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PATRICE PAVIS   
 
 

DU ROMAN AU THÉÂTRE :  
RÉFLEXIONS PRATIQUES ET THÉORIQUES SUR L’ADAPTATION  

 
 

 
Une mise au point sur l’adaptation, en particulier celle d’un texte  

(le roman Poème toi-même) à une représentation scénique 
 

 
Prologue de l’adaptation - Poème toi-même 

 
 vrai dire, avant mon accident, la poe sie n’avait jamais e te  mon fort. Pour 
autant que je me souvienne, j’e tais du genre borne , pre cis mais sinistre 
comme un matheux. Quand je me suis re veille  d’un e tat comateux, les 

me decins s’e taient empresse s de dire : « Vous revenez de loin ». Ils voulaient 
su rement dire : « vous auriez pu y rester ». Je ne sais pas ou , mais, je suppose, la  
d’ou  l’on ne revient pas vivant. Ou peut-e tre faisaient-ils allusion au lieu e loigne  de 
mon accident de voiture : la lointaine Core e. Bref, dans mon lit d’ho pital, j’e tais 
de soriente , mais e trangement calme, surtout le matin. J’attendais patiemment que 
les docteurs de toutes les faculte s, apre s m’avoir enleve  tous les tuyaux du nez et 
de la bouche, me remettent les ide es en place. Je ne voyais pas double, je parlais 
double. Je me sentais comme oblige  de me re pe ter, de dire deux fois la me me chose, 
comme pour e tre su r d’e tre bien reçu du monde exte rieur. 
         Mais comment en suis-je arrive  la  ? On m’a raconte  que lorsque j’e tais 
e tudiant, j’avais fait un voyage d’e tudes en Core e. Ça peut se comprendre. Mais 
pourquoi la Core e ? J’avais obtenu une bourse pour voyager dans un pays e tranger 
de mon choix. J’avais choisi la Core e parce que c’e tait le pays le plus lointain a  l’est 
sur nos cartes. J’avais de cide  de partager ma bourse avec mon meilleur copain. 
J’imagine que nous avons loue  une voiture pour faire le tour du pays et peut-e tre 
aussi le tour de la question des filles de Core e. Prises entre la Chine et le Japon, les 
Core ennes, d’une beaute  le gendaire, sont quasi ge ographiquement condamne es a  
e tre encore plus belles que leurs consœurs a  l’Est et a  l’Ouest. Je n’ai pas de 
souvenir clair de cet e pisode fa cheux, car l’accident a non seulement de truit notre 
voiture, remis le compteur a  ze ro, mais efface  presque comple tement les 
souvenirs, les images et peut-e tre aussi les be tises de ma jeunesse. Manie re 
radicale d’effacer l’ardoise. Du me me coup, mes anne es d’enfance et d’adolescence 
ont disparu a  jamais. 
         Je ne sais pas non plus comment je me suis retrouve  dans un ho pital parisien. 
On m’a explique , beaucoup plus tard, que, malgre  ma grande taille (1, 92m, 
de chausse ), l’ambassade de France avait re ussi a  me rapatrier dans la valise 
diplomatique, e vitant ainsi les formalite s de douane, toujours de licates. 

A  
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         Je suis reste  plus d’un an dans cet ho pital e quipe  de machines du dernier cri 
et d’une ho tellerie tout a  fait correcte. Les me decins ne pouvaient plus faire grand-
chose de moi. Ils n’eurent plus d’autre reme de que de me sugge rer de noircir du 
papier, de raconter le peu de choses qui me passait par la te te. Et donc d’e crire des 
sortes de me moires. La mauvaise nouvelle, c’e tait que les me decins et les 
psychiatres ne faisaient aucun progre s avec moi. La bonne nouvelle est qu’ils ont 
fini par perdre patience et qu’ils ont sugge re  de m’accorder une pension 
d’invalidite  permanente, e tant donne  mes faculte s re duites et mon e vidente 
inaptitude au travail, notamment intellectuel. Ce certificat d’invalidite  fut mon 
sauf-conduit durant toute ma carrie re de portier. Cette carte d’invalidite  
universelle permanente e tait comme un CDI, un contrat a  dure e inde termine e, qui 
me mettait a  l’abri du besoin. 
         Mon rapatriement avait e te  possible gra ce au pre sident de l’amicale franco-
core enne, qui e tait aussi le pre sident de la chambre de commerce, le proprie taire 
et le grand patron de la chaî ne des Familiste re, celui de Reims et celui de Pantin. Je 
ne sais pas pourquoi mais ce Monsieur tre s gentil m’avait pris en affection, car il 
venait souvent me rendre visite a  l’ho pital, puis a  la clinique psychiatrique. Quand 
il a e te  clair qu’on ne pourrait plus rien faire de propre avec moi, et qu’on me 
renvoyait dans mes foyers, il m’a propose  de travailler pour lui comme portier-
concierge au grand Familiste re de Pantin. Ma loge e tait assez petite, mais elle 
ouvrait sur une se rie d’e normes ba timents d’environ 100 me tres de long et 60 
me tres de large. Le premier de ces ba timents comprenait ma loge et un hall vide, 
un espace e norme ou  on aurait pu loger un terrain de football, ou un hippodrome, 
ou une piste pour voitures de course, enfin si on avait voulu. Il fallait trois minutes 
pour le traverser et acce der aux autres hangars adjacents. Portier et concierge, ça 
faisait double emploi, mais aussi double salaire. Sans loyer a  payer, sans frais de 
nourriture puisque je pouvais prendre mes repas a  la cantine de l’entreprise, je ne 
pouvais pas me plaindre. Je pouvais me me me faire livrer mes repas dans la loge, 
si j’avais des fournisseurs a  recevoir ou si je ne voulais pas interrompre ma lecture 
du moment. 
         C’est ainsi que je me suis installe  dans les locaux du Familiste re et que j’y suis 
reste  cinquante ans. On a baptise  mon entrepo t « Erasmus », a  la suite d’un incident 
lors de l’inauguration de mon dock, mon space, mon loft si vous pre fe rez. Lors 
d’une petite ce re monie d’inauguration de l’entrepo t re nove , Grand Patron (ainsi 
que tous le nomment) m’a pre sente  au personnel des entrepo ts. Il m’a d’abord 
souhaite  tout le bonheur possible dans cet espace confine  de la loge et dans 
l’immense espace vide de l’entrepo t attenant, puis il m’a offert un petit livre d’un 
certain Erasmus, ou E rasme, en citant un passage de son Eloge de la Folie pour 
toute l’assemble e : « Y a-t-il, par les Dieux immortels ! Espe ce plus heureuse que 
ces gens qu’on traite vulgairement de toque s, de timbre s ou d’innocents, de tre s 
beaux surnoms a  mon avis ?». Beaucoup d’innocents heureux se sont reconnus 
dans cette de finition, a  en juger par les rires ge ne reux qui fuse rent. Au milieu 
desquels on entendit ces mots, qui d’ailleurs ne m’ont ni surpris, ni choque  : « On 
peut dire qu’il a une sacre e case de vide, celui-la  !». Toute l’assemble e a redouble  
de rire, sauf moi et Grand Patron. Celui-ci s’est fa che  tout rouge contre le menuisier 
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qui avait lance  cette pique : « Ah, ça vous fait rire, vous les menuisiers ? Eh bien a  
partir de demain, vous allez me construire des e tage res sur toute la longueur, la 
largeur et la hauteur de ce ba timent. Et vous allez m’en fabriquer des cases de vide! 
On y posera toutes les affaires de Monsieur Mee et tous ses livres. Voila  votre 
travail pour les prochaines anne es et s’il n’y a pas assez de cases, vous serez vire s». 
Depuis cette mise au point e nergique, tout le personnel parla avec respect de la 
salle, de la bibliothe que, du Centre d’e tudes poe tiques « Erasmus ». C’est tout juste 
si les employe s ne se signaient pas, en passant devant la loge, avant de traverser 
l’immense hall, pour rejoindre leur poste de travail. 
         J’e tais donc devenu portier de ces entrepo ts a  perte de vue, et notamment de 
l’Erasmus. A ce titre, j’e tais responsable de la re ception des produits livre s au 
Familiste re et des articles quittant ensuite l’entrepo t, de manie re plus ou moins 
le gale. Les clients, des grossistes et quelques petits de taillants, mais parfois aussi 
quelques particuliers qui avaient re ussi a  s’infiltrer avec de faux papiers, avaient 
acce s a  tous les ba timents pour 8 faire leurs achats. Ils faisaient un tour dans les 
magasins du de po t et notaient leurs commandes. Il arrivait, toutefois, qu’ils 
repartissent avec quelques menus objets dans les poches, parfois dans la culotte 
ou sous leur chapeau, pensant sans doute qu’on n’irait pas les y de loger. Je m’en 
rendais compte la plupart du temps, me me s’ils me prenaient pour un idiot et 
niaient tout emprunt. Le nombre de vols s’envolait. Avec un camarade serrurier, 
habile mais analphabe te, qui avait une grande expe rience des syste mes d’alarme, 
au point d’avoir toujours une longueur d’avance sur les policiers et autres 
contro leurs, nous avons installe  une barrie re e lectronique, une nouveaute  pour 
l’e poque. Mais le serrurier e tait malin, et surtout avide ; il voulait que nous nous 
partagions ce qui cherchait a  sortir incognito : un saucisson, un camembert, un 
litre de calvados. Il m’avait me me propose  de nous partager l’amende en liquide 
que nous forcerions les inde licats a  verser avant d’e tre libe re s. Mais j’avais beau 
e tre un imbe cile heureux, ou pour cette raison me me, j’e tais honne te et si j’e tais 
involontairement imbe cile, je voulais au moins e tre honne te par choix. Et puis, je 
ne voulais pas risquer de perdre ma place a  l’Erasmus pour une boî te de sardine 
dans une doublure de manteau ou deux poivrons dans la culotte. Je proposais donc 
a  l’analphabe te de rendre la marchandise sans signaler le larcin aux vigiles de 
l’e tablissement. En plus, nous donnerions au resquilleur un livre de poe sie qu’il 
devrait obligatoirement nous retourner sous une semaine, apre s l’avoir lu. Et il 
devrait en plus, dans la mesure de ses moyens, y joindre un second livre de son 
choix, mais dans le domaine de la poe sie. Les deux ouvrages retrouveraient ainsi 
nos e tage res en construction. La plupart de nos visiteurs s’enthousiasmait pour 
cette ide e. Ils ramenaient presque toujours le livre emprunte , parfois le lendemain, 
accompagne  d’un second volume, souvent plus inte ressant ou pre cieux que le 
premier. Il arrivait qu’ils de barquassent avec l’entie re collection des Petits 
Classique Larousse pique e a  leurs enfants. Mais le serrurier et moi, nous avions 
des principes, quoique diffe rents, et nous n’acceptions pas la collection Larousse, 
car notre but n’e tait pas de piller la bibliothe que, de ja  maigrichonne, des petits 
e coliers pantinois. 
         Au bout de quelques semaines, le vol d’articles alimentaires avait 
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malheureusement presque cesse , a  cause de la barrie re e lectronique, qui ne 
rigolait pas. En revanche, le nombre des livres offerts a  la bibliothe que ne cessait 
d’augmenter, car l’habitude s’e tait conserve e d’emprunter un livre et d’en 
rapporter deux. L’expansion de la bibliothe que e tait phe nome nale : une 
progression presque ge ome trique. Le public et les clients doublaient la mise et les 
livres se multipliaient comme des petits pains. Les menuisiers, inquiets de cette 
progression, mettaient les bouche es doubles. Me me le Grand Patron e tait 
impressionne  par ce taux de croissance miraculeux. Il s’e tait mis, lui aussi, a  lire 
les poe tes, quoiqu’il n’y fu t pas force  par la barrie re e lectronique. Il e tait le 
partenaire français de Sanlesoung, un conglome rat (Chaebol) qui produit des 
appareils de communication en tous genres et des me dicaments pour calmer 
toutes sortes de troubles lie s a  l’attention, la de pression, et me me le « ma le-e tre », 
comme il aimait a  dire. Avec son fils, Petit Patron, il se rendait re gulie rement en 
Core e pour prendre la tempe rature de Sanlesoung et de ses partenaires de 
business. 
         Notre grand Patron fit de rapides progre s et il me demandait des conseils de 
lecture et comment mettre le bon ton pour fasciner son auditoire. Il prit l’habitude 
d’ouvrir son conseil d’administration par la lecture tre s affirme e d’un poe me de 
son choix, souvent une e le gie ou un hymne a  la joie. Il avait, m’avait-il dit, beaucoup 
de respect pour ma maî trise de la re citation, de la de clamation et de l’a -propos du 
choix des textes pour telle ou telle audience. 
         En fin de banquet, c’est a  mon tour d’e mouvoir un auditoire de ja  
passablement e me che . J’ai tenu a  garder ma blouse en grosse toile grise de 
manutentionnaire ou d’instit des anne es 50. Au de but, tout le monde ricane, quand 
je me mets a  de clamer des poe mes romantiques comme La mort du loup de Vigny. 
Mais quand j’arrive a  la conclusion, s’installe un silence religieux, inattendu chez 
les buveurs. Je place alors mes conclusions : 
 

« He las ! ai-je pense , malgre  ce grand nom d’Homme Que j’ai honte de nous, 
de biles que nous sommes ! Comment on doit quitter la vie et tous ses maux, C’est 
vous qui le savez, sublimes animaux ! A voir ce que l’on fut sur terre et ce qu’on 
laisse, Seul le silence est grand ; tout le reste est faiblesse (…) ». 
 

Si le public n’est pas encore en larmes, j’en rajoute une couche. Je termine sur 
l’exhortation du poe te a  lutter puis mourir. Cette conclusion 10 unit tout le public 
des buveurs, le transforme en un groupe de fre res et sœurs re unis en un chœur de 
pleureuses. 
 

« Ge mir, pleurer, prier est e galement la che. Fais e nergiquement ta longue et 
lourde ta che Dans la voie ou  le Sort a voulu t’appeler. Puis, apre s, comme moi, 
souffre et meurs sans parler ». 

 

Sans aller jusqu’a  mourir sans parler, les convives e me che s communient dans 
l’e motion. Certains font imme diatement une donation au fond de secours a  la 
poe sie. Pour le Grand Patron, je suis bien plus qu’un portier-poe te, je suis un porte-
parole, je suis celui qui ouvre nos vies aux voies de la poe sie, je donne ma voix aux 
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plus grands poe tes. 
         He las, mes colle gues sont plus re serve s. Ils se moquent gentiment de moi :  
« Tu es », me disent-ils, « notre Popo », « notre Poe te de l’entrepo t », ou bien : « Tu 
es notre Po, notre Potin, notre Popotin, notre Poe te de Pantin ». Je ne sais pas quel 
sobriquet je pre fe re. Mais en tout cas, ils me voient tous comme leur Poe te, et c’est 
l’essentiel. 
         Les clients sont eux toujours aimables avec moi, surtout depuis qu’ils 
constatent la croissance de la bibliothe que et la prolife ration des e tage res. Quand 
ils traversent ma loge, ils ont toujours pour moi un mot gentil ou un petit volume 
de poe sie. Ils passent et repassent, et quand ils se sont bien perdus dans le de dale 
des entrepo ts, je pars a  leur recherche et je les conduis a  leur destination : 
cassoulet ou vins fins, peu m’importe. Quand ils lancent un signal de de tresse, ils 
sont toujours surpris que je les retrouve du premier coup ou que je les guide a  
travers le labyrinthe des rayonnages des livres ou des conserves. Ils comprennent 
alors qu’il est aussi difficile de retrouver un livre qu’une boî te de conserve dans un 
de po t du Familiste re. Je les rame ne a  la sortie. Parfois, ils veulent me donner la 
pie ce. Grand seigneur, je leur dis : « Merci, ce n’est pas la peine. Ramenez-moi 
pluto t un petit livre, un petit livre de poe sie, si vous revenez un jour, et si vous 
re ussissez a  vous en sortir ». Ils trouvent ça dro le, mais ils ne sont pas rassure s 
pour autant. La prochaine fois, ils ne manquent jamais d’offrir a  la bibliothe que un 
recueil de sonnets, des œuvres comple tes, un guide de la pense e poe tique. « Tiens, 
pensent-ils, on va lui donner ça au gardien, autant que ça serve. Si ça peut lui faire 
plaisir !». Mais ils sont encore intimide s par le style poe tique, parce que, au beau 
milieu de la conversation, il m’arrive de glisser, consciemment ou non, une ou deux 
strophes de nos auteurs classiques. Ça n’a pas toujours a  voir avec la situation du 
moment, mais le beau langage les impressionne et finit par leur plaire. Les plus 
fute s trouvent finalement toujours un rapport avec les proble mes 
d’approvisionnement ou de pande mie et ils me sont reconnaissants pour cette 
de licate attention poe tique. 

 
 

ADAPTATION 
 
Personnages : 
MONSIEUR MEE 
HOMME 1 
HOMME 2 
 

*** 
 
 

A  vrai dire, avant mon accident, la poe sie n’avait jamais e te  mon fort. Pour autant 
que je me souvienne, j’e tais du genre borne , pre cis mais sinistre comme un 
matheux. Dans mon lit d’ho pital, j’e tais de soriente , mais e trangement calme, 
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surtout le matin.1 J’attendais patiemment que les docteurs de toutes les faculte s, 
apre s m’avoir enleve  les tuyaux du nez et de la bouche, me remettent les ide es en 
place.2 
 

Voix off de Mee, face au public :  
HOMME 1 (me decin) : On va biento t vous enlever tous ces tuyaux. 
HOMME 2 (me decin) : Qu'est-ce qui vous est arrive  ?3 
MONSIEUR MEE : J'ai eu un accident de voiture. 
H1 : Ou  ça ? 
MEE : A  la te te. 
H1 : Mais ou  ça vous est arrive  ? 
MEE : En Core e. 
H2 ; Qu'est-ce que vous e tiez alle  faire en Core e ? 
MEE : Je sais plus. Un voyage d'e tudiant, je crois. L'accident a de truit notre voiture et 
m'a remis le compteur a  ze ro, et tous mes souvenirs. 
H1 : Et vous ? 
MEE, au public comme en confidence : De retour en France, je suis reste  plus d’un an 
dans cet ho pital e quipe  de machines du dernier cri et d’une ho tellerie tout a  fait 
correcte.4 Les me decins ne pouvaient plus faire grand-chose de moi. Ils n’ont pas eu 
d’autre reme de que de me sugge rer de noircir du papier, de raconter le peu de choses 
qui me passait par la te te. Et donc d’e crire des sortes de me moires.5 Les psychiatres 

 
1 J'ai choisi de ne pas tout transposer en dialogues, car le be ne fice d'une sce ne dialogue e ne vaut 
pas le plaisir d'un discours par le narrateur, ou  l'on perçoit mieux le style et la sous-texte de l'auteur. 
Donc ici la solution n'est pas de dramatiser un discours un peu obsessionnel et souvent long. La 
voix off, qui peut e tre celle de M. Mee, mais pas ne cessairement, restitue l'ide e d'un long re cit 
e pique, paraissant objectif, presque officiel, comme enregistre  pour la poste rite . L'usage exclusif 
des dialogues dramatiques risque toujours d'e liminer la perspective du narrateur et sa 
caracte risation tre s spe ciale. La voix off semble commenter le discours de Mee, alors que l'on 
perçoit le personnage, lequel pourrait certes parler de lui-me me, mais ici acquiert un statut de 
narrateur, comme dans l'ensemble du roman. Notes de l’adaptation : L'allusion a  la Core e, 
surnomme e « le pays du matin calme », est enleve e sans dommage, car elle ne serait comprise que 
par les spe cialistes de la Core e. L'adaptation implique (souvent, mais pas ne cessairement) de ne 
garder que ce qui est fonctionnel dans le re cit. 
2 J'ai choisi de ne pas tout transposer en dialogues, car le be ne fice d'une sce ne dialogue e ne vaut 
pas le plaisir d'un discours par le narrateur, ou  l'on perçoit mieux le style et la sous-texte de l'auteur.  
Donc ici la solution n'est pas de dramatiser un discours un peu obsessionnel et souvent long. La 
voix off, qui peut e tre celle de M. Mee, mais pas ne cessairement, restitue l'ide e d'un long re cit 
e pique, paraissant objectif, presque officiel, comme enregistre  pour la poste rite . L'usage exclusif 
des dialogues dramatiques risque toujours d'e liminer la perspective du narrateur et sa 
caracte risation tre s spe ciale. La voix off semble commenter le discours de Mee, alors que l'on 
perçoit le personnage, lequel pourrait certes parler de lui-me me, mais ici acquiert un statut de 
narrateur, comme dans l'ensemble du roman. 
3 L'utilisation de deux acteurs a  tout faire jouant de nombreux ro les en fonction des besoins signale 
d'entre e que la repre sentation envisage e n'est pas mime tique ou re aliste, mais qu'elle se pre te a  
toutes les conventions de jeu. Mee raconte tre s se rieusement son histoire, mais il saute alle grement 
d'un e pisode de sa jeunesse (son accident) a  ses cinquante anne es comme portier-bibliothe caire. 
4 Les de tails du rapatriement sont laisse s de co te , me me s'ils pourraient e tre utiles plus tard, pour 
comprendre la re alite  de la situation du moment... 
5 Le point de vue (la focalisation) de l'histoire raconte e dans le roman doit ne cessairement e tre pris 
en compte dans l'adaptation. Dans ce roman, le narrateur, M. Mee, « adopte le point de vue d'un 
personnage « le narrateur en dit autant que le personnage en sait » (Jean-Marie Schaeffer, Nouveau 
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ont fini par m'accorder une pension d'invalidite  permanente. 
H2 : Tenez, mon brave, cette carte d'invalidite  permanente vous mettra a  l'abri du 
besoin.6 

 
Voix off de Mee, face au public, on n'entend pas ses paroles sortir de sa bouche, mais ses 
lèvres bougent :  
 
Peu apre s, un Monsieur tre s gentil et grand patron du familiste re de Pantin et Reims, 
qui m'avait pris en affection, m’a propose  de travailler pour lui comme portier-
concierge au grand Familiste re de Pantin.7 Portier et concierge, ça faisait double 
emploi, mais aussi double salaire. Sans loyer a  payer, sans frais de nourriture puisque 
je pouvais prendre mes repas a  la cantine de l’entreprise, je ne pouvais pas me 
plaindre. Je pouvais me me me faire livrer mes repas dans la loge, si j’avais des 
fournisseurs a  recevoir ou si je ne voulais pas interrompre ma lecture du moment. 
C’est ainsi que je me suis installe  dans les locaux du Familiste re et que j’y suis reste  
cinquante ans. On a baptise  mon entrepo t « Erasmus », a  la suite d’un incident lors de 
l’inauguration de mon espace vital. 
 
M. MEE : Lors d’une petite ce re monie d’inauguration de l’entrepo t re nove , Grand 
Patron m’a pre sente  au personnel des entrepo ts.8 Il m’a d’abord souhaite  tout le 
bonheur possible dans cet espace confine  de la loge et dans l’immense entrepo t 
attenant, puis il m’a offert un petit livre d’un certain Erasmus, ou E rasme, en citant un 
passage de son E loge de la Folie : 
 

 
dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, Seuil, 1995, p. 719). Tout est de crit depuis sa 
perspective, d'ou , probablement, ses re flexions parfois de cousues, assez monomaniaques sur la 
poe sie. Mee est celui qui nous communique tout ce qu'il perçoit. Il est a  la fois celui qui parle, le 
narrateur, et celui qui regarde, l'observateur. Autant dire qu'on ne lui e chappe pas ! Dans cette 
adaptation dramatique, la parole du narrateur est partage e entre le personnage de Mee et sa voix 
en off, lorsque son discours est plus ge ne ral et philosophique que personnel et spe cifique. 
6 Dans ce passage du roman, la narration de tous ces e ve nements est tre s rapide, elle se contente 
des de tails indispensables, facilement compre hensibles ‒ ainsi l'interrogatoire des me decins. La 
mise en dialogue accentue le caracte re sommaire de la pre sentation et le dialogue renforce ce style 
te le graphique, sugge rant la rapidite  de l'e change entre Mee et les me decins. La sce ne est expe die e 
par un « tenez, mon brave », marquant une supe riorite  de classe, ce qui n'e tait pas sensible dans le 
roman. On le voit : un mot de place  risque toujours d'induire une signification non pre vue par le 
roman. 
7 Je dois alle ger et simplifier les explications en ne gardant que les indices ne cessaires a  la 
compre hension de la suite. En me me temps, le sous-texte ne doit pas e tre trop efface , le ton 
ironique doit rester perceptible comme dans le roman. Je laisse de co te  par exemple l'allusion au 
souvenir de l'accident « enfin, si on avait voulu », espe rant tout de me me que le non-dit, le refoule  
de la pense e de Mee, sera perçu par le lecteur. J'e limine e galement les de tails des « rois minutes 
pour traverser ». 
8 Je reviens ici au personnage de Mee joue  par l'acteur, car nous ne sommes plus dans le re sume  de 
ses dernie res cinquante anne es, et nous passons a  l'anecdote de la « petite ce re monie », joue e en « 
live ». Mee semble la revivre et il nous la livre directement, en pre sence du Grand Patron, d'ou  
l'occasion d'un dialogue bref mais anime . Je mets ce passage en voix off, car il semble prononce  par 
un narrateur quelque peu distancie  ou comme s'il s'agissait d'un souvenir, dont M. Mee est lui-
me me prive  (dit-il). 
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GRAND PATRON, joué par H1, changement à vue :9 « Y a-t-il, par les Dieux immortels ! 
Espe ce plus heureuse que ces gens qu’on traite vulgairement de toque s, de timbre s ou 
d’innocents, de tre s beaux surnoms a  mon avis ?» 
H2 : « On peut dire qu’il a une sacre e case de vide, celui-la  !». 
 MEE, au public : Toute l’assemble e a redouble  de rire, sauf moi et Grand Patron. Celui-
ci s’est fa che  tout rouge contre le menuisier qui avait lance  cette pique : 
 H1, jouant Grand Patron : Ah, ça vous fait rire, vous les menuisiers ? Eh bien a  partir 
de demain, vous allez me construire des e tage res sur toute la longueur, la largeur et la 
hauteur de ce ba timent. Et vous allez m’en fabriquer des cases de vide ! Et s'il n'y a pas 
assez de cases, vous serez vire s. 
En voix off : Depuis cette mise au point e nergique, tout le personnel parle avec respect 
de la salle, de la bibliothe que, du Centre d’e tudes poe tiques « Erasmus ». C’est tout 
juste si les employe s ne se signaient pas, en passant devant la loge, avant de traverser 
l’immense hall, pour rejoindre leur poste de travail. 
  
Ce que font H1 et H2, passant et repassant devant M. Mee. 
 
MEE, vers le public : J’e tais donc devenu portier de ces entrepo ts a  perte de vue, et 
notamment de l'Erasmus. A ce titre, j’e tais responsable de la re ception des produits 
livre s au Familiste re et des articles quittant ensuite l’entrepo t, de manie re plus ou 
moins le gale. 
H1 : Nous les employe s, a  co te  des clients, des grossistes et quelques petits de taillants, 
mais parfois aussi quelques particuliers qui avaient re ussi a  s’infiltrer avec de faux 
papiers, on avait acce s a  tous les ba timents pour faire nos achats. 
 
On voit H1 et H2 'casant' maladroitement des « objets » sur eux : saucissons, poivrons, 
bouteilles, etc. 
 
H2 : On faisait un tour dans les magasins du de po t et il arrivait, avouons-le, qu’on 
reparte avec quelques menus objets dans les poches, parfois dans la culotte ou sous le 
chapeau, pensant sans doute qu’on n’irait pas les y de loger. 
MEE, en confidence au public, pendant cette séquence : Avec un camarade serrurier, 
habile mais analphabe te, qui avait une grande expe rience des syste mes d’alarme, au 
point d’avoir toujours une longueur d’avance sur les policiers et autres contro leurs, 
nous avons installe  une barrie re e lectronique, une nouveaute  pour l’e poque. Mais le 
serrurier e tait malin, et surtout avide. Il voulait que nous nous partagions ce qui 
cherchait a  sortir incognito : un saucisson, un camembert, un litre de calvados. Il 
m’avait me me propose  de nous partager l’amende en liquide que nous forcerions les 
inde licats a  verser avant d’e tre libe re s. Mais j’avais beau e tre un imbe cile heureux, ou 
pour cette raison me me, j’e tais quand me me honne te et si j’e tais involontairement 
imbe cile, je voulais au moins e tre honne te par choix. Et puis, je ne voulais pas risquer 
de perdre ma place a  l’Erasmus pour une boî te de sardine dans une doublure de 
manteau ou deux poivrons dans la culotte. 
 

 
9 L'intervention du personnage du Grand Patron semble s'imposer ici, e tant donne  le  co te  ' the a tral' 
de la situation et l'importance de pre senter physiquement ce personnage, me me si cela se fait par 
l'un des deux acteurs jouant toutes sortes de ro le. Les changements a  vue se font a  travers un de tail 
vestimentaire perceptible « en direct ». 
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Sonnerie du détecteur d'objet. H1 et H2 ressortent les nombreux objets de leurs 
vêtements, les alignent vers l'avant. M. Mee donne à chacun un livre. 
 
MEE, au public. Pendant son discours, H1 et H2 peuvent jouer, sans paroles, les modalités 
de ce va-et-vient de livres : Je proposais donc aux inde licats de rendre la marchandise 
sans signaler le larcin aux vigiles de l’e tablissement. En plus, nous donnerions au 
resquilleur un livre de poe sie qu’il devrait obligatoirement nous retourner sous une 
semaine, apre s l’avoir obligatoirement lu. Et il devrait de plus, dans la mesure de ses 
moyens, y joindre un second livre de son choix, mais dans le domaine de la poe sie. Les 
deux ouvrages retrouveraient ainsi nos e tage res en construction. La plupart de nos 
visiteurs s’enthousiasmait pour cette ide e. Ils ramenaient presque toujours le livre 
emprunte , parfois le lendemain, accompagne  d’un second volume, souvent plus 
inte ressant ou pre cieux que le premier. Il arrivait qu’ils de barquassent avec l’entie re 
collection des Petits Classique Larousse pique e a  leurs enfants. Mais le serrurier et 
moi, nous avions des principes, quoique diffe rents, et nous n’acceptions pas la 
collection Larousse, car notre but n’e tait pas de piller la bibliothe que, de ja  
maigrichonne, des petits e coliers pantinois. 
 
Voix off, celle de MEE : Au bout de quelques semaines, le vol d’articles alimentaires avait 
presque cesse , a  cause de la barrie re e lectronique, qui ne rigolait pas. En revanche, le 
nombre des livres offerts a  la bibliothe que ne cessait d’augmenter, car l’habitude 
s’e tait conserve e d’emprunter un livre et d’en rapporter deux. L’expansion de la 
bibliothe que e tait phe nome nale : une progression presque ge ome trique. Le public et 
les clients doublaient la mise et les livres se multipliaient comme des petits pains. Les 
menuisiers, inquiets de cette progression, mettaient les bouche es doubles. Me me le 
Grand Patron e tait impressionne  par ce taux de croissance miraculeux.10 
 
Voix off : 
H1 : Le Grand Patron s’e tait mis, lui aussi, a  lire les poe tes, quoiqu’il n’y fu t pas force  
par la barrie re e lectronique. 
H2 : Il prit l’habitude d’ouvrir son conseil d’administration par la lecture tre s affirme e 
d’un poe me de son choix, souvent une e le gie ou un hymne a  la joie. 
 
Court extrait de l'Hymne à la joie de Beethoven d'après l'Ode à la joie de Schiller. 
 
MEE, au public : Mais en fin de banquet, c’est a  mon tour d’e mouvoir un auditoire de ja  
passablement e me che . J’ai tenu a  garder ma blouse en grosse toile grise de 
manutentionnaire ou d’instit des anne es 50. Au de but, tout le monde ricane, quand je 
me mets a  de clamer des poe mes romantiques comme La mort du loup de Vigny. Mais 
quand j’arrive a  la conclusion, s’installe un silence religieux, inattendu chez les 

 
10 Je me suis demande  si je devrais e galement adapter les dialogues du roman au style de dialogues 
dramatiques ou sce niques, en conside rant qu'ils posse dent un statut diffe rent lorsqu'ils sont dits 
sur une sce ne et par des acteurs. Ils doivent par exemple e tre plus brefs, rapides, nerveux. Sauf 
exception, j'ai donc de cide  de garder l'exacte formulation du roman, ne craignant ni le ton litte raire, 
voire poe tique et recherche , du roman, ni la distance anti-dramatique du roman, lequel est soumis 
a  des rythmes plus lents. En me me temps, et peut-e tre contradictoirement, l'usage de la voix off me 
permet de maintenir une certaine tension dramatique entre de longues re pliques trop qui risquent 
souvent de lasser le spectateur. 
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buveurs. Je place alors mes conclusions : 
 
Fort bruit de fond, fin de banquet bien arrosé. Rapidement au cours de la récitation du 
poème, le silence devient sépulcral. 
 

Voix off : « He las ! ai-je pense , malgre  ce grand nom d’Homme 
Que j’ai honte de nous, de biles que nous sommes ! 
Comment on doit quitter la vie et tous ses maux, 

C’est vous qui le savez, sublimes animaux ! 
A voir ce que l’on fut sur terre et ce qu’on laisse, 

Seul le silence est grand ; tout le reste est faiblesse. (…) 
 
MEE : Si le public n’est pas encore en larmes, j’en rajoute une couche. Je termine sur 
l’exhortation du poe te a  lutter puis mourir. Cette conclusion unit tout le public des 
buveurs, le transforme en un groupe de fre res et sœurs re unis en un chœur de 
pleureuses. 
 

Voix off de Mee :11 « Ge mir, pleurer, prier est e galement la che. 
Fais e nergiquement ta longue et lourde ta che. 

Dans la voie ou  le Sort a voulu t’appeler. 
Puis, apre s, comme moi, souffre et meurs sans parler ». 

 
Mee, au public : Sans aller jusqu'a  mourir sans parler, les convives e me che s 
communient dans l'e motion. Certains font imme diatement une donation au fond de 
secours a  la poe sie. Pour le grand patron, je suis bien plus qu'un portier-poe te, je suis 
un porte-parole, je suis celui qui ouvre nos vies aux voies de la poe sie, je donne ma 
voix aux plus grands poe tes. 
   Apre s le banquet, Les clients sont eux toujours aimables avec moi, surtout depuis 
qu’ils constatent la croissance de la bibliothe que et la prolife ration des e tage res. 
Quand ils traversent ma loge, ils ont toujours pour moi un mot gentil ou un petit 
volume de poe sie. Ils passent et repassent, et quand ils se sont bien perdus dans le 
de dale des entrepo ts, je pars a  leur recherche et je les rame ne a  la sortie et a  la liberte . 
Parfois, ils veulent me donner la pie ce. Grand seigneur, je leur dis : « Merci, ce n’est pas 
la peine. Ramenez-moi pluto t un petit livre, un petit livre de poe sie, si vous revenez un 
jour, et si vous re ussissez a  vous en sortir ». Ils trouvent ça dro le, mais ils ne sont pas 
rassure s pour autant. 
 
H1 et H2 errent dans l'espace scénique. 
 
MEE : Quand je les raccompagne, il m'arrive de glisser, consciemment ou non, une ou 
deux strophes de nos auteurs classiques. Ça n’a pas toujours a  voir avec la situation du 
moment, mais le beau langage les impressionne et finit par leur plaire. Les plus fute s 
trouvent finalement toujours un rapport avec les proble mes d’approvisionnement ou 
de pande mie et ils me sont reconnaissants pour cette de licate attention poe tique. 

 
11 Sur un ton tre s emphatique d'une re citation a  l'ancienne par un « acteur » un peu cabotin dans 
les grandes circonstances, comme ici pour se duire un public de ja  avine  mais toujours novice. 
Suggestion de mise en sce ne : H1 et H2, convives e me che s, vont dans le public (un bref instant) 
pour recueillir les oboles du public. 
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H1 et H2 continuent à errer sur la scène. Ils déposent d'innombrables livres sur MEE, 
comme sur un bûcher. Puis ils quittent la scène, chacun avec deux livres sous le bras.12 

                                        
 

*** 
 
 

Poème toi-même Adapter, mode d'emploi. Théorie 
 

 
1. Adapter, qu'est-ce à dire ? 
 
Le terme d'adaptation vient du latin « adaptare » : ajuster, approprier, appliquer, 
mettre en accord. Au dix-septie me sie cle, on trouve le mot d’« adaptation » dans le 
sens d'adapter une phrase a  quelqu'un ou a  quelque chose. A partir du dix-
neuvie me sie cle, 'adapter' s'applique aux œuvres dont on change la forme, sans 
(normalement) changer le contenu, au sens contemporain de la notion 
d'adaptation. L'adaptation devient la « transformation (d'une œuvre) pour 
l'adapter a  une forme nouvelle ».13 Il est bon de se souvenir de cette ide e d'ajuster, 
de retravailler, voire de re e crire, un texte en accord avec avec les besoins du 
moment, car le contexte historique change sans cesse. La notion d'adaptation 
de signe autant le processus d'adapter que le re sultat final, qu'il s'agisse d'un texte, 
d'un me dia ou d'une œuvre d'art. La varie te  des adaptations semble infinie. On 
adapte par exemple : 
        • Un genre litte raire en un autre : un roman en un texte dramatique ou une 
repre sentation the a trale, une mise en sce ne. C'est ce cas de figure qui nous 
occupera ici en priorite  (roman > pie ce > mise en sce ne). 
        • Un me dia dans un autre : un texte dramatique en un montage radiophonique, 
un sce nario en un film, un film en un livre (cine -roman), etc. La typologie de 
l'adaptation est ine puisable. 
 
2. Adapter : formes et méthodes ?    
 
L'adaptation s'effectue sous des formes et selon des me thodes tre s diverses : 
         • La dramatisation consiste a  transformer un texte (ainsi le re cit dans un 
roman ou une e tude historique) en une forme dramatique, dialogue e la plupart du 
temps, avec des personnages engage s dans des interactions directes, rapides, 

 
12 Ce jeu de sce ne n'est pas directement issu du texte, mais il se justifie par l'envie de re sumer par 
quelques actions muettes qui re capitulent le chapitre sans bavardage inutile. E videmment, ceci 
rele ve plus de la mise sce ne implicite et subreptice que d'une adaptation textuelle stricto sensu, 
moins intrusive. L'important me semble e tre de s'en tenir a  la me thode ici adopte e : rester dans la 
narration et la perspective de Mee, tout en ae rant son texte par des sce nes dialogue es, lesquelles 
livrent ne cessairement un commentaire final sur tout le chapitre. Ce commentaire visuel et de cale  
constitue un des plaisirs de la lecture, de l'adaptation et biento t aussi de la mise en sce ne. 
13Alain Rey (e d.), Dictionnaire historique de la langue française, Le Robert, Paris 2012. 
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rythme es. Cette notion ne doit pas e tre confondue avec le phe nome ne de 
l'e pisation : 
         • L'e pisation (« Episierung ») : ce ne ologisme allemand de crit le passage du 
texte dramatique au the a tre (comme pour le the a tre e pique de Brecht). Il de signe 
e galement l'utilisation dans le texte dramatique de passages e piques : roman, 
poe sie ou document historique. L'acteur et le personnage introduisent sur sce ne 
des passages narre s, et non pas joue s. 
        • Le remaniement de l’œuvre par l'adaptateur, ce que les Allemands nomment 
une « re -e laboration », un « re-travail », une « e dition revue et corrige e » 
(Bearbeitung), ou dans la terminologie actuelle, une « sur-e criture » 
(U berschreibung) ou une « re e criture » (Neuschreibung) consiste en un re -
arrangement de l’œuvre elle-me me. On modifie l'ordre des fragments, on les 
regroupe, on les disjoint, on e limine les passages juge s peu pertinents, on les 
dispose dans un ordre conforme a  un nouveau projet, une nouvelle interpre tation, 
a  une future mise en sce ne. 
         • La transposition (historique, ge ographique ou culturelle) situe l’œuvre 
adapte e dans un nouvel environnement, a  une e poque plus re cente ou 
contemporaine, dans un nouveau milieu culturel. Elle n'he site pas a  remanier le 
texte originel pour le tailler aux exigences de la transposition culturelle ou 
historique. On parle notamment de transposition lorsque l'adaptation s'inspire 
d'un conte ou d'un mythe. Souvent la transposition ne suffit pas a  're cupe rer' un 
texte classique, tre s e loigne  et e tranger au lecteur ou spectateur contemporain. Il 
faut alors non seulement le transposer, mais, apre s l'avoir re -interpre te  et 
retraduit, le re e crire comple tement. Autant e crire un nouveau texte ! 
         • La re e criture est souvent ne cessaire pour comprendre et faire comprendre 
un texte, que ce soit une le gende chinoise, un re cit inca ou un mythe grec. Me me la 
traduction actualise e dans une langue et un langage contemporain n'y suffit pas : 
la re e criture s’accompagne d'une transmutation qui touche tous les composants 
de la matie re langagie re : vers, rythme, scansion, me taphore, distribution de la 
parole." Jean-Pierre Sime on de crit ainsi sa re e criture de Philoctète : « Un texte de 
Sophocle qui n'est pas de Sophocle mais qui n'eu t pas existe  sans lui ».14 
         • La modernisation est un changement de contexte historique, une mise au 
gou t du jour, une modification des noms propres, une mise aux normes d'un 
langage familier ou grossier a  la mode. La modernisation ne se voit pas toujours 
comme une intervention ve ritable et parfois radicale sur l’œuvre adapte e, mais 
elle transforme souvent radicalement l'identite  de l’œuvre. Cette re interpre tation 
du texte est donc une forme d'adaptation. C'est d'ailleurs la raison pour laquelle il 
est souvent difficile de distinguer traduction et adaptation. "On appelle aussi 
adaptation la traduction d'une œuvre dramatique, surtout quand elle vise, au-dela  
d'une fide lite  purement litte raire, a  retrouver, ici et maintenant, l'efficacite  
the a trale du texte original. Que celui-ci pose des proble mes spe cifiques 
(versification, dialecte, archaî smes), et il devient impossible de de partager 
traduction et adaptation. E criture, traduction et adaptation ont aujourd'hui partie 

 
14 Programme de la mise en sce ne par C. Schiaretti du Philoctète de J. P.  Sime on, 2008. 
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lie e".15  
         Il y a bien d'autres manie res d'adapter. Ce sont souvent des variations des 
formes ou des genres litte raires qui ont connu leur heure de gloire : imitation, 
travestissement, parodie, paraphrase, pastiche, etc. A la pre sente typologie, il 
faudrait adjoindre une e tude historique de ces cas de figure, a  la fois dans le 
contexte historique et dans l'actualite  re cente. De crire mieux le contexte et des 
mate riaux adapte s, tout en pre cisant l'identite  des diffe rents types d'adaptateur. 
 
3. Adapter, mais quoi ? 
 
L'adaptation touche autant la forme que le fond. Car ce n'est pas seulement le fond 
(la fable, le re cit, les ide es) qui est adaptable, c'est aussi la forme, qu'elle soit 
linguistique, prosodique, rythmique ou stylistique. Parfois forme et fond sont 
tellement transforme s qu'il en re sulte une œuvre presque nouvelle. Le de bat sur 
l'adaptation continue a  opposer l'adaptation « fide le » a  la re e criture comple te, qui 
n'avoue que du bout des le vres s'e tre « inspire e » de...' 
         Il faudrait pouvoir e tablir ce qui peut et devrait e tre adapte . Mais quels 
e le ments prendre en compte et comment les transfe rer dans l’adaptation ?  Est-ce 
la suite des motifs ? Celle des the mes, des e pisodes ou la chaî ne dynamique des 
actions ? Le point de vue de l'auteur, puis du narrateur, de l’œuvre-source se 
maintient-il a  l'identique dans le texte-cible ? Comment des notions intangibles 
comme l'atmosphe re, le ton, l'ironie, l'humour et l'esprit passent-elles d'une rive a  
l'autre ? Le climat de l'univers romanesque, le sous-texte d'une expression ou 
d'une sce ne ambigue  seront-ils perçus par le nouveau lecteur ou le spectateur ? 
 
4. Adapter, mais comment ? 
 
L’œuvre a  adapter est (presque) toujours polyse mique. Mais l'adaptateur n'est pas 
un « innocent » ! Il sait bien qu'il lui faudra faire sans cesse des choix 
herme neutiques. Il choisit donc de comprendre a  sa manie re. Il se surprend a  
chercher, parfois a  trouver, des interpre tations inattendues. Dans un roman, il y a 
souvent un narrateur, distinct de l'auteur. Ce narrateur organise la « prise de 
perspective du lecteur ». Cette « prise de perspective », c'est « le fait que par 
identification simulatrice, le lecteur construit l'histoire en adoptant une 
perspective subjective spe cifique, en ge ne ral (mais pas toujours) celle du ou des 
protagoniste(s) ».16 
         Outre la prise de perspective et la focalisation, quelles sont les composantes 
du re cit dont l'adaptation doit tenir compte ? 
         • La gestion du temps : dans le roman, le temps est « parle  », et non manifeste  
concre tement. Dans l'adaptation sce nique, le temps est physiquement ressenti, 
tre s diffe remment du temps romanesque. Le roman a tout son temps pour 
raconter du point de vue du narrateur et des diffe rents personnages : le temps 

 
15 Anne Francoise Benhamou, « Adaptation », Michel Corvin (e d.), Dictionnaire encyclopédique du 
théâtre à travers le monde, Bordas, Paris 1995, p. 14. 
16 Jean-Marie Schaeffer, Les troubles du récit, E ditions Marchaisse, Vincennes 2020, p. 31. 
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s'e tale, « time spreading ». Dans la mise en sce ne, le temps est e prouve  avec et par 
les actions sce niques : le temps file, « time flying ». 
         • Dialogues et descriptions : dans ses « Re flexions sur l'adaptation du 
roman », Gustave Flaubert nous met en garde : « Dans un roman, il y a des 
descriptions et tre s souvent des dialogues. Quand on adapte un roman pour la 
sce ne, il faut e viter un pie ge. Ce pie ge serait fatal : il faut se garder d'extraire 
purement et simplement les dialogues en ne gligeant les descriptions (...) ». Ces 
mots de Flaubert, que cite M. Corvin dans son bel article, touchent un point 
essentiel : « Adapter n'est pas un jeu formel qui consisterait a  passer du continuum 
du re cit au discontinu du dialogue ».17 
   La tendance actuelle de l'adaptation the a trale a  partir d'un roman ou de tout type 
de texte e crit n'est plus d'utiliser le plus de dialogues possibles (emprunte s a  
l'original ou invente s) afin de donner au spectateur l'impression d'assister a  des 
e changes dramatiques ris sur le vif. L'ide e est de conserver, voire de souligner, la 
tonalite , le phrase  et la litte rarite  de l’œuvre-source. 
 
5. Adapter, dans quel ordre ? 
 
Quelles sont les principales ta ches de l'adaptateur, et dans quel ordre les aborde-
t-il ? Il n'y a pas de recettes magiques, ni de me thodes ou de the ories universelles : 
pas plus qu'il n'y en a pour l'interpre tation des textes et pour la (re )e criture d'un 
texte. Demandons-nous simplement ce que l'analyse d'un texte a  adapter, puis 
l'adaptation elle-me me, nous incitent a  interroger : 
         • Comment la fable (le re cit, l'histoire) du texte-source est-elle organise e ? 
Comment cette fable se transforme-t-elle et s'organise-t-elle dans le processus 
d’adaptation ? 
         • Comment le syste me des interactions des personnages se trouve-t-il modifie  
(explicite , simplifie , complexifie ) dans l'adaptation, dans la dramatisation et 
finalement dans la mise en sce ne. 
         • Comment la tension narrative du mate riau adapte  est-elle perceptible, puis 
comment se traduit-elle (ou non) dans la forme dramatique de l'adaptation 
textuelle, puis, dans la mise en sce ne, en actons sce niques, visuelles, sonores, 
rythmiques, (la source a  adapter), etc. ? 
         • Comment a  la fois regarder vers l'arrie re (la source a  adapter) et vers l'avant 
(la future mise en sce ne) ? La notion d'adaptation brouille toutes les cate gories. Ce 
n'est pas, ou plus, une traduction ; ce n'est pas encore une mise en sce ne. Mais 
l'adaptation n'est rien si elle ne regarde pas en me me temps vers l'arrie re et vers 
la mise en sce ne a  venir. Ce phe nome ne est comparable a  celui de la traduction 
d'un texte (dramatique ou non) pour la mise en sce ne : « Le texte de the a tre appelle 
un dire, il est anime  par une respiration, une scansion, un rythme et sa traduction 
exige une langue orale et non livresque, rapide et vive. (...) Au the a tre les mots sont 
des gestes. Non seulement ils prennent naissance dans des corps mais ils en 

 
17 Michel Corvin, « L’adaptation the a trale : une typologie de l'inde cidable », Pratiques 119-120 
(2003), p. 153. 
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partagent presque mate riellement le temps et l’espace ».18 
 
6. Adapter ou interpréter ? 
 
On pense souvent qu'adapter une œuvre, c'est la re e crire sans la re interpre ter, 
c'est la re duire en volume tout en gardant ses proportions d'origine et sa 
signification profonde et essentielle. C'est la  peut-e tre la conception traditionnelle 
et universelle de l'acte d'adapter, quels que soient les pays et leurs traditions 
culturelles. Cette conception doit cependant e tre nuance e, voire, sur certains 
points, conteste e. On aurait presque envie d'inverser l'hypothe se de de part : 
l'avantage d’« adapter », c'est de pouvoir re interpre ter l'œuvre, autant adopte e 
qu'adapte e, c'est de l'enrichir en de couvrant ou inventant des aspects 
insoupçonne s. Mais c'est aussi se placer d'entre e du point de vue du re cepteur : le 
metteur en sce ne ou de l'artiste. Car ceux-ci adoptent et adaptent leurs mate riaux 
et leurs ide es en fonction de leur cre ation artistique. Leurs lectures, leurs citations, 
leur montage doivent a  pre sent servir leur nouveau projet. L'adaptation en libre-
service est pour eux une source d'inspiration et de signification pour leur vision 
personnelle. Et leur projet est en me me temps destine  a  un public toujours lui 
aussi a  l'affu t de nouvelles propositions, d'ide es surprenantes, de perspectives 
revitalisantes. 
 

*** 
 

Pour une théorie générale de l'adaptation 
 

   
Proto-narrative ↔ 2. Writing ↔ 3. Translating ↔ 4. Story (re cit) and narration 
(minimal narrative) ↔ 5. Dramatic text (or: other type of narrative, ex.: a novel) ↔ 
6. Reading (individual or collective) ↔ 7. Dramaturgical analysis ↔ 8. Cognitive 
approach ↔ 9. Adaptation ↔ 10. Mise en sce ne (performance) ↔ 11. Performance 
analysis ↔ 12. Theatre criticism.   
 
         Les notions ci-dessus mentionne es forment une chaî ne, plus ou moins 
chronologique, des proble mes the oriques et des e tapes que nous abordons 
ne cessairement au cours de l'e laboration et de l'e tude d'une adaptation ou d'une 
mise en sce ne, depuis la conception du texte jusqu'a  sa mise en sce ne, son analyse 
et la critique du spectacle. Passons en revue ces diffe rentes e tapes. 
 
1.  Le proto-narratif  
 
La proto-narrativite  de signe, selon Jean-Marie Schaeffer, « une forme spe cifique 
d'organisation ou de traitement des repre sentations mentales.19 « Proto » de signe 

 
18 Jean Michel De prats, « Traduction », Corvin (e d.), Dictionnaire encyclopédique du théâtre, p. 900. 
19 Schaeffer, Les troubles du récit, p. 46. 
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la pe riode imme diatement ante rieure a  la notion qui lui fait suite, ici le narratif, le 
re cit. C'est ce qui, dans l'esprit humain, pre ce de l'organisation narrative. La 
premie re question qui se pose est donc : sur quoi, dans la te te du locuteur ou de 
l'auteur, se fonde le re cit qu'ils cre ent, a  quel type de me moire « autobiographique 
» ou « e pisodique », a  forte dimension narrative ont-ils recours ? Ces questions se 
posent dans tout re cit, qu'il soit autobiographique ou invente  de toutes pie ces. 
 
2. L'écriture 
 
L'envie de raconter quelque chose, fictionnelle ou re elle, et les techniques pour y 
parvenir, tout ceci se heurte vite aux mots qu'il faut trouver pour exprimer ces 
mots (a  travers le re cit et/ou par les personnages) et pour les rendre accessibles 
au lecteur. Mais comment se produit cette mise en mots, cette verbalisation ? Au-
dela  des structures se mantiques de la langue utilise e, du vocabulaire disponible, 
des niveaux de langage, comment se cre e le texte, et selon quel mode : fictionnel ? 
objectif et descriptif ? Sur quel ton : se rieux, ironique, etc. ? Toutes les options sont 
sur la table de l'e crivain. 
         Ce sujet parlant, ou cet e crivain en devenir, commence et e bauche son re cit en 
se re fe rant ne cessairement a  des actions, a  des souvenirs et donc a  une me moire, 
a  sa me moire, ante rieure a  son re cit. Ses souvenirs et cette me moire sont lie s a  une 
cette proto-narrativite , a  cet ensemble de tous types de souvenirs et de re cits. La 
proto-narrativite  englobe la me moire e pisodique, somme de petits e ve nements et 
de souvenirs, plus ou moins pre cis, pourtant a  'forte narrativite '. Elle constitue un 
mode le narratif comme dans la narratologie classique, celle d'un Vladimir Propp, 
par exemple. Elle est « une structure fonctionnelle narrative forte ».20 Cette 
me moire e pisodique, a  forte dimension narrative, englobe et comprend la 
me moire autobiographique, laquelle, e minemment plastique, est une me moire 
constitue e des e le ments marquants de la me moire e pisodique. La me moire 
autobiographique constitue partiellement l'identite  du sujet. L'e criture s'invente a  
partir de ces deux principaux types de me moire : e pisodique et autobiographique. 
Pour le sujet humain, comme ensuite pour le lecteur, il s'agira donc de relier ces 
deux formes de me moire et de composer le re cit qui s'en de gage peu a  peu. 
 
3. La traduction 
 
Sans entrer dans les de tails du processus de la traduction, notons simplement que 
la traduction d'un texte a  adapter ou a  jouer ajoute une e tape de licate pour sa 
compre hension, car le texte traduit de place le sens et les nuances de l'original. La 
traduction, me me celle qui se croit fide le a  l'original, est toujours une 
interpre tation du texte-source. Mais, comme le montre J.-M. De prats, la traduction 
n'est pas une adaptation « qui est toujours transformation et restructuration. (…) 
Adapter, c'est e crire une autre pie ce, se substituer a  l'auteur. Traduire, c'est 
transcrire toute une pie ce dans l'ordre, sans ajout ni omission, sans coupures, 

 
20 Ibid, p. 51. 
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de veloppements, interversions de sce ne, refonte des personnages, changements 
de re pliques ».21 Il faut cependant remarquer que la traduction doit s'adapter a  la 
langue cible, en suivre les re gles et les manie res de penser. 
 
4. Proto-narrativité, narration, récit 
 
La mise au point sur la me moire et sur l'e criture nous aide a  bien distinguer ces 
trois notions de la narratologie classique, mais aussi a  e largir cette perspective a  
une narratologie cognitive. Jean-Marie Schaeffer de finit trois notions diffe rentes : 
         • La proto-narrativite  : « une forme spe cifique d'organisation ou de traitement 
des repre sentations mentales ».22  
         • La narration : « Les productions narratives dans le cadre de la 
communication quotidienne interindividuelle ».23 

         • Le re cit (« story ») est un terme re serve  aux « productions narratives 
relevant de « l’art de raconter », c'est-a -dire aux narrations publiques dans 
lesquelles, au-dela  du contenu du re cit, l'exe cution devient elle-me me un enjeu 
central ».24 Pour le roman, le the a tre, la litte rature en ge ne ral, l’« exe cution », la 
manie re de dire, le style doivent e tre pre serve s dans la traduction comme dans 
l'adaptation et si possible e galement dans la mise en sce ne et son interpre tation. 
 
5. Texte dramatique et intentionnalité 
 
Le re cit marche sur ses deux jambes : 
         1. La de finition formelle, cognitive, « dans l'ide al atemporel »,25 « cherche a  
de terminer les conditions ne cessaires et suffisantes qui font que quelque chose est 
un re cit. Elle aboutit ainsi en ge ne ral a  la notion d'un 're cit minimal', qui serait 
compose  de trois moments : un e quilibre de de part, une rupture de cet e quilibre, 
et enfin l'instauration d'un nouvel e quilibre (ou la restauration de l'e quilibre 
initial) ».26 
         2. La « de finition historico-inductive »27 se fonde sur la connaissance 
chronologique des e pisodes et de leur progression temporelle. Une double 
de marche que Fragonara de crit en ces termes : « La ne cessite  de mettre de l'ordre 
dans un ensemble d'e ve nements signifie d'abord e tablir un ordre chronologique 
(spatio-temporel), et logique (autrement dit causal), qui structurent l'ensemble 
dans une suite ordonne e et cohe rente ».28 
         La notion d'intentionnalite  du re cit nous aide a  comprendre ou  l'auteur 
voulait (probablement) en venir, et si l'adaptateur, puis le metteur en sce ne, ont 

 
21 De prats, Dictionnaire encyclopédique du théâtre, p. 686. 
22 Schaeffer, Les troubles du récit, p. 46. 
23 Ibid, p. 46. 
24 Ibid, p. 47.  
25 Ibid, p. 10. 
26 Ibid. 
27 Ibid. 
28 Aurora Fragonara, La pratique de l’adaptation : approche sémio-linguistique et cognitive, The se, 
Universite  de Lorraine 2016, p. 14.  
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choisi de le suivre dans la me me direction, ou bien s'ils cherchent a  aller leur 
propre chemin. 
         Comment lisons-nous, adaptons-nous un texte ? En prenant l'exemple du 
prologue de Poème-toi-même, examinons comment nous relions les amorces des 
diffe rents paragraphes : (ainsi/ mais/ je suis reste /c'est ainsi/depuis/J'e tais 
donc/au bout de quelques semaines/en fin de banquet/he las, mes colle gues). 
         On observe que ces expressions constituent un enchaî nement a  la fois 
temporel et logique des actes. Ces « e le ments a  raconter peuvent e tre saisis en tant 
qu'espaces mentaux ».29 Ces diffe rentes expressions d'action, ces nouveaux sujets 
et ces espace-temps, s'enchaî nent a  la fois selon une narration chronologique et 
selon une logique atemporelle, une intentionnalite  et une causalite  cognitive 
e videntes. 
 
6. Lecture 
 
Pour le the a tre, il faudrait distinguer lecture individuelle et lecture 
'dramaturgique' collective au cours du travail a  la table de l'e quipe the a trale.  Lire 
un texte dramatique implique d'imaginer les situations dramatiques, la mise en 
situation des e nonciateurs : quels personnages, quels lieux, quelle e poque, sur 
quel ton ?  
 
7. Analyse dramaturgique  
 
L'analyse dramaturgique e claire la construction dramatique, l'e mergence et la 
re solution des conflits. On distingue d'autre part la lecture « horizontale »: qui suit 
les enchaî nements de la fable, des e pisodes du re cit) et la lecture « verticale », 
lorsque s'interrompt le flot e ve nementiel et se dessinent les associations des 
signes sce niques. Michel Vinaver proposait une lecture au ralenti, ou  l'on s'arre te 
sur chaque re plique, en examinant chaque situation de de part et d'arrive e, ainsi 
que toutes les informations, les e ve nements, les actions ; puis une lecture « a  
vitesse normale qui « ve rifie, comple te, corrige les re sultats de l’œuvre entie re ».30  
 
a. Fonction narrative 
Les actions d'une se quence du texte romanesque peuvent e tre aise ment 
formalise es dans ce que Propp nommait les « fonctions narratives du personnage 
», cette « action d'un personnage, de finie du point de vue de sa signification, dans 
le de roulement de l’intrigue ».31 

 
b. Modèle actantiel 
Le ce le bre sche ma (ou mode le) actantiel mis au point par A. G. Greimas, avec ses 

 
29 Gilles Fauconnier ‒ Mark Turner, The Way we Think: Conceptual blending and the minds hidden 
complexities, Basic Books, New York 2002, p. 104. 
30 Michel Vinaver, « Me thode d'approche du texte the a tral », Écritures dramatiques. Essais d'analyse 
de textes de théâtre, Actes Sud, Paris 1993, p. 260. 
31 Vladimir Propp, Morphologie du conte, Points, Paris 1965, p. 31. 
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six actants (sujet/objet, adjuvant/opposant, destinateur/destinataire) constitue 
un mode le particulie rement bien adapte  a  l'analyse du re cit ou du the a tre 
classique. 
         On peut e galement avoir recours a  un autre mode le, attentif a  la dynamique 
de l'analyse en se quences. Tout l'arc tendu du re cit est alors subdivise  en cinq 
se quences fondamentales, caracte rise  par cinq fonctions narratives. Ainsi dans le 
prologue (pp. 3-4) du roman Poème toi-même : 
 
c. Fonctions narratives et catégories fondamentales du récit : 
1. Proposition d'une ta che ↔ je suis soigne  a  l'ho pital. 
2. Qualification ↔ car j'ai eu un accident. 
3. Affirmation↔ mais je suis bien soigne , car mon e tat reste stationnaire. 
4. Confirmation ↔ et en plus j'obtiens une pension d'invalidite . 
5. Glorification ↔ finalement, je suis nomme  portier et bibliothe caire d'un 
entrepo t de fruits, le gumes et livres. 
         Ce mode le des cinq fonctions est autant une chronologie du re cit qu'une suite 
de propositions logiques qui s'enchaî nent. Ce qui nous rame ne a  la distinction, 
mais aussi a  la convergence de deux types de re cit et de me moire : le re cit/la 
me moire comme ordre chronologique et le re cit « dans une de finition formelle 
(dans l'ide al a-temporel) ».32   
 
d. Prise de perspective et rôle de la mémoire 
Apre s ces re flexions sur le re cit, l'histoire et son « intrigue », il convient d'observer 
comment le lecteur co-construit ce re cit, dans quelle perspective et selon quelle « 
prise de perspective » : « le fait que, par identification simulatrice, le lecteur 
construit l'histoire en adoptant une perspective subjective spe cifique, en ge ne ral 
(mais pas toujours) celle du ou des protagoniste(s). Cette prise de perspective 
permet de comprendre l'importance de la mobilisation de la me moire personnelle 
et de l'engagement affectif du lecteur dans la compre hension du re cit ».33 

         Prenons l'exemple du prologue de Poème toi-même : le lecteur commence a  
s'identifier au narrateur de s que celui-ci mentionne son accident et raconte sa vie, 
en consignant ses souvenirs apre s l'accident dans « des sortes de me moires » (p. 
6). Mee nous re sume en quelques phrases les dernie res cinquante anne es de son 
existence. Le lecteur prend l'accidente  en pitie . Mee est pre t a  re ve ler son histoire, 
a  travers cet e trange narrateur. Au de but, le protagoniste-narrateur et l'auteur du 
re cit ne semblent faire qu'un. Mais est-ce vraiment l'autobiographie d'un certain 
Mee? C'est pluto t une autobiographie fictive du narrateur, car on comprend vite 
que l'auteur a donne  la parole a  son personnage-narrateur, M. Mee. Cette « prise 
de perspective » est imme diatement sensible dans le dispositif narratif. Mee, le 
narrateur, se situe dans un re cit homodie ge tique. Dans ce type de re cit, le 
narrateur n'est pas un simple te moin, il est le protagoniste de l'histoire. Son re cit 
est auto-die ge tique». Ce type de narrateur auto-die ge tique est le protagoniste de 

 
32 Schaeffer, Les troubles du récit, p. 10. 
33 Ibid, p. 31.  
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l'histoire qu'il raconte. Ce narrateur d'un re cit auto-die ge tique est, comme disent 
Ka te Hamburger et Jean-Marie Schaeffer, dans la feintise, dans la dissimulation. Il 
fait partie de la fiction qu'il e voque. Il y a feintise lorsqu' « un narrateur 
homodie ge tique fictif feint de faire des “e nonce s de re alite ” ».34 

         L'adaptation, ou ensuite la mise en sce ne, peut certes changer cette 
perspective auto-die ge tique, en cre ant par exemple des dialogues 're alistes' entre 
des personnages. Mais les dialogues perdent alors leur lien avec le point de vue du 
narrateur, et tout effet de mise a  distance ironique. 
         Dans le cas de l'adaptation d'un roman vers le the a tre ou vers tout autre 
genre, litte raire ou me diatique, on conçoit l'importance de maintenir et de 
transposer ce syste me du narrateur homodie ge tique. Faute de quoi, le syste me de 
l'ironie distante mais fragile de l'auteur envers son narrateur, ne fonctionne plus. 
                                   
8. Retour sur l'analyse cognitive 
 
Toutes ces formalisations narratologiques (ou dramaturgiques) de la narratologie 
classique du re cit ont certes quelque chose d'un peu me canique. Mais ces analyses 
de la narrativite  classique ne sont pas en contradiction avec la formalisation et 
l'abstraction cognitive. En effet, le sce nario typique d'un re cit, d'une histoire, d'une 
plaisanterie n'est peut-e tre pas si e loigne  de l'abstraction cognitive et de sa 
manie re de raconter sans cesse des histoires, une manie re proche de notre 
manie re habituelle de penser. Ainsi l'approche cognitive nous fait comprendre que 
la diversite  des re cits et des modes narratifs n'empe che pas, et me me encourage 
et comple te, les analyses concre tes de la narratologie classique. 
         La ta che n'est pas aise e pour qui veut syste matiquement suivre toutes les 
e tapes du processus d'adaptation d'un texte jusqu'a  son e criture, son analyse 
dramaturgique et sa mise en sce ne. Ce processus s'articule comme une suite de 
narrativisations, selon trois niveaux de me morisation que distingue clairement 
l'analyse cognitive. Passons une dernie re fois en revue ces e tapes que la the orie 
cognitive nous aide a  parcourir plus facilement : 
         1) En premier lieu, la me moire e pisodique et autobiographique du sujet 
pensant et de l’auteur : elle fournit des mate riaux pour le texte a  e crire et a  
comprendre, pour sa mise en re cit, dans la te te du sujet et de l'auteur en devenir. 
Il s'agit, selon Schaeffer, « du fond originaire de sa pense e, de la structuration 
proto-narrative de la me moire personnelle (e pisodique et autobiographique), de 
la planification (et imagination) d'action, de la pense e causale “naî ve’’ » et de 
l'activite  onirique (mais la liste n'est pas close) ».35 

         2) En second lieu, la me moire du sujet relative a  la base textuelle produit 
quelques « contenus propositionnels » (l'assemblage syntaxique des mots lexicaux 
et l'attribution d'un pre dicat a  un sujet. Par exemple : Paul (sujet) mange une 
pomme ‒ pre dicat). Dans un texte ou sur la sce ne, tel personnage poursuit tel 
objectif ou telle que te. A cela s'ajoute la force illocutoire d'une phrase ou d'un 

 
34 Jean-Marie Schaeffer ‒ Oswalt Ducrot, Nouveau dictionnaire encyclopédique des sciences du 
langage, Seuil, Paris 1995, p. 726. 
35 Schaeffer, Les troubles du récit, p. 15. 
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passage du texte, laquelle indique la direction de l’adresse : vers qui, sur quel ton 
et dans quel but. Cette force illocutoire est sensible dans le texte et, plus encore, 
sur la sce ne. La question est alors de de terminer quels effets sont produits sur les 
interlocuteurs et sur tous les e le ments de la situation dramatique ou de la mise en 
sce ne. 
         3) En troisie me lieu, la me moire produit des mode les situationnels, dont les 
me morisations sont conserve es plus longuement, mais de manie re encore 
impre cise et fragmentaire. 
 
9. Adaptation 
 
Toute adaptation ‒et pas seulement l'adaptation litte raire, dramaturgique ou 
sce nique‒ doit savoir fournir au lecteur ou au spectateur quelques indices pour 
faire comprendre comment le personnage va se comporter, sans qu'il faille tout 
expliquer, comme le ferait un commentaire ajoute  pour « aider » par le lecteur ou 
le spectateur. L'adaptateur, comme le lecteur, doit « savoir lire entre les lignes ». 
         On ne saurait faire un portrait-robot de l'adaptateur ou de l'adaptatrice. Son 
travail n'est jamais une simple translation d'un texte a  l'autre, comme on 
transporte un objet ou une personne d'un lieu a  l'autre. Les ajouts, les re e critures 
ne sont pas interdites en soi, me me si l'adaptateur consciencieux (universitaire, 
souvent...) se sent parfois « en faute » devant trop de modifications. Car les 
modifications sont souvent ne cessaires et utiles, en veillant bien, lors de ces 
ajustements, a  ne point trahir ou de vier les intentions et finalite s suppose es de 
l'auteur, a  pre server ce que l'on appelle, de façon ne cessairement vague et 
inde termine e, l’ « esprit » du texte. Mais, nous rappelle Bernard Martin, «il ne 
saurait en aucune manie re y avoir, pour adapter un texte non destine  a  la sce ne, de 
recettes “dramaturgiques’’ pre e tablies, du ment recense es et e tiquete es... ».36  
 
10. Mise en scène  
 
Avec la re alisation concre te de la mise en sce ne, nous sommes arrive s au terme de 
cette chaî ne d'ope rations de la cre ation the a trale. Je me bornerai a  esquisser 
quelques grandes tendances de la mise en sce ne au cours des dernie res de cennies, 
particulie rement dans son rapport a  l'adaptation. D'ou  la tentation et la tentative 
de comparer les grandes tendances esthe tiques, au cours des dernie res de cennies, 
de l'ADAPTATION, elle-me me prise en sandwich entre TRADUCTION et 
REPRESENTATION (the a trale) : 
 
 
 
 
 

 
36 Bernard Martin, « Adaptation : une adoption », Cahiers Octave Mirbeau 23, Socie te  Octave 
Mirbeau, Angers 2016, p. 203. 
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       TRADUCTION                      ADAPTATION                  REPRESENTATION 
 

Années 1950 
traduction mot a  mot,                   citer le texte,        lecture fide le peu inventive 
ou tre s libre                            le plus possible : ex.          lecture et non relecture 

                                                   les dialogues                              de la pie ce 
 

Années 60 
reprise exacte des             crainte de “trahir”         relecture critique des 

   classiques dans les           les textes classiques      classiques (Brecht, Brook) 
      traductions existantes                                                    mises en sce ne « d’auteur » 

                                                                                               (ex : Planchon, Che reau) 
 

Années 70 
           adaptation plus que        fin d'une the orie des                  'de -lecture' 
             traduction fide le                genres  litte raires                 de construction                                                                             

                                          spe cifiques                                lire et de lire 
 

Années 80 
                retraduire                       ro le du lecteur actif                me talecture 
                                              esthe tique de la re ception          dialogisme (Bakhtine) 

 
Années 90 

re e criture, intertextualite     Nachdichtung (transposition)    tout type d'e critures 

                                             Überschreibung (re e criture)                 utilise es 

          non spe cificite  des genres 
             litte raires (rom, poe sie) 

 
Années 2000-2020 

traduction automatique?      Re e criture; plus de      mise en sce ne 
              entre œuvre                distinction “originale”               interme diale 

                                                                                                   
                                                        
 
11.  Conclusion générale                                            
 
Nous laisserons de co te  les deux dernie res e tapes performance analysis et theatre 
criticism qui demanderaient un traitement particulier et de taille . Quelques mots 
pour re sumer et conclure : en quoi la pratique de l'adaptation nous aide-t-elle a  
rede finir ou a  pre ciser la the orie de la mise en sce ne ? Dans l'adaptation, on doit 
sans cesse ve rifier si la me thode choisie pour adapter nous aide a  repenser le sens 
du texte, nous en e loigne ou au contraire nous fait de couvrir des aspects auxquels 
nous n'avions pas songe . De me me, diffe rents choix de mise en sce ne, dans des 
situations sce niques diffe rentes, donneront non seulement des re sultats 
divergents, plus ou moins pertinents, inte ressants, probants, sans qu'on ne sache 
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jamais a  coup su r quelle est la meilleure option. Ainsi la traduction, l'adaptation, 
la dramatisation et la mise en sce ne peuvent-elles enrichir le texte et sa lecture, ou, 
au moins, rendre le texte accessible de plusieurs manie res.                                                                                                                                                                                                                        
         Au cours de ce processus de la cre ation de l'adaptation et sa mise en sce ne 
comme ultime but de cette odysse e, nous avons rencontre , a  chacune de ces e tapes, 
les artisans de cette fabrication de l’œuvre the a trale. Remercions-les avec 
reconnaissance pour ces « douze travaux d’Hercule » : 1. le re veur songeur, 2. 
l'e crivain, 3. le traducteur, 4. l'analyste du re cit, 5. l'auteur et ses 6. lecteurs, 7. le 
dramaturge, 8. le cognitiviste ve rificateur, 9. l'adaptateur, 10. le metteur en sce ne, 
11. l'analyste des spectacles, 12. le critique. Chacun de ces travaux est ne cessaire. 
Il repose sur les e tapes pre ce dentes, mais a besoin de l'e preuve suivante, comme 
pour justifier son existence.  
 
12.  En résumé 
 
(1) Le re veur cherche ses mots pour exister. 
(2) L'e crivain peine a  les retrouver. 
(3) Le traducteur he site sur le bon mot et le bon sens. 
(4) L'analyste du re cit se raconte des histoires, sans parfois savoir quelle est la 
bonne. 
(5)(6) L'auteur dramatique pense a  ce qu'en diront les lecteurs. 
(7) Le « dramaturge » aux ordres du metteur en sce ne, taille dans la chair du texte 
a  adapter, puis a  consommer. 
(8) Le cognitiviste ve rifie « scientifiquement » les activite s cognitives : perception, 
me moire, langage, raisonnement, etc. 
(9) L'adaptateur profite de ses colle gues pre ce dents pour trouver une solution 
adapte e aux nouveaux lecteurs. 
(10) Le metteur en sce ne fait les derniers re glages avant la pre sentation. 
(11) L'analyste des spectacles se demande (souvent) ou  le metteur en sce ne voulait 
en venir. 
(12) Le critique se met a  la place du public pour juger des re sultats. Il e crit sur le 
peu de choses dont il se souvient. Et le cycle recommence !    
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 

ΑΠΟ ΤΟ ΜΥΘΙΣΤΟΡΗΜΑ ΣΤΟ ΘΕΑΤΡΟ:  
ΠΡΑΚΤΙΚΟΙ ΚΑΙ ΘΕΩΡΗΤΙΚΟΙ ΣΤΟΧΑΣΜΟΙ ΓΙΑ ΤΗ ΔΙΑΣΚΕΥΗ  

 
Στην παρού σα μελε τη καταπια νομαι με το ζη τημα της διασκεύη ς χρησιμοποιώ ντας τη 
δικη  μού διασκεύη  τού πρώ τού κεφαλαι ού τού μύθιστορη ματο ς μού με τι τλο Poème toi-
même (2021). Στις ύποσημειώ σεις εξηγώ  τις βασικε ς επιλογε ς πού ε πρεπε να κα νώ και 
τούς λο γούς για τις οποι ες τις κα νώ. Ακολού θώς, περιγρα φώ τις ιδε ες μού για τη 
θεατρικη  διασκεύη  (κει μενο και παρα σταση) και, τε λος, επιχειρώ  να σκιαγραφη σώ μια 
γενικη  θεώρι α της θεατρικη ς διασκεύη ς. 
 

 

 

ΑBSTRACT 

 

FROM NOVEL TO THEATRE:  
PRACTICAL AND THEORETICAL REFLECTIONS ON ADAPTATION  

 
To deal with the question of adaptation, I use my own adaptation of the first chapter of my 
novel, Poème toi-même (2021) explaining in footnotes the main choices I had to make and 
why. I then describe my ideas on adaptation for the theatre (text and performance), and 
finally attempt to sketch a general theory of adaptation for the stage. 
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