présences...

Dans cette accumulation de présents, on peut isoler certainsniveaux : d'abord letempsréel de
présence du spectateur, misen rapport de contiguité/différence avec son temps quotidien : son passé,
son futur, son ailleurs, présents dans sa mémoire, et qui déter minent sa disponibilité. On sait a cet
égard que la durée d'une séancethéatrale n'est définie par aucuneregle, maissinscrit dansles
habitudes d'une société ou d'un groupe donnés: qu'elle soit en plein jour ou de nuit, de plein air ou
en salle, qu'elledure unejournée ou une heure est d'uneincidence considérable sur tousles éléments
delareprésentation. La soiréeromantique durait cing heures; lesdeux heures et quart nécessaires
au déroulement delatragédie classique semblent parfoislongues aux habitudes contempor aines,
méme si, par rupture soigneusement annoncée a |'avance, on peut assister a des marathons comme
La nuit du Mah?bh? rata de Brook ou celle du Soulier de satin dansla mise en scene de Vitez.

Ensuite letemps global delafiction jouée, misen rapport avec la mesure du tempsréel. Le
spectateur superpose le présent des per sonnages a son propr e présent, avec une souplesse d'esprit
extrémement variable. Parfoisil accepte de grandesdistorsions, parfoisil veut unerelative identité,
exigence qui est ala base du problémedel'unité de temps. L es spectateur s classiques, on le sait,
avaient le plusgrand mal aentrer danslejeu s detrop grandes distancestemporelles séparaient le
début des événementsreprésentésdeleur fin, alorsqu'ils nerestaient au théatre que quelques
heures. Les « 24 heures » sont la trace (selon une mesur e volontairement approximative) de cette
limitedu jeu. Leselipsesdu cinéma ont habitué le spectateur moder ne & plus de souplesse.

Ensuite I'articulation des diverstemps dela fiction dansleur succession, mise en rapport avec la
continuité de présence du spectateur. C'est le mécanisme des conventions de la représentation
théatrale qui est en jeu ici, au centre du dispositif : entrela continuité de vie des personnages et le
tempsreéel limité des participants (acteurs et spectateurs), simpose I'instauration d'unerégle,
reposant sur le mode de super position entrela présence en scene des acteurs (et donc letempsrédl
des spectateurs) et la présence repr ésentée des per sonnages, et I'usage ou non d'élémentsde
découpage (interruption des éléments de jeu, retour au simpletempsréel des spectateurs, possibilité
de condensation des épisodes non représentés). Ainsi, danslatragédie grecque, la preﬁence constante
du choaur empéched'isoler le présent des eplsodeﬁcomme autonome. Ainsi encorelend japonais
admet qu'un personnage fasse un voyage de trois mois que |'acteur mime en cing minutes, alors que
le réalisme fondamental du théatre occidental, depuis la Renaissance, impose une super position
exacte du temps de présence du personnage et du temps de présence de I'acteur (et donc du temps
réel du spectateur), renvoyant toute condensation du temps aux moments de non-jeu (les entractes),
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et interdisant toute dilatation du temps, sauf dansle théatrelyrique, ou la musique, en revanche,
possede cette vertu.

Spectateur et temps vécu

Cesdiversniveaux detemporalitéisolés par I'analyse ne sont pas nécessair ement percus avec clarté
par le spectateur ; au contraire, ilsjouent plus ou moins confusément aux limites de sa conscience,
faisant I'originalité du vécu théétral. A la différence dela catégorie d'espace, cadre ou la fiction peut
se projeter comme un monde extérieur, letemps, lui, ne se projette pas, on est toujoursdansle
présent. L e spectateur peut se mettre en recul del'espace qu'il regarde, il ne peut pas se
désimpliquer du temps qu'il vit. Cette adhérence plus grandeintroduit a un autre niveau de
I'expérience du temps, celui d'une fusion avec le monde des étres fictifs. Sommes-nous dans leur
temps ? Sont-ilsdanslen6tre? C'est bien letemps qui est au fondement du sentiment de
déréalisation et d'illusion. Au-dela de cette expérience, on débouche bientot sur un

temps « suspendu », unifi€, qui n'est plus celui du présent dans son déroulement, mais du présent
dansuneimmobilitéintempor elle —faut-il dire dansune éternité ? Hors du monde et de sesreperes
ordinaires, le spectateur seretrouve face a face avec des étres hors du temps, avec des ombres, des
figures, bref dansune mémoire qu'il emporte avec lui en quittant le théatre.

Cedoublerapport au temps—temps du déroulement fondé sur letempsréel du spectateur et
expérience du temps suspendu for malisant une expérience esthétique et philosophique — permet de
comprendre, atraversles exemples historiquesdela pratique théatrale, la diver sité des systemes et
leur place dansla culture des diverses sociétés. Ainsi, par exemple, danslethéatre classique, le temps
condensé des unités, proche du dénouement, réduit les mouvements des per sonnages a la
confrontation sur la scéne d'entités qui n'ont guéere detemporalité hors de celle-ci. || construit ains
un temps exemplaire d'événements significatifs, autour de héros qui, méme s'ils obéissent a des
motifs proches des nétres, lestraduisent dans des poses (ou des pauses) ou peut se développer leur
rhétorique poétique : on peut y reconnaitre |'univer salisme de I'humanisme chr étien. Aing, le
théatreréaliste delafin du XIXe siecle, avec son souci mimétique de la réalité contemporaine, tend a
faire coincider tempsdu jeu et tempsdelafiction. Sans doute ne peut-il pas échapper alaprisedela
mémoir e sur |'ensemble comme tableau finalement immobilisé autour d'un sens; il sefforce du
moins que cette mémoirerenvoie a une temporalité quotidienne et a un fonctionnement individualisé
delamémoire. On peut y reconnaitre les valeurs de la rationalité bour geoise. Ainsi encore, le théatre
contemporain, en rompant avec la chronologie linéaire et I'univocité des temps désignés, développe-t-
il, comme chez Beckett, I'image d'un temps cyclique qui ne s'est jamais mis en mouvement, et qui,
confronté a la durée vécue du spectateur, est générateur d'attente et d'angoisse.

Spectateur et temps percu

Si I'on considére maintenant non plus le vécu tempor el du spectateur en général, maisla perception
qu'il adel'cauvrereprésentée comme temporeéle, il faut distinguer entre deux ééments:

—cequ'on appellela « représentation du temps » concer ne des indices tempor els per mettant de
situer lafable dansun « ailleurs » historiqguement daté (costumes, éléments de décor s, indications
textuelles). Tous ces @éments, qui désignent un temps, ne sont pas eux-mémes de natur e temporelle.
Il en vade méme pour ceux qui marquent que letempsde lafable n'est pas de nature mimétique
(une accélération du tempsjoué marqué par une pendule qui tourne vite), ou qui marquent la
condensation du temps représenté d'une sequence a une autre (le vielllissement du personnage par le
grimage de|'acteur, par un changement de costume, comme dans Les Dactylos et Le Tigre de Schisgal
). Sur ce plan, on peut dire que letemps qui coule est traduit en termes d'espace.

—ladimension temporelle du spectacle, au contraire, comme celle detousles artsdits « vivants », ne
sereprésente pas. Elle se manifeste par la présence des participantsréels (acteurs et spectateurs) et
par le décoursdeleur temps. Lareprésentation théatrale dure « un certain temps» et lejeu de
présence/absence des acteur s suffit a manifester letemps sans qu'il soit nécessaire ni méme possible
dele «représenter ». En revanche, cette durée est I'objet d'une mesure incessante dela part du
spectateur, a l'aide de la per ception des niveaux énumér és plus haut et de leursrapports, mais
appliguée a un nouvel objet : I'ordre de la succession for melle des é éments qui la composent, et la
notion fondamentale est alors celle derythme.

Cerythme est percu subjectivement par le spectateur, avec desvariationsimportantesdel'un a
I'autre, mais auss des modes de perception collectifs et codés. Lejeu derépétitions-variations-
composition est au fondement de son plaisir esthétique, car ce qui se déroule alors devant lui est une
forme, dont il percoit la structure. Mais comme cette structure n'est achevée qu'au moment ou se
termine lareprésentation, on retrouveici le paradoxe de toute cauvre d'art engageant une dimension
temporelle, qu'elle netrouve sa fin que dansleregard rétrospectif dela mémoire: lejeu du théatre
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n'est accompli que quand il a cesse.

Le temps du jeu

Du coté de I'acteur, les choses sont semblables par la superposition et la confusion des niveaux
d'expérience du temps, mais selon un équilibre différent, di aux conditionsdu jeu. L'acteur, comme
le spectateur, vit son tempsreéel, ici et maintenant, comme individu vivant, dans son rapport avec son
expérience quotidienne du temps ailleurs. Maislerapport aux tempsde lafiction est différent, car
pour lui lafiction n'est pasdonnée avair, il lafabrique; et il la fabrique consciemment, avec des
signes de son tempsrédl : apparait chez lui un «tempsdu jeu » (qui n'est pasletempsjoué), fondé
sur letravail et larépétition : un temps construit dans|'enchainement des actes (gestuels ou de
parole), donc un temps maitrisé, mesur é, anticipé selon un modéle reproductible. Ce qu'on appelle
la « fiction » (la cohérence des contenus de la r epr ésentation, per sonnages, actions) revét chez lui la
forme d'un schéma mental d'actes a accomplir. Son mode temporel principal est celui du repérage
desrythmes: rythme des gestes, débit de la parole, reproduction de la for me préalablement mise au
point (cen'est pas hasard si la notion méme de « rythmique » fut inventée, pour étre appliquée au
corps, par Jaques-Dalcroze et développée par Decr oux).

Cen'est que secondairement a ce niveau de conscience qu'il peut, en sappuyant sur cette exécution
desrythmesde la partition, sinvestir dansle domaine delafiction et jouer a vivre au tempo du
personnage qu'il représente. Refoulant la contrainte au plan des automatismes, il peut se donner
I'illusion d'une liberté retrouvée, dansun présent horsdu tempsreéel, qui fondele plaisir du jeu et la
condition de son efficacité symbolique. Mais ce niveau du jeu, quoique assez général dansla pratique
contemporaine, n'en est pas moinsfacultatif. On connait des acteurs qui n'engagent aucune fiction
dansleur jeu (lathese du Paradoxe n'est pasloin ! [voir acteur/comédien, diderot]), on n'en connait
point qui n‘aient pas a exécuter un schéma de conduite préfixé. Le veritabletempsdel'acteur est
bien celui dela décharge énergétique, lié au plaisir physique deI'action, dela production des gestes
et des sons, sous le contréle du schémarythmique: c'est letemps des athlétes, c'est le temps subjectif
dela performance.

Temps objectif : temps mort

Aing, la seule dimension du temps qui n'intervienne pasdansletempsdu jeu (del'acteur comme du
spectateur), est celle du temps objectif, celui qui se mesure del'extérieur avec larégularitédu
métronome. Car cetemps-la ne peut étre que celui d'un cal extérieur, celui du critique, del'analyste,
celui également du metteur en scene, ou s |'on veut, celui dela dramaturgie: c'est letempsdu
déroulement d'ensemble considéré comme une forme arr étée, c'est un tempstranspose en termes
d'espace.

L e dramaturge peut alorsdonner une objectivité au temps de lafiction (dates, dur ées, rythmes)
comme au temps de lareprésentation (potentielle danslestextes, réelle danslestraces d'un spectacle
comme une vidéo ou unerégietechnique), et analyser leursrapports multiples, notamment les
rapports de super position (correspondance terme a terme de la visée mimétique, ou condensation, ou
dilatation) et leurs conséquence dans|'organisation desformes du récit: découpage en séquences,
effets de succession, de simultanéité, derépétition, de circularité, durée des ensembles. On retrouve
alorsle probléme dela « partition » (léments textuels qui transposent en écrit, pour lefixer, I'ordre
du déroulement), ou, si I'on préfére, del'écriture, vu cette fois sous|'angle dela fabrication, et non
plusdel'exécution (qui est le probléme del'acteur). || est |la marque certaine d'une ambition : celle
de la maitrise d'un temps compté, d'un temps qui échappe enfin au temps qui passe. Maisla

per manence des textes est antinomique alavie du théatre.
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