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l(l.l l)u t^t( ùtnnttt' ltilttitit»t

cntrlînc aut()nlaticluement une gestion particulière du sottffle. Lcs

tnrclucteurs de texte de théâtre se heurtent constamment à des

incompatibilités entre la fidélité âu sens et la mise en bouche. De ce poirrt
de vue là une réplique aussi simple que « j'apporte surtout de la neige à mes

bottes » [III,3] est certainement très dure à adapter dans toute autre langue.

La consêquence de cette remarque c'est que. comme une partition un texte
ne se juge qu'à l'oreille. C'est en le disant qu'on remarque le rôle qu'y
jouent les sonorités, les respirations. C'est en le disant qu'on appréhende la
présence de formules rythmiques ou mélodiques. C'est sâ nâture profonde.
Or, dans un texte tel que celui qui nous intéresse, les técurrences sont
suffisamment fréquentes pour qu'on puisse envisager la présence effective de

procédés d'écriture appelant une profération qui, d'une certaine façon, et

comme sur une partition musicale, obéisse à des règ1es plus ou moins
contraignantes.

On perçoit bien ce qu'un tel constat peut avoir d'implications concrètes

dans le rapport du comédien au texte. Il y aurait sans doute matière là à de

jolies querelles d'école.

Gérard Loubinoux
Univensité Blaise-Pascal, Clermont-Ferranil

Le sPectateur dans le texte

AnalYse du grornrnelot

Origines du grornmelot

Langage théâtral confus âu niveau vocal' lié à l'improvisation'

,..o-prgrré de gestes éloquents, le grommelot n'est pas fait de mots' ne

..-dr; dor. fæ de lexique, ni de syntaxe' Il est assez bien connu car

»rrio po, prix Nobel de Litiératur e en !997 '1'a abondamment utilisé dans

ses spectacles. Cependant on retrouve les origines du grommelot jusque

dans la comédie gréco-romaine' Le monologue âpparemment parodique' et

en tous cas confus, qui est prononcé p'r le personnage de 
-Ha1no 

dans la

comédie de Plaute Poenwlus (Le Carthaginois)'peut être considéré comme un

ancêtre du grommelot. On po""ii aussi présumer que cet expédient

comique estlrésent dans la comédie dès ses origines' car on trouve déjà un

Carthaginois--duquelPlautes,estprobablementinspirê-chezl,auteurgrec
Ménandre. On peut supposer qot it gag du langage incompréhensible joue

le même rôle déjà à cette éPoque'

Mais voici le monologue de F1anno :

Ythalonim ualon uth sicorathisma comsyth

chym lachchunythmumys ryal mychry baruimy sehi

iiphocanethytby nuthi ad edynbynui

byma.ob syllohomaloni muybymi syrthoho

byth lim moyhyn noctothu ulechanti clamas chon

yrrid dobri- thifel yth chil ys chon chem liful

yth binim ysdybur thinnochot nu agorastocles

ythemanet ihychir saelichot sith naso

binny idchil liichilygubulim lasibit thim

bodiallytherayn nynnys lymmon chot lusim

Ythalonimualoniuthsocorathiisthimimihymacomacomsyth
combaepumamitalmethlottiambeat



to(, I | \ltttlttt,lt tliil\ lt. tt.\lt

rlr l( ( irr)tIr('(-()rrir;rlorrorrrbalurnbar.dechor
b;r(s... Irtr rrcsobinesubicsillimballim
csscrr ticlalrrossotralentucdubertefet
tlotlobu n...huneccilthurnucornmu croluful
:rlt:iniruauosduberthernhuarcharistolem

sittedanecnasotersahelicot

rlcrrrrrsdrrbertirntrrrrcop,ui:titi
aoccaaneclictorbodessiuslimlinmincolus (plaute, Le carthaginok,Acte 5, scène 1).

Que ce soit une translitération de l'hébreu, coûune le pensait Giuseppe
Scaligero, ou bien une langue inco,nue de racine sénritique, phénicienne ou
punique, l'effet sur le spectateur de langue latine était celui d'une langue
incompréhensible. Le fait que la deuxième partie du texte ne présente pas de
segmentation est probablement dû au mauvais état des textes. Cela aurait
causé f impossibilité de conserver la juste segrnentation en rnots au cours des
nornbreuses transcriptions médiévales : une fois perdue elle n'a plus pu être
restituée car la langue était inconnue. Les copistes ont préféré laisser le texte
ininterrompu plutôt que de proposer des segmentations arbitraires. Nous
pouvons donc imaginer que les comédiens qui ont joué ce rôle dans
l'antiquité ont prononcé un rnéli-mélo de phonèmes pseudo-puniques,
accompagné de gestes, de nrimiques et cl'intonations éloquentes, sans trop se
soucier que des mots de la vraie langue de carthage, la langue de ré{érence
qu'ils ne connaissaient pas, âpparâissent dans leur élocution. Alors qu'i1 n,est
pas encore appelé de cette façon, le grornmelot enrichit déjà le langage vivant
et tributaire de la culture orale des acteurs comique dell'Arte. chez eux, le
grommelot est abondamment employé, et on en a quelques témoignages
écrits au moment où les acteurs forains français ont hérité leur tradition,
quand les italiens furent expulsés de l'Hôtel de Bourgogne en 1,697.Le tout
début du xvtl'siècle voit naître une controverse entre actelrrs de la Comédie
Française et âcteurs forains. La comédie Française détient ie privilège d,être
la seule institution à pouvoir jouer en langue française. Les Forains se voient
alors interdits de jouer en français. pour contourner la censure, ils inventent
tolrtes sortes d'expédients, et parmi ceux-ci, le grommelot. [Jn texte qui
raconte un grommelot du xvll" siècle nous est parvenu :

Ces dcux lllorcc:ltlx furent réprôsenté's pendant tout le cours de cctte Foire avec un grald
succès, ce cl.li y contribua le pltrs fut la laçon comique dont les Forains contrefaisoient
les rneilleurs actcurs de la Conrédie Françoise. Ils les fasoient reconnoître non-seulernent
pat les caractércs qu'ils représentoient au théâtre, rnais encore en copialt leurs gestes et
lc sons de lcurs voix. Clette clcrnière rnanièr'e de les peindre se faisoit en prononçant d,un
ton tra€rique des nrots sJns Jue,n scrs, mais qui se mesuroient comme des vers
Alexa[drins. c)e bouffonage fit un te] effet, que pendant plusieurs Foires, ii n,y parorssoit
point dc Pièces q,'on n'y introdllisir ce genre dc jargon, et toûjours cmployé par les
Romains ; c'est ainsi cltre les Forains désignoient les Acteurs François (FnÈpr:s IàRtArcr :

l0 t).

ll, ",rtt,ltt l\' ,r

Concernant l'origine du ruot, otl t'ottsitli't-c (lLl(' l;t tt't lttttrlttt rlt'r
langages confus au théâtre est appelée gronrtnelot (tir['tltr vt't.[rt' stottttttt'lt t)

âu toLrt début du xx" siècle par les élèves de 1'Écolc cltr Vit'trx ( lolotttlttt't

fondée par Jacques Copeau. En Italie ce noû1 arrive clrttts lt's :ttrrli't's 5( )

penclant les répétitions du spectrcle Arlecchino seruitttrc di drrc Pdlrutti ;tu

PiccoloTeatro de Milan. Cependant c'estl)ario Fo qui le rencl c['li'[rlc tl:rrrs

Mistero bffi, un grand succès des années 70, avec un petit chutgctttt'ttt :

grammelot, qui remplac e le grommelol français.

Grornrnelot : organisation et irnprovisation

si l,on regarde une vidéo de grommelot, il semble au premier coup d'(ril

que le langage proféré par Dario Fo est un méli-mélo de sons se suivlnt srttts

âucune règle. En réalité, il est soigneusement agencé selon une techniqr-re cltr

.jeu de l'acteur âssez complexe. Nous allous 1'exanriner dans le détail, à partir

de sa forme de l'expression. Si l'on considc\re la tnanifestation vocale du

grom.melot, on remarque tout d'abord que sâ forme de l'expression n'est

conforme à aucune langue. La nlatielre sollorc est constituée d'un

continuum non segmenté en tuots, et l'ot.l ne peut y distinguer aucun

lexique ni aucune syntâxe. Sott dotrtair-rc phonétique n'est pas stable pour

plusieurs raisons. Prenrièrenrent, le g;rotlrtllelot se greffe sur une langue dont

il emprunte le patrinroine phonétiqtte, entretenànt âvec elle un rapport

parasitaire, ou pllls exacteltteltt rninrétique. Ensuite, puisqu'il relève de

i'improvisation, le grommelot est susceptible de modifications sonores à

chaque représentatior-r. Tout événement linguisti.que câractérisé par des

intonations, des accents, des bruits ou un lexique particulier est susceptible

d'être réduit à la forme de grommelot. Celui-ci acquiert le statut

phonétique du parler en question et il le dêforme, comme la caricature Ie

ferait d,un dessin.J'ai appelé le système phonologique d'où le grommelot

tire sa substance phonique, langue de référente. Le procédé de sélection des

phonèmes puisés dans cette langue n'est pas régulier. D'autres composantes

sonores neutres s'y mêlent, déterminées par le contexte narratif - comlne

par exemple des situations émotionnelles caractérisées par des conventions

phoniques (la colère par exemple, avec des tons enflammé, - ou bier-r p:rr

ler circonst.tnces d'énonciation. ou encorc plr les aléas de l'irlrprovisation'

Ceia est évident dans le célèbre grornmeiot de « la lame dello Zanni », ot'r

1es sonorités de type « cligestif » prennent le dessus sur celles de la langr-re cle

référence : dans ce cas les clialectes de la plaine du Po.

Cet amalgame c1e phonèrnes ne suit pas les règles de cortbittaist>tt

prévues par la formation de mots, mais i1 respecte souvent le sclri'lrrrr

élémentaire de la syllabe et de rares mots de 1a langue de référerlcc pri'scttts



ll ll,f I t :1tq 11,111 111 l,tttt lr tr:lr

«lrrrrs I'i'l.t rrti.rr. l)endant le j., en grommelot, deux systèmes
plrorrologirlues se font face : celui de la langue maternelle du cornédien et
t'cl,i cle la langue de référence. ce fait produit u, phénomène
cl'interférence phonique comme celui qu'on observe lors de l'apprentissage
d'trne langue étrangère ou bien du contact entre deux langues, comme dans
les pidgins. r--acteur, jouant 1'équilibriste entre un systèrne phonologique
c1u'il connaît bien et un âutre qu'il connaît moins bien, se trouve à insérer
dans son baragouin des sons et des intonations propres à sa langue
maternelle, sâns trop le vouloir. Il y a aussi des facteurs extralinguistiques qui
jouent dans l'organisation du grommelot à ce niveau. Le penchant vers la
culture à laquelle appartient la langue de référence, par exemple, est un des
points forts du jer-r comique prévu par la distorsion phonique. Il faut
souligner le fait que dans la fiction comique soutenue par le gromrlelot se
fbnt aussi face deux systèrnes organisés d'idées et de sentiments. par
exemple, l'un des grommelots les plus récents de Dario Fo est celui de
Berlusconi. lnutile de dire que Fo se moque éperdurnent de l'éloquence de
Berlusconi, dont il ne pârtâge pas les positions politiques. Ici il ne s'agit pas
d'interférence phonique, mais d'interaction de jargons. pour ridiculiser les
propos du politicien adversaire, Fo crée tine « interférence » entre les mots
clés de la campagne berlusconienne et 1e sryle des ventes télévisées, typique
des chaînes privées italiennes. Âinsi la parodie de Berlusconi se joue-t-elle
sur la dévalorisation de son élocution, comparée à celle de marchands
trompeurs et sans scrupules.

Le spectateur du gromrnelot « entre en scène »

Par rapport au public, le comédien qui joue en gro,rmelot se tient dans
rlne âttitude de code-sutitchirzg (c'est-à-dire conuersion. de code,le rnécanisrne
lingr,ristique que chacun de nous adopte quand i1 parle âvec un petit enfant,
sinrplifi:rnt son lexique et âdoptânr des intonations adaptées). 11 concentre
donc son parler autour d'un assortiment de phonèmes facilement
reconnaissables par Ie public. Il choisit ainsi les stéréotypes sonores les mieux
ajustés aux possibilités perceptives des spectateurs. Le nombre de mots clés
est proportionnel à la contiguïté linguistique er-rtre 1a langue de ré{érence et
f idiome des spectateurs. Le gronrmelot français de Fo joué en Italie présente
plus de mots clés clue le gronrnrelot anglais, car elles ont moins de
probabilité d'être reconnues, 1'anglais provenant d'une souche linguistique
étrangère aux langues iatines. I1 ne faut pas oublier que ia fiction théâtrale
voudrait que le spectateur reconnaisse dans le grommelot les sonorités d'une
langue étrangère sans s'apercevoir du caractère incornplet du mécanisme de
leur prodtrcrion.

l/r'',,rrrr/r,r l',, ,, ll lrl

En ce qui concerne la coutbinaison clcs pltotti'trtcs tltt grotttttlt'l()t, t t'llt'

ci s'organise de façon à transgresser les convetltiotls cltri li'glt'rrt l;t tlislrttrtltolr

des pÀonèntes pour forrner des rnots. La cornbinaistltt clcs Pltotti'tttt's r"'t

donc arbitraire et se dispose selon le principe de l'associttitltr litrrc, tlotttt'rttl

naissance à un contino.rr, ,o, articulé de sons, au lieu de cottt|ost'r tlt''

mots. Si des segmentations appâraissent dans l'élocution,c'est clttc tlt's « lll()ts

virtuels » mais pas issus du lexique e{fectif d'une langue, ont été pr«rrtottr'i's'

Parrni les aléas du grommelot il peut arriver qu'au cours cles ilnorlr[rr1[lcs

possibilités de combinaison libre de phonèmes, on forme involont;rirctttcttt

àes -ots de 1a langue de réËrence, ou bien d'une autre langue. Ceperrcllrrt

c'est plutôt ie public qui reconnaît le mot d'une vraie langue dans lc

continuum non articulé. IJn tel hasard qui est totalement étrangcr r\

f isotopie du discours en grommelot peut donner lieu à de petits accidents

d. prr.o.r.r. La présence de vrais mots dans l'élocution en grommelot est

admise en raison d'un petit nombre de mots clés. cela constitue un artilicc

qui sert au spectateur coûIme marqueur de topic' c'est-à-dire pour

Â.orrr"ît.. l'argument auquel l'élocution de l'acteur se réGre. Si un nrot

prononcé involontairement se fatrfile dans le charabia, le spectateur qui le

,..or.r^ît peut être dérouté et irnaginer des faux tutpics qut l'égarent dans sa

stratégie interprétative personnelle du grotnmelot. De fait, Dario Fo raconte

qr. p.rrd"rrt un gromÀelot en a'rglais, quelques spectateurs s'étaient ievés

io.r. ,,"r,, aller, manifestement scancl:rlisôs. Da,s ce grommelot il avait dû

prorrorr.., involontairement des gros lrlots qui les avaient froissés' lJn autre

.r, .rr.o.. plus évident s'est produit avec le grommelot de La Linea, (La

Ligne) le cles.sin animê d'Osvaldo Cavandoli, bien connu en France- Dans ces

bÀfs dessins anirnés on voit un petit bonhomme formé pâr un simple

segrlent qui bouge, se déplace horizontalement et qui parle en grornmelot'

L. .olrrÀdi.r, milanais qui le double, Carlo Bonomi' prononce

inconsciemment des il1ots et même des gros mots en hébreu, c'est pottl.quoi

ce dessin aniûré, diffusé un peu partout dans le monde, n'est pas vendu en

Israêl : cela à cause d'une interférence phonique qui produit des accidents

diplomatiques !

À 1'ér'id.r-tce, les mécanismes qui constitue,t 1e grommelot impliquent

qu'on ne peut pâs l'employer pour énoncer des propos complexes'

ô.p.rrd"rrt, d'autres artifices s'ajoutent à ceux que nous avons déjà signalés

pou. aide. le public à la constitution du sens. I1 s',agit d'éléments vocar-rr clui

àépassent les dimensions des pho,èmes : l'accentuation, f intonation, le

br.rit, 1", pâuses, le rythme.Tous ces éléments forment les traits prosodiqucs

des langues naturelles. Dans le cas du grommelot, 1a parole faisant défàut' ils

constituent des indices précieux pour déterminer des scansions rythrrricltlcs

qui,danslafictionthéâtraleremplacentcellesdesmots'l''Ilcccr)tct



l'rrrtorrrrtiorr s()nt inrp()rtants dans 1e grornnrelot, car ils signalent les mots
t'li's tlui p.urraient passer inaperçus, ou bien mettent en relief les
['vi'rrcrrrcrrts narratifs auxquels on se réfère.

[.c rythn-re constitue un médiateur efficace entre le niveau verbal et le
rrivcau gestuel. ce dernier constitue une trâme sur laquelle s'appuie le texte
vocal ,on articulé- Elle se répète à chaque représentârion de façon plus
réstrlière. Mistero bulfo de Fo re1ève du genre « comédie » et se présente
collune spectacle populair:e par excellence. Sa gestuahté caricature les
stéréoÿpes gestlrels naï{i, à la portée de tout re monde. Dans le grommelot
anglais par exemple, Fo produit une mir,ique âu geste contrôlé et
extrêrrrement formel du genl.leman, celle qui est traditionnellement attribuée
aux angiais.

compte tenu des difiérentes composantes expressives sollicitées par le
gromrnelot, i1 est évident qu'il se sert de la redondance pour que l,ensenrble
des substa,ces de l'expression puisse parvenir à véhiculer un contenu.
cependant, pour qu'une opération d'une telle complexité soit menée avec
succès, il faut une sorte de « pacte » avec le spectâteur. Il faut que celui-ci
soit prêt à rassembler les artifices cités ci-dessus, à les reconnaître comlne
indices et à les décoder, pour les disposer dans un processus d'interprétation.
Pour vérifier que le public est prêt à collaborer dans ce sens, un cerrain
nombre de sollicitations en « â pàrtc ,, rypiques de la tradition du théâtre de
variétés, interviennent dans les spectacles de Fo. Un dialogue avec le public
cst entretenu pour solliciter Llne écoute active. Les petits accidents de scène
devienne,t un moyen de solliciter une complicité, une sympathie er une
spr>ntanéité réelle entre acteur et public. Ce stratagème, sorte de variante de
la traditionn e77e calttatio beneuolentiae , permet de livrer 1e spectâteur au
corrrédien, prêt à le suivr:e dans n'importe quelle enrreprise interprétârive.

Si clc son coté l'acteur accomplit un travail d'hyper-codification pour
r>rdorrrcr les cor.r-rposantes expressives selon des conventions difiérentes de
celles clui régissent les langues, il est den'randé au spectateur la disponibilité
à urrc participation active à l'événement théâtral, pour que le travail de
prodr-rctiorr cle signes proposé par l'acteur parvienne au succès. ce qui
s'opèrc au nivcnlr sénriotique n'est rien d'autre qu'un travail d'institution de
code. Lc corrré'tlicrr, çrour produire les signes, soignera surtout l,agencement
du plan de l'exprcssion, en y dispersant des indices aptes à là relier au
contenu. Si l'on ernprLlnte la terminologie des modes de production du
signe d'Eco (Eco 1975 : 285-324), on pourrait dire qu'i1 utilisera un
paradigme orienté vers un trrvail d'ostension (surtout âu niveau gestuel :on
sélectionne et on présente certaines propriétés tirées de 1a gestualité
pratique), de réplique (au niveau du travail mimétique vers la rangue de
ré{érence), et d'invention (car ies combinaisons des différents éléments

I lr'.',ltt,/r,t l',, ,r

s'organisent pour former un llotlvcatt coclc). N()tts ltvotts tli';lr t rtt' lt'r

artiÀces enployés pour établir l'institution dr-r cotlc cl'tttt gnrttltttt'Lrt. ttt.tts

on peut les résumer ainsi :

- le choix d'une langue de référence,

- l'argument de la pièce en grommelot qui est donpé auplrav:lllt ('t (ltrl

constitue la substance du contenu du grommelot,

- des mots clés reconnaissables et distribués dans le texte collftls scrv('llt

à reconnaîtrele topic déjà donné lors de l'argurnent,

- la redondance expressive qui unit le tissu vocal au tissu gestuel.

Le spectateur est tenu de procéder à f identification de tous ces indiccs

savamrrrent dispersés dans le texte du grommelot. I1 est censê se tenir dans

une attitude de coopération, indispensable pour combiner 1es ildices fournis

par les substances de l'expression aux informations reçues au sujet du
^.orr,.rrr. 

Au public est donc attribuée la tâche de participer activement à

f institution du code du grommelot.

Dans la phase créative le comédien a constitué le code du grommelot'

accordant substances de 1'expression et contenu qu'il proposera pendant son

jeu. Le spectateur à son tour reconstruit le code suivant un paradigme

indiciaire et acceptânt les sollicitations interprétatives fournies par l'acteur

dans I'allusion faite à l'argr-rnrent avant le jeu en grommelot. Ce travail

interprétatif du public pernler de fonder une convention éphémère qui dure

le temps d'un jeu en gror-nmelot. sâns la participation active du spectateur,

le grommelot reste le langage confus dont nous avons eu l'impression au

premier abord.
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Texte et théàtre vivant
Repérage d'une rnutation

Dans un contexte incertain où les frontières se déplacent entre les arts, cntn.
le réel et la fiction, où des mutations profondes travaillent la société, cpcl cst

f intérêt et le rôle du texte de théâtre aujourd'hui ? Pourquoi er cor-nrrrerrr lt.

matériau « verbo-corporel dramatique » pellt-il contribuer à la composition t.t

à la créativité du théâtre vivant ? à accroître sa capacité à se renouveler ? Atin
d'essayer d'apporter un éclairage sur les données du problème ainsi exposi'cs,.it.
m'appuierai sur la double hypothèse suivante : c'est en affirmant et en façorrrnrrt
1a singularité et l'autononrie du matériau verbo-corporel dramatique, sitrri. i
I'intersection du texte et de la scène, d'une part, et en développant de nouvcllcs
techniques de composition, d'autre pârt, que le théâtre proposera des cr('utiorrs
inédites, novatrices, lui permettant de sortir de 1a situation d'incertituclc ar:ttrt.llt'.

lJn tel projet requiert la mise en ceul,lre concrète et constnlit(. (hl
dépassenrent des limites du langage et de l'action (IoNescc-r 1991 :63),:rinsi r;trt.
son erploitation aux divers niveaux de la réalisation artistique. En cxpkrrrrrrt lc
matériau verbo-corporel, dans un premier temps, j'essaierai clc d[.crin. ct
d'analyser les modes d'expression de ce que j'appelle la « tlréâtricit(' ,, crr
considérant les notions de texte et de parole-action conmre des i'l['rrrcrrts tlt.
base de la genèse du théâtre. Dans une seconde étape,je scrnterai ct irrtcrpr('tt'r'rri
des procédés et des effets créatifi, en particulier lorsqr,re ces dernicrs sc nrctt('nt
ar-r défi, sur le plan de l'écriture et de la conrposition de l'évé'vcnrcrrt thi.îrrrrl, rlt,
transcender, en les organisant, les obstacles liés :ru lanmge ct lj I'lcti«rrr.

Du texte à la parole-action
' I j,polo.çir r/r's /r'.r/r,.ç rl rorrtltositiort

l'ti'r'tsotts lrr111,1,' srritt' lt' l(.nn(. " l('r(l(.

Alessandra Pozzo
EIIESS, Paris

s:t il;lllttl', lt's r'xtr'ttstt»rts
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