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Manuel Garcia Martfnez 
Université de Santiago de Compostela (Espagne) 

Le temps et le rythme 
au théâtre 

Les études sur le rythme de la représentation théâtrale en sont 
encore à leurs débuts, sans doute en raison de la variété de ses 
manifestations comme de la complexité et de Pimmédiateté de sa 

perception. La bibliographie présentée en fin de cet article recense les différents 
ouvrages qui permettent de poser les bases théoriques comme les outils méthodo­
logiques d'une analyse en devenir et dans laquelle s'inscrit l'étude proposée dans 
les pages qui suivent. Cette étude tente en effet de distinguer les différentes moda­
lités du rythme en regard des nouvelles approches qui leur ont été consacrées. 

La recherche d'une définition précise en amont d'études ponctuelles et con­
crètes, peut être un obstacle à toute analyse du rythme (Meschonnic, 1982), dans 
la mesure où, des études récentes l'ont montré, elle peut facilement devenir un 
objet d'étude en soi. C'est que cette définition varie en fonction de son objet qui 
peut relever aussi bien de la biologie que de la psychologie, par exemple. Pour 
cette raison et afin de se limiter au but énoncé, cet article n'utilisera qu'une ter­
minologie élémentaire, tout en mentionnant certains aspects de l'expérience du 
rythme afin d'en aborder les caractéristiques propres au théâtre. 

Des structures rythmiques sont perceptibles dans différents éléments de la 
mise en scène, tels les voix, les mouvements des comédiens, l'éclairage, la bande-
sonore, etc. On parlera de « milieux rythmiques » pour les désigner. Le « milieu 
rythmique » est la modalité sensoriellement perceptible du phénomène : par exem­
ple, dans la voix prononcée, la prosodie et le niveau grammatical de la parole 
constituent deux milieux rythmiques. Le déroulement de chaque spectacle 
détermine l'importance relative des milieux rythmiques. Aussi, dans certains 
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spectacles, les variations mélodiques de la diction sont très importantes alors que 
le niveau grammatical n'influence pas le découpage sonore; dans d'autres, au con­
traire, c'est le niveau grammatical qui détermine la mélodie. 

Les répétitions, dans leurs variations et leurs combinaisons avec d'autres élé­
ments, donnent lieu à des structures rythmiques1, bien que la répétition ne peut 
à elle seule en créer l'expérience, et que la consecution d'éléments disparates la 
rend impossible. Le groupement, qu'effectue le spectateur lors de sa perception 
de stimili identiques2, est fondamental au théâtre, où il est le plus souvent le 
résultat de pauses plus longues ou de changements divers. Dans le jeu d'un comé­
dien, un groupement de mouvements peut être ainsi produit par une pause signi­
ficative au sein d'une série de mouvements. Mais il peut aussi résulter d'un grand 
nombre d'autres facteurs qui varient en fonction de chaque élément scénique. Par 
ailleurs les limites de tout groupement sont conditionnées par les attentes que le 
déroulement a suscitées et les stratégies cognitives que le spectateur a mises en 
place au cours de la représentation. 

La succession des groupements génère, à son tour, des regroupements plus 
complexes et plus longs. Une série de gestes constituera ainsi une séquence, en 
fonction de la similarité des gestes et des ruptures - pause ou changement - qui en 
marquent les limites plus ou moins ambiguës. Ces séquences peuvent être carac­
térisées comme supérieures, par rapport aux gestes qui y sont inclus. Suivant la 
terminologie musicale, on parlera alors de « structure hiérarchique » ou « archi-
tectonique » pour désigner une pluralité de niveaux rythmiques dans un même 
déroulement. Tout déroulement rythmique donne lieu à une ou plusieurs struc­
tures hiérarchiques, dont l'identification peut servir de préalable à l'analyse. Beau­
coup d'études du rythme définissent ainsi une structure de base vérifiée par la 
suite. Au théâtre, cependant, la multiplicité des structures rythmiques lors d'une 
représentation comme la diversité des spectacles rendent inutiles cette démarche. 

1. « Une théorie du rythme est alors une manière de situer la régularité rythmique contradictoire 
entre les deux pôles du même et du différent, le pôle métrique et le pôle chaotique (on peut le voir 
aussi comme le pôle du changement). L'un fixe le changement indifférence, l'autre le non-change­
ment, la répétition du même » (Roubaud, 1986 : 72). Toutes les théories sur le rythme mentionnent 
cet aspect : G. W. Cooper et B. M. Meyer (1961); R. Dumesnil (1978). La variété et la complexité des 
répétitions ainsi que son importance est énorme (Deleuze,1969). 

2. Les expériences de rythmisation subjective ou objective ont souvent été associées à Postensibilité 
des structures rythmiques : « On parle alors de rythmisation subjective parce qu'aucun facteur lié à 
la suite objective des stimulations ne détermine le groupement. [...] La rythmisation serait dite ob­
jective si un intervalle périodique plus long que les autres crée une pause ou si un élément sur deux 
ou sur trois par exemple est accentué » (Fraisse, 1974 : 75;1956). 
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Les structures fondamentales ne peuvent être définies que dans les limites d'un 
même spectacle. 

Sur le rythme du texte dramatique 
Le rythme du texte est fondamental pour toute mise en scène d'une œuvre dra­
matique. La bibliographie sur les rythmes des textes en vers et en prose est im­
mense, on peut néanmoins en retenir les principales notions3 même si la spécifi­
cité du rythme dramatique se trouve sans doute dans la pluralité de ses niveaux, 
et distinguer, indépendamment du rythme propre à chaque texte et préalable­
ment à une réalisation scénique, certains milieux rythmiques. 

• La récurrence de certaines sonorités, de certains mots, dans le cadre d'une 
phrase, mais aussi, le plus souvent, au cours d'un échange de répliques (no­
tamment dans la sticomythie classique) ou dans l'ensemble du texte (comme 
dans certains textes contemporains, ceux de Valère Novarina par exemple). 

• Les silences et les blancs typographiques4. 

• La syntaxe, la longueur des phrases qui conditionnent le diction, le souffle 
des comédiens. 

• La succession des répliques en fonction de leur longueur (Conesa, 1983; Le 
Marinel, 1986). 

• La pragmatique de la parole (Vinaver, 1993; voir Searle, 1972; 1996). 

• Le rythme du discours (Tarlinskaja, 1984; MacCarthy, 1987). 

• Le rythme de succession des scènes, la configuration scénique, les didasca-
lies proxémiques. 

3. Aussi les ouvrages cités, ne pouvant prétendre constituer une liste exhautive, ne sont que des 
exemples. Citons à ce titre : Oprea, 1984; Pfister, 1983; Dinu, 1993. 

4. Comme tendraient à le prouver par exemple les études suivantes : Teodorescu-Brinzeu, 1984; 
Grosos, 1998. 
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• Les changements de décor, la dynamique de l'intrigue à la ligne qui sont 
autant de milieux rythmiques inscrits dans le texte et repris par la mise en 
scène. 

Ces études d'ordre dramaturgique posent toutefois un certain nombre de pro­
blèmes, même si elles confirment l'importance du rythme dans les textes drama­
tiques, en particulier lorsqu'il s'agit de réécriture ou de traductions (Villani, 1998; 
Deprats, 1997). La plupart ne prennent en compte qu'un seul milieu, voire qu'une 
seule structure rythmique, qu'elles vérifient par la suite, négligeant la simultanéi­
té de l'expérience des différents rythmes, et postulent à partir de ce seul milieu 
rythmique, plus ou moins récurrent, une expérience rythmique dans sa totalité. 
Par ailleurs, les analyses mêlent souvent, en soumettant l'un à l'autre, le rythme 
de la parole et celui du texte sans qu'en soit distinguée la spécificité. 

Les études qui analysent le rythme textuel en fonction d'une prononciation, 
établissent des relations très schématiques entre les deux niveaux. La prononcia­
tion, présupposée à partir du texte, est hypothétique, standard et parfaite5 (Des­
sons et Meschonnic, 1998). Cette tendance est particulièrement sensible à propos 
de la notion d'accent, pour laquelle on utilise encore des distinctions - entre ac­
cents expressifs et accents d'intensité par exemple - que la phonétique a rendu 
caduques en montrant que dans la parole spontanée le phénomène d'accentuation 
était créé par des variations, des contrastes fonctions du contexte immédiat. Dès 
lors que l'on quitte un point de vue normatif et que l'on envisage la prononcia­
tion réelle du théâtre actuel, on constate que l'on ne peut inférer le rythme d'un 
texte de sa prononciation. Les dictions sont extrêmement différentes en fonction 
de l'origine et de la culture dramatique du comédien, générant une multiplicité 
de prononciations possibles. Reste donc à établir de nouvelles relations entre le 
texte et la prononciation, mais comment les formaliser hors de l'étude de cas 
particuliers ?6 

L'étude du déroulement doit aussi prendre en compte les structures récurren­
tes pour l'ensemble d'une pièce donnée (Hadomi, 1988). Les rythmes peuvent 
ainsi servir non seulement à caractériser une pièce de théâtre (Le Hir, 1988), mais 

5. Gérard Dessons et Henri Meschonnic recourrent à une prononciation virtuelle, théorique, pour 
définir leur rythme du texte. 

6. Complexité que montre par exemple Picard, 1989. Les études sur le rythme considèrent rarement 
la complexité temporelle de la lecture pourtant présupposée. 
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encore à définir les traits de l'écriture d'un auteur (Emelina, 1991), ou à définir 
un genre. 

Sur le rythme de la parole 
La parole, considérée comme une organisation temporelle qui repose sur des ré­
currences et des variations, constitue également une structure rythmique. La voix 
qui assume une grande partie des rythmes textuels, dont elle adapte et transforme, 
développe ou, au contraire, diminue l'importance, recèle également des rythmes 
spécifiques. Au théâtre, ceux-ci sont formés par les groupes de souffle, les pauses 
et les variations de timbre ou les variations intonatives sous l'effet des trois com­
posantes prosodiques : la hauteur, l'intensité et la durée. Ces divers milieux ryth­
miques ne coïncident que momentanément dans les grandes divisions imposées 
par le silence. Ainsi, par exemple, dans une longue phrase, les variations de hau­
teur ne coïncident pas toujours avec les variations d'intensité ni avec les allonge­
ments de certaines voyelles, c'est-à-dire avec des variations de durée. 

Les études sur la prononciation au théâtre a surtout fait l'objet de traités dé 
diction pour la formation des comédiens, fondés essentiellement sur les structu­
res textuelles et sur les valeurs rythmiques que la tradition attribue au texte (Gram-
mont, 1904; Landry, 1911). Ils adoptent un point de vue normatif, ignorant le 
plus souvent les réalisations vocales concrètes des comédiens. 

Néanmoins l'étude de la voix possède, depuis plusieurs années, un outil pri­
vilégié dans le traitement informatique de la parole, développé par la phonétique 
expérimentale, qui permet une approche détaillée de la matérialité de la voix. 
Après des analyses subjectives, au vocabulaire aussi divers qu'imprécis, une étude 
objective et relativement simple de la diction est enfin réalisable. Les variations 
de hauteur, d'intensité et de durée, si difficiles à démêler, peuvent enfin être diffé­
renciées... quand l'enregistrement est d'une bonne qualité. Ces méthodes, qu'on 
a commencé à appliquer à l'étude des voix au théâtre (Fonagy, 1983; Reuven, 
1997; Garcia Martinez, 1995), sont riches de possibilités pour l'étude de l'histoire 
du théâtre et de la diction. Les critiques écrites autrefois, après une simple écoute, 
peuvent être aujourd'hui passées au crible des enregistrements - quand ils exis­
tent - et révéler ainsi les goûts et l'esthétique d'une époque. Une histoire de la 
diction et de son esthétique est enfin possible. Cet outil d'analyse présente cepen­
dant de nombreuses limites. La phonétique ne peut déterminer la qualité ou la 
justesse d'une diction. Tous les aspects relatifs à la valeur d'une interprétation ne 
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peuvent qu'être déterminés par une analyse auditive qui seule établira les caracté­
ristiques de l'esthétique d'une époque. 

Sur le rythme des mouvements des comédiens 
La spécificité du jeu du comédien dans un rôle donné repose aussi sur le rythme 
de ses mouvements. Toute analyse du jeu devrait prendre en compte les différen­
tes phases du mouvement : début de l'extension, diminution de tension, moment 
de repos. Outre sa forme et son énergie, la vitesse de réalisation du mouvement 
est un facteur important. Les rythmes binaires ou ternaires sont considérés comme 
fondamentaux. La plupart des mouvements dans une représentation ne sont pas 
simples, mais complexes, incluant différentes parties du corps. La direction, la 
hauteur, l'extension et la forme des gestes sont des éléments qui contribuent éga­
lement à la formation des structures rythmiques. Les gestes constituent souvent 
des groupements, des séquences, définis par la répétition ou par une ampleur ac­
centuée; ces séquences qui reposent souvent sur l'alternance de déplacements et 
de stations constituent leurs structures hiérarchiques supérieures. Le jeu de tout 
comédien repose sur la vitesse de ses mouvements et la vitesse de leur enchaîne­
ment. Dans les déplacements, les trajectoires réalisées dans l'espace scénique for­
ment des figures souvent récurrentes. La structure rythmique la plus évidente est 
l'alternance du mouvement et de l'immobilité. Quand les comédiens sont immo­
biles, qu'ils occupent des positions dans l'espace, en rapport avec les autres comé­
diens, les postures et les points d'appui utilisés sont aussi susceptibles de créer des 
structures rythmiques. Le code gestuel et proxémique d'une tradition théâtrale 
donnée influence la valeur des structures rythmiques. 

Dans l'analyse des mouvements, il convient de distinguer les rythmes indivi­
duels - propres au jeu d'un personnage - et les rythmes de groupe. Le rythme du 
groupe souvent constitué par des comédiens qui réalisent peu de mouvements par 
rapport à ceux qui parlent, apparaît alors comme un « rythme secondaire ». Par­
fois, ces mouvements sont agencés de façon à diriger l'attention non sur des indi­
vidus mais sur l'ensemble, comme c'est le cas dans certains mouvements de foule. 
La relation entre les deux plans constitue, dans un spectacle où les acteurs sont 
nombreux, une combinaison fréquente : aussi, par exemple, les mouvements de 
deux personnages, s'insèrent-ils dans des séquences de plus grande durée consti­
tuées par des mouvements de groupe. Dans le déroulement global de la mise en 
scène, ces alternances et combinaisons créent des structures complexes. 
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L'analyse des mouvements et de leur rythme relève d'une tradition très an­
cienne (Fleshman, 1986; Bouissac, 1973). Il existe de nombreuses études sur le 
rythme des corps dans la danse7. Dans le théâtre occidental, cet aspect a été envi­
sagé surtout au début du xxe siècle, notamment par Emile Jaques-Dalcroze (1920), 
dans le contexte d'un courant culturel européen. L'importance du rythme des 
mouvements figure dans tous les manuels pour les acteurs depuis les enseigne­
ments de Constantin Stanislavski. Aujourd'hui la vidéo et les traitements infor­
matiques de l'image constituent des outils d'analyse efficaces. Le principal écueil 
est le passage de l'analyse structurale, descriptive à la détermination de l'impor­
tance relative des structures rythmiques, celle-ci ne pouvant être analysée que 
dans des mises en scène particulières. 

L'étude du rythme des mouvements présente donc plusieurs difficultés. La 
segmentation des différents mouvements, si elle veut être précise, est une tâche 
ardue, comme le repérage sélectif de gestes pertinents, l'analyse exhaustive ris­
quant d'être peu révélatrice. Même s'il ne s'agit que d'analyser la logique des 
mouvements de chaque personnage, le choix des paramètres de comparaison de­
meure épineux. Quel doit être le degré de précision visé ? Sans doute celui qui 
sera capable de permettre à un praticien, sinon de refaire, du moins de compren­
dre avec exactitude le mouvement réalisé. Sans oublier qu'il restera toujours à 
définir le type de lecteur auquel le texte est destiné et, par conséquent, les aspects 
que l'on choisira de mettre en valeur. 

Des rythmes naissent de la relation entre la parole et les mouvements. L'ex­
ploitation de ces rapports par le comédien, dans la tradition occidentale, figure 
dans les travaux fondateurs de Stanislavski et sa notion de « tempo-rythme » (1984). 
Sa théorie, transformée et divulguée par ses nombreux disciples, Michael Chekhov 
(1986), Richard Boleslavski, etc., est aujourd'hui reprise par la tradition nord-
américaine dans les manuels de mise en scène ou de jeu de l'acteur. Les études 
concernant cet aspect ont connu peu de développements au cours des dernières 
années si ce n'est par le biais d'une comparaison avec les traditions non occiden­
tales (Barba, 1993). 

7. Les divisions des mouvements varient peu dans l'ensemble des méthodes de notation. Celle de 
Rudolf Laban (1980) se fonde sur les différentes articulations, du côté droit et du côté gauche, 
considérant comme parties centrales la tête et le tronc, comme membres supérieures les épaules, les 
coudes, les poignets, les mains et les doigts, au-dessous du tronc, sont pris en compte les hanches, les 
genoux, les chevilles et les pieds. Les diverses notations de danse fournissent des exemples de divi­
sions des mouvements de Laban et de notation du rythme. 
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Une ouverture à l'étude rythmique de la parole et du mouvement réside 
peut-être dans la synchronie interactionnelle, développée dans le cadre des ana­
lyses de la communication non verbale. Dans la vie quotidienne, un locuteur 
réalise des mouvements en synchronie très marquée avec la parole prononcée, 
avec son flux verbal, phénomène qui a été appelé par W. S. Condon « autosyn­
chronie » (self-synchronie); de même un interlocuteur a des mouvements syn­
chrones avec les paroles qu'il écoute, ce qui a été appelé « synchronie 
interactionnelle ou hétérosynchronie8 ». Par ailleurs, la synchronie révèle des 
différences culturelles. Cette méthode pourrait être appliquée à l'étude du ryth­
me au théâtre. Dans une représentation, autant l'autosynchronie que la syn­
chronie interactionnelle, produits d'une élaboration artistique, sont révélatrices 
d'un choix esthétique ou d'une inexpérience, comme c'est le cas chez les comé­
diens amateurs. Elle est également très perceptible dans les spectacles comiques 
qui utilisent une profusion de mouvements. En général, plus le spectacle est 
travaillé, plus la synchronie est l'objet d'une élaboration soignée et de décalages 
calculés. Elle est parfois remise en question, jusqu'à être presque totalement 
annulée, par exemple dans les mises en scène de Claude Régy ou dans certains 
spectacles de Robert Wilson. L'étude systématique des relations de synchronie 
permettrait sans doute une définition dynamique des styles de jeu, avec d'éven­
tuelles classifications en fonction des composantes temporelles et non plus de 
l'imitation de la réalité (jeu naturaliste, jeu non naturaliste, etc.) ou du rapport 
sémiologique entre les mouvements et le texte. 

8. Terme utilisé pour la première fois par W. S. Condon et W. D. Ogston (1966). Les débuts de 
nombreux mouvements semblent coïncider avec le début des phonèmes, avec des décalages entre 10 
et 50 millièmes de seconde. Condon a étudié la gestuelle en utilisant des films de 24, 48, puis de 
96 images par seconde. Il a analysé le rapport entre le décours phonique et la gestuelle. Les résultats 
montrent des coïncidences au niveau des phonèmes. Prenant par exemple le son / i / dans la pronon­
ciation du mot « keeping », Condon observe : « During the emission of / iii / the speaker's head 
moves right and inclines left [...] while the right elbow flexes and pronates slightly [...] the right 
wrist flexes [...] the fingers of the right hand adduct [...] and the mouth closes [...]. All of those 
mouvements sustain a relationship together across the three frames of / iii / forming a "movement 
bundle" which has a form of unity that contrast with similar movement bundles across / kkk/ and 
/ pp / » (1979 :134). Ces coïncidences se retrouvent également dans des unités de plus longue durée, 
avec des cycles de synchronie qui durent jusqu'à une seconde. Selon Adam Kendon, il existe une 
synchronie au niveau des groupes de souffle, chaque groupe de souffle correspondant avec une phrase 
gestuelle (1975 : 355-356). Les mouvements semblent également refléter la structure de Consonne-
Voyelle-Consonne, ralentissant sur les consonnes et accélérant sur les voyelles. De nombreuses étu­
des rapportent que les gestes se produisent parfois même avant l'intervention verbale. Ce qui ten­
drait à prouver que les gestes et la parole proviennent du même processus mental (Cosnier et Vaysse, 
1992 : 46). 
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Cependant l'analyse des gestes les plus réduits, comme ceux relevant de la 
synchronie interactionnelle, nécessite des moyens aujourd'hui encore peu acces­
sibles. Par ailleurs, aux confins de l'ethnologie et de l'anthropologie, des métho­
des ne possédant pas de discipline établie et, par conséquent, de territoire 
herméneutique propre, se sont développées pendant les années 1960 aux États-
Unis avec l'essor des études sur la communication non verbale. Elles connaissent 
aujourd'hui un net recul et sont surtout consacrées à la caractérisation de cas 
pathologiques. 

En outre, un grand nombre de structures rythmiques émergent de relations 
de simultanéités entre divers éléments, comme, dans la plupart des mises en scè­
ne, par la succession des relations entre les mots et les images. Cette relation est 
très différente, par exemple, dans l'ouverture d'un spectacle de Jérôme Savary, 
qui se caractérise par un foisonnement d'éléments visuels et leur rapide succes­
sion, et dans celle d'une mise en scène de Claude Régy qui, au contraire, instaure 
la lenteur. 

Au-delà de l'analyse des rythmes immédiatement visibles, le jeu du comédien 
présente d'autres rythmes qui influencent la perception du spectateur. L'intensi­
té du jeu en est un exemple : elle détermine d'une façon décisive le maintien de 
l'attention du spectateur au cours du déroulement de la mise en scène. Dans cha­
que mouvement réalisé par un comédien, il y a des variations d'intensité. L'éner­
gie est souvent associée à l'augmentation de l'intensité (Lecoq, 1987 : 102), qui 
peut avoir lieu à un moment du déroulement du mouvement, contribuant à for­
mer des groupements. Elle peut aussi être due, comme le signalent de nombreuses 
théories de l'acteur, à un accord entre l'impulsion spirituelle et le mouvement 
extérieur ou à une opposition entre le rythme interne et le rythme externe com­
me l'indique Eugenio Barba (1993 : 81). Les subtiles variations de l'énergie inter­
ne, son organisation en partition de séquences créent des rythmes perçus par le 
spectateur. Le plus grand problème pour l'analyse de cet aspect est sa formalisa­
tion. Au-delà d'un mouvement ponctuel ou d'un très bref fragment, il est très 
difficile de déterminer l'origine comme les variations de cette énergie. Il n'existe 
aucun outil qui en permette l'analyse hormis la perception individuelle et subjec­
tive de chaque spectateur. Cet aspect fondamental marque sans doute une des 
limites de l'étude du rythme. 

Les distinctions faites dans cet article ne sont qu'une première étape pour 
une étude du rythme et de sa perception. Les structures rythmiques n'acquièrent 
leur sens que dans la continuité d'une mise en scène. Car le rythme des divers 
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éléments et leur combinatoire définit en grande partie la conception temporelle 
d'un spectacle... 

L'étude du rythme est donc susceptible de compléter un pan important de 
l'histoire du théâtre. Elle est essentielle à l'analyse des représentations actuelles, 
où le message du metteur en scène a souvent pris le pas sur la mise en valeur du 
texte. Favorisant une vision dynamique, l'étude du rythme permet d'aborder con­
crètement les expériences temporelles suscitées par une représentation théâtrale 
tout au long de son déroulement. 

Le rythme est un problème peu exploré dans la représentation théâtrale. Cet article 
est une première approche tentant de déterminer certains niveaux où le rythme ap­
paraît dans le jeu du comédien, ainsi que des outils d'analyse existants qui présentent 
des possibilités et des limites. 

Rhythm is not often explored in theatrical performance. This article is an attempt to 
identify the levels at which rhythm appears in the actor's performance, as well as the 
possibilities and limits of certain analytical tools. 
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